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INTRODUCCION

0s razones me impulsaron a realizar una

investigacion sobre la vida y la obra de Guillermina Bravo. Una es meramente visceral:
me enamoré de la vieja loba de la danza contemporanea a través de sus obras, y ese
enamoramiento se reforzo cuando comencé a tener trato con ella. La otra es que siem-
pre me ha preocupado que no se publiquen libros sobre los bailarines mexicanos. En
las librerias se pueden encontrar biografias de Isadora Duncan o de Martha Graham,
pero jamés de algin artista de la danza de nuestro p:

A mediados de 1992 inicié esta investigacion: lo comenté con Lin Durdn, ella mani
fest6 su beneplicito por la iniciativa que tomé y se encargd de solicitarle a Guillermina
Bravo su autorizacion para dar comienzo a los trabajos; la respuesta de la maestra fue
afirmativa. El primer paso estaba dado, pero ahora se presentaba el dilema de como
principiar una labor que diera como resultado un texto biografico que hablara a la vez
del quehacer artistico

Durante la realizacion del XII Festival Nacional y III Internacional de Danza Con-
temporinea de San Luis Potosi, en el mes de julio de 1992, me encontré con Guillermi-
na Bravo; platicamos largo y tendido acerca del proyecio y lo primero que me pregun-
16 fue: *Qué harias si yo estuviera muerta?” Inmediatamente, sin pensarlo, le respond
Entrevistaria a los que han trabajado con usted en diversas etapas de su vida artistica
Pero por fortuna estd enfrente de mi; asi es que, ademds de conversar con aquellos que
han estado cerca de usted, es conveniente que ka entreviste las veces que sea necesario

En cse instante recordé lo que le habia oido decir en varias ocasiones: “A mi me
interesa el presenie; el pasado dej6 de importarme...” Asi que aproveché la coyuntura
para comentarle que era importante que en las entrevistas me respondiera a todas las
preguntas que le hiciera. Acept6, y a partir de ese momento la comunicacion entre los
dos fue constante




Para construir este texto entrevisté a Lin Durin,
Aurea Tumer (Vargas), Eva Robledo, Emilio Carballido,
Gustavo Estrella, Lola Bravo, Alejandira Serret, Antonia
Quiroz, Orlando Scheker, Jaime Blanc, Miguel Angel
Aforve, Waldeen, Federico Castro, Guadalupe Barrien-
tos, Luis Rivero y, por supuesto, a Guillermina Bravo,

La tarea se puede describir con estas palabras de
Elisa Ramirez: “El caricter colectivo es inherente al
trabajo con historia oral; las citas o las notas producto
de una entrevista o charla implican un respeto al otro,
una obligada atenci6n, un laborioso trabajo para trans-
cribir, editar, contextualizar, codificar. Los textos re-
sultadlos, habitan en tierra e nadie: no son ni de quien
relata ni de quien trabaja con los archivos que, a dife-
rencia de otros, son provocados por el investigador,
quien apunta direcciones, indaga de acuerdo a sus
propositos, intereses ¢ hipdtesis, que se reflejarin en
las fuentes que crea. Aqui, ademis toda la informa-
rior redunda en la anterior; 10s tejidos son
bietivos, colectivos. No puede imaginar-
se a un bailarin en soledad, tampoco a un investiga-
dor de historia oral.™

El tejido también se nutri6 de una exhaustiva in-
vestigacion documental, que comprendi6 la recopila-
cién de libros donde se habla sobre Guillermina Bra-
vo, asi como de la biisqueda de documentos —que
sirvieron al propésito del trabajo— en la Hemerotera
Nacional, en los archivos del Ballet Nacional de Méxi-
<oy del Cenidi-Danza José Limon, en el de Lin Durdn
y el mio. Ademds, recurri a algunos amigos que me
facilitaran textos publicados sobre la obra coreogrifi-
ca de la artista.

Este libro permitird 4 los hacedores de la danza me-
xicana y a las futuras generaciones de bailarines mexi-
canos tener acceso al conocimiento de una vida que
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dificilmente se puede desligar del quehacer artistico.

La trayectoria dancistica de Guillermina Bravo es
cjemplar: desde hace 54 anos, cuando piso por vez
primera el escenario del Palacio de Bellas Artes como
bailarina de la compania fundada por su maestra
Waldeen, jamas ha abandonado la labor danzaria.
Con apoyo institucional o sin él, la Bravo ha trabajado
arduamente en la construccién de la danza contem-
pornea que viene a enriquecer a la cultura nacional.

Guillermina Bravo no ha caido en las tentaciones
de un puesto burocritico. La mayor ensefanza que he
obtenido al realizar esta investigacion es la claridad
de los objetivos que la artista ha perseguido en rela-
cion con la danza, y el haber hecho a un lado todo lo
que le estorbaba para obtener su fin.

Los logros de Guillermina Bravo son extraordina-
rios; lo demuestran los 46 anos de vida del Ballet Na-
cional de México; la creacion de 57 coreografias; la
fundacion del Centro Nacional de Danza Contempo-
rinea en Querétaro, como un paso significativo en la
profesionalizacion del bailarin. La sabiduria de su cuer-
po y la luminosidad de su inteligencia, lo ratifican.

Aqui estin, para ustedes, la vida y la obra de la
madre terrible llamada Guillermina Bravo. Aqui esti
el monstruo que hace temblar  quien se pare frente a
ella, si no la conoce. Aqui estd el ser humano lleno de
genialidad que sorprende a los nuevos artistas de la
danza.

* Elisa Ramirez, La 10z y la danza, Encuentro internacional sobre
investigacion de la danza, INBA, México, 1985, p. 46.
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LA VIDA Y LA OBRA

EL PALACIO A TUS PIES

—iBravooo! {Bravooooo! {Bravoooo0000!

Los gritos se confundian con los aplausos. La euforia era la reina en
esa noche del miércoles 28 de noviembre de 1990, en el Palacio de Be-
llas Artes.

No cabe la menor duda, la alegria sent6 sus reales en la funcién con la
que se celebraron los 50 anos de vida artistica de Guillermina Bravo.

Después de Za tambora (la obra coreogrifica recién estrenada por la
homenajeada), el telon se abri6 y aparecié Guillermina Bravo rodeada de
funcionarios del Instituto Nacional de Bellas Artes. Los aplausos se d
bordaron en el recinto cultural. Ella, la madre de la danza contempo:
nea mexicana (la madrastra, para algunos), ataviada con un vestido que
le llegaba hasta la rodilla y con una especie de quexquémetl de piel en-
trelazada, saludaba y agradecia la ovacion.

iQuién lo iba a creer! Ahi estaba la coredgrafa mas prolifera de México.
La misma que si no se hubiera encontrado con Waldeen otra cosa hubie-
ra sido. Posiblemente jugadora de poquer. Una tahtra que recorreria las
ciudades y los pueblos del pais jugando en las ferias.

iQuien lo iba a creer! Ahi estaba la misma que fue reina de la Escuela
de Danza, dirigida por Nellie Campobello. La misma que salio de esa ins-
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titucion y se fue a estudiar con Estrella Morales, una
macstra de la que se sabe poco. La misma que fundo
la Academia de la Danza Mexicana del ixoa en 1947. La
misma que fue acusada de comunista y de manejar
toda una célula en esa institucion danzaria. La misma
que al afo siguicnte se fue con un grupo de bailari-
nes para fundar el Ballet Nacional de México.

iQuién lo iba a creer! Ahi estaba la misma que ha
sido capaz de crear 57 coreografias, de sostener su
compania y de fundar una escuela en la ciudad de
Querétaro.

{Quién lo iba a creer! Ahi estaba la vieja loba de la
danza contemporinea mexicana.

Ahi estaba, con el palacio a sus pies, Guillermina
Bravo, de cuerpo entero, con su figura imponente, con
su piel veracruzana, con su sonrisa clida, con I
guridad que le dan los polvos que les echa a sus b
larines, porque es bruja.

Ahi estaba...

GuiLLermiNa NicoLAsA

Guill Bravo nacio en Cl Veracruz,
el 13 de noviembre de 1920. El rio Papaloapan en esa
tierra caliente, abundante en luvias y ciclones, vio el
nacimiento de su cardcter.

Sus padres fueron Guillermo Nicolds Bravo y Maria
de los Dolores Canales de Bravo. A ella le pusieron el
nombre de su padre y a su hermana mayor el de su
madre. Por eso se llama Guillermina Nicolasa

Guillermo Nicolis era hijo de un hacendado de
aquellos tiempos y marino egresado de la Escuela Na-
val de Veracruz. Tenia ¢l grado de capitan de fragata.
Fue fundador de a asociacion libre de pilotos en Tam-
pico, que negociaba con las companias petroleras nor-

teamericanas. Ganaba mucho dinero y acostumbraba
jugarlo en el casino tampiqueno. Este oficio de juga-
dor fue trasmitido a la madre de Guillermina, quien al
final de su vida fue una jugadora empedernida

Maria de los Dolores, Lolis, naci6 en el Distrito Fe-
deral, en Tacubaya. Era hija de un panadero espanol
y de Maria Mondragon, de Morelia, hermana del ge-
neral don Manuel Mondragon.

Cuando Lolis tenia 29 arios fue a Veracruz a cono-
cer el mar. La llevo su tio don Manuel Mondragon.
Ahi conoci6 a Guillermo Nicolds. Se enamoraron, a pe-
sar de que no tenian nada en comin. El era muy jaro-
cho y ella muy de la capital

En el puerto de Veracruz, en 1918, naci6 Lola, la
hermana mayor de Guillermina. Dos aitos ms tarde,
en Chacaltianguis, en la parte mas remota del Papa-
loapan, casi en los limites con el estado de Oaxaca,
vino al mundo la biografiada.

Los motivos por los cuales Guillermina nacio en
Chacaltianguis son dos. En 1920 mataron a don Ve-
nustiano , presidente de México, a quien Gui-
llermo Nicolds habia jurado fidelidad. Para €l, Alvaro
Obregon era un usurpador, por lo que se salio de la
Escuela Naval. Por otro lado, lleg6 la epidemia de
la peste bubonica y comenzé a morir mucha gente.

Como Guillermo Nicolis era de Chacaltianguis,
ante estos acontecimientos, decidio llevarse a su fami-
lia a esa poblacion. Por esas razones naci6 alli Gui-
llermina. La registraron en Orizaba. Luego se fueron a
vivir a Veracruz y de ahi a Tampico. El registro se per-
dio. Esa es la explicacion por la que no aparece asenta-
do su nacimiento en los archivos de su lugar de origen

Guillermina paso la infancia en Tampico; es tampi-
quena por adopcion. Ahi vivio hasta los 11 afos y en
ese tiempo fue inmensamente feliz.
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Tampico era un puerto muy atrasado, pero en esa
época empez a despertar con el oro negro, el petro-
leo. La mam de Guillermina, con sus ideas aristocrati-
zantes, medio porfirianas, queria que sus hijas fueran
damas de sociedad. Las llevaba a los bailes infantiles
en el casino.

Sentada en uno de los portales del centro de Oaxa-
ca, donde vive en la actualidad, Lola platica: “Guiller-
mina fue una nifa con una gran fuerza fisica. Era hi-
peractiva. Yo siempre fui muy enfermiza, Leia cuentos.
Estaba tranquilita en un rincon, mientras ella daba
una lata tremenda. Era verdaderamente una amenaza;
era sanisima. Mi mama le tenia un gran carifio, por-
que pensaba que no le iba a durar; decfa: ‘Esta nifa
10 se me va a lograr, es demasiado traviesa’

“A mi me divertia mucho. Se brincaba a todos la-
dos. Yo me dedicaba a observarla. A ella no le pre-
ocupaba el estudio, Me acuerdo que a una maestra
que tenia, que se llamaba Cuca, le decia: ‘Conformate,
Cuquis; resignate a que te dé este trabajo y ya pisame
de ano'. Fra tan encantadora y simpitica que la apro-
baban, aunque no supiera gran cosa. Pero nunca fue
una nifia tonta, como ella afirma. Al contrario, tenia
unas puntadas geniales.”

Guillermina narra sonriente: “Mi mamd decia: ‘A
esta nifa le crece todo, menos el cerebro.”

A causa del tremendo calor que hacia en Tampico,
Lolis y sus dos hijas salian a veranear a lugares mds.
frescos, generalmente a San Luis Potosi, Querétaro y
sobre todo a la ciudad de México.

En esta ciudad Lolis llevaba a Lola y a Guillermina a
ver a Maria Tereza Montoya, a Virginia Fibregas y a Es-
peranza Iris, porque le gustaba todo lo que fuera zar-
2uela, opereta y teatro. De alguna manera abri6 a las
nifas el apetito por estas manifestaciones culturales.

Aunque siempre era muy tjante en sus comentarios:
iPobres, son comica:
Lolis siempre insistia en que la familia se trasladara
ala capital del pais. Argumentaba que las nifias se en-
fermaban mucho. Ante esta demanda, el padre no po-
lia hacer nada; €l era marino.

Segin Lolis su madre era muy culta, pues habia es-
tdiado la primaria en el colegio de monjas y luego la
normal, que era lo que habia en aquella época. Su tio,
don Manuel Mondragén, la llevé con don Justo Sie-
ra, de quien fue secretaria en la Universidad. Por eso
cuando Lola termind la primaria, y como en Tampico
1o habia secundaria, aprovecho para decir: “Las niftas
10 van a ser unas burras”, y se trasladaron al Distrito
Federal.

Cuando Lola entr6 a la secundaria hubo una gran
lucha en la familia, debido al anuncio de que se im-
partiria la educacion socialista en la presidencia de
Lizaro Cirdenas. Hubo tragedias, llantos y disgustos,
pero la jovencita se sali6 con la suya. Entre los maes-
tros que tuvo se encontraba Vicente Lombardo Tole-
dano, que hablaba a sus alumnos de Marx y Engels.

Guillermina estudié en Mexico el sexto grado de
primaria. Como Lolis tenia delirio de grandeza la ins-
cribié en una escuela de sefioritas “bien”, para que no
diera un mal paso como el que habia dado su herma-
na al entrar a una secundaria oficial. As que entrd al
Colegio Williams. Ella cuenta: “Como yo era s chi-
ca e infinitamente mds tonta que mi hermana, cedi a
la presion familiar. Yo era nina-nina a la que manda-
ba su mami. Ella decidia mi vida, Estudié tres afios la
carrera de secretaria bilingiie. No resiento ese tiempo,
porque aprendi cosas pricticas que me han servido
mucho.”

Alos 15 anos Guillermina obtuvo su titulo en una




Guillermo Nicotis Bravo y Maria de los Dolores Canales, los

padres de Guillermina

ceremonia en el Palacio de Bellas Artes. Lolis decidio
que deberia de trabajar. En el mismo Colegio Williams
la recomendaron como secretaria

El padre de Guillermina, *El C:
las dos muchachas, seguia viviendo en Tampico, En

pi", como le decian

uno de esos viajes a la capital se enterd que la joven
estaba trabajando. Le dijo a su mujer
ca. {Como mi hija de secretarial

Lolis, estis lo-

Lola relata: “Guillermina y yo nos llevibamos muy

bien, a pesar de que érmos diferentes. Mi mam era
la frontera que debiamos conquistar. Era terribl
dos nos aliabamos, tenfamos una union a puio dora-
vestidas lo mejor que podia; nos llevaba
alos bailes a la Escuela de Chapingo. Yo fui al prime-
10 a los 14 aios; Guillermina tenia 12,

Viajaban en tren; llegaban a las 7 de la noche vesti-
das de largo, con capita de piel y orquideas, y baila-
ban hasta las 5 de la manana. Las tres. A esa hora re-
gresaban a México, a donde arribaban ya con luz
Estos bailes eran cada scis meses. Aparie de ése, ha-
bia b
Junior, que estaba en la colonia Roma, y el Chapulte-
pec, que luego fue comprado por la banca. Ahi cono-
cieron todas las orquesta de la época

Guillermina y Lola eran bailarinas incansables. En
Tampico estudiaron danza; en México Lolis las llevo a
tomar clas:

as

do. Nos trai;

les cada ocho dias en los clubes de moda: el

25 con Pedro Rubin, que preparaba a quie-

nes trabajaban en las peliculas, como la famosa Esther
andez, la de Alla en el rancho grande.

Cuando empezaron a preparar una pelicula, el maes-
tro Rubin le pidié permiso a Lolis para que sus hijas
bailaran. Ella dijo: “No! jMis hijas de cémicas, no!
Ellas toman clases de baile porque es muy bonito pa-

Ferr

ra una muchacha de sociedad

Lola platica
das las noches escuchibamos la famosa xew. Yo me
acuerdo que con un radio de galena oia a Agustin La-
ra cuando comenzo, En las fiestas bailibamos con la
truccion musical

Nosotras éramos muy inquietas; to-

misica de Luis Alcaraz. Esa era la

que teniamos las chicas de la época

Los domingos por la tarde ibamos al Hotel Refor-
ma, al pehthouse. Habia un saloncito de baile y ahi
tocaba la orquesta de Juan S. Garrido. Eramos unos
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Maria de los Dolores con sus hifas Lol y Guillermina, 1925
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pingos, como todas las muchachas. Cuando llegaba
un chico mono nos poniamos a ver quién de las dos
o conquistaba.”

Emilio Carballido, entrevistado en su casa de San
Pedro de los Pinos, anota; “Cuando joven, Lolis fue
una mujer de una belleza sobrenatural, de esas belle-
zas como la de Dolores del Rio; era como una estrella
de cine. De mayor, era una viejecita muy arreglada,
muy activa, que se divertia mucho con sus nietas. Ade-
mis, muy generosa

“Era muy formativa; oblig6 a las dos hijas, Lola y
Guillermina, a estudiar arte. No tenia unas metas muy
serias, como sefiora de su casa, pero queria que sus
hijas conocieran de teatro, danza y misica.”

ReINA E LA ESCUELA DE DaNZA

En 1936 Guillermina entr6 a la Escuela de Danza por
decision propia. En la manana iba al Conservatorio y
en la tarde no tenia nada que hacer. Entonces, como
alguna vez habia bailado El jarabe tapatio, se metio a
estudiar danza

La carrera en el Conservatorio siempre le ha sido
til. Emilio Carballido afirma: “Estudi6 piano profesio-
nalmente; es de las pocas coredgrafas que saben leer
la partitura y estudian la masica con ella en la mano y
sabe composicion, por o que puede discutir con sus
compositores. Entiende de misica serial, de dodeca-
fonia y todos los movimientos de avanzada. Trabaja
con los creadores musicales al ti por tG."

Guillermina estuvo en el Conservatorio siete afios,
en donde twvo excelentes maestros como Manuel M.
Ponce, Candelario Huizar —quien fue su profesor de
anilisis— y Barajas, con el que estudi6 piano. Hizo la
carrera regular, mientras incursionaba en la danza.

Guillermina refiere: “El cuerpo de maestros de la
Escuela de Danza era muy poco consistente. Cuando
Yo entré no sabia nada, nada, nada, ni me ensenaron
algo. Tengo una foto donde estoy parada en puntas
con las rodillas todas dobladas; no tuve un buen en-
trenamiento de clisico.”

Los profesores de Guillermina fueron Nellie y Glo-
ria Campobello, Xenia Zarina, Emesto Agliero y Tessy
Marcué, y Dora Duby de danza moderna.

“Me toc6 bailar el 30-30 —cuenta Guillermina—
en el estadio. A los alumnos de la Escuela de Danza
nos reclutaban para hacer los ballets de masas de Nel-
lie Campobello; yo bailé ahi entre el monton.

“En ese tiempo la escuela era como una academia
particular; elegian reinas; yo fui una reina pasajera,
porque en ese mismo ano me saco de la escuela Lolis.
Eso del reinado fue organizado por la mamd de Ama-
lia Herndndez, quien tenia muchisima influencia con
las Campobello. EI hecho es que fui reina y como tal
sali destronada

“Para una presentacion en el Palacio de Bellas Ar-
tes, Lolis me hizo un vestido de terciopelo cristal, lle-
no de encajes espanoles, porque fbamos a bailar algo
de Federico Garcia Lorca. Nellie Campobello me vio y
me dijo: ‘Mira qué vestido tan espanioso traes. Eso no
va....” Creo que tenia razon. Luego llamo a la sefiora
Pifieiro, que era la encargada del vestuario, y le pidi6
algo para mi. Me dio un vestido corriente todo arruga-
do. Cuando me vio mi mama se subi6 al escenario a
insultar a Nellie. Me sac6 de la Escuela de Danza para
siempre. A Nellie le dijo que la iba a llevar a la justi-
cia. Lloré mucho, porque queria estar en la danza co-
mo fuera: con vestido o sin €l.

“La mamd de Amalia Heméndez le dijo a Lolis que
habia una maestra que también se acababa de pelear

20




con Nellie, que se habia ido de la escuela y que tenia
un estudio. Mi mamé cedia ante las propuestas de ka
mami de Amalia porque ella era mis fuerte atn. Nos
llevaron con Estrella Morales. La mami de Chepina
Uosefina Lavalle], otra matriarca tremenda, también la
5ac6 y la llevé con la misma profesora. Ahi fuimos
dar varias.

“Las clases se efectuaban en un estudio particular,
un gimnasio en la calle de Tlaxcala, en la colonia Ro-
ma. Hasta ahi iba yo todas las tardes. Estrella nos en-
sehaba cosas como griegas. De esto que llaman dun-
canismo. Hay una foto mia de la época vestida de
griega. Estuve un afo, hasta que aparecio Waldeen, la
primera personalidad profesional que conoci. Profe-
sional en el sentido de que dedico la vida a la danza.
Eso fue en 1939.

“Lo recuerdo como si fuera hoy. Waldeen llevaba
un sombrero de ala ancha y un vestido semilargo.
{Preciosal La vi en el estudio como un ensuefo, como
una hada, como una aparicion, rodeada de profesio-
nalismo, de seriedad y de encanto. {Era muy bella! En
ese momento me atrapd el amor por Waldeen y no
me dej6 durante los diez aios siguientes. Ese fue un
descubrimiento en mi vida.

“Inmediatamente me uni a Waldeen. Nos llevo a
trabajar una cierta técnica, la que ella conocia, 4 los
altos del Palacio de Bellas Artes. No habia elevador;
subjamos escaleras pesadisimas todos los dias, para
llegar a un salon de la azotea. A fines de 1939 y todo
1940 trabajamos con ella en el montaje de La coro-ne-
la. Era el Ballet de Bellas Artes.

*A Amalia Hernandez su mami la sacd a las prime-
ras de cambio, porque Waldeen planteaba la vida pro-
fesional y a las mamis no les gustd eso. Nomis nos
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quedamos las que defendimos la carrera. Ese montaje
fue muy bello, porque Waldeen habia elegido real-
mente a los mejores elementos de México, que empe-
zaban a apuntar con ciertos visos de profesionalismo.

“La coronela me parcce una obra extraordinaria.
Un ballet realmente sensacional. Los periodicos ha-
blaron de que habia nacido la verdadera danza mexi-
cana. Fue todo un éxito.

“Si Waldeen no hubiera aparecido en el panorama
de la danza mexicana, yo hubiera sido otra cosa. Pro-
bablemente jugadora de poquer, porque vengo de
una familia de jugadores.”

Lok, por otra parte, asegura: “Waldeen manej6 to-
do muy bien a nivel familiar, el que tenia la danza en
aquel tiempo. Cuando se meio mis en serio le pres-
taron el Palacio de Bellas Artes para la primera fun-
cion; las mamis quedaron encantadas: U, las ni-
fas en Bellas Artes!', ‘ay, qué bonito!” Pero cuando
vieron que la cosa iba en serio se comenzaron a echar
para atrds. Entonces las chicas lanzaron el grito de re-
beldia. Fue cuando Guillermina llord y pataled, como
Yo peleé para hacer mi carrera universitria, que me
cost6 lagrimas de sangre, porque no me dejaban. Ella
luché para meterse a la danza profesional.

“Antes para las mamds era un juego. Pensaban: ‘Ya
que se casen ensenardn a sus hijitos lo que saben de
danza..... Pero fue Waldeen la que les abri6 un mun-
do desconocido, un mundo llamado danza profesio-
nal. Un mundo llamado Arte con maytscula, También
un mundo de politica, porque Waldeen era del Par-
tido Comunista. Eran demasiados descubrimientos al
mismo tiempo para que no los agarraran las chicas”.
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Josefina Lavalle, Guillermina Bravo (2l
¢l Ballet de Waldeen, 1946, (Foto,

n110) y Ana Mérida en
0)

LA CORONELA, PUNTO DE PARTIDA DE LA DANZA

La coronela, obra maestra de las artes escénicas,
marco el despegue de la danza moderna en México,
en el momento que asume la Presidencia de la Rep
blica Manuel Avila Camacho. Es el tiempo en que “se
acaba con la politica cardenista de unificacion nacio-
nal que se inclinaba a la izquierda y que se habia ca-

racterizado en las tres grandes causas del cardenismo:
nacionalizacion del petroleo, reforma agraria y apoyo
ala Republica espariola. Por el contrario, Avila Cama-
cho va a comprometerse con el apoyo creciente y
omnidireccional a la burguesia industrial mexicana i
gada al capital estadunidense’

Esta pieza danzaria, inscrita dentro de la corriente
nacionalista, fue estrenada con el Ballet de Bellas Ar-
tes ¢l 23 de noviembre de 1940 en el Palacio de Bellas
Artes, junto con otras tres coreografias de Waldeen:
Procesional, Seis danzas clasicas y Danza de las
Juerzas nuevas

La coreografia fue realizada por Waldeen; el libreto
por Gabriel Femandez Ledesma, Seki Sano y la misma
core6graa; la letra del coro por Efrain Huerta, la misica
por Silvestre Revueltas —el cuarto episodio fue escrito
por Blas Galindo, porque el compositor muri6 antes de
terminar el trabajo, y la instrumentacion fue hecha por
Candelario Huizar—; la escenografia y el vestuario por
Fernindez Ledesma, las mascaras por German Cueto y
la direccion de coros y actuacion por Seki Sano.

En la obra —donde hizo su debut profesional Gui-
llermina Bravo— participaron, entre otros, los bailari-
nes Dina Torregrosa, Magda Montoya, Josefina Lava-
lle, Sergio Franco, Rosa Maria Ortiz, Lourdes Campos
y Waldeen, y los actores Vicente Echevarria, Mario
Ancona y José Arenas.”

La coronela se cred inspirada en los grabados de
José Guadalupe Posada, “el artista ochocentista que
con mis donaire y certero instinto interpretd la vida
mexicana en las postrimerias del porfirismo. La obra
de Posada es todo un mundo: el complejo mundo
mexicano de su época, que €l traslado al papel con
un sentido realista, ironico y wigico a la vez, semejante
en la intencion al Goya costumbrista y etemo. Los au-




tores del libreto no pensaron en obras determinadas
del prodigioso grabador mexi
ron en el espiritu de todas ellas y acertaron a expri
mirlo y condensarlo en una accion teatral concreta
El primer episodio, “Damitas de aquellos tiempos’

hace referencia a s de la élite en 1900, en la
que la frivolidad y la cursileria eran el escenario don-
de se devoraban los plaillos de la critica insana y el

no, sino que bucea

as terul

comentario envidioso, ¢l diario sustento de aquella
femenina sociedad.

En “Danza de los desheredados
sodio, se muestra el reverso de la moneda: la realidad
de los explotados, donde se pone de manifiesto el
dolor, la impotencia y la sumision de los que nada tie
nen, cuyo suffimiento despierta en ellos los impulsos
de la rebelion contra los que durante varios siglos los
han sumido en la mis atroz servidumbre

El tercer episodio, “La pesadilla de don Ferruco’
habla del estremecimiento de los ferrucos ante la ale-
gria del pueblo en proceso de liberacion. En el cuaro
episodio, “Juicio final”, se da la condenacion del fue
g0 cterno a todos aquellos que lo merecen, sin im-
portar amistades, influencias y compadrazgos. La co-
ronelaes la expresion de la victoria de un pueblo que
lucha por su libertad.

Con base en la reposicion que hicieron de La coro-
nela de Waldeen, Josefina Lavalle y Evelia Beristdin
en 1986 para la Unidad de Television Educativa y Cul
tural (uTEc) de la Secretaria de Educacion Publica (sep),
puedo mencionar que es ésta una coreografia con las
caracteristicas que predominan en la llamada “Epoca
de oro de la danza mexicana’, es decir, responde
una temitica nacional, en este caso la Revolucion, es
ista y parte de un libreto como origen de la pro-

el segundo epi-

e
puesta danzaria

Una de las tres funciones del Ballet de Bellas Artes
la correspondiente al 30 de noviembre de 1940, fue
dedicada “en homenaje a los embajadores especiales
que asistirn 4 la toma de posesion del Presidente de
la Republica”. Esto muestra que La coronela fue utili-
zada por el aparato de Estado de los anos cuarenta
como modelo de los resuliados de la Revolucion me-
xicana,




En 1942 Guillermina particip en una gira con el
grupo de Waldeen por varias universidades de Esta-
dos Unidos. Lola cuenta: “Lolis fue a ese viaje. Wal-
deen cargaba con las mamds, jpobrel, jqué horror! Mi
mam decia: ‘Estados Unidos es un pais tan adelanta-
do que no hay ni moscas...” Para ella fue extraordina-
o que su hija y ella fueran a Estados Unidos. Le decia
a Waldeen: ‘iQué monal, pero zpor qué eso del comu-
nismo? Qué feo, qué horrible!” Waldeen sonreia y le
contestaba: ‘No, sefiora, no se preocupe. Esto no es
nada; a mi lo que me interesa es la danza’

LOS NOVIOS DE GUILLERMINA

Lola relata: *Guando estaba en el Conservatorio, Gui-
llermina se hizo novia de un violinista muy humilde.
En aquella s queria jovenes de Las Lomas
para sus hijas y Guillermina vivia el amorcito de los
16 anos. En una ocasion iban por Reforma —porque
viviamos en esa avenida— agarraditos de la mano,
viéndose a los ojos; ella le cargaba el violin. Se lleva-
fon una gran sorpresa cuando los pesco mi mamd, que
comenzé un i0: ;Quién
€5 ese mugroso que te trae de la manc?, ;por qué le
cargas el violin? Y luego kas amenazas: Si te vuelvo a
ver con €l no sé qué te voy a hacer.”
“jimaginate!, ella que nos relacionaba con lo mejor,
que nos llevaba a los tés del Hotel Reforma para que
alternramos con los nuevos ricos que estaban en el
poder o con ex porfirianos
“A pesar de que nunca hacia mandados, un dia le
| dijoa mi mami: ‘Voy por el pan..."y se fue. Lolis co-
| mento: “Aqui algo anda mal', y sali6 detris de ella. Le-
| g6 la panaderia y vio a mi hermana platicando con
| sunovio. Cerca de ahi estaba una muchacha barrien-

— GUILLERMINA BRAVO

do. Lolis le quitd la escoba y los agarrd a escobazos.

“Estuvo encerrada dos dias. Me hablo para decir-
me: ‘Giieris, mi novio ha de estar esperindome en la
esquina. Ve a decirle que mi mamd no me deja salir’

“Pero, jeudl era el candidato de Lolis para Guiller-
mina? Cuando fhamos al Hotel Reforma habia un mu-
chacho muy guapo, moreno, con unos ojazos y con
buen cuerpo, de Nuevo Laredo. Era el gerente del ho-
tel; de esos trajeados, con fistol, panuelo y locion. En
cuanto veia a Guillermina la iba a sacar a bailar. Lolis
lo invitd una vez a la casa, a comer. No eran novios ofi-
ciales, pero mi mami le decia a mi hermana: *Andale,
iqué esperas?” Entonces, tenia dos novios que se lla-
‘maban Juan. ;Qué te parece?, jla cinical Asi, no se equi-
e decia Juan a los dos.

“Mi mamé se enter6 de que a Guillermina la hicie-

i inchez Crdenas en el pe-
riodico del Partido Comunista Mexicano (res), lo que
e pareci6 espantoso, y le dijo: 'No vuelves a ver a ese
hombre jnunca?” Guillermina se pregunté qué hacer, y
se respondio: Me caso’. Se hizo todo el protocolo
idiota: los padres de Juan fueron a Tampico con ‘El
Capi’a pedir la mano. Yo fui dama de honor. Era co-
mo la solterona, porque ella era la chiquita y se casa-
ba antes. Se cas6 en la iglesia del Bueno Tono.

“Hay una anécdota preciosa. La vispera de la boda,
Guillermina vio al otro Juan y le dijo: ‘Madana no te
puedo ver, pero nos vemos un dia después.” El dia de
la boda Juan se bajo del camion y vio salir un séquito
de la iglesia, pero no se imaginG 1o que estaba pasan.
do. Lego a la casa de Waldeen y ella le dio la noticia.
Por poco le da un infarto, no sabes. La adoraba.

“Juan le puso a Guillermina un departamento pre-
cioso, con dos recimaras, en la calle de Pinuco, que
entonces era lo mis chic de México; jla tenia como
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una princesal Waldeen les envi a su cocinera. De luna
de miel se fueron tres meses a Acapulco. Ahi Guiller-
mina empez6 a asolearse y a echarse a perder la piel

“Mi hermana volvié con Waldeen y de nuevo se
encontré con Carlos Sinchez Cirdenas. Juan y yo.
que acababa de regresar de Chicago, por consejo de
ella entramos a estudiar teatro con Seki Sano. Fijate
qué loca soy. Todavia no me recibia. Habia acabado
la carrera pero todavia no me titulaba.”

Dice Guillermina Bravo: "Nunca tuve la opeion de
elegir, ni de estar entre la danza u otra cosa. Simple-
mente estaba en la danza para siempre. Recuerdo que
tuve una gran rebeldia contra mi familia y eso que a
todos nos pasa. Pero, ;c6mo fui a dar a la danza a tra-
vés de Waldeen y como me arriesgué? En la juventud
uno hace cosas de las cuales luego no se acuerda.

“En mi casa me encerraban. Yo me ponia en huelga
de hambre, para que mi mami me dejara ir al ensayo
era un estira y afloja tremendo. A tal grado que tve
que casarme de emergencia, rapidamente, para poder
seguir bailando. Esto no habla muy bien de mi, pero
ésa es la verdad. Me casé para poder continuar en la
vida profesional, con un marido extraordinario que me
dej6 bailar. Por desgracia s6lo duré un ano de casada,
pero sirvio para afianzame en el mundo de la danza

“Con mi familia fueron cinco anos de lucha, de ba-
tallas campales. Me casé en 1945. Un aiio después se
fue Waldeen. Mi reaccion fucron el llanto, la desola-
cion, casi el suicidio, pero me repuse. Para esto yo
habia tenido contacto con personas del Partido Co-
munista con las que Waldeen también participaba. Es
decir que con ella no solo aprendi baile sino también
la vida politica. Fui a buscar a los comunistas, que me
recibieron como a una militante aungue nunca apre-
ciaron mi vida profesional.

“Ahi me enamoré de un miliante comunista, Carlos.
Sinchez Cardenas, por lo que me divorcié y me fui a
vivir con €l. Es el padre de mis dos hijos, Lucio y Clau-
dia. Todo esto sucedio al mismo tiempo en que lloraba
la salida de Waldeen, pero me repuse y fundé el Ba-
llet Waldeen, en homenaje a la maestra tan lorada.”

Lola prosigue su conversacion: “En una ida de Lo-
s a Tampico, se encontré una carta en ¢l buro de
Capi, mi papd, la que decia ‘Papito, gracias por el di-
nero. Mi mama te manda un beso..." Firmado: San-
ta.... {Uyyyyyyl, mi papd se habia hecho de otra mujer.
Oye, apenas, jpobre hombre! Era una muchacha de
mi edad. Cuando yo estaba en quinto de primaria la
llevé a mi casa, que era muy bonita y grande. Est ni-
#a me dijo: ‘Oye, qué guapo es W papd’. Le respondi
que era precioso. Yo estaba enamorada de mi papa
naturalmente. Bueno, pues cuando nos venimos esta
chica fue y le pregunté a mi papd si necesitaba una
criada y se metio a trabajar con el Se enredaron y -
vieron dos hijos. Lolis se dio cuenta de que ya estaba
perdiendo al marido, asi que se fue a defender sus in-
tereses. A mi me dejo sola en el depattamento de Re-
forma, fimaginate! Para entonces ya estaba en ¢l gru-
po de no, asi que me dediqué a la milonga
Pensé que iba a ser estrella de cine y de teato, ; Cual
featro?, en ese tiempo no habia nada.

“Para esto, cuando me quedé sola en el departa-
mento de Refornia me hice amiga de wda fa gente
que estaba con Seki Sano, {Dibamos unas fiestas. . !
Al fin, me solté el chongo, iya era hora! Pero he aqui
que unos vecinos le escribieron a Lolis. Ella llego in-
dignada y me dijo: ‘No es posible, Giierita, no sabes
mancjar t libertad. Vete & vivir con t dulce hermana
¥ su marido... Eso bice, pero cuando Guillermina se
fue con Sinchez Cirdenas me comunico
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en el departamento y, si quicre
vir contigo Lin Durin y su mamd

‘A mi mam, cuando se enterd, por poco le da un
infarto. Ella y ‘El Capi' legaron de Tampico y armaron
un escindalo. Guillermina se divorcio y yo, que habia
sicto dama de honor, fui testigo del divorcio.

“Fue cuando mi hermana vio el cielo abierto, y a su-
frir! Aquella nifia consentida, querida, amada, mimada,
se fue a trabajar como burro. Se dedicd a trabajar como
fiegra en el ballet y en el Partido Comunista, Recuerdo
un dia que estibamos en el lavadero, clla embarazada,
que lavaba las mez

que se vengan a vi-

lillas de Sanchez Cardenas,

WALDEEN HABLA DE GUILLERMINA

Waldeen, en la sala de la casa de Cuernavaca en la
que vivio los altimos 15 anos de su vida, recordd su
encuentro con Guillermina: “Cuando llegué a Mexico
en 1939 di un concierto. Celestino Gorostiza, director
de Bellas Artes, me invit6 a formar un grupo, a crear l
Ballet de Bellas Artes.

Fui al estudio de Estrella Morales; ahi estaba Gui-
llermina. En ese tiempo no habia nadie mds que esa
maestra. En la Escuela de Danza, dirigida por Nellie
Campobello —de quien hablan ahora como si fuera
una heroina—, descompusieron los cuerpos de los
bailarines

Originalmente estuvieron conmigo Dina Torre-
grosa —que fue la primera Coronela—, Chepina (La
valle), quien era una mocosa de 15 0 16 anos, Guiller-
mina, Magda Montoya, Sergio Franco, Edmé Pérez y
Lourdes Campos. Habia dos mds que defaron de bai-
lar y que eran magnificas. Ahf tengo una foto de ellas

“Guillermina siempre fue un pilar para mi. Tens
desde un principio una dedicacion al estudio y una

Guillermina Brvo, 1945, (Foto: Semo )

disciplina extraordinarias. Para mi ella y Dina fueron
las reinas, pues bailaban muy bien. Listima que Dina
def6 de bailar. Poco a poco Guillermina adquiri6 su
propio estilo. Estuvo conmigo de 1939 a 1946. Luego
me fui a Estados Unidos. Volvi y estuve con ella dos
anos en el Ballet Nacional de México.

“Pero en ese tiempo evoluciond écnicamente como
inérprete y un poco como coreografa. Adquirio una
gran personalicad. Tenia un esilo personal bellisimo. A
Guillermina siempre la senti cerca, porque estaba muy
interesad en todo. Lefa lo que le daba, investigaba
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“La quise mucho, mucho, mucho: entranablemen-
te. Cuando me fui a Nueva York en 1946 me escribio
pidiéndome que volviera, porque ella y Ana Mérida
habian fundado ¢l Ballet Waldcen

“Guillermina ha hecho una gran carrera, Estoy or-

gullosa por lo que ha realizado. Es maravilloso que
saliera tan luchadora. Venia de una familia muy espe-
cial, por eso se pego tanto @ mi. En cierta forma, fui
su madre, su madre artistica. Me da gusto!
“Era muy carifiosa. {Qué personalidad! Ahora im-
pone respeto, como debe de ser. Si no, jcomo crees
que ha mantenido al Ballet Nacional de México? Tiene
que imponerse. Yo nunca pude mantener una com-
pania, no logré lo que ella. Antes en la danza no se
ganaba nada. Ella ha conseguido que sus bailarines.
tengan un sueldo.

“Creo que Guillermina ha sido sicmpre ficl a sus
propios movimientos creativos. Es una verdadera ar-
tista, con todos los cambios que s pueden tener

“iGuillermina siempre consigue 1o que quiere!

EL BALLET WALDEEN

Guillermina narra: “Ana Méridka y yo no nos podiamos
ver, pero como ella estaba sola y triste por su lado
porque Anna Sokolow ya no regresaba a México,
pues nos unimos dos muieres solitarias, supuesta-
mente enemigas en lo €cnico pero que nunca nos
habiamos conocido. Al conocemnos con un mismo fin
tener viva la danza modema en nuestro pais, decidi-
mos trabajar juntas. Ese objetivo nos unio, a pesar de
ser rivales. En realidad no éramos enemigas, las que
10 se podian ver eran nuestras maestras. Asi que no
s6lo fuimos amigas sino hermanas.”

En 1946 Guillermina Bravo y Ana Mérida fundaron

el Ballet Waldeen
dos por la sep. el grupo se presento en el weatro del
Hotel del Prado.

De acuerdo con el programa de mano, el trabajo
del Ballet Waldeen “es experimental: sus objetivos
salir e fas limitaciones tanto técnicas como ideolgicas
del ballet clisico; tomar los elementos fundamentales
indigenas y mestizos para crear un arte que, extraido
del corazon y las luchas del pucblo. se convierta en
un medio de expresion directo y profundo que dé, al

Con el apoyo de 150 pesos otory

propio pueblo, orientacion, estimulo y cultura,”
El Ballet Waldeen se presento después de
ano de trabajo, con un repertorio que inclu

algunas
coreogratias de la maestra y de dos nuevas creadoras
que tendian a desarrollar su propio estilo y @ expresar
sus propias ideas: Guillermina Bravo y Ana Mérida*

Sobre esta presentacion el periodista Carlos Mora
escribio: *Guillermina Bravo y Ana Mérida constitu
yen la mis emocionante lucha de creacion artistica

que se hace actualmente en México. Dotadas de un
carifo hacia su patria que no tiene limite, inteligentes
y con voluntad de hierro, lley
merece la atencion y el apoyo de todos los sectores
socales del pais. En medio de infinidad de obsticu-
los, estas muchachas no cejan en una lucha que tiene
como meta un objetivo noble y altor la danza mexi
como expresion universal, basada en una nueva téc
nic: el de humana comprension, de fon-
do modemo. Deben triunfar y triunfarin. Con ellas
esti lo mejor de Mexico, porque ellas interpretan el
sentir de nuestro pueblo, inmortal y profundo. medu-
larmente artistico y dotado de una sensibilidad que se

muestra ejemplar en estas dos brillantes coreografas
%

an a cabo una abra que

ana

en una es

mexicanas.



MILTANCIA

Guillermina expresa: “Fui a buscar a los comunistas,
por mis ideas. Mi mami recordaba que cuando yo es-
taba en la escuela primaria me quitaba los vestidos
dizque elegantes que ella me ponia y se los daba a las
nifas pobres. Yo me ponia los harapos

Por esto que me platicaba Lolis recuerdo que siem-
pre he tenido esta tendencia de acercarme a la genie
pobre. Ahora, ya mis grande. estoy convencida abso-
lutamente de estar cerca de los explotados.

“Cuando choqué con la rigidez del Partido Comu-
nista, me separé para siempre. Lo que me dejo esta
experiencia es el conocimiento del marxismo: a través
de él pude entender el mundo. sin necesidad de Dios
Y eso es muy importante para mi. Es una ama que
me ha servido durante toda mi carrera

“El tiempo en que milité en el Partido Comunista
era otra época; como mujer, era muy dificil tener ese
tipo de ideas. fimaginate ¢ choque con la familia, los
amigos y sobre todo con la gente que mancjaba la
cultura! Sin embargo, he tenido tal privilegio de acep-
tacion a pesar de eso, que siempre pude vivir, soste-
ner mi grupo e ir adelante. Lo que me hace pensar
que en México existe la posibilidad de hacer lo que
uno quiere, si es que 1o desea realizar de verdad

“Hl hecho de que me dedicara a la danza no lo toma-
ban en cuenta en el Partido Comunista. S¢ tomo en con-
sideracion, tal vez, la actividad de José Revuelias como
escritor, porque era muy fuerte, con una personalidad y
una creatividad extraordinarias. Por supuesio, cuando
Diego Rivera triunfa, lo aceptan, pero luego lo recha-
zan; acuérdate que pasé por una época troskista terri-
ble. No importaba que fuera buen o mal pintor, lo echa-
fon; también a David Alfaro Siqueiros lo expulsaron

]

nchez Cirdenas influy6 positivamente en
mi trabajo artistico. Pero a veces no estuvo de acuer-
do con lo que hice. Esto, a través de 30 anos que duré

saca con ¢l

Lola acota: “La verdad es que Guillermina nunca
tomé en serio al Partido Comunista. Pero no era por
flojera. Ella hacia una gran critica a los companeros.
Eran muy atrasados. Pregonaban una cosa y hacian
otra. Esta contradiccion de estos comunistas primiti-
vos fue luego peor, cuando dejaron de serlo.

<o; lo queriamos mucho. Era muy dificil discutir con
él tedricamente, porque tenia més elementos y cono-
cimientos. Al final te convencia, pues era un hombre
iraordinario, fuera de serie, muy inteligente y erudi-
t0. En su materia poca gente sabia tanto como él his-
toria de México, historia de la Revolucion y politica
intemacional. Ademas era arquitecto y conocia mu-
cho de leyes.

“Como politico era muy querido y odiado. Habia
companeros que lo amaban tanto que el dia de su en-
tierro se querian echar con €l en la tumba. Era un
magnifico orador, aunque un poco tartamudo. Entien-
do bien por qué Guillermina se enamor6 de ¢l y él de
ella, porque eran un par de huracanes en la época en
que s¢ conocieron.

“Guillermina tenia un gran sentido de la organiza-
cion. Planeaba todo, incluso en una semana lavar tn-
tos calcetines, impartir tal nimero de clases, montar
una coreografia y ver a determinado ntmero de buro-
cratas
La principal virtud que yo veo en Guillermina en
lenguaje familiar se llama terquedad. En realidad es
inquebrantable hasta que logra lo que se propone.
No hay algo que la distraiga.




“Lo que mis me gusta de ella es su falta de ambi-
cion personal. Jamis piensa en tener un coche o di-
nero o una casa. En eso no tiene la menor ambicion
Todos sus anhelos son de tipo antistico. Eso para mi
es un gran valor.

“Pero también hay algo que no me agrada, que es
o heredado de mi mami. Esa capacidad que tiene
Guillermina para ver  punto flaco y por ahi pegarte.
1Qué birbara! Es muy hiriente. Puede ser terrible, de-
moledora, implacable

La ACADEMIA DE LA DANZA MEXIcANA

En los inicios del gobiemo del presidente Miguel Ale-
min se fundo el Instituto Nacional de Bellas Artes
(amw), dirigido por Carlos Chivez. El 1 de febrero de
1947 se creo la Academia de la Danza Mexicana (Abm),
con Guillermina Bravo y Ana Mérida al frente

Acerca de la anw, Carlos Chivez escribio: “El sefior
secretario de Educacion Pablica, licenciado Manuel
Gual Vidal, en el acuerdo que la creo, preciso los li-
neamientos de la Academia de la Danza Mexicana
ica tradicion mexicana de la danza, tanto en lo popu-
lar como en lo ritual indigena, debe ser asimilada por
anisas dueos de una alta preparacin profesional, y
recreada en formas superiores de arte. Asi, la Acade-
mia de la Danza Mexicana es tanio un cuerpo de dan-
zarines ya formados, como un nicleo de investigado-
fes y creadores de una nueva coreografia mexicana ™

Los planteamientos de la Ab, son los que se enu-
meran: 1. La investigacion de las danzas autoctonas y
sus relaciones con las artes plisticas y los factores so-
ciales y economicos que las determinan, 2. Asimilar
los conocimientos clisicos para crear, con una orien-
tacion moderma, una danza que tenga sus raices en las

genuinas manifestaciones artisticas y una proyeccion
universal, 3. Difundir en todo el pais el nuevo género
dancistico mexicano, 4. Preparar adecuadamente a
una generacion de bailarines, y 5. Partiendo de los an-
tecedentes de los grupos de Waldeen y Anna Soko-
Tow, utilizar esas experiencias e introducir nuevos ele-
mentos técnicos para ofrecer una expresion mis real
de Io nacional *

La DM tuvo como primera sede ¢l Convento de
Diego, donde ahora estd la Pinacoteca Virreinal,

‘un
lugar notable donde naci6 la danza’, como asegura
Emilio Carballido. Ahi habia salones retaurados y otros
sin reparar, incluso con calaveras a la vista, porque

estaban rotas algunas lipid:

Lin Durin, quien formo parte del grupo de funda-
dores de la AbM, comenta; “Para mi lo més significativo
fue el viaje de investigacion que hicimos por Oaxac:
de pueblo en pucblo, viendo las danzas de las locali-
dades, Carlos Chivez decia que no podiamos hacer
danza mexicana de concierto, si no conociamos nues-
tras propias danzas; las raices. como €l afirmaba. En-
tonces nos financio este viaje en el que ibamos unas
10 0 12 personas y que duré algo asi como dos meses.

“Fue muy pesado porque en algunos lugares no
habia comida ni agua para beber. Ademis pasaban
las cosas mds extranas. Dormiamos en el piso de los
ranchos, entre gallinas... y muchos otros incidentes
El primero fue que Gabriel Houbard, que en paz des-
canse, crey6 que iba a Europa y se puso unas botas
federicas muy elegantes que tuvo que tirar a medio
camino. Guillermina Bravo iba de huaraches, y como
imindbamos por el cauce seco del rio, le empezaron
a sangrar los pies. Asi llegamos a San Pedro Cajonos,
que era el pueblo anterior a Yalalag, nuestro destino

“Habiamos pasado dos o tres dias sin comer; éra-
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mos tan burmos que crefamos encontrar Sanborn'’s en
el camino. Gabriel Houbard, que era de lo mas ele-
gante, llevaba latas de comida; abri6 una de ostiones
y nos dimos cuenta de que estaban descompuestos
cuando todos habian comido. Yo no comi porque es-
taba un poco alcjada, pero si vi a varios vomitar en fi-
la. Fue muy chistoso. Nuestra ignorancia sobre o que
es el campo mexicano era remenda. En esos anos no
habia transportes, carreteras o caminos. Por casuali-
dad conseguimos unas mulas.

“Cuando llegamos a San Pedro Cajonos —muertos
de hambre y de frio, porque empez6 a llover—, el ca-
cique del pueblo nos dio mezcal. Tomamos, porque
era una verdadera necesidad reconfortar el cuerpo, y
fuimos cayendo en bloque, completamente borrachos,

“Creo que el cacique, ya borracho, se enamor6 de
Lola Alvarez Bravo, que llevaba muchas camaras.
Cuando ya nos ibamos, no la dejaba salir, queria que
se quedara con él. Fue una lucha tremenda para sa-
carla de las garras de aquel hombre.

“Ana Mérida no hizo este viaie; se regresé porque
la compania de Katherine Dunham iba a México y la
habian invitado a bailar. Vio las dificultades y los peli-
gr0s a los que nos bamos a exponer y seguramente
pensd que no regresaria 4 tiempo ni en buenas condi-
ciones para bailar en Bellas Artes con este grupo tan
famoso.

“A Guillermina Bravo este viaje de estudios la in-
fluencio muchisimo, porque fueron varias experien-
cias muy ricas como convivir con los campesinos, los
indigenas y los danzantes. Creo que ella es una ena-
morada de México, pero con los anos se ha vuelto co-
modina, porque eso es lo que nos pasa a todos cuando
vamos envejeciendo; llegd un momento en que ya na-
da mis queria bailar en Bellas Artes.”

TR

La Academia de la Danza Mexicana se presento
por vez primera en el Palacio de Bellas Artes, en una
breve temporada los dias 4 y 12 de marzo de 1947,
con un programa integrado de la manera siguiente:
de 1946 Exhibicion de técnica y ritmos, Sonata niime-
70 7, de Guillermina Bravo con musica de Prokofiev y
vestuario de Julio Prieto; Negro Heaven de Ana Méri-
da con misica de Oto Cessanne y vestuario de Carlos
Mérida, realizado por el taller Distincion; Cuarteto
opus 59 mimero 3 de Guillermina Bravo con msica
de Beethoven y veswario de Dasha, y En la boda
(1945) de Waldeen, con misica de Blas Galindo y ves-
tuario de Carlos Mérida, realizado por Josefina Pineiro”

A finales de ese mismo ano, los dias 6, 10 y 13 de di-
ciembre, la ApM ofreci6 una temporada nuevamente en
el Palacio de Bellas Artes, con un éxito notable, con el
estreno de £ zanate, de Guilermina Bravo, con musica
de Blas Galindo y escenografia y vestuario de Gabriel
Femindez Ledesma; Preludios y fugas niimeros 46y
48, de la misma coredgrafa, con miisica de Juan Sebas-
tidn Bach y escenografia y vestuario de Guillermo Me-

Josefina Lavalle,
vestario de Carlos Marichal; Balada del pdjaro y lm
doncellas o Danza del amor y de la muerte, de Ana
Mérida, con misica de Carlos Jiménez Mabarak, libreto
de Diego de Meza y Juan Soriano, inspirado en un cua-
dro de Carlos Mérida, con escenografia y vestuario de
Juan Soriano, entre otras obras coreograficas,'®

la union entre Ana Mérida y Guillermina Bravo
durd un ano porque segin ésta, “la ideologia nos se-
pard. Efectivamente, yo tenia y tengo ideas politicas.
Ella me denuncio como comunista ante Carlos Chi-
vez y wve que salir de la Academia de la Danza Mexi-
cana. Entre Ana y yo siempre existi un tremendo
amor, pero un amor rival.
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“Ella, por su lado, habia vivido el arte abstracto, la
influencia de su padre Carlos Mérida y el mundo inte-
lectual en el que se crio. Tenjamos que chocar. Pero
€50 no impedia que nos quisiéramos mucho y cuan-
do nos encontribamos, a lo largo de toda nuestra vi-
da, éramos inmensamente felices.

“Cuando vino el rompimiento con Ana, y sali de la
Academia, toda la gente que me seguia se salio con-
migo. Por eso pude fundar el Ballet Nacional de Mé-
xico en 1948,

“En el viaje que hicimos a Oaxaca, Ana se regreso
en cuanto vio la sierra, ;comprendes? Ahi estaba el
choque. Ana vio que tenia que subir a una mula y se-
guir por la sierra,  dijo: Yo me regreso. Y con ella se
regresaron Beatriz Flores y otras burguesas, que asi
las llamabamos entonces. Continué con la gente que
me sigui6, y me fui a matar alld en medio de la sierra;
liegué hasta Yalalag, porque necesitaba hacer esa in-
vestigacion.

“Mis grandes maestros fueron, antes que todos, los
indios mexicanos. Aprendi de ellos, vivi entre ellos,
comi el chile y la tortilla, bebi el aguardiente, dormi
en petate y monté en mula, en cayuco y en carreta de
bueyes en los distintos viajes

“Iba a buscar mi pan, mi alimento, con los indios.
Ese aio vi muchas danzas y luego segui por mi cuen-
ta. El ansia que tiene por conocer a los indios jamis
se ha saciado.

“Toda mi vida ha estado impregnada de los dan-
zantes mexicanos. Es como un tatuaje que uno tiene.
De estos viajes salio £/ zanate, basado en una vieja
leyenda zapoteca.

“Para mi, la importancia de fundar la Academia de
la Danza Mexicana es que se pudo mantener viva la
corriente de la danza moderna. Sin la fundacion de la

Academia no se hubiera sostenido la danza, porque el
Ballet Waldeen era un grupito minimo, que no tenia
escuela ni otra cosa mids que ganas de bailar. La fun-

cion de la Academia fue la que permitio que hubi
fa una ensefanza en la danza, no del todo completa,
no del todo profesional, sin métodos o téenica preci-
505, pero era un germen, una forma de mantener vivo
iniciado con La coronela, de que el
rubro danza moderna no muriera

Aurea Tumer relata: “Entré a la Academia de la
Danza Mexicana dos meses después de que se fundo,
En esa época realmente no habfa gran cosa. Me sali
porque me sentia cercana  Guillermina, quien era co-
munista como yo, mientras que Ana Mérida era lo que
llamdbamos entonces ‘de derecha’. Ademds, me sen-
tia identificada con la obra de Guillermina

En ese tiempo estibamos en la euforia de ka lucha
revolucionaria, de rescatar los valores del pucblo y de
nuestros proceres. La que haciamos era una danza na-
cionalista, aunque con muchas deficiencias en la par-
te coreogrifica y con una técnica nula.

Sobre Guillermina Bravo, Ana Mérida manifiesta:
“Tenia una fuerte tendencia izquierdista y yo no; ella
decia que habia que hacer una danza con fines politi-
cos.... yo era mucho mis romantica y pensaba que la
danza tenia valor en si misma... Carlos Chavez me
dej6 a mi para que siguiera con la Academia de la
Danza, haciendo lo que para mi era lo correcto.*

A su vez, Josefina Lavalle opina: “Dentro de la Aca-
demia de la Danza se establecieron categorias buro-
criticas; llegd un momento en que tvimos discre-
pancias con Ana Mérida y la destituimos entre todos.
Esto dio pie a que el maestro Carlos Chavez nos dijera
que esto 1o se podia hacer, que ahi el Gnico que des-
tituia era él. Total, nos dimos cuenta de que si seguia-
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mos dentro del Estado no ibamos a quitamos jamis la
cosa burocritica del autoritarismo. Decidimos tener
nuestra propia compania y manejamos al margen de
la burocracia.”

Guillermina asevera: “Cuando se empiezan a dar
los problemas en la Academia, me peleo por defen-
derme. Actuaba segiin la realidad: me atacaban, logi-
camente me peleaba. Mi pleito no era porque si, era
para seguir adelante con mis ideas y mis procedi-
mientos de trabajo. No soy una persona agresiva, pa-
ra nada; la agresion es un impulso natural y la uso para
hacer danzas. Claro que si alguien se me atraviesa y
se opone a ello, lo ataco,

“Por ejemplo, mis mejores amigos han sido los fun-
cionarios, a quienes en algin sentido he atacado di-
rectamente por el régimen que han representado, por
ser realmente una bofetada, como la matanza de 1968
Pero los funcionarios inteligentes siempre han enten-
dido mi posicion y nunca he tenido problemas con
ellos. Me han dado independencia y libertad, salvo dos
o tres suspensiones de ballets como Rescoldo, que no
me dejaron estrenarlo en Bellas Artes; en realidad, por
falta de conocimiento.

“Cuando Carlos Chivez me llamé para saber qué
habia de cierto sobre la supuesta célula comunista —in-
ventada, pues nunca existio en la Academia—, le ha-
blé claramente de la necesidad de que hubiera una
independencia, politica de manera fundamental. Yo

“Este principio que estableci6 Carlos Chavez lo he
mantenido toda mi vida. En lo artistico, siempre he
hecho lo que he creido conveniente y justo, con inde-
pendencia de postulados politicos, aun de los de un
partido de izquierda, los que jamés he seguido. En mis
danzas no he tenido impedimentos para hablar de
una guerrilla opuesta a un régimen, o de una huelga
traicionada, de o que sufren los braceros en Estados
Unidos. Mi lucha estd fundamentalmente al lado de
los trabajadores, con los productores del pais: los
campesinos y los obreros

“Por supuesto que nunca tuve una célula del Parti-
do Comunista en la Academia. {Por Dios! Ademis, per-
teneci a una célula por poco tiempo. Mis ideas sobre
la comprension del mundo si son muy precisas, pero
50 no quiere decir que haya sido militante de un par-
tido. No puedo, no he podido nunca, porque la danza
te requiere por entero. ;C6mo voy a llevar la militan-
cia por un lado y ser bailarina, coredgrafa y directora
de un ballet por otro? No alcanzan las 24 horas del
dia. Mi ayuda al partido era esporadica, muy romanti-
ca, muy bella. Me enorgullezco de haberla dado.”

L su L Lo
Los fundadores del Ballet Nacional de México son sic-
te. Las dos cabezas: Guillermina Bravo y Josefina La-
valle, ademds de Aurea Tumer, Lin Durin, Enrique

10 queria censuras en mi trabajo, pucs deseaba com-
poner con libertad sobre lo que crefa que eran la dan-
7ay la expresion artistica. Entonces él, que era un ser
preciaro, entendio esto y comprendi6 que no tenia lu-
gar en un marco oficial, sino que deberia ser indepen-
diente y recibir ayuda del Estado; el subsidio eran 200
pesos, mi sueldo.

Mantinez, Evelia Beristdin y Eva Robledo.

Guillermina refiere: “Cuando salimos nos fuimos a
andar por las calles mendigando un local para traba-
jar. Lo haciamos en los lugares mis insolitos, como en
un salén que nos prest6 la Loteria Nacional. Me acuer-
do que brincibamos y se hundia el piso por lo podrido
que estaba y nos lastimabamos.”
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Aurea Tumer, por su parte, recuerda: “El primer
aio del Ballet Nacional fue de némadas. No teniamos
nada. Primero nos dieron permiso para trabajar en el
Sindicato de Ferrocarrileros, en la Avenida Hidalgo 59
y Ponciano Arriaga 20, Luego Guillermina consiguio
que nos dieran permiso en uno de los salones de la
antigua Loterfa Nacional, que estaba en Puente de Al-
varado. Ahi estuvimos trabajando en unos pisos pési-
mos; cuando llovia todo se empapaba porque los te-
chos estaban casi desmantelados. Pero el espacio era
més o menos nuestro. Teniamos cierta permanencia y
regularidad en el trabajo.”

Antonio Castellanos, secretario general del Sindica-
{0 de Ferrocarrileros, le dijo a Eva Robledo que en la
calle del 57 habia un local que pertenccio a una logia
masénica. Guillermina lo fuc a ver y queds maravilla-
da porque estaba a la medida de sus necesidades. En
1950, el espacio fue rentado por la cantidad de mil
pesos al mes.

Ratil Flores Guerrero asegura que el nacimiento
del Ballet Nacional de México es un “producto del
mismo espiritu del México posevolucionario”, y que
si es una manifestacion tardia —comparado con la
pintura mural— dentro del campo del arte, es a con-
secuencia de que no existe algin antecedente s6lido
en el drea dancistica, con excepcion de la apertura de
la danza moderna originada por Anna Sokolow y
Waldeen.'2

El critico cataloga al Ballet Nacional de México co-
mo la primera agrupacion artistica en la historia del ar-
te que “danza para el pueblo’, constituyéndose asi en
el inicio de todo un proceso que se desarrollaria bajo
un matiz netamente nacionalista.'*

La naciente compania se apoy6 en la siguiente
declaracion:

El Ballet Nacional es una organizacion que trabaja
sobre la base de que el arte coreogrifico no consti-
tuye una simple expresion cultural abstracta sino
debe cumplir con la mision de coadyuvar al desa-
rrollo y a ka integracion cultural, social y nacional de
Meéxico. Con esa base el Ballet contintia la obra de
creacion de una danza moderna mexicana lo sufi-
cientemente solida como para que se extienda y
perdure en progreso constante, lo esencialmente
fuerte como para adquirir alcances universales, lo
necesariamente auténtica para conmover y estimu-
lar al pueblo mexicano. Para ello, el Ballet Nacional
marcha sobre dos lineas directrices: técnicamente
trabaja por asimilar todo lo que la danza ha creado
en sus formas historicas, clasicas o modernas, pro-
yectindolo en una nueva técnica; conceptualmen-
te se esfuerza por expresar la tragedia y el vigor de
México, los problemas y las angustias, las esperan-
2as y los anhelos de nuestra nacion genuina '

Dice Raquel Tibol que “los que se unieron en el Ballet
Nacional sintieron la necesidad de apartarse del buro-
cratismo que comenzaba a hacer presa del movimien-
10 artistico mexicano en general. Querian, ademds, ser
parte consciente y actuante en el desarrollo y en la in-
tegracién social y cultural del pais. Sabian lo dificil
que resulta conquistar simultineamente un lenguaje y
un piblico. Querian hacer una danza ibera-
da en estrechos subjetivismos; una danza moderna
solida, capaz de ser divulgada, de perdurar més alla
del impacto natural de lo novedoso; una danza que
tuviera por noma no el virtuosismo individual sino el
progreso constante de la conjuncion forma-conteni-
do; una danza fuerte, con resonancias universales.”'>

En estos tiempos el Ballet Nacional de México bai-
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Guillermina Bravo y Josefina Lavalle en Madame

laba en los pueblos. Por eso Emillo Carballido cuenta
que cuando alguien preguntaba: Fn qué teatro est
Guillermina?, la respuesta era: Dirds en qué milpa
En una entrevista de la época Guillermina declaro:
No aspiramos a triunfar en la metropoli, aunque es
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agradable: nos interesa ir al campo, llevar a nuestras
clases rurales este are, aun preguntindonos como
puede responder el piblico que jamis ha tenido la
oportunidad de presenciar ka danza moderna.10

Para Josefina Lavalle son tres las giras importantes



que realizo el Ballet Nacional: por el Bajio con la Comi-
sion del Maiz, los festejos del Ao Chopin y la campana
de Gabriel Ramos Millin; por la Cuenca del Papaloa-
pan, con ka Secretaria de Recursos Hidriulicos, y por
Michoacin con la Comision de Tepalcatepec. Sin em-
bargo, también destacaron otras dos: por el norte del
pais, con la Direccion General de Alfabetizacion, y por
el estado de Oaxaca, con el gobiemo de esa entidad

Y cuenta: “Cualquier lugar era bueno para bailar.
Pero en la gira del Bajio ibamos muy bien organiza-
dos y bailamos en plazas de toros o en lugares abier-
105, como parques piblicos. Iba una persona un poco
extrana que siempre se nos adelantaba organizando
todo. Teniamos unos tablados extraordinarios, perfec-
tamente ensamblados al ras del suelo y una pequena
rampa de 50 centimetros, pintada de verde. Nos reci-
bian con todo preparado y ademis con unas mantas
enormes que cruzaban las carreteras diciendo: ‘Bien-
venido Ballet Nacional', ‘Bienvenido licenciado Ra-
mos Millin'. Por eso te digo que habia mucho dinero
y otros intereses.

‘Antes de la funcion el licenciado Ramos Millin se
echaba un discurso muy bonito. Casi siempre bailiba-
mos A.1 medm dia, de modo que no se necesitaban lu-
Entre otras obras llevibamos una de Wal-
desi que se llamaba La doncella del trigo, con misica
de Chopin. También llevibamos una parte de La co
ronelay En la boda, de la misma coreografa. La gen-
te reaccionaba extranada, porque nunca habia visto
danza de este tipo, pero se veia que le gustaba por-
que eran cosas sencillas que les podian llegar facil-
mente."”

Aurea Tumer recuerda: “En todos lados el Ballet
Nacional era muy bien recibido, porque era danza pa
ra ¢l pucblo. Por ejemplo, Recuerdo a Zapata, de Gui-

llermina. En las funciones, cuando entraban los cam-
pesinos, la gente aplaudia; cuando se escenificaba la
n las personas. Eso si, las pre.
sentaciones las haciamos en unas condiciones éent

agresion se molestaba

cas pavorosas
En otra gira, en Tuxtepec, el Ballet Nacional presen-
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16 precisamente Recuerdo a Zapata. Ahi les robaron
el equipo de sonido y lo echaron al rio. Mas tarde los
autores del robo les dijeron a los bailarines: “Fueron
los dones; yo creo que no les gustd lo que ustedes le
dijeron a Zapata."'® Semanas después regresaron lo
que se habian llevado, inservible por supuesto.

En esta época Guillermina Bravo expreso: “Hemos
dado funciones en sitios donde no se habla el caste-
llano y a los que hemos llegado en mulas, En algunos
lugares nos han robado los aparatos de sonido y
los han tirado al rio; también nos han apedreado. He-
mos bailado en lugares helados casi desnudos y en
lugares calientisimos que nos sofocaban y nos hin-
chaban. También hemos bailado en lugares donde la
gente nos decia que después de ver nuestras danzas
podia morir tranquila.”*”

En 1993 Guillermina hace un balance de la expe-
riencia vivida en los inicios del Ballet Nacional de Mé-
Xico: “La leccion es muy amarga. La danza es un arte
teatral que fuera de ese lugar no tiene el mismo senti-
do. Un bailarin no puede bailar bien si se esta que-
mando los pies, o en la tiema, o en el agua. No puede
ser virtuoso y la danza implica una dosis de virtuosis-
mo especial.

“Independientemente de que tuve muchas satisfac-
ciones, como el hecho de que la gente del campo nos
veia muy atentamente y se mostraba muy agradecida,
a tal grado que luego nos ofrecian las danzas de ellos
y nos regalaban frijoles y tortillas; era terrible que un
bailarin formado para un lenguaje dancistico elabora-
dovy dificil de practicar, bailara en cualquier lugar.

“De ahi vino el anhelo de que construyeran teatros
en toda la Republica, para poder llevar la danza a ese
mismo pucblo, a esos mismos campesinos, a esos mis-
mos obreros de las fibricas donde bailibamos, para

que comodamente sentados pudieran ver un espec-
ticulo dancistico de primera categoria.

“En aquella época bailar en los pueblos, en el es-
pacio que fuera, era el tnico modo de hacer danza. El
Palacio de Bellas Artes lo teniamos una vez al afio.
Entonces, ;donde bailibamos?, en donde podiamos.
Por eso ahora que me hablan de danza en la calle, yo
me rio. i alguien ha bailado en la calle he sido yo.

“Seguimos con la idea de llevar la danza al pueblo.
Pero ahora se trata de llevarla como debe ser, no lo
primero que se nos ocurra. El pueblo no ve ni le im-
porta nada. Primero necesita comer.

“En los ailos cincuenta, nosotros tuvimos un gran
proyecto: construir una especie de carpa de circo para
que el piblico estuviera comodo y pudiera concen-
trarse. Pero no se pudo porque no teniamos dinero.
Fuimos siempre muy pobres; jamis nos encargaban
un ballet ni nos daban dinero para una produccion.

“Habia funcionarios maravillosos que nos ayuda-
ban, como Gabriel Ramos Millin, que nos llevé por
todo el Bajio. ‘El apéstol del maiz!, le decian. Entonces
bailibamos en todos lados: plazas de toros y escuelas
rurales, con €l a la cabeza, como i fuera promotor
cultural. Se maté en un avion que chocd contra el Po-
pocatépetl. Si hubiera sido presidente de la Repbli-
ca, 1al vez nos hubiera ido mejor economicamente.”

En los inicios del Ballet Nacional de México sus in-
tegrantes comprendieron a tiempo “que lo modemno
10 es un estilo sino una tendencia” 2 Por eso se pue-
de hablar de una biisqueda experimental, en la cual
se incorporan constantemente diversos recursos, Esta
compania se atreve a montar coreografias con temas
politicos.

En 1956 Guillermina precisa su tendencia artistica:
“Me he propuesto el olvido de mi tendencia; creo que
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Evelia Beristin, Josefina Lavalle, Gabriel Ramos Milin, Lin
Durin y Guillermina Bravo, después de una funcion p:
campesinos en el Bajio, 1950. (Foto: Hermanos Mayo )

ésta debe subyacer en la obra. Liega un momento en
que el cuerpo del bailarin piensa mis que su mente.
Mi esfuerzo intelectual, en el mejor de los casos, con-
siste en lograr que mi conciencia nutra correctamente
a mi subconsciente. Artisticamente el problema que
més me conmueve es el de la injusticia social en nues-
tos dias. Sé que los temas no son nuevos y que lo
que importa es la manera como se expresan €sos te-
mas. Trato de que mi lenguaje pertenezca a la época,
ala sociedad en la que estoy, que logre ¢l nivel indis-
pensable a cualquier obra de arte, que no sea obvio
ni cursi y que sea danza. Yo, como muchos, me he
perdido en otros lenguajes; he querido decir algo y lo
he colocado encima de la danza en vez de darlo en la

LA VIDA Y LA OBRA E

danza misma. La idea no puede nacer separada del
movimiento. Me choca la supuesta decision de hacer
danza para el pueblo; nosotros somos gente del pue-
blo que hacemos danza. No podria definir un estilo;
creo que el estilo son los residuos que quedan de una
obra en otra. En un plan de experimento y de biisque-
da, como es el nuestro actualmente, no cabe tener un
estilo, eso es falso. Creo que la obra hay que hacerla
para un piblico determinado. i tiene calidad conmo-
veri a cualquiera, pero mucho mis a quienes su con-
tenido afecta directamente. Por ejemplo, supongo
que la Danza sin turismo miimero 2, que trata de los
dirigentes demaggogos,liegard mis a los trabajadores
que pierden las huelgas por culpa de esos lideres.

En ese mismo momento, Guillermina reconoce:
“Fuera de las influencias de mis maestros, Waldeen
primero y ahora Xavier Francis de manera muy inten-
sa, en un sentido mas total quienes mas me han in-
fluido son César Vallejo y Bela Bartok, un poeta y un
misico. También los pintores mexicanos; son perso-
nas muy influenciables. Creo que las influencias son
benéficas."

Al iniciarse el mes de diciembre de 1955 comienza
una reorganizacion del Departamento de Danza del
Instituto Nacional de Bellas Artes, encabezado por Zi-
ta Basich. La Academia de la Danza Mexicana, dirigi-
da por Margarita Mendoza Lopez, es reestructurada y
se forma el Ballet de Bellas Artes.

En los inicios de 1956 Guillermina habla sobre la
forma en que esos cambios pueden afectar su labor:
“Lo que deseamos es que, pese a la organizacion de
la compania oficial, el N siga ayudando a los grupos
independientes. El s debe considerar que la danza
mexicana no es precisamente la que surge en forma
oficial, sino la que se esti produciendo por actividad
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de diversos sectores. Concretamente, la ayuda que
recibe el Ballet Nacional consiste en facilidad para
grabaciones, orquesta para interpretar la misica que
habra de grabarse, pasajes para giras, elementos escé-
nicos de luces y utileria, ayuda en dinero para montar
algunos ballets que estin de acuerdo con los objeti-
vos del ixBa. Por ejemplo, la obra de Josefina Lavalle,
Juan Calavera, con misica de Silvestre Revueltas, fue
montada de todo a todo con dinero del ivpa con el fin
de llevarla a las escuelas. A cambio de los sueldos
que algunos elementos recibimos del s, el Ballet
Nacional debe dar ciertas funciones que se le senalan.
Por cierto que los sueldos que percibimos no son su-
ficientes; la mayor parte de nuestros elementos vive
de las funciones y de los patrocinadores; de ahi que
nos consideremos un grupo independiente "2

No falté quien supusiera que con los cambios anun-
ciados por el vBa el Ballet Nacional de México se disol-
veria. Guillermina anoto que en ocho afos (de 1948 a
1956) vio fenecer a varias companias oficiales, mientras
ellos seguian en pie. Ademis, la artista profetizo que
eso seguiria sucediendo, puesto que una agrupacion
estatal se ve sometida a todos los cambios burocriticos.

Auskf LEnG fsnco

Durante la gestion de Miguel Covarrubias como jefe
del Departamento de Danza del vBa (1950-1952), se
habla con insistencia de la “Epoca de oro de la danza
mexicana”,

Guillermina asegura: “En ese tiempo no habia len-
guaje dancistico. Ahi radica el problema de esa época.
Yo componia con el argumento de la obra. La danza
estaba supeditada al libreto, no habia metifora, no
existia trasposicion de un lenguaie a otro.

“Esa es la época en que realmente me hice coreé-
grafa, aun sin lenguaje dancistico, con £l demagogo
(1956), con Braceros (1957) y con otras obras; apren-
dia distribuir el espacio escénico y a pedirle a los bai-
larines lo que necesitaba de ellos. Esto hace a un co-
redgrafo sin escuela, improvisado.

“Si la gente que participé la considera como Epoca
de oro, a mi no me importa, Para mi entonces no ha-
bia nacido el lenguaje dancistico; surgié mucho des-
pués cuando tuve las armas para crear uno.

“Ahora entiendo la disputa entre Rufino Tamayo y
Diego Rivera, cuando el primero hablaba de los ele-
mentos de la pintura en si (que yo en aquella época
no comprendia) ante la temitica del otro lado. Yo ha-
cia mis obras con lo que tenia y con lo que aprendia
del foro y con las coreografias de los danzantes. Por
ejemplo: como se distribuye la gente de la Danza de
la pluma o de la Danza de moros y cristianos, y al
encontrarme con la realidad de un espacio escénico
vacio como llenarlo, con qué ritmo, con qué dinamica
¥ con qué cuerpos.

“Todo eso lo aprendi entonces, por eso para mi
fue una ‘época de oro” por lo que me enseid coreo-
graficamente y por las oportunidades que tuve de ha-
cer mis viajes por todo el pais.”

El valor principal de las coreografias de ese tiempo,
segiin Emilio Carballido, es “la independencia, por-
que nunca se apoyo en el especticulo de Bellas Artes,
Mientras que otros corebgrafos tenian un grupo de 30
© 40 bailarines, un decorado complejo, con dos nive-
les, una plataforma y una rampa, Guillermina se limi-
taba a sus propios recursos. Sobre todo se apoyaba
en los elementos dancisticos, Iha siempre a la danza
pura. No en el sentido que lo iban a tomar ms tarde,
que se iban a la pureza absoluta
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“Cuando el s llamaba a Guillermina, que era ca-
da ano, y le daba una produccion, ella hacia algo que
pudiera llevar en sus giras y que no estuviera depen-
diendo de la maquina de Bellas Artes.

“Todos los personajes de la danza mexicana han
sido buenos investigadores y han tomado en serio lo
que hacen, pero Guillermina ha tenido por encima de
todos un don muy excepcional que se llama sentido
comiin, ademés de ser capaz de organizar una com-
pania y de ser maestra,”

LLET Y
En julio de 1957 se realiz6 en Moscii el VI Festival
Mundial de la Juventud Democritica. Los bailarines de
danza moderna de México vieron en esto una posibi-
lidad para poner a la consideracion de otros publicos
su trabajo artistico.

El Ballet Nacional de México de Guillermina Bravo
y el Ballet Contemporineo de Elena Noriega y Rosa
Reyna salieron del pais, segiin cuenta Emilio Carballi-
do, “entre una furiosa y adversa campana de prensa
que aiin nos resulta inexplicable. Se esparcian rumo-
res equivocos, que se daban como auténticos con ab-
soluta falta de responsabilidad. Se dijo, por ejemplo,
que el gobiemo pagaba nuestro viaje; desgraciadamen-
te no es cierto. Se dijo ambién que los gobiemos ex-
tranjeros nos ayudaban con cantidades fabulosas y
tampoco es cierto; salimos con nuestros propios re-
cursos y con la sélida esperanza de que el arte mexi-
cano interesara en paises extranjeros.”

La “aventura poética’, como la lamaron algunos, s

Guillermina Bravo, Rocio Sagadn, Rosa Reyna, Beatr
Flores, Guillermina Penalosa, Raquel Gutiérrez, Adriana
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Siqueiros, Graciela de Velasco, Elsie Cota, Aurea Tur-
ner, Valentina Castro, Eva Robledo, Gladiola Orozco,
Enrique Martinez, Ratl Flores Canelo, Amando Chva-
i, Rafael Buitron, Héctor Fink, Guillermo Palomares,
Carlos Gaona, John Sakmari, Rosalio Ortega, Juan Casa-
dos, Federico Castro y Héctor del Valle. Como directo-
fes de escena Dagobento Guillaumin y Mario Vizquez;
como director de orquesta Jorge Delezé y como repre-
sentante José Solé. Ademds participaron el compositor
Rafael Elizondo, el pintor Mario Orozco Rivera y los
dramaturgos Sergio Magafia y Emilio Carballido.

El repertorio seleccionado fue: La manda, de Rosa
Reyna, con musica de Blas Galindo; Tierra, de Elena
Noriega, con misica de José Pablo Moncayo; de Gui-
llermina Bravo Danza sin turismo niimero 1(1955),
con misica de Silvestre Revueltas, y £l demagogo
(1956), con msica de Bela Bartok, entre otras, Ademis
se presentaron versiones coreogrificas de danzas mi-
choacanas y bailes como La bamba, El palomo, El ja-
rabe largo ranchero, El potorricoy otros mis. Danza
sin turismo se suprimio. En su lugar bailaron uan
Coloradoy Braceros, el gran éxito.

“El Festival de la Juventud —afirma Emilio Carballi-
do— fue un evento que abrid las puertas de Mosci a
todos los que quisimos cruzarlas. En €l se encontra-
ron reunidos

nes (cristianos inclusive), gente de izquierda, comunis-
s y simples turistas que aprovecharon las facilidades
para visitar Mosci. En el terreno artistico, los festiva-

rios. Tuvimos asi todas las razones para asistir, tantas
como individuos formamos el grupo: observadores
de derecha, de izquierda y catolicos y, sobre todo, ar-
tistas interesados en ser vistos. "




‘ullernina Brwo o a G Bn L, primer ministro de
chi

Guillermina recibié un choque tremendo al ente-
rarse de la realidad en la urss, opinion que quedo
plasmada en una serie de cartas que le envié a su com-
panero, Carlos Sinchez Cirdenas,

La artista reconoce: “Le escribia a Sanchez Cirde-
nas diciéndole: Perdoname, pero todo lo que estd pa-
sando ahora no puede ser. El socialismo es para la fe-
licidad del pueblo y éste se ve que no es feliz. Mucho
menos el checo, el rumano y el hingaro. Porque ade-
mis ellos no hicieron su propio soctalismo sino que
se los impusieron.

“Lo que yo veia era infelicidad. Como podia es-
tar de acuerdo con eso, si yo luchaba porque el pue-
blo fuera felizZ Los soviéticos querian subir a nuestros
camiones, damos la mano o un beso, y se los im-
pedian. Obstaculizaban el contacto del artista con el
pueblo.

“Emilio Carballido y yo tuvimos una gran discusion
con Galina Ulinova, porque yo le decia: ;Como es po-
sible que ustedes sigan haciendo £l lago de los cisnes

en un pais de obreros?, c6mo pueden bailar con pe-
lucas de principes? Ella me respondio: ‘Ah, no; ésa es
una tradicion y hay que conservarla. Nosotros baila-
mos con un aliento socialista,” Yo me rei; jqué aliento
socialista ni qué nada! Fue un pleito tremendo. Los so-
viéticos casi nos impidieron trabafar.”

Incisivo y mordaz, Emilio Carballido narra asi el en-
cuentro con la divina Ulinova: “Hubo una entrevista
con ella que a los compateros de viaje les humillo
mucho. (Como se atreven estas patarrajadas a cuestio-
nar a Galina!, qué barbaras! Y le dieron a la bailarina
lecciones de marxismo y de sentido comin artistico,
porque la primera que abri6 el fuego fue Guillermina.
Le difo que como era posible que a esas alturas estu-
vieran bailando la danza pequeio burguesa y bur-
guesa del siglo xix.

“Y Ulinova llegé muy sencilla con un suéter de
cashmir, probablemente francés, con un jueguito
de anillos muy curioso, que eran tres aritos con bri-
llantitos que se quitaba y jugaba con ellos. Su pelo
recogido, toda muy mona, se sent6 a recibir tributo.
Entonces se enderezo cuando le tradujeron las pre-
guntas de Guillermina: ‘C6mo puede seguir haciendo
El lago de los cisnes en un pais de obreros?, ;por qué
no realiza danzas obreras?” Galina respondi6: ‘Eso ya
se hizo en los anos treinta y ya fue rebasado.’

“Galina explic que antes ‘La muerte del cisne’ se
bailaba con un sentido pesimista de entrega  la muer-
te, y que ahora se interpretaba con una vision opti-
mista de lucha por la vida, lo cual es casi un chiste. En
fin, hubo cuestionamientos muy serios y todas las bai-
larinas mexicanas demostraron —para orgullo mio—
un sentido de responsabilidad de significado. No de
bailar por bailar; no hacer busquedas formales, como
curiosamente estaban haciendo en la Ugss.




Guillermina Bravo (ercera de izquierda 4 derecha) con un
grupo de bailarines mexicanos en la gira a China en 1957

in critico muy importante decia en un articulo
que los coredgrafos del Bolshoi harian muy bien cn ir
a ver las funciones de los mexicanos, para que obser-
varan o que era la complejidad del dibujo coreogrifi-
<0, ¢l uso de las relaciones de los bailarines y ki misi-
cay la utilizacion de las tramas.”

Es evidente que para la estética oficial de la ukss, ¢l
realismo socialista, la danza mexicana result6 polémi-
ca. Dice Emilio Carballido que “se nos considerd ‘for-

malistas’ y se nos agrupd asi junto a Klee y Braque,
Stravinsky y Honegger, Martha Graham y Jean Coc-
teau y muchos mis, pues el realismo socialista es una
forma nacionalista de academia bastante cerrada y ca-
nonica. Esta opinion, sin embargo, no fue absoluta
“Dimos diez funciones que provocaron polémica
en la prensa; algunas de las mayores figuras del arte
soviético nos dieron su apoyo, entre ellos el director
de cine Alexandrov, que film6 La manda, de Rosa
Reyna y Blas Galindo, disenos de Chivez Morado, y
En la boda, de Waldeen y Blas Galindo, discros de
Carlos Mérida y José C:
“La cronica mis imparcial dentro de la corriente
estética soviética, fue quizd la mas clogiosa para
nosotros. Nos tacho de ‘formalistas’, asegurando que
1o que hacfamos habia sido probado y desechado por
los ballets rusos. Sin embargo, declar6 que respecto a
la utilizacion de diversos niveles en el espacio escéni-
<0, tenemos mucho que ensenarles y aplaudio calu-
rosamente la complejidad de nuestros centros escé-

| nicos simultineos, ‘tan lamentablemente olvidada por

el teatro Bolshoi’"®

Guillermina refiere: “Hubo muchos malos entendi-
dos con los camaradas del Partido Comunista Mexica-
10 cuando se realizo este viaje. Fue terrible el choque
que me llevé, pues dije: En Meéxico no me compren-
den, pero en la Union Soviética si lo hardn.

“Y alla me salen con lo opuesto, que fue un golpe
desastroso para mi. En £l demagogo —una obra que
se llevé a Moscti— pensaron que el capitalista de som-
brero alto que estaba sentado en la torre de petrsleo
era su propio dirigente. Ahi entendi que este mani-
queismo de buenos y malos puede ser totalmente
contraproducente. La interpretacion depende de
gente que ve la obra
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“Es decir: para mi el malo era el capitalista, y los
obreros traicionados los buenos. Pero alld cambiaron
eso, era al revés. Asi que aprendi que no hay que ha-
cer obras de buenos y malos porque puede ser enten-
dida al contrario, como me pas6 a mi."

Sobre el viaje a la uss, Emilio Carballido concluye:
“A mi me parece importante destacar como recibi6 la
danza mexicana a la de aquel pais. A los bailarines les
provoct un verdadero escindalo. Ahi se acabo el rea-
lismo socialista de la danza mexicana. Les dio ver-
enza ver lo que se bailaba alld; ésa fue una reac-
cién importante
“Aparte de ka cuestion dancistica hubo una gran
desilusion politica para la gente honrada. Guillermina
no volvio a hacer realismo socialista. Las companias
comenzaron una biisqueda mis profunda que provo-
6 algunos anos de confusion, De ahi que creo que la
“Epoca de oro’ fue una especie de preambulo para
épocas mejores

“Este viaje fue una gran leccion para todos. De
pronto, también se vio que Guillermina tenia razon
en haberse independizado, porque toda la danza es-
tatal fue puesta en manos de gente cada vez mis ig-
norante y tirdnica por azar, compadrazgo o no se sa-
be por qué, pero las personas en cuyas manos caia ka
danza nacional no eran bailarines y no estaban infor-
mados sobre danza.”

En Moscil la delegacion mexicana recibi6 una invi-
tacion para ir a China. Los dos grupos que salieron de
México por separado se fusionaron en uno bajo ¢l
nombre de Ballet Nacional Contemporineo, dirigido
por Guillermina Bravo y Elena Noriega.

El viaje en el ferrocarril transiberiano dio tiempo
para que en Pekin se realizaran las escenografias y se
hiciera una importante difusi6n. Los artistas mexica-

nos llegaron después de nueve dias de haber salido
de Moscii. Recorrieron esas tierras legendarias en un
tren confortable. Al llegar a la estacion de la capital
china una multitud los esperaba. Los hospedaron en
un hotel que tenia pinturas originales en cada cuarto,
alfombras tejidas a mano y todos los refinamientos
del arte de ese lejano pais, aunado a las comodidades
de cualquier ciudad occidental,

Emilio Carballido acota: “Nos dieron un foro mag-
nifico, en el Teatro del Puente Celestial. Pekin es una
ciudad con una intensa vida teatral, en la que cada
noche puede escogerse entre 50 0 60 especticulos di-
versos. El pblico esta acostumbrado a ver ballet ruso
y a admirar el virtuosismo acrobitico de la Opera de
Pekin. Por eso nos halago mds y nos dio mas fe en
nosotros mismos un triunfo que corresponde no s6lo
4 nuestra compania sino a nuestro pais, pues México
es tema, esencia y motivo de todos nuestros ballets.
Fueron seis funciones en Pekin. El teatro tiene 2 000
localidades y se vendié siempre sobrecupo.””

Ademas de las funciones efectuadas en Pekin, la
compania mexicana realiz cuatro presentaciones en
Tien Sin, en el Teatro China, con 1 500 localidades;
cuatro en Nakin, en el Gran Teatro del Pueblo, con
3000 lugares, cuatro en Shangai en el Teatro China,
con 3 500 butacas, y una en Hang Chow en el Audito-
rio del Pueblo, con 1 200 asientos. En todos los casos
hubo piblico de pie.

En China los bailarines mexicanos wvieron un éxi-
to rotundo. El primer ministro Chou En Lai subié al fo-
10 a felicitarlos tras haber asistido, sin previo aviso, a
una de las funciones. El dia de la fiesta nacional, el 1
de octubre, Guillermina Bravo y Elena Noriega fueron
invitadas al lugar de honor en la termaza de la Pueria
de la Paz Celestial, el sitio de los ministros, los diplo-




miticos y, por supuesto, del presidente Mao Tse Tung

“Los progresos del grupo —afirma Carballido—
han sido maltiples. Por sobre todas las pequenas dife-
rencias que en México parecian enormes, los bailari-
nes han entendido que nuestra danza mexicana es una
sola, que tiene valor universal, y que todos los que
hemos trabajado por ella le estamos dando a Meéxico
un motivo de orgullo, una herencia digna de cuidar y
conservar.'®

Los artistas mexicanos estuvieron cerca de dos
meses en China; seguramente les hubiera gustado
quedarse més tiempo, pero ya tenian compromisos
en Rumania e Italia. Paris era el eje de donde sal

“Nos fuimos a Rumania —relata Emilio Carballido—,
donde el éxito fue inmenso y nos ofrecieron prolon-
gar la temporada. Con eso ya se cubria un bache an-
tes de ir a ltalia. Se hizo la segunda temporada en ese
pais y luego regresamos a Francia. Me adelanté y fui a
Italia, porque tenia una zozobra horrible y premonito-
tia. Cuando llegué me enteré de que Ana Guerrieri
habia adelantado las fechas; habia conseguido un e
tro muy bueno, pero nunca se pudo comunicar con
Guillermina. En ningtin pais socialista habia comuni-
cacion con el exterior. Yo no sé para qué hicieron el
muro de Berlin, si no hacia falta.

‘Con la ayuda de Elvira Gandara conseguimos un
teatro. Nos fuimos a taquilla; fue una funcion magnifica
La gente estaba colgada del techo, Cesare Zavatini p
blicd un articulo sin conocer a la compania, lo que ayu-
do mucho. Ademds un pintor amigo de Siqueiros, Gu-
wzz0, cre6 un cartel para la entrada del teatro € hizo
asimismo una serie de entrevistas y de movimientos en
la prensa. Total, asi se conmovio a Roma para que la
gente fuera comiendo a ver nuestra presentacion.”

En Rumania, Robina Comissiona publico: *Si bien

se trata de un especticulo de ballet, no hemos encon-
trado ni un pas de dewx ni un vals ni un gran adagio,
como nimero en si. No hemos visto ningtin hermoso
principe o una princesa embrujacka; no se nos ha pre-
sentado un mundo de ensueno. Los temas ofrecidos
han sido de un duro realismo. Por otra parte, Ia temti-
ca de los bailes, que expresa una actitud profundamen-
te humana frente a la realidad de la vida, constituye lo
mas interesante del especticulo mexicano. La coreo-
grafia de los artistas mexicanos se inspira en las ricas
tradiciones nacionales, estilizando motivos del folclor.
Emplea la plasticidad del pie desnudo, de las manos
crispadas, del t6rax, de los puios, elementos menos
valorados en el ballet clisico.”

Al regreso a México, Guillermina reinicio su vida
como siempre. “Primero me peleé con el director de
Bellas Artes —expresa la artista—, porque habia sus-
pendido unos cuantos sueldos que teniamos. Nos en-
tregaron nuestros cheques y seguimos adelante. No
perdimos nada. Creimos que nos iba a ir mal, porque
fuimos amenazados, se hizo todo un escindalo, Se di-
jo que nos habiamos ido sin permiso, jimaginate si yo
necesitaba autorizacion para hacer ese viajel”

Emilio Carballido asegura que después de esa ex-
periencia la Bravo “empieza a descubrir otras y a crear
un nuevo lenguaje. Comienza de hecho a explorar
otras zonas del ser humano. En la cuestion formal ini-
cia una evolucion en la que va encontrando maneras
expresivas distintas y, en algin momento de su carre-
ra, busca una danza que no esté conectada con la lite-
ratura i con la pintura, sino que Gnicamense se sirva
a si misma como danza que expresa danza. Busca la
danza pura en un momento de aridez y aburrimiento
tremendos, porque las cosas puras pueden alcanzar-
se, pero resulta que no son satisfactorias.
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“Se llega a la extrema pureza, para luego regresar a
esas cosas mis ricas y més contaminadas de ideas, de
anécdotas, de sensibleria si se quiere, de sentimiento,
de sufrimiento, de todo lo que debe de haber en un
drama.

“Yo creo que en el principio Guillermina se acerca-
ba a eso que llamamos realismo socialista y después
se fue hacia las formas que trataron de no ser figurati-
vas. Posteriormente regreso a los elementos anecdoti-
<os, los que us6 antes, pero fue alcanzando un refina-
miento mayor de sus medios expresivos.

“Considero que en muchas partes, no solo en Mé-
xico, sino del mundo, es muy raro encontrar 4 un ser
creador como Guillermina. Su tenacidad tiene una ra-
reza fuera de serie.”

LA VIDA FAMILIAR

Guillermina habla sobre algunas dificultades a las que
se enfrentaba cotidianamente: “Mi vida fue la de ma-
labarista, porque al mismo tiempo que me dedicaba a

nza tenia que atender a mi hija, y después a mi hi-
jo, en medio de unas pobrezas tremendas. Ademés mi
‘marido, como militante politico, a cada rato iba a dar
a la carcel.

“Pero yo jamis faliaba a un ensayo ni a una clase.
Atendia a Carlos Sinchez Cardenas en la carcel por
un lado, y a los hijos por el otro... y hasta al gato. No
te puedo decir como, pero lo hacia; no habia otro re-
medio.

“La verdad es que Sanchez Cirdenas me apoyd
siempre como jefe de familia, independientemente de
mis ideas politicas, en las cuales no estuvo de acuer-
do en una etapa de mi vida. £l siempre me auxil
12 que yo tuviera una vida propia, independiente y ar-
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tistica. No s6lo convivié mucho con los bailarines, si-
no que los quiso y ayudo lo més que pudo,

“Mis hijos vivian muy abandonados. Siempre tengo
ese sentimiento de culpa. Los abandonaba desde el
punto de vista prictico. A veces hacia giras y los tenia
que dejar. Cuando regresé del viaje a la ugss, China y
Europa, encontré a mi pobre hija flaca y deébil; no ha-
bia comido. Fue horrible.”

Alejandra Serret, hija de Lola Bravo, en una entre-
vista que le hice en la ciudad de Oaxaca, donde vive,
refiere: “Guillermina siempre fue una tia dura, mucho
mas que mi mam, porque esta Ultima era una per-
sona mds tierna y dulce. Guillermina, a pesar de que
siempre ha sido amorosa, tiene otra forma de mostrar
su carifo. La recuerdo muchisimo cuando vivia en su
casa de Rio Ebro siendo yo una nifa.

“Claudia, su hija, siempre fue una muchacha muy
timida y reservada, Eso si, muy inteligente, pero para
nada le interesaba el arte. Entonces, de algin modo
siento que yo fui la hija artista para Guillermina.

“Allado de Claudia vivi toda la adolescencia. Mi tia
era muy fuerte con ella. Guillermina nunca se tienta el
corazén para decirte 1o que siente. Siempre te expresa
cosas que son verdad. Claudia siempre estaba sola en
su casa. Con mi primo Lucio mi tia fue diferente, creo
que lo sobreprotegi6. EI descuido que tuvo Guillermi-
na hacia sus hijos fue, indudablemente, por su trabajo,
por la danza.

“Para mi es dificil estar con Guillermina, no siento
confianza para platicar con ella. Mi mamd inmediata-
mente te inspira confianza; es muy humana. No quie-
10 decir que mi tia 1o lo sea, pero siempre te pone
una barrera
ay algo que me gusta mucho de Guillermina: si
te tiene que decir que estds mal, lo hace. Puede ser
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doloroso, pero a fin de cuentas es la verdad. I tiem-
po que estuve en el Ballet Nacional fue maravilloso

“Admiro mucho de Guillermina su extraordinaria
fuerza. Recuerdo que en una ocasion estibamos en el
Teatro de Arquitectura en la UxAM porque ibamos a
dar una funcion. Pero los estudiantes habian tomado
el foro, asi que Guillermina se subi6 y les dijo: ‘Ahora
mismo se van todos, porque tenemos una funcion de
danza.” Los muchachos la obedecieron,

*Si a Guillermina se le cierra una puerta, va y abre
otra; creo que tiene una fuerza increible que solo se
da en algunos lideres. Ademds su talento es maravillo-
50 € impresionante su capacidad para que los bailari-
fies se enamoren de ella.

“Guillermina tiene un imdn para que la sigan. A mi
me encanta que siempre es ella, no importa que esté
fulanito o zutanito. Ella tiene una fuerza animal av
lladora. En una batalla por llevar adelante a su com-
paiia, todo el tiempo saca el as de la manga.

“A mi siempre me gust6 verla bailar. La recuerdo
en el Palacio de Bellas Artes en una coreografia de Yu-
tiko con msica de Vivaldi.”

Después de haber estado casada durante 30 afos
con Carlos Sanchez Cirdenas, Guillermina Bravo se
separ6 de él. El lider de la oposicion murié en Crimea
en 1982,

EL CORAZON DE LAS TINIEBLAS

En 1980 Guillermina Bravo hizo una reflexion publica
de lo que sucedi6 en la década de los sesenta, una
vez pasada la llamada *Epoca de oro de la danza me-
Xicana” y una vez que quedo atrés la importancia de
la gira por la Ukss, China y algunas ciudades europeas
como Bucarest y Roma.

En una conferencia que present6 Guillermina den-
tr0 de la programacion general del VI Festival Inter-
nacional Cervantino en la ciudad de Guanajuato sos-
tiene: “El 20 del pasado mes de marzo, Antonia Quiroz
cumpli6 18 anos de vida profesional. Este cumple-
anos significa que es adulta, pero no tendria impor-
tancia esta plitica si no fuera porque la historia de su
desarrollo como bailarina es paralela e interactuante
con la historia de la edificacion de un lenguaje especi-
fico, realizado por una compania de danza: el Ballet
ional de México.

“Cuando Antonia Quiroz inici6 su carrera, la llamada
danza moderna mexicana estaba viviendo una etapa
de auge: los piiblicos de entonces habian saludado con
entusiasmo a una corriente artstica insolita en nuestro
medio; los capitalinos se habian conmocionado y los
riticos se entregaron a ella denominando a su etapa
climdtica ‘época de oro’. Habia razon. La danza pio-
nera de entonces habia logrado imponerse al pablico
de la Opera y la misica sinfonica, después de haber
sufrido enormes penalidades y haber conquistado, en
escenarios improvisados y con andrajos, a los pabli-
cos del campo y la provincia. En la época de oro, la
danza pionera, ka danza de los descalzos, la danza que
s6lo apreciaban las clases populares, habia obtenido
al fin apoyo oficial, teatros, una escuela del Estado y
grupos de artistas —pintores, musicos, literatos— co-
laboraban en forma decisiva en la preparacion y la
presentacion de las obras; ain més, una orquesta es-
pecial estudiaba las partituras encargadas a los msi-
cos mexicanos y ejecutaba las obras en las presenta-
ciones anuales, siempre a teatro lleno, en el Palacio
de Bellas Artes. De esto dan fe numerosas y detalla-
das resedas de aquel tiempo y también criticos vivos
¥ activos hoy en dia."0
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En seguida la Bravo afima que Antonia Quiroz par-
ticipa en las postrimerias de este auge, ya que se ini-
cia en coreografias como El paraiso de los ahogadosy
Danzas de hechiceria. *Obras que laar-

ILLERMINA BRAVO

nimo y de mala gana, de aos que sirven a un propo-
sito dificil; producir experimentos dridos, obras malo-
gradas, incomprensibles para el piblico, absurdas para

tista— arrebatan al pablico que veia cristalizados sus
pocos genes indigenas en algo que, sin ser precisa-
mente folclor, conservaba sus mismas raices al mismo
tiempo que le daba la impresion de sumergirlo en e:
para él, hasta entonces inalcanzable mundo de la danr
2a modema. Pero la participacion de Antonia Quiroz
en este auge fue efimera. Si hemos de creer en las le-
yes de la interaccion, es muy posible que el ingreso
de Antonia al Ballet Nacional haya hecho aflorar otras
necesidades que en estado potencial habitaban en la
compaia; 0 haya estirado o afloado resortes intemos

los para los criticos y oscu-
ras para sus mejores amigos. Todos le dan la espalda.
Para consolidar su caos, huyen, aterrados, la mitad de
sus bailarines."¥

En ese documento Guillermina puntualiza: “En 1962
el lenguaje de la danza mexicana semejaba al corazon
de las tinieblas. Pobreza en el manejo de los elemen-
tos basicos: ni conocimiento ni dominio de los meca-
nismos del aparato Gseo-muscular; trabajo superficial,
a flor de piel en cuanto a lo meramente fisico; desco-
nocimiento del tratamiento del espacio y de I aplica-
cion de las leyes de la dindmica; ignorancia total del

en cada uno de los bailarines y o incre-
mentado la carga de energia creadora que, a decir ver-
dad, no estaba contenida en un continente genuino.
La presencia de Antonia Quiroz adolescente, con sus
evidentes facultades fisicas, con su aguda percepcion
de la realidad artstica, con su actitud de férrea dedi-
cacion al oficio, pudo ser factor que decidiera a Ballet
Nacional a opar por un modo diferente de enfocar su
quehacer y consecuentemente la vida de la danza en
México.™!

En ese andlisis Guillermina dice: “Antonia Quiroz
vive en el Ballet Nacional un derrumbe de conceptos,
un cuestionamiento de propésitos y sobre todo una
desconfianza en la factura dancistica. El Ballet Nacio-
nal decide dejar su ser para buscar un ser nuevo, deja
ateis lo ya logrado, lo conocido, lo aceptado, para en-
frentarse a una ayentura brutal consigo mismo, una
aventura que lo va despojando, dejindolo delgado,
casi transparente. Para Ballet Nacional empieza jotra
vez! la época de vacas flacas, del apoyo estatal al mi-

destinado a la Lo primero

que se planteaba era ir en busca de una técnica; no
cualquiera, sino una —o varias— que proporcionara
los implementos para, primero, construir los cuerpos;
después, que aportara material de invencion y, tam-
bién, primordialmente, una técnica capaz de evolu-
cionar hasta llegar a expresar las concepciones de mu-
chos, de cada quien. El Ballet Nacional percibi6 lo
dificil de la empresa y el peligro que encerraba, ya
que, por logica natural, los planteamientos intemos
cambiarian al encontrarse con los manejos
la energia creadora, "

Luego cuenta que hubo necesidad de salir del pais
y de enfrentarse al caos neoyorkino de los maestros,
los estilos, las personalidades, las clasificaciones y las
codificaciones. Los “nacionales” tuvieron que investi-
gar en cada caso y escarbar durante anos para descu-
brir lo fisico, lo funcional y diferenciarlo de lo mera-
mente caracteristico de las personalidades, dejando
Gnicamente lo anatomico y lo fisiologico.




“Asi, a parti de los conocimientos obtenidos —ano-
ta la Bravo— se iniciaron el andlisis y ka programacion
de métodos de ensenanza: aquellos que ponderan lo
fisico sobre lo estilistico, los que van al encuentro del
origen de las técnicas para llegar a la nocion de la
universalidad de las formas."3

Atrds quedd lo que Guillermina dijo en una entre-
vista a Héctor Anaya, motivada por el interés de encon-
trar una técnica que necesitaban urgentemente los bai-
larines: “Mientras no se establezca una verdadera
escuela de danza, no serd posible lograr un desarrollo
sistemitico de la misma. Pero una escuela, ya no en el
sentido de maestros y alumnos solamente, sino en el
aprendizaje de una técnica elaborada con los elemen-
tos de que disponemos. Que ya no se ensefie ballet
clisico por un lado, folclor por otro y la danza por se-
parado. Esa no puede ser una escuela. Si organizamos
lo que tenemos, veremos que es bastante: muy bue-
nos maestros de ballet clasico, una técnica limitada
pero especifica de folclor y otros elementos de danza
modema. Hay que integrarlos.”

Asi es que los bailarines del Ballet Nacional se iban
a Nueva York, afio con aiio, en un periodo de dos me-
ses y medio de “vacaciones”. “Al principio la meta fue
—acota Guillermina— Gnicamente la Escuela Graham
y a la que asistiamos con el fervor de esos fieles que
viajan cada diciembre hasta la Basilica de Guadalupe
en busca de alivio para sus males, En la Escuela Gra-
ham se encontr6 la mejor metodizada de las técni
la mds compacta, la mds compleja, la que mis se acer-
ca al origen del movimiento humano, Cada ano los
equipos regresan con conocimientos que se experi-
mentan en clases entre nosotros mismos, con las con-
secuentes discusiones, contradicciones, errores en la
comprension de lo aprendido, desajustes y rivalidad.

Poco a poco los inimos se calman con la contunden-
cia de la prictica diaria y como en un taller de repara-
ciones se van consolidando ciertas verdades que se
deciden por I6gica evidente, llegando de comin
acuerdo al tratamiento més justo,"*

Al correr de los afos, “por lo menos 10 de los 18
que cumple Antonia Quiroz, se va abandonando Ia Ba-
silica —manifiesta la Bravo— y los safaris rebeldes se
dispersan hacia otras escuelas para sumergirse en dis-
tintos universos de movimientos y conceptos. Al re-
gresar a casa, nuevamenlte, aln con mds empeno, se
comparan sistemas, se aumentan o desechan ingre-
dientes a o ya asimilado, se encuentran otras dinimi-
cas, otras tensiones, otros espacios, distintos modos de
enfocar la energia, cambios en el metabolismo muscu-
lar, Se decide formular una teoria dividida en ciclos,
se decide empezar a integrar elementos de distintas
técnicas, se decide un camino para la ensenanza en
nuestra pequena escuela... y muchas otras cosas."™s’

El proceso para lograr un lenguaje propio, de acuer-
do con la Bravo, comprende cuatro etapas: conoci-
miento, investigacion, seleccion y elaboracion. A lo
largo de este fenémeno son muchos los bailarines
que se han propuesto encontrar un lenguaje propio
para el Ballet Nacional.

“Lo llamo lenguaje propio, especifico —sentencia
Guillermina—, porque ya vimos c6mo, aunque provie-
ne de manantiales remotos, es ya el producto original
de un niicleo de artistas mexicanos integramente dedi
cados a su oficio, que trabajan y viven dentro de una
sociedad desajustada, necesitada de un arte propio y
vigente, primordial para la comprension del mundo.

“Es lenguaje vigente, del dia de hoy, porque se en-
riquece diariamente con las aportaciones de cada
cuerpo, de cada cuerpo que descubre su propio blo-
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Guillermina Bravo en Danzas para bailarines, de Yurko, en 1967

que de instintos, de ansiedades, de temperamento;
porque en clases y talleres, en coreografias y en inter-
pretaciones se estructura lo que a cada quien corres-
ponde para reflejar la vida secreta del hombre o sus
relaciones con los demds

“Ballet Nacional empieza a crecer de nuevo. Los bai-
larines que huycron ante ¢l peligroso cambio, propi-

Esta fue la dltima vez que | anista bailo en un escenario,

ciaron como en una poda revitalizadora el ingreso de
otros muchos, criados dentro de una tecnologia y una
experimentacion activa... También nuestro piblico
empieza nuevamente a crecer: trabajamos para todos
aunque sabemos que no todos pueden tener acceso a
los locales y medios de difusion con los que conta-
mos; ademds sabemos que mucho publico que si nos
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conoce no quiere 0 no puede poner atencion a nues-
tro lenguaje: no tiene los vinculos con la vida que se
requieren para acercarse.”

Un hecho importante en ¢l desarrollo técnico de
Ballet Nacional, es el entrenamiento que los bailarines
recibieron de algunos maestros del extranjero que tra-
bajaron con ellos en su sede de la ciudad de México,
como David Wood, Yuriko, Kasuko Hirabayashi, Ta-
kako Asakawa, David Hatch Walder, José Antonio y
William Gornel.

En 1990 le pregunté a Guillermina cudl era su opi-
nion acerca de lo que se ha dicho con insistencia: que
el Ballet Nacional se cas6 con la técnica Graham. Me
respondio: “Es que no saben; si Martha Graham algu-
na vez ve nuestras obras nunca diri que son Graham.
Nosotros tomamos esa técnica como una forma de
construccion del cuerpo. Es una técnica formativa, No
tomamos elementos que hicieron famosa a Martha en
el aspecto teatral. Esos son personalisimos.

“Lo que tomamos es la técnica por varias razones.
Primero, porque forma los cuerpos. Los esquemas
o los forma Segundo,
porque es una técnica muy rica que st sujeta a enri-
quecerse mis. Mientras mas investigamos en la histo-
ria de la danza, en las diferentes culturas, mas se acerca
alo que nosotros hacemos. Cuando estudié las culturas
prehispinicas me di cuenta de que casi todos los mo-
vimientos —no hay mis que ver los murales de Ca-
caxtla, recién descubiertos— son absolutamente nues-
ra técnica.

“Aquel que diga que tenemos una écnica estado-
unidense, esti mal. Martha fue lo bastante inteligente
para tomar la raiz de las culturas mas primiti
damentalmente de Asia y de América Latina. Esto s
muy atractivo en la técnica. Aparte de que forma los

cuerpos con gran fuerza y con gran concentracion de
energia que es la que sirve para bailar, funciona muy
bien. ;Por qué tengo que inventar una técnica si ya hay
una muy buena, que me acomoda muy bien?"®

Luego le hice la siguiente interrogante: ;Usted con-
sidera que es initil pensar en una técnica mexicana?
Contesto: “Pensar si. La técnica de esta raiz excelente
que tenemos se va a ir desarrollando y tomando las
propias caracteristicas de los cuerpos de los bailarines
mexicanos. Crear una técnica no es decir voy a hacer
una técnica. Se hace diariamente en el estudio; se prac-
tica en cada coreografia. Es un proceso que ya esti
dando frutos que tal vez no llegan al publico, pero
llegarin muy pronto, porque primero es la obra de arte
y luego la técnica. Es decir, las experiencias de nues-
tras danzas van a i cambiando la técnica en un pro-
ceso largo, hasta que se vean los cuerpos como de-
ben verse.

A CAMBIANTE GUILLERMINA

Guillermina es —como dice Federico Castro— un na-
cimiento de agua que nunca se agota liquido
que se le extraiga. Pero al mismo tiempo también es
—como sostiene Guadalupe Barrientos— una mujer
como esas extraordinarias féminas que fueron Martha
Graham o Ruth St. Denis. Es un ser humano atrevido
y audaz que de la nada pudo construir un mundo que
les heredard a los bailarines del Ballet Nacional

La madre terrible llamada Guillermina Bravo —co-
mo afima Guadalupe Barrientos— es una persona
llena de sabidura y de genialidad que sorprende a las
nuevas generaciones de artistas de la danza. Para los
que no la conocen de cerca es un monsinuo tremendo
que hace temblar al que se pare frente a ella.
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En 1962, en una entrevista que le hizo Lin Duran,
Guillermina expreso: “{Pero si mi desgracia es que
nunca pienso lo mismol Por eso cada obra que realizo
es terreno nuevo para mi, arena movediza. Sin embar-
20, con César Vallejo aprendi algo que todavia siento
vigente: que danza y poesia son las artes mis afines,
puesto que sus instrumentos, el cuerpo y la palabra,
tienen esa calidad de lo cotidiano que no se encuentra
en ning(in otro arte. Nuestros pies, nuestro espinazo,
todo nuestro cuerpo, realizan continuamente gestos y
movimientos comunes y rutinarios; de igual manera la
palabra. Coinciden también en cuanto al ritmo y la me-
tifora. Ademds, la poesia me sugiere —como ni siquie-
ra la realidad misma puede hacerlo— una riquisima
variedad de posibilidades plasticas: las imaginarias.”!

Luego, Lin Durdn le preguntd: ;Cudl es hoy tu idea
de lo que debe ser la creacion coreogrifica?, a lo que la
artista respondio: “Mi idea es que la forma y el conte-
nido nazcan juntos en lugar de ponerle ‘pasos’ a una
idea o querer exprimir un tema de la forma. jPero ya
no me hagas preguntas tan dificiles! Di solamente que
me encanta trabajar, vivir, tener hijos, polemizar, en
fin... hasta morirme de hambre, ;por qué no?"2

En 1975, Alberto Dallal interrogé a Guillermina:
/Realizas un guion o una descripcion del argumento
antes de la implantacion del movimiento?, a lo que
contesté la coredgrafa: “Establezco la diferencia entre
danzas anecdoticas y danzas temdticas. La idea litera-
tia cabe en las primeras, en las que se hace necesario
tener antes un guion que corresponda al tema, En las
segundas, es el tema mismo el que va siendo organiza-
o en una estruciura y generalmente en ésas 1o exisie
idea literaria; son a ¢ ritmos que poseen, de por
si, un significado imposible de explicar literariamente
en un texto de programa. La intervencion de los litera-

105 en la danza puede ser valiosa si son conscientes
de las leyes del teatro y de la dimension en la que se
realiza la danza. Desgraciadamente, casi siempre na-
cen negados para las imagenes teatrales y nos saturan
de ideas filosoficas que no logran concretar en un
guion adecuado a nuestro lenguaje, resuliando una

danza de significado oscuro e imagenes imprecisas.™

A finales de los anos setenta, Patricia Cardona le
pregunté a la artista: ;Como ve la Guillermina de hoy
a la de ayer? Ella respondio: “No la veo. Estd borrada;
s€ que no tuve opcion y cuando me di cuenta ya estaba
en la danza. Fsos eran mi oficio y mi vida, probable-
mente desde el vientre de mi madre. El hecho de que
esté en la danza no tiene ningtin valor.

‘Nunca me he quedado con nada dentro de mi. No
tengo frustraciones porque lo que he tenido que ha-
cer o hice. Estoy muy atenta a lo que mi organismo
me dicta. Creo que el sistema muscular y el esqueleto
que uso en mi trabajo son muy inteligentes y lo que
ellos piden, se los doy.”

Luego, Guillermina externa que la danza le ha des-
cubierto al mexicano, “su propio organismo vital, sus
impactos viscerales, que desde la conquista o quizi
desde antes ha tratado de esconder. Descubrir el cuer-
PO en todas sus posibilidades de movimiento puede
llegar a cambiar el cardcter y su estructura, esta forma
solapada de ser, de no expresarse, de temor a mostrar
su cuerpo.™

En 1984, en una entrevista publica en la Casa de la
Paz, la Bravo cuenta a Alberto Dallal: “Las estructuras
musicales para mi, como coredgrafa, son muy impor-
tantes porque me formé primero musicalmente. Tam-
bién puedo trabajar estructuras como las trabajan los
dramaturgos, a la manera de (exponer] un plantea-
miento, un desarrollo, un climax y un final, que es el
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planteamiento bisico en las obras de teatro. Puedo
trabajar también en relacion a un Greco, por ¢jemplo
discernir] donde esti el punto de oro, qué relacion
tiene con mi danza. Pero yo soy muy musical y e muy
dificil el encuentro de la msica y la danza fen el sen-
tido coreogrificol. Es uno de los principales proble-
mas a los que ahora me enfrento, con los que me en-
cuentro muy implicada, muy confundida porque yo
quiero usar bien la musica contemporinea. Sin em-
bargo, los compositores contemporaneos tienen mu-
chisimos caminos. Entre ellos la musica electronica, la
misica aleatoria. Encontrar un compositor que en un
momento dado conecte con la idea que yo tengo.
1o sabes qué suftimiento tan terrible y qué busqueda
de musica y qué gastos. La otra solucion seria encar-
gar la musica. Pero luego ¢l compositor se tarda mu-
cho tiempo, y cuando termina ka obra tu idea leoreo-
grifical ya se fue por otro lado y ya tampoco hace
conexion con la musica. Es un problema muy serio
que los coredgrafos resolvemos, a fin de cuentas. Unas
veces mejor que otras.”

En una enrevista que le hice a Guillermina en 1990,
le informeé que un bailarin que se enterd de que ka iba
aver, me pidi6 que le preguntara: como crea sus dan-
. éen qué se inspira, zen el tema?, zen la msi

“Dile a ese bailzrin que €50 no se lo podemos decir
¥0 0 algiin otro artista de la danza, porque cada obra
es diferente, nunca es igual, no hay una regha Bl proce-
50 es diverso; hay nociones bisicas como tener un te-
ma, una estructura y un lenguaje corporal que tenga
algo que ver con el tema y con la estructura. sas o
mulas se saben y s olvidan 4 la hora de la creacion
A veces una danza nace del color de una luz o de un
bast6n; nunca se sabe."

Luego interrogué a Guillermina

obre la posibili-

dad de crear una danza por encargo. La artista senten-
¢io: *Si. Desde hace tiempo una de cada tres de mis
danzas son por encargo. Una vez Salvador Vizquez
Araujo, director de Danza del iua, me llamé para de-
cirme: “Te voy a dar 5 000 pesos si me haces una co-
reografia sobre este libro. Le contesté que si, pero
cuando llegué a mi casa me di cuenta de que el libro
era El Quijote de la Mancha. Fue una de las danzas
mis dificiles que he hecho en mi vida."*

LAs GIRAS DEL BALLET NAcioNAL DE MExico

Asi como en los anos cincuenta ¢l Ballet Nacional de
México realizo presentaciones por toda la Repblica,
también ha efectuado giras por diversos paises del
mundo en sus 45 afos de existencia

Como ya dije con anterioridad, la primera gira del
Ballet Nacional fue a la tass, China y algunas ciudades
europeas, en 1957. En 1960 la compania ofrecio 21
funciones en varias ciudades de Cuba, cuando el triun-
fo de la Revolucion cubana atn estaba fresco.

En esa ocasion el repertorio que se ofiecio al pablico
cubano fue variado y conformado por obras ya proba-
das con amplitud como £l demagogo, Imdgenes de wn
hombrey K paraiso de los abogacdos, de Guillermina:
En la boda, de Waldeen; El ciclo mdgicoy El amor
amoroso, de Catlos Gaona; Pastorela, Un buen partido
y La anunciacion, de Rail Flores Canelo; La iniciada,
de David Wood —bailarin de la compania de Martha
Graham— y Cuuatro caras del amor, de Joan Gainer

Por esas fechas, en Cuba ain existian casinos, asi
que Guillermina, hija de padres jugadores, se metio a

uno de ellos y perdio los viiticos de los bailarines. Aun-
que en cierta forma niega esto, platica: “Les dije que
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ma fue que no me dieron todo su capital y que jugué
mal. Porque sé que el jugador que juega con escaso
dinero, generalmente lo pierde, pues no puede hacer
un plan para apostar y ganar. Como no me cumplie-
fon y me dieron muy poco dinero, lo perdi, De ahi vie-
ne el mito de que perdi el dinero de los bailarines del
Ballet Nacional. "

El diario Surco, 6rgano del campesinado cubarno,
publicé en su primera plana: “Podemos decir sin exa-
gerar que la del domingo fue una noche de oro para
los amantes del buen arte en nuestro pueblo y un for-
midable éxito en las gestiones que en pro de la cultu-
ra popular realizan los organismos de nuestro Gobier-
no Revolucionario.

“Por via del Teatro Nacional y con la colaboracion
para Oriente, del Gobiemo Provincial, y en Holguin
de nuestro revolucionario Departamento de Cultura
Municipal y su Patronato de Extension pudimos gozar
del hermoso especticulo danzario del Ballet Nacional
de México, orgullo del que nuestro hermano pais pue-
de hacer gala en todo el continente.

“Un piblico entusiasta que admiré la labor de los
antistas con fervor casi religioso colmé por completo
la amplia sala del Teatro Infante."

En el ano de 1966 el Ballet Nacional de México dio
varias funciones en universidades de California, Esta-
dos Unidos. En 1974 la compaia realiz6 una gira por
nueve paises europeos, presentindose en teatros de
Londres, Madrid, Varsovia, Praga, Ostrovan, Bmo, Bu-
carest, Ploeisti, Belgrado, Roma, Paris, La Haya y Rot-
terdam,

“Si existe un grupo —dijo Algemen Dabglad— que
haya sabido traducir el estilo de danza moderna Gra-
ham a su propio leguaje, es éste, Incluso

ILLERMINA BRAVO

10, Violento, viril, de un realismo crudo y caliente co-
mo el sol"

En 1978 ¢l Ballet Nacional se present de nuevo
en 10 paises de Europa. Los “nacionales” bailaron en
cludades como Helsinki, Groningen, Milddelburg,
Varsovia, Paris, Niirenberg, Bratislava, Kosige, Berlin,
Schering, Rostock, Bucarest, Sofia y Salamanca.

Willi Woerthmueller escribio: “Igualmente impre-
sion la inexorable estilizacion con que la directora y
coredgrafa principal, Guillermina Bravo, da precision
4 esta corporeidad exuberante que ella estructura has-
a conseguir cuadros unas veces fascinantemente di-
ndmicos, otras locamente gimnasticos,”

Mientras, Gilberte Coimand menciond: “La tempo-
rada de ballet se inicia en Paris bajo los mejores aus-
picios con el magnifico Ballet Nacional de México. EI
grupo se impone y de € emana una impresion de
fuerza, de grandeza, de unidad. Guillermina Bravo es
autora de la mayoria de las coreografias; es verdade-
ramente una maestra de ballet fuera de serie.”*

1a escritora Maria Luisa “1a China” Mendoza, pu-
blico: “Guillermina Bravo es para mi la mas grande ha-
cedora de danza que ha dado mi pais. Acabo de ver a
su grupo apenas ayer en Paris en el teatro de los Cam-
pos Eliseos, por donde han transcurrido las historias
de los mayores en el ate mundial y me electriz; un
orgullo nacional corria adentro de mi frente a la digni
dad de los bailarines, la maestria, y esa conviccion i
terior de poder colocarlos ante quien sea, sobresalien-
do los mexicanos sin duda.”*

Juan Soriano, en un articulo que ilustrd con algu-
nos dibujos, sefald: “Sin otra luz ni guia, sino la que
en el corazon andia’. Estos versos de San Juan de la Cruz

sin leer el programa se reconoce el caricter mexica-

el el tono esencial que tiene
para mi la obra poética de Guillermina Bravo.




“Sus coreografias son monologos nocturmos. Su rit-
mo es el latir del corazon conmovido por los recuer-
dos de lo ya vivido y por los presagios. Sufre y llora
las falias que encuentra en el mundo, con ligrimas ino-
centes de nifia virgen. Es puro amor fratemal. Como
Antigona, se dejaria matar antes que aceptar las leyes
inhumanas de Creonte el tirano.

“El ante de Guillermina Bravo es uno de los mis
ilustres ejemplos de la poesia acwal. El pablico de Pa-
1is aplaudié entsiasmado en el teatro de los Campos
Eliseos a los maravillosos intérpretes Miguel Angel
ARorve, Victoria Camero y Antonia Quiroz.”

Raquel Tibol, quien acompaiié en esta gira al Ba-
llet Nacional, comento: “Al arribo de la compaiia me-
xicana, las cuatro funciones con las que se iniciaba s
gira estaban totalmente vendidas, pese a que el pibl
€0 no sabia bien a bien qué iba a ver. En Finlandia la
danza contemporinea tal como la cultiva el Ballet Na-
cional esti en panales; en consecuencia, no es acepta-
da ni asimilada facilmente y, por otra parte, cualquier
especticulo dancistico que salga de México debe tro-
pezar de alguna manera con el prestigio que al folclor
le ha dado Amalia Herndndez "

Ahi se bailaron estas coreografias: Interaccion y re-
comienzo, Lamento por un suceso tragico, Epi-centro,
Danza para un muchacho muerto, Danza para una
bailarina que se transforma en dguila, juego de pelo-
tayy Homenaje a Cervantes, de Guillermina; Acuari-
mantimay Trifisico, de Federico Castro, y Danza fii-
cil, de Jaime Blanc.

La gira del Ballet Nacional termin6 en Salamanca,
en el “culo de Europa” como e llaman los progresistas.
a esta ciudad, por el hecho de que ahi en 1936 Fran-
cisco Franco encontrd tierra fértil para sus raices fas-
cistas, como afirma Raquel Tibol.

Las cuatro funciones del Ballet Nacional se efectua-
ron en la Citedra (teatro) Juan de la Encina, enmarca
das dentro de los intercambios entre la Universidad
de Salamanca y la unam. “Tanto el pequenisimo esce-
nario como la platea —anoté Raquel Tibol— son del
todo inadecuados para la presentacion de danza.
Guillermina Bravo y su grupo (bailarines y técnicos)
debieron desplegar todo su ingenio, y exigir que se
ampliara hacia atas y hacia adelante la plataforma de
la escena para ofrecer funciones con elemental digni-
dad artistica.">

Posteriormente Raquel Tibol narré que la primera
funcion se dio con escaso piblico, porque la publici-
dad fue nula. Luego se corri6 la voz sobre la calidad
de la compaiia y las presentaciones siguientes tuvie-
ron una mayor cantidad de espectadores. “Los ‘icra-
tas' o ‘anarquistas de boquilla’ —escribe la critica de
arte— que tanto abundan en el estudiantado salman-
tino, prefieren las mesas redondas sobre literatura al
ante de la danza. En general el arte contemporineo
parece no tener aqui desarrollo alguno.

En Praga, la critica de danza Vem afirmé: “El Ballet
Nacional de México presento siete coreografias. A pe-
sar de que ciertas composiciones nos pudieron pare-

actuacion logr6 superar la frontera que existe entre
estas dos culturas y conciencias nacionales distintas.
Esto se debi6 a la fuerza de su expresion artistica, a la
méxima concentracion de todos los miembros del gru-
po, 4 su participacion activa y a su plena identifica-
cion con las ideas interpretadas. Es aqui precisamente
donde se encuentra su principal cualidad, con la cual
logra cautivar plenamente.”s*

También en Praga, Jana Hoskovd, aseguré: "La
actuacion del Baller Nacional de México, presenciada
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principalmente por especialistas de la danza y artistas
del ballet, fue acogida con sentimientos contrarios,
Esto se debe a que constituye un reto abierto para nes.
tras tradliciones clisicas de ballet convencional. El gru-
po mexicano, encabezado por Guillermina Bravo, se
sacudi6 el yugo del academismo y se esfuerza cons-
cientemente por hacer una creacion moderna dentro
del espititu mexicano por lograr una nueva vision de
las antiguas tradiciones espirituales de los indios me-
xicanos. En el programa no aparece ni una danza ‘na-
cional', ni la masica clisica tradicional. Los danzanies
descalzos con trajes elisticos se expresan con técnica
de danza contemporinea, conocida en nuestro pais
principalmente por la Escuela de Martha Graham."®

En Roma, Alberto Testa escribio: “Guillermina Bra-
Vo, y por lo tanto su compapia, una vez que se pone
la miscara trigica no se la quita nunca. Bl especticulo
s sefio, grave. Por una parte se notan reminiscencias
de elementos énico/folcloricos, y por la otra se ve un
estilo muy personal, neto y preciso (con ciertas influen-
cias de José Limon, mis que de Martha Graham o
giin otro); ecos de guerra, de lucha, de represion y de
libertad se sienten en ¢l transcurso de la presentacion,

“Originalisimas son sus coreografias que tienen su
origen en la imitacion de los movimientos animales, en
l0s rituales y en las renovaciones vitales y naturales, "

Las obras coreogrificas de Guillermina, Federico
Castro y Jaime Blanc fueron premiadas en Roma con
grandes aplausos, mientras que en el Teatro Demdti-
<o de El Pirco, el puerto de Atenas, la compania by
para un nimero reducido de espectadores.

Sin embargo, como dijo Guillermina, “cualquier e:
fuerzo estard justificado si terminamos en Grecia”. La
verdad es que la artista “no iba a encontrarse con el
piblico ateniense sino con Grecia misma, para descu-
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brir en sus ruinosas piedras decoloradas, despojadas,
demolidas y vueltas a levantar tantisimas veces, la ca-
pacidad humana de interpretar los suenos y exaluar la
fuerza expansiva y modeladora de los instintos. Ella
debia in situavivar su admiracion por los arquitectos,
escultores, filosofos, poetas, ceramistas, pintores, dra-
miturgos que reflexionaron sobre ¢l hombre y supie-
on y con opu-
Jencia y soberano equilibrio, La Grecia de hoy, con sus
diarias manifestaciones callejeras en contra de la oTAN
y del ingreso al Mercado Comtin Europeo no le in-
cumbe. ni es la Atenas de hoy sumida en un terrible
smog que ha sobrepasado los limites tolerables la que
altera su pulso. La intemporalidad de la cultura clisica
griega. con su enorme conmocion espiritual, parecie-
@ jusificar ampliamente cl desprendimiento del pre-
sente, de o concreto, de lo circundante que ha preva-
lecido en el quehacer coreogrifico de la Bravo. Como
Edward Furchs, el escritor aleman, pareciera apreciar
la belleza de la antigiiedad como ‘una forma animal
suprema’, por encima de cualquier jerarquizacion."!

En 1984 el Ballet Nacional fue invitado a Cuba para
festefar el xxv aniversario de la Revolucion cubana.
Esta vez la agrupacion artistica llevo a cabo 21 funcio-
nes en 10 ciudades de la isla caribena

La compania, en esa ocasion, viaié con su equipo
propio de iluminacion (30 reflectores) y con Roberto
Palomino, un experto luminotécnico del Palacio de
Bellas Artes. Esto le permitic ofrecer funciones de alta
calidad en cualquier lugar.

“Dentro de las apretadas tareas —escribié Raquel
Tibol— de un plan de urgencia denominado Treinta
dlias de trabajo al rojo vivo por el octubre rojo’, se en-
cuentra el equipamiento de la termoeléctrica y de la
primera linea de produccion de una gigantesca nueva




fabrica (Punta Gorda), capaz de producir 10 000 tonc-
ladas de oxico y sinter de niquel. Al concluirs
planta niquelera producira 30 000 toneladas. Pa
grarlo, desde toda la isla se han desplazado hacia Moa
25000 constructores dispuestos a renunciar a dias

Guillermina Bravo (con vestido negro y mascada terciada) con los bailarines mexicanos en Paris, e 1957

des

nso y a extender las jomnadas de labor al maximo,
“Ante estos trabajadores que estin levantando la
Cuba del futuro, Ballet Nacional present6 un progra-

Planos. de Jaime Blanc, Mujeres, y de Guillermina Bra-



vo, Danza para una bailarina que se transforma en
dguila, Danza para un muchacho muerto, Lamento
por un suceso tragicoy El llamado. Todos los obreros
del sindicato quimico-minero-energético, como los téc-
nicos de varios paises radicados temporalmente en
Moa, fueron particularmente receptivos, tanto en las
obras de caricter mas abstracto como las referidas de
manera tangencial a conmociones sociales de nuestro
tiempo."62

En Holguin los “nacionales” tuvieron la oportuni-
dad de convivir con integrantes de Danza Nacional de
Cuba, compania de danza contemporanea. Esta tltima
agrupacion artistica se dividio en dos, para cumplir
con todos los compromisos contraidos con motivo de
su 25 aniversario. Una parte actuaba en Santiago y mu-
nicipios aledanios, y la otra alternaba en las funciones
con el Ballet Nacional de México.

Los ensayos diarios los hicieron

soviéticos por medio de la exaltacion de la perfeccion
clisica. El hecho es que, en el caso del Ballet Nacional
de México, la ‘magia’, el sentido arcano de las cosas
y de la vida, es el hilo moral, psicol6gico y creador de
imégenes, que conjunta la multiplicidad de aportacio-
nes (y de busquedas) de la danza modema y contem-

orinea y se vuelve a la respiracion pulsante de un
estilo ‘particular’, evidente aun en las expresiones co-
reogrificas mis elaboradas y mas sofisticadas. Aun
ahi no es dificil localizar, descubierta o latente, la rela-
ci6n constante, consciente e inspiradora, entre el ges-
10y las razones radicales que definen la sensibilidad de
un pais, de un pueblo y de su historia. Sensibilidad fas-
cinante de ‘animismo’, de ‘ritualismo’ y de desafiante
verdad, violenta y dulce, como violentas y dulces son
las exclamaciones extremas de existir, sensibilidad lle-
na de colores y de aturdimientos sexuales, de vitalidad,

los dos grupos en los salones de la Escuela de Arte de
Holguin. Se programo una funcion de cada comparia
en el Teatro Comandante Eddy Sunol. Por ambas agru-
paciones artsticas se realizo un andlisis critico y com-
parativo de sus piezas danzarias.

En 1986 el Ballet Nacional particip6 en el Festival
Internacional de las Artes Escénicas en San Antonio,
Texas. En 1987 ofreci6 dos funciones en el Festival
Interamericano de las Artes de San Juan, Puerto Rico.
En 1988 se presento en el xav Festival Internacional de
Ballet de Nervi, Italia, y en el Festival de Musica y
Danza de Wiltz, Luxemburgo.

Claudio Tempo anot: “Después de las dos migi-
cas noches del Kirov, el miércoles el Festival Interna-
cional de Nervi presents al Ballet Nacional de México.
De nuevo hay que hablar de resonancias ‘mégicas,
pero de otro valor de los que ofrecieron los bailarines

pero también en las seduc-
ciones del inconsciente individual y colectivo.”®?

Gustavo Estrella platica que para el pablico euro-
peo presenciar las funciones del Ballet Nacional fue
un descubrimiento, porque “en cada gira que hace-
mos siempre esperan ver folclor, creen que eso es
representativo de México, pero todas las criticas
hablaron de un lenguaje modemo con una honda
raiz mexicana que toma la esencia del folclor trans-
formado con un lenguaje contemporineo. Esto es
muy significativo porque en México hablan de que
somos demasiado cosmopolitas y no nos sefalan la
raiz mexicana."®

Para esta gira, el Ballet Nacional seleccion6 un re-
pertorio con un 50 por ciento de misica de composi-
tores mexicanos (Silvestre Revueltas, Mario Lavista,
Federico Ibarra y Luis Rivero). Se organizaron dos pro-
gramas, uno para foros grandes y otro para espacios
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pequenos. Entre las obras que se llevaron, s pueden
mencionar: £l llamado'y Constelaciones y danzantes,
de Guillermina; Metamorfosis, de Federico Castro; Mu-
Jjer con personaje, de Jaime Blanc, y Pulcinella, de Je-
sis Romero, entre otras.

Del 16 al 25 de mayo de 1990, el Ballet Nacional
efectu6 una gira por algunas ciudades de Suiza como
Ginebra, Winterthur, Basilea y Zurich. En una entrevis-
ta que le hice en el estudio de la Calle del 57, Guiller-
mina comenté: “Vamos de braceros a traer divisas. El
dinero que ganemos nos va a ayudar para las nuevas
producciones de este ano, porgue el subsidio que nos
da el NBA nos alcanza escasamente para pagar parte
del sueldo de los bailarines.

“La importancia de esta gira es que ya estamos den-
o del mercado intemacional de Ja danza, o sea que ya
no hay viajes por intercambio por medio de la Secre-
taria de Relaciones Exteriores, aunque esto en deter-
minado momento lo podemos hacer. Las Gliimas giras
del Ballet Nacional han sido dentro de este mercado,
alternando con grupos tan importantes como el Kirov
de Leningrado, el Ballet Stutigart y ¢l Teatro de la Scala
de Mildn. Aqui ya no hay dudas en cuanto a que haya
preferencias por parte del gobiemo para sali al extran-
jero. Simplemente fuimos contratados por un empre-
sario que vio la compadia y que le interes6 la calidad
de las coreografias y de los bailarines.

“Esto nos ha costado mucho trabajo. Yo confio en la
calidad de la compaia y eso abre puertas. Pero fucra
de eso, es cuestion de hacer viajes, escribir constante-
mente, tener buenos videos, editar un magnifico folle-
© y, sobre todo, dar fas fun.
ciones."

Es innegable que en esta labor de promover al Ballet
Nacional tuvo mucho que ver Gustavo Estrella, quien

LA VIDA Y LA

se desempent como gerente de la compadia de 1977
a 1991, Este singular personaje sostuvo una relacion
“fructifers, fuerte y hasta tormentosa” con Guillermina

LAS CUNAS DE LA DANZA

Gracias al interés que tiene por conocer la danza de
ado las cunas de esta
, Grecia, Bali y Ale-
mania, y desde luego, la Repiblica Mexicana, donde
en sus recorridos ha convivido con diversos grupos
indigenas portadores de una sabiduria del cuerpo. Co-
mo manifiesta Patricia Cardona, “Guillermina ha bus-
cado siempre los origenes que son los motores del
movimiento. No es grawito que su danza sea vital y vi-
gorosa,"®>

En 1977 la Bravo viajo a Africa, donde quedé ma-
ravillada con las posibilidades de movimiento no tan
solo de las danzas de los habitantes de ese continente,
sino de las posiciones corporales desplegadas duran-
te las diversas tareas desarrolladlas. Esto, aunado al sim-
bolismo y a la ritualidad de las fiestas, sembraron en
ella una honda huella, a tal grado que la composicion
que habia quedado interrumpida, Epicentro, a su re-
greso la retomé de otra manera.

Nueve afios después, es decir en 1986, Guiller-
mina efectud un viaje a Alemania para continuar in-
vestigando la fuente original de la danza moderna:
la técnica que a principios de siglo ide6 Rudolf von
Laban y que luego conservo Gret Palucca. Asimis-
mo, convers6 largas horas con Pina Bausch, la prin-
cipal creadora del neoexpresionismo coreografico,
ahora llamado por los propios alemanes danza-
teatro. Platico, segiin le cont6 a Patricia Cardona,
“sobre la temitica de la danza alemana. Los jovenes
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quieren saber qué pas6 durante la guerra. La version
oficial no satisface porque no profundiza en ¢l con-
flicto. Los jovenes preguntan a los viejos, a los famil-
fares; la agresion es contundente

“Dice Guillermina que en Alemania la danza-teatro
se justifica debido a la fuerza de la motivacion. En Mé-
xico la llamada danza-teatro ¢s una version falsa de esa
corriente. Los alemanes, dice, quieren lograr un pro-
posito muy conereto que es el enfrentamicnto gene-
racional y el rescate de un pasado bajo una nueva luz
emocional y conceptual. El foro es el microscopio y ¢l
nazismo es el microbio. Carteles, gritos, marilazos
Hay una agresion que hiere, dice Guillermina

La artista, también viajo a varios pueblos pequenos
para conocer el trabajo de diversas companias de ov
nes que han iniegrado 4 su quehacer la técnica de Ru-
dolf von Laban. En Alemania esa técnica —que trabx
ja con la energia del péndulo: caida y recuperacion—
se emplea en forma poco elaborada, mientras que en
Estados Unidos la retomaron Doris Humphrey, José Li-
mon y Louis Falco, entre otros, y cada uno la desarrollo
a su manera

El regreso a los origenes coincide con otra afirma-
cién de Guillermina: “La danza nonteamericana est
retrocediendo. Ahora s6lo s hace show, circo.™”

PREMIO NACIONAL DE ARTES

El 26 de noviembre de 1979, Guillermina Bravo reci-
bi6 de manos del presidente de la Republica, José Lo-
pez Portillo, el Premio Nacional de Artes.

“En ¢l mundo sofisticado donde prevalecen los pres-
tigios sociales basados en la riqueza, la jerarquia o la
fama —dijo el secretario de Educacion Pablica, Feman-
do Solana—, todavia no se aprecia suficientemente 1

e CULERMINABRAVO ey

la creacion superior que es la tarea esencial en la con-
formacion de nuestra cultura, ™

Externd después sobre Guillermina que era la pri-
mera ocasion en que se premiaba a una mujer. Luego
enlisto sus creaciones coreogrificas, asi como las tareas.
que ha desarrollado en México y en el extranjero para
difundir la danza moderna y contemporanea.
on Guillermina le dijo a Patrici

ia Cardo-
-Quizi por ser la mis viefa representante he recibi-
do el premio a la danza mexicana, que tuvo sus etapas;
2 una se le llamo de bisqueda, que es importante pe-
10 10 tanto como la de los encuentros.

“Porque hemos pasado por etapas de biisqueda en
las que no ha pasado nada. Pero hay etapas en las que
hemos dado pasos definidos, con obras definidas. El
cambio de la danza anecddtica a la de imagen es un
paso importante. Ya no necesitamos de otras artes por-
que no estamos en la anécdota, en la historia, a la cual
solo hay que ponerle pasos a la danza. Ahora vamos
directamente hacia la imagen dancistica. El encuentro
estd en el concepto.™

En 1990, Guillermina me dijo lo que significan los
premios para ella: “Ah!, pues me encantan, me dan
mucho gusto. En el fondo sé que no soy yo quien lo
merece sino los bailarines que hacen posible mis obras,
Me ilusionan mucho los premios y los agradezco, aun-
que no tabajo para cllos. Hago danza porque no sé
hacer otra cosa. Es mi oficio,”

ELLATIGO EN UNA MANO Y UNA MANZANA EN LA OTRA

Un tema que no debe dejarse de tocar en este texto,
es el asunto de como Guillermina crea sus obras. Aun-
que ya se dijo anteriormente, cada coreografia es pro-
pietaria de un proceso creador diferente. Jaime Blanc
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y algunos otros miembros del Ballet Nacional de Mé-
xico hablan de una manera reveladora del trabajo ar-
tistico de la que algunos llaman “La Bruja”

£Como se llega a interpretar un personaje en las dan-
zas de Guillermina? Jaime Blanc refiere: “Posiblemente
€5 un Poco pretensioso, pero un personaje se entien-
de de otro modo a través del movimiento. Si se va en
ese sentido, es el equivalente en teatro a lo que seria
el gesto psicoldgico, que son los que te salen de ma-
nera natural cuando entiendes un personaje y ¢l di-
rector de la obra te pide que lo dejes.

“Asi, cuando (i haces un giro de cabeza que no es-
taba propuesto por ella, Guillermina te dice: ‘Déjalo.
Usualmente uno cuando s equivoca pide perdon, pe-
0 ¢lla te pide que dejes lo que acabas de hacer tal cual,

“Entonces, éste s el modo en que uno entiende
los personajes. A partir del entrenamiento van saliendo
cosas que terminan, que completan, que dibujan, que
colorean mis bien el cardcter del personaje; Guiller-
mina los utiliza, por supuesto, pues siempre est aga-
zapada buscando qué tomar o qué desechar de cada
uno de los bailarines que participan en el montaje de
una

“Me viene a la mente esa maravillosa imagen de G
llermina con un Litigo ¢n una mano y una manzana
en la otra, para que puedas trabajar comectamente
510 tiene muchisimo que ver con la danza tradi-
cional. Prec mis

— TS

como decia Martha Graham: entiendes 0 no entiendes,
no hay vucla de hoja

“A mi me recordaba mucho esto al tomar clases con
uno de los maestros en pies, Era muy angustiante po-
der entenderlo con la mentalidad occidental, de que
muevo la espalda para acd y abro tantito el oméplato
© giro los ojos para alli. £l maestro te lo mostraba dos
veces. Si no lo hacia, ya no te volvia a decir nada

“Eso quiere decir que se necesita un grado de con-
centracion muy amplio, de alerta total a nivel corporal
¥ 1o a nivel mental. Tiene que ser una cosa de tu cuer-
POy w mente para aprehender lo que se te esia dicien-
do y luego volverlo a hacer a partir de tu sensibilidad
y del entendimiento corporal. Esto que pasaba con el
‘maestro hindi, ocurre con ‘La Bruja’

“En un montaje, Guillermina no te explica nada,
para que hagas lo que requiere el papel. Cuando s
dice que Guillermina no explica nada, quiere decir
que no se suelta rollos interminables; simplemente te
pone el movimiento y si t eres inteligente corporal-
mente, lo comprendes; si no es asi, o Gnico que ha-
ces es un movimiento sin mayor sentido.

“Habemos coredgrafos que soltamos rollos de me-
dia hora, pero en el momento de la verdad sale un
movimiento como cualquier Olro, Porque estamos su-
pliendo lo fisico con lo verbal. La cualidad de Guiller-
mina es el modo en que ella busca que el movimiento
sea el requerido para decir lo que ella

dificiles que yo he tenido en mi vida fue tomar clases
de katakali en la India. Era como cualquier disciplina
oriental, en la que no te explican lo que tienes que
hacer, sino que debes copiar, entiendas o no.
“Este modo de enfrentar el movimiento por imi
cion y por un entendimiento a partir de tu sensibili-
dad, te permite sacar el cardcter de un personaje. Es

quiere expresar. Si el bailarin tiene capacidad para
entenderlo, es bienvenido, si no la tiene lo regana. En
privado hablard con él

“Ella es muy celosa para verbalizar. Supongo que
esto le viene de que quiere romper con esa imagen
de lo que nosotros llamamos el premodemo, en donde
todo era intensidad y sensaciones, pero no habia cuer-
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po. todo quedaba en una gran fogosidad o en un mo-
do animico de hacer las cosas.

“Hubo momentos secos, dsperos y dificiles de tra-
bajar con Guillermina. Recuerdo una danza espléndi-
da que se llamaba Montaje, sobre suenos, con la que
I gente se sorprendio. Ella trataba a toda costa de rom-
per con la imagen de la danza premoderna, cuando no
tenfamos técnica. Afortunadamente esa etapa ya paso.

La notable bailarina Antonia Quiroz platica: “Gui-
llermina es muy sabia. En el movimiento que pone
como coredgrafa estd todo; es muy exacta, con ella no
hay choque, pues sabe traducir lo que quiere. Jamds
me ha dicho lo que trata de decir en una danza; solo
me pide algo y yo se lo doy. A veces me abandona en
un montaje para dedicarle la mayor parte del tiempo al
trabajo del coro. Lo que me pone ‘La Bruja lo hago
mio, pero puedo hacer algunos cambios.”

Orlando Scheker narra; “Cuando Guillermina te
escoge para hacer un papel en alguna de sus obras,
ya sea de coro o de solista, estd perfectamente cons-
ciente de que 1@ como bailarin puedes darle lo que
ella espera. Tiene un ojo extraordinario

“Mi experiencia como solista con Guillermina ha si-
do en este sentido: Me monta el movimiento, comien-
20 a ensayar, a bailar, a desarrollar el personaje, y de
repente no dice nada. Muchas veces me le he acercado
para decirle que no me corrige o me dice algo, por lo
que no sé si estoy bien. Le pido que vea mis partes
para ver como van. Su respuesta siempre es que no
me dice nada porque estoy bien

“Con esto quiero decir que Guillermina realmente da
libertad para que el bailarin desarrolle los personaes a
partir de los conocimientos que éste tenga. Siempre
espera algo del bailarin en el momento en que le mona
su papel. Es decir, siempre estd a la expeciativa para ver
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cudndo algo no esta saliendo bien; tiene la mlellgen(:la
para saberlo sacar, para que l bailasin lo dé.”

Otra figura distinguida del Ballet Nacional, Miguel
Angel Anorve, manifiesta; “Guillermina siempre exi-
ge. Quiere que lleguemos al ensayo sin flojera, ti-
midez y taradez, como ella le llama. Quiere que este-
mos bien para un ensayo que en 15 minutos te
deshace. No necesita una hora para matarte; te mata
en tan s6lo un cuarto de hora.

“Cuando llega Guillermina al estudio ya trae el tra-
bajo que quiere que hagas. Te pide que estés dispues-
10 para absorber y le adivines lo que quiere; es muy
exigente, pero asi como exige también deja mucha li-
bertad. Sus obras las enriquece el bailarin; de €l de-
pende si sube o tira la coreografia.

La Bravo dice que la importancia del movimiento
dentro de una coreografia que construye es bisica.
Sostiene: “Sin lenguaje no hay danza. 1a diferencia, co-
mo afirma Lin Durin, entre danza moderna y contem-
pordnea, es que la primera tiene que pedir prestado
algo a otras artes para poderse expresar: un cuento,
una novela, una leyenda... porque no tiene todavia
lenguaje propio. La segunda ya tiene su lenguaje
propio, por eso es tan dificil hablar de esto. Se dicen
muchas palabras, pero el lenguaje es visual y hay que
percibirlo en los cuerpos. Esto no tiene explicacion
verbal.”

Pregunté a la coredgrafa si se “entiende” con el cuer-
po, y me respondi6: “IClaro! Es el lenguaje del cuerpo.
Por eso se tiene que ser muy claro. Adems, cada dan-
za debe tener su lenguaje propio, porque la expresion
no se da por medio de las ideas y de los conceptos.”

Luego, Guillermina Bravo hablé de la participacion
del ejecutante ¢n una obra que ella monta. “La carre-
ra del bailarin es eminentemente creativa, porque no
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hay palabras que ilustren lo que se estd diciendo; ¢l
tiene que sentir —por supuesto que con su inteligen-
cia, pero basicamente con su sensnbl.hd.ad— lo que se
le esti dando para

“No quiero decir que la transferencia sea exacta; o
que estudié me sirvio para saber en qué lugar del foro
poner a los personajes y cuiles son las caracteristicas

“Ahi es muy clam la simbiosis ux:ognfo—balhnn,
por €50 no creo que se pueda componer con cualquier
persona, sino con alguicn afin al creador. De oira ma-
nera el bailarin no puede hacer suyo, de su cuerpo, lo
que estd bailando.

“Cada bailarin es diferente. Hay cosas que cuatro
bailarines tienen que hacer iguales y que nunca son
idénticas, pues cada uno es una personalidad. Por eso
es muy dificil trasladar una danza de un grupo a otro,
de una época a owra.”

Lin Durdn anota: “Guillermina Bravo siempre esti
buscando, investigando, explorando. Es una persona
que ha leido mucho, que sabe de todo, especialmen-
te de arte, Cuando le dio por la poesia se puso a leer
todo lo que pudo. Ademds, tiene conocimientos mu-
sicales muy solidos, conoce mucho de pintura, mani-
festacion artistica que es una fuente para ella.

“Luego empezé a informarse sobre teatro, tomé
clases de literatura dramitica con Luisa Josefina Her-
nindez. En el Ballet Nacional todos haciamos mas o
menos lo mismo, pero ella lo hacia a fondo; aprendia
como nadie.”

Guillermina Bravo reconoce dos influencias muy
fuertes en lo que toca a la composicion dancistica
“Una es la misica —que estudié en el Conservatorio
durante siete afios— y otra el teatro. En el Ballet Na-
cional tuvimos varios cursos con Luisa Josefina Her-
néndez, la gran maestra de la dramaturgia en México,
Aprendi que una estructura teatral, ya sea tragedia,
comedia o farsa, es un gran apoyo para una estruCtura
de danza.

de un yun entre olros o~
nocimientos.

“Conocer las formas musicales también me ha
servido, porque soy muy musical en mis obras. Real-
mente sin musica no puedo hacer danza.”

LA FORMACION DANCISTICA EN L BALLET NACIONAL

El Ballet Nacional de México siempre se ha encargado
de la formacion de la mayoria de sus bailarines. A par-
tir de 1963, cuando estableci6 contacto con la Escucla
Graham de Nueva York, Guillermina Bravo se preo-
cup6 por introducir en nuestro pais sus métodos y su
técnica.

En 1969 la Direccion General de Difusion Cultural
de la unaM colabor6 con el Ballet Nacional para la rea-
lizacion de unos cursos que se llamaron intensivos,
con la finalidad de que iniciaran a los jovenes en la
danza contempordnea. La programacion se realizo
con un minimo de tres clases semanales durante seis
meses, con una serie de conferencias en las que s
habl6 de la vocacion artistica, la teoria del arte, el de-
sarrollo de la danza en el presente siglo y los concep-
tos esenciales de la coreograia

Este programa, “aunque no salvaba la precaria en-
sefanza de la danza en aquel momento —como dice
Alberto Dallal—, si permitia una formula excepeional,
Gnica, ineludible: abrir cauces, disciplinada y planifica-
damente, a la gente joven; incitarla a ocupar los pues-
t0s del hacer dancistico (ya fuera en los campos de la

ion, la fia, la Ia criti-
ca, el disenio) y, adems, azuzar a los jovenes univer-




sitarios: orientarlos hacia la comprension de una ver-
dad indiscutible: cualquier ocupacion artistica, como
el mejor de los oficios, puestos o profesiones, requie-
re de una completa entrega y de un trabajo consisten-
te ¢ ininterrumpido "

Al siguiente afio, estos trabajos principiaron a ren-
dir sus frutos en cuanto a la organizacion para siste-
matizar la ensenanza de la danza en

conocimientos. Es necesario ser muy estrictos con
nosotros y no dejar pasar por alto cuestiones que
aparentemente nos parecen ficiles o nos parecen
obvias: cada parte de una secuencia, cada pequeiio
movimiento del cuerpo tiene un por qué y una reper-
cusion més adelante, asi que el analisis debe ser total,
sin defar escapar ni una fraccion de secuencia 3

En 1980 desapareci el Seminario para dar paso al

o que toca a que hubo un acercamiento de jovenes
que por medio del proceso de ensenanza-aprendiza-
je a nivel prictico y tedrico, recreaban una vision més
saludable de la danza contemporanea, alejada por su-
puesto de que ésta era una actividad que se practica-
ba para bajar de peso, tener una bonita figura o para
las *nifias bien”.

En ese mismo aflo, 1970, con la colaboracion de la
unAM se fundd el Seminario de Danza Contempori-
nea y Experimentacion Coreogrifica, bajo la coordi-
nacion de Lin Duran, quien disei6 un programa que
buscaba la profesionalizacion de los bailarines, co-
redgrafos, maestros, organizadores y criticos

En 1971 Guillermina dirigi6 a los maestros del Se-
minario un documento en el que, entre otros concep-
105, expresa: “Saber bailar, saber ejecutar la técnica,
dominar el oficio de bailarin es una cosa; saber tras-
mitir los conocimientos a cuerpos nuevos es otra
Aqui interesa mis lo segundo, aunque ambas cosas
estin ligadas. Los bailarines que participan como
maestros en el Seminario deben hacer un examen de
{En qué consiste? Es un problema de
meditacion, encauzada hacia el andlisis de la manera
en que se mueve nuestro cuerpo y de ir encontrando
un orden al movimiento, observando si éste corre-
sponde al programa dado y si somos capaces de
encontrar las palabras exactas para explicar nuestros

Colegio del Ballet Nacional de México, ya sin el apo-
yo de la uxam. Desde la primera instancia educativa a
la fecha, se han formado ahi numerosos y destacados
bailarines y coredgrafos de la talla de Victoria Camero
y Jaime Blanc, entre otros

Guillermina nunca ha dejado de preocuparse por
la formacion de los profesionales de la danza con-
temporinea. Durante mucho tiempo ha sido asesora
de la Universidad Veracruzana, la cual por medio de
la Facultad de Danza otorga titulos de licenciatura
desde hace mds de 15 anos. Ademds, la artista tam-
bién asesord por espacio de cuatro afos a la Escuela
Veracruzana de Danza, con sede en el puerto de Ver-
acruz.

ficil separar a la Bravo del Ballet Nacional de
México. Su presencia diaria en la compania, entre-
nindose, estimula a los bailarines. La creadora, desde
la formacién de la agrupacion artistica, ha estimula-
dola formacion de coreografos. El ano pasado los
miembros del grupo esiaban muy emocionados por-
que la maesira les impartia un curso por vez primera
en su vida

Indiscutiblemente que esta actitud de Guillermina
permiti6 la formacion de creadores dancisticos como
Carlos Gaona, Ratil Flores Canelo, Luis Fandifo, Fede-
fico Castro, Jaime Blanc y Luis Arreguin, entre otros.

Ratl Flores Canelo, en una entrevista que le hice







en 1987, me dijo: “En mi obra coreogrifica hay influen-
cia de Guillermina Bravo y de Anna Sokolow. Son las
dos maestras que me formaron como artista. La influen-
cia que recibi de Guillermina creo que viene mas ien
desde Waldeen, a quien conoci apenas hace unos
anos. Cuando llegué al Ballet Nacional hacia un ano o
dos que se habia producido la ruptura con Waldeen
Guillermina estaba muy influenciada por el trabajo de
ella y me 1o trasmit

*A Guillermina la recuerdo asi, como si trajera una
bandera roja todos los dias y me sentia culpable por-
que era burgués. Pero de todos modos, finalmente
n0s entendimos: i a mi se me ha quitado o burgués
ni a ella lo revolucionari

Luis Fandino afirma: “Guillermina fue la que més
me empuj6 a hacer coreografia. Yo no queria, es de-
cir, no me atrevia; ella me dio todo su apoyo. Ahora
me acuerdo que ella nunca se meti6 en mi trabajo, si-
10 que me dej6 hacerlo con libertad. Recuerdo que al-
gunas danzas de otros coredgrafos no se bailaron por-
que ella decia que estaban mal hechas.”

Api6s AL D. F.

En 1991 el Ballet Nacional de México cambi6 su sede
a Querétaro, donde se fundé el Centro Nacional de
Danza Contemporinea (Cenadac), con dos depen-
dencias: el colegio y la compania.

Esta determinacion de descentralizarse fue algo
muy duro para todos los integrantes de la agrupacion
dancistica mds antigua de México. En esta decision
converge todo el trabajo anterior desarrollado en el
Ballet Nacional, lo que tiene que ver directamente
con la profesionalizacion del bailarin. Guillermina, des-
pués de algunos afos de lucha, por fin pudo conse-
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guir los apoyos necesarios para el cambio, para lo cual
cont con la colaboracién del Consejo Nacional para
la Cultura y las Artes, el INBa y el gobiemo del estado
de Querétaro.

En esa ciudad el Cenadac cuenta con un edificio
atris del auditorio Josefa Ortiz de Dominguez, a una
cuadra de una de las arterias mds importantes de la
historica poblacién. Los bailarines de la compaia vi-
ven en una privada de 12 casas y en dos edificios de
departamentos, a 15 minutos de la sede.

El Colegio cuenta actualmente con el bachillerato
en danza, requisito previo para cursar la licenciatura en
ejecucion, coreografia, docencia, investigacion y pro-
duccion teatral. Ademis, periodicamente se ofrecen
cursos de actualizacion y capacitacion a maestros y
bailarines de todo el pais.

En la ceremonia de instalacion de la mesa directiva
del Cenadac, Guillermina Bravo expuso: “El ‘Proyecto
Querétaro’, como se ha llamado desde sus inicios a la
descentralizacion del Ballet Nacional de México, re-
presenta el experimento més importante que ha plan-
teado la danza contemporanea en sus 50 afios de vida,

“Como comunidad artistica que somos emprende-
mos la verificacion de nuestro nombre ‘Nacional’ des-
de un punto estratégico del pais, desde un lugar don-
de se trazaron los primeros caminos hacia las minas,
donde se ensancha la geografia y podemos acercar-
nos con mayor hondura al alma de nuestro pueblo.

“Con el instrumental del profesional, con la terque-
dad que caracteriza a los artistas de la danza —aqui
existen danzantes concheros que dicen su discurso
desde hace 500 afios— con la conviccion de que va-
'mos a recibir més fortaleza espiritual y a dar més auten-
ticidad a nuestra creacion, Ballet Nacional se descentra-
liza para fundar un Centro de Danza Contemporanea




que serd clave para ouros muchos que se

alo largo del temitorio nacional.

“Con el cambio de sede, Ballet Nacional se purifi-
a, confirma sus propésitos, nutre su sangre, difunde su
obra entre otros publicos, pero sobre todo subdivide
su trabajo sumando una propuesta: fincar nuevas ba-
ses para la profesionalizacion de la ensefanza de las
nuevas generaciones de bailarines

“En I danza, para lograr la libertad de expresion es
necesario formarse en el rigor; para cjercer la creacion
se requiere la accion cotidiana, la diaria construccion
del cuerpo que permite conocer, dominar y manejar
su energia. No hay altemativa. No se pueden saltar eta-
pas. No se produce un bailarin antes de siete aios de
trabajo ininterrumpido.

“Al poner la primera piedra de este Centro la con-
viccion fue: siete afios de ensefianza con complemen-
105 académicos para profesionalizar al bailarin. Asi na-
ce, en Querétaro, en 1991, ya con espacios adecuados,
el Colegio Nacional de Danza Contemporinca con
programas para las licenciaturas en cinco ramas de la
danza. Para enfrentar la ensefanza se emprenden pro-
gramas que solo bailarines profesionales pueden
cumplir. Los maestros del Colegio son artistas en ple-
10 uso de sus capacidades escénicas, con una técnica
depurada; artistas que pueden trasmilir ademis de los
mecanismos musculares, los secretos de I profesion
En la ensefanza de ka danza no se puede aplicar la im-
provisacion: se arriesga la salud de los masculos. Una
ensenanza deficiente o irresponsable mata la capaci-
dad de los cuerpos.

“Nuestra tierra esté llena de hombres y mujeres con
sensibilidad y aptitud artistica: es la deficiencia en la
ensenanza la que impide el desarrollo de las poten-
cialidades innatas. El Colegio se propone construir bai-

larines y muy hacer
maestros conoccdmh de la esencia del arte de bailar.

Al contar con maestros capacitados el pais podra con-
tar con danzantes capaces de universalizar la danza
contempordnea mexicana.””

Guillermina hace luego un recuento de la aventura
del cambio a Querétaro. Esto empieza en 1987, fecha
en la que se ponen los cimientos de una arquitectura
que pudiera albergar el bachillerato y Ia licenciatura
Nace entonces un convenio firmado por el gobema-
dor Mariano Palacios Alcocer y el director del 1xa, Ja-
vier Barros Valero. Antes de este hecho, Leonel Durin
se encargd de buscar un lugar para la descentraliza-
cion del Ballet Nacional. Un sitio con estas caracteris-
ticas, segiin la matriarca de la danza mexicana: “Tener
una bizarra capital, tener un gobiemo con interés por
desarrollar la cultura y el arte, tener una poblacion
creadora de mitos y leyendas y no tener un grupo de
danza contemporinea que pudiera sentirse en com-
petencia con una compania de la capital; resultado ido-
neo: Querétaro.

“La primera piedra del proyecto —prosigue Gui-
llermina Bravo en su discurso—, se pone en el sitio
donde hoy estamos reunidos en el mes de junio de
1987, a partir de aquel momento los esfuerzos se con-
centran en obtener los fondos necesarios para poner
en pie los espacios indispensables que requeria la ini-
ciacién del trabajo, por un lado, y por otro para hacer
aprobar por las autoridades competentes los progra-
mas pedagdgicos que sustentan la licenciatura. Am-
bos aspectos compitieron en dificultades que no tiene
caso namar aqui pero si en cambio puedo decir que
en cuanto a la construccion del Centro la Gltima piedra
no se ha puesto; que en septiembre proximo el Cole-
gio entra en su tercer afo de bachillerato y los tlleres
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con los que contamos ya no son suficientes. En cuanto
al aspecto académico, necesitamos el auxilio de maes-
wos de la Universidad Autonoma de Querétaro, ™

Guillermina Bravo termina su intervencion con estas.

palabras: “El cambio politico que México vive tiene
que reflejarse no tan s6lo en una dimension economica
sino también en un reforzamiento de los valores espi-
fituales y en la superacion de la ensenanza artistica en
sus provincias. Si esto no sucede, el amplio territorio
de la repiblica donde vivimos la mayor parte de la po-
blacion seguird sufriendo ka emigracion de hombres y
mujeres talentosos que no encuentran en sus lugares
de origen las bases para un dlsalmlln completo, Ballet
Nacional ha emprendido con decision una nueva eta-
pa de su trabajo desafiando s esabiidad de sus it
grantes que en dos anos hemos tenido que aprender
un nuevo modo de enfrentar nuestra vida cotidiana y
artistica, No desconocemos las calamidades que la ac-
tividad de una comunidad de esta naturaleza ha trai-
do a las autoridades culturales de Querétaro.
n Ballet Nacional sabemos nuestro origen y nues-
o destino; tenemos que duplicar nuestro trabajo y
sabemos también que se duplicarin las calamidades
para nuestros gobernantes.””

A pesar de vivir en Querétaro, Guillermina Bravo
desempena algunas funciones dentro del Fondo Na-
cional para la Cultura y las Artes , donde es miembro
de ka Comision de Artes y Letras, y ademis forma par-
te del Consejo Directivo y es creadora emérita del Sis-
tema Nacional de Creadores de Arte, que el 2 de sep-
tiembre de 1993 anuncio el presidente Carlos Salinas
de Gortari en la residencia oficial de Los Pinos

Sobre la creacion del sxca. la artista comenta: “Para
mi y para los bailarines, este proyecto realmente es un
placer, porque la danza ha tenido siempre poco reco-

nocimiento; los bailarines somos muy pobres, muy
abnegados, muy cruelmente trabajados, por lo que real-
mente ésta es una gran felicidad, aparte de que perso-
nalmente siento una gran responsabilidad, pero estoy
muy contenta, Por vez primera alguien se acuerda de
la danza contemporanea,'™

En lo que respecta a su designacion como creadora
emérita del sxca, Guillermina Bravo apunta: “En mis
primeros afios como bailarina, no habia los apoyos
que hay ahora. En ese tiempo vivia con centavos y los
bailarines de Ballet Nacional peor. Me acuerdo cuando
traje a cinco bailarines de Acapulco, entre ellos Miguel
Angel Aforve, que tenia que pagarle de mi escaso bol-
sillo a la senora Piedad, la portera de los apartamentos
Windsor, para que les diera de comer a estos mucha-
chos. A veces pasaba la quincena y no le podia pagar.

“Cuando digo que el apoyo economico que ahora
me dan me hubiera gustado que me llegara cuando era
joven, a eso me refiero: a los sufrimientos que tenia-
mos que pasar los bailarines, Algunos tenian que tra-
bajar en otra cosa, como por ejemplo Aforve, como
tramoyista.

“Estas penurias —de las cuales no me estoy que-
jando— a mi me parecian logicas si queria hacer una
compania. Ese sufrimiento era un poco de masoquis-
mo o placer para lograr la formacion de un grupo. Si en
esa época hubiera habido apoyos, becas y premios,
hubiera sido una maravilla

“Esto es a lo que me refiero, en cuanto a la beca de
creadora emérita, que es bienvenida, pero jcuanto hu-
biera dado por tener la quinta parte de eso cuando
estaba en formacion el Ballet Nacional!

‘Ahora los grupos que tienen estos apoyos son pri-
vilegiados. Eso no lo tuve nunca, no lo tuvimos nin-
gun artista de esa época.”
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Guillermina Bravo en la “Danza de los desheredados” del ballet Lu coronela de Waldeen, 1945, (foto Semo)



AS DANZAS

ETAPA NACIONALISTA (1947-1957)

La obra de Guillermina Bravo se divide en ocho etapas artisticas. Esta
clasificacion fue tomada del curricudum vitae de la artista que maneja el
Ballet Nacional de México. El dltimo periodo, el que corresponde a la
vuelta a los origenes, al tratar de entender el mundo, fue agregado espe-
cialmente para este libro.
s dificil hablar de las 57 obras coreogrificas que Guillermina Bravo
ha creado en 53 anos de vida artistica; por ello se hizo una seleccion, de
acuerdo a su importancia, en cuanto a la tematica tratada, la manera de
abordarla y su relacion con la sociedad

En la etapa nacionalista Guillermina Bravo construye una danza en la
que la anéedota es el punto de partida para la creacion dancistica. Aqui
tiene una importancia fundamental el libreto. En este periodo, llamado
también realista, la corcografa se nutre del rito, del mito y de una temati-
ca profundamente me>

Aunque en esta etapa creativa la artista no tiene un lenguaje coreogrifico
definido, llega a aportar una vision sui géneris acerca de la problemitica
que se vive en ¢l pais. Sus danzas, en variadas ocasiones, no se quedan en
la apariencia, ¢l folclorismo o ¢l colorido del vestuario, sino que mediante
una investigacion profunda llega a cuestionar algunos hechos sociales y

ana

politicos que para otros creadores no son perceptibles.
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De 1947 a 1957, Guillermina Bravo va tras una dan-
2 que trascienda el mero impacto de lo novedoso,
para ubicarse en un contenido que logra atravesar la
superficie de lo pintoresco. Para la coredgrafa no
fueron s6lo abjetos de su atencion las leyendas o los
mitos, sino que también le importaba la vida citadina
con las luchas obreras y algunos personajes historicos

A pesar de que ciertas obras no fueron bien reci

das por las instituciones oficiales debido a su conteni
do, no se suspendieron, con excepcion de Rescoldo,
coreografia que en pocas palabras hacia referencia a
que la Revolucion mexicana no habia servido para
nada.
Hay que recordar que eran los tiempos de una po-
litica dura. Con excepeion de este terrible episodio,
en su vida creativa Guillermina Bravo ha tenido una
libertad plena para hablar de lo que ha querido en
sus danzas. Al salir de la Academia de la Danza Mexi-
cana bajo el supuesto de que manejaba una célula del
Partido Comunista Mexicano, la compapia que funds
con los bailarines que la siguieron —el Ballet Nacio-
nal de Meéxico— fue apoyada por algunos politicos
de un gobiemo de tendencias conservadoras como
fue el de Miguel Alemén, ¢ incluso, como se mencio-
na en la primera parte de este libro, Gabriel Ramos
Millin realiz6 parte de su campafia presidencial con
esta agrupacion artistica.

Rail Flores Guerrero sostiene que el trabajo de
esta época del Ballet Nacional de México se ubica en
el realismo expresivo, en el que “su original cardcter
surge, inmanentemente, de la bisqueda de una inter-
pretacion realista de esta circunstancia vital que es
nuestro mundo a través de la completa y dificil expre-
sion corporal””

El mismo Radl Flores Guerrero asegura que en este

periodo las creaciones danzarias de Guillermina Bra-
Vo son guiadas por una profunda conviccion de su
verdad, desde 1 zanate hasta Guernica, pasando por
Alturas de Machu Pichu, Recuerdo a Zapata y La
nusbe estéril, “escalones que, en su paulatino ascenso,
parecen evidenciar la proximidad de una meta en el
sistemitico y quizds impensado avance de la coreo-
graffa en busca de una trascendencia de la danza”®

Flores Guerrero, un critico cercano al Ballet Nacio-
nal de México y a Guillermina Bravo, menciona en
1953 dos caracteristicas que hacen decaer los ballets
de esta creadora: “Su larga duracién y el tratamiento
demasiado subjetivo de los temas, ya que en el se-
gundo caso, al tratar el tema supeditandolo al ‘como.
o siente’ el coredgrafo, se recluye la obra a un campo
limitado, provocando que 'no trascienda los limites de
la universalidad

“Un coredgrafo revolucionario como Guillermina
Bravo, no puede formar un criterio valorativo de la
danza, de su danza a base de impactos, pues la expe-
riencia ha demostrado que suelen perderse en el
vacio de la incomprension... El problema fundamen-
tal reside en encontrar un equilibrio, en los ballets,
entre la forma y Iz idea...”!

En una entrevista con Alberto Dallal, Guillermina
Bravo nos dice: “Nosotros nunca copidbamos las
danzas a pesar de que buscibamos las festividades.
Estabamos al tanto de los calendarios indigenas e iba-
mos a ver las danzas. En muchos casos acudiamos
para aprender a bailarlas. Nunca hicimos danzas co-
piadas, por lo menos Chepina Lavalle, Carlos Gaona y
Y0, que éramos los coredgrafos [del Ballet Nacional
de Mexicol. Jams copiibamos los pasos sino que iba-
mos al mito: lo que nos interesaba de la danza indi-
gena no era la danza misma sino el por qué bailan.




La nube estéril, coreografia de Guillermina Bravo. Rail Flores
Canelo, Aurea Tumer y Josefina Lavalle, 1953, (Foto: Navarrete.)

Inconscientemente buscabamos la raiz del mito: zpor
qué bailan? Y de ese mito nos auxilidbamos para ha-
cer una danza inventada.”™?

EL ZANATE (1947

El zanate se estren6 en el Palacio de Bellas Artes el 6
de diciembre de 1947 con la Academia de la Danza
Mexicana. La musica es de Blas Galindo, la esceno-
grafia y el vestuario de Gabriel Fernandez Ledesma.

asomss B

Es una obra que nara una anécdota, retomada de una
vieja leyenda zapoteca que Guillermina conocio en
el viaje de estudios por Oaxaca con integrantes de la
ADM, del que hablé en la primera parte de este libro.

Cuenta la artista: “El zanate es un animal que se
mete a las casas y roba, para hacer sus nidos, los ca-
metes de hilo, los pedazos de pan, los rapos. Es un
animal ladron... para hacer la danza tomé ese mito,
Eso era mucho més profundo que los pasos indigenas
que se bailan en Oaxaca. Mds que los mestizos, Nun-
ca se me ocurti poner un paso de La zandunga
Creo que éste era un camino correcto para alcanzar la
verdadera investigacion y saber por qué el indio
baila, lo que ya casi se ha perdido. Ahora ya no saben
por qué bailan los indigenas: s6lo queda la céscara, lo
superficial.

Afirma también que £ zanate salio de la Danza
del toro, que ejecutan los huaves descalzos sobre la
arena. “Es una época donde se hace investigacion;
asi, por un lado estaban los indigenas y por otro los
asuntos politicos. En esta coreografia pongo al zanate
como el cacique del pueblo y al toro como el mucha-
cho bueno que estd proximo a casarse; es una trama
novelesca. Hay un conflicto con el cacique y al final
una lucha entre éste y el galin, en el que por supues-
o tiunfa el Gltimo.”

Re ATA
Esta pieza coreogrifica se present por primera oca-
sion en el Palacio de Bellas Artes ¢l 19 de abril de
1951, con el Ballet Nacional de México, misica de Car-
los Jiménez Mabarak; libreto de Jests Sotelo Inclin,
textos literarios de Daniel Castaneda y del escritor
mencionado, escenografia y vestuario de Leopoldo
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Imdgenes de 1n hombre, de Guillermina Bravo, 1958,

Méndez. Se divide en cuatro partes: “E nifio estd...”,
“Feria del pericon’, “La Revolucion” y Es
una cantata —dice Guillermina Bravo— hecha sobre
los federales que perseguian a los campesinos sem-
bradores de maiz. Los militares llegaba
cana de azicar porque le daba més dinero al hacen-
dado.

La espera’

y sembraban

Recuerdo a Zapata hay una escena que ahora
me parece sumamente chistosa: entran unos bailari-
nes metidos en sacos y con tocados de cana de azii-
car. Avanzan sobre ¢l sembradio de los campesinos,
desplazando al maiz. Era algo elemental, cotidiano,
lenguaje dancistico. Ahi estd el problema de
esa épocas yo componia con el argumento de la abra
Una cosa es crear con tu lenguaje artistico y otra ha
cerlo con un tema, politico o no.

“A mi me faltaba un lenguaje dancistico. Si era un
saludo, tenia que ponerlo; si un abrazo, debia poner

un abrazo; no habia metifora, no existia trasposicion
de un lenguaje a otro.”

Ademis de lo relatado por Guillermina Bravo, hay
una anécdota que cuentan algunos artistas de esos
tiempos. Cuando alguien preguntaba si fulano o zuta-
no habia bailado, la respuesta era: ‘i, sali6 de cana’.
Como dato curioso puedo mencionar que un dia
Radil Flores Guerrero se puso las mallas y enté a una
clase de danza para sentir en came propia las viven-
cias de los bailarines y lo que es més, particip6 de
caia en mis de una ocasion.

Aurea Tumner narra que cuando el Ballet Nacional
de México presentaba en los pueblos Recuerdo a Za-
pata, a los campesinos que sembraban maiz el pabli-
co les aplaudia, y cuando entraban los “pelones”
(soldados al servicio del régimen opresor) y agredian
a los trabajadores de la tierra, los espectadores se
enojaban.

En uno de sus libros, Alberto Dallal comenta que
muchas de estas obras, como Recuerdo a Zapata,
Guernica, El demagogo y Braceros, “de fuerte con-
tenido social mutatis mutandis, responderian mas
que favorablemente a ciertos tics e inclinaciones, su-
gerencias y sugestiones del actual piblico latinoame-
ricano”, no obstante la tentacion Guillermina Bravo se
ha negado a reponerlas con el argumento de que sus
ctapas creativas han quedado superadas y que pre-
fiere sostenerse en lo que *vagamente podriamos lla-
mar ‘vanguardia', tratindose, en sentido estricto, de la
firmeza y la audacia de una creadora que no desea
caer en el éxio facilmente adquirido.”™

Federico Castro, bailarin, coreografo y maestro del
Ballet Nacional de México, quien se inici6 en la danza
con esta agrupacion artistica hace 40 aos, platica: “La
segunda obra de Guillermina que bailé fue Recuerdo




a Zapata; interpretaba el diablo, que ella también

acia, En una ocasion me fui de la compania y al
regresar queria seguir bailando esie papel. Como
Guillermina habia engordado un poguito, le hice
unas puntadas al vestuario para que no le quedara y
de esta manera pude continuar en la coreografia

LA NUBE ESTERIL (1953

Esta coreografia fue estrenada en el Palacio de Bellas
Artes el 3 de diciembre de 1953, con musica de
Guillermo Noriega, libreto de Antonio Rodriguez.
escenografia y vestuario de Castro Pacheco,

En una entrevista que le hice en Cuernavaca, ciu-
dad en la que vive ahora, Rafacl Gaona afirmo:
“Cuando llegué a la Secretaria Particular del (NsA me
ligué mucho al Ballet Nacional; sentimental y emocio-
nalmente, asi como desde el punto de vista de
convicciones. Salia con ellos los domingos, los acom-
panaba a los pueblos pequenios a dar funciones. Jun-
to con ellos clavaba tarimas y cargaba las cosas para
que bailaran

“Guillermina Bravo y el Ballet Nacional eran muy
pobres....y siguen, seguimos siendo (me incorporo a
la pobreza de los artistas ahora que soy escritor). Ella
tenia mucho interés en hacer un ballet sobre un libro
de Antonio Rodriguez. llamado La nube estéril, que
habla de los problemas del valle del Mezquital: gente
que llora de hambre y, sobre todo, de sed. De pronto
aparece una nube que le da grandes esperanzas a las
personas.

“La bailarina queria conocer el ambiente del Mez-
quital; fuimos a ese lugar Ratl Flores Canelo, Josefina
Lavalle, Guillermina y yo, guiados por un campesino
De pronto nos saliamos del camino y éste nos decia:

Aqui estd el pueblo’, Veiamos un metro y medio hacia
arriba y no habia ninguna casa. El insistia: ‘Aqui, do
ven? El pueblo era tan chaparmo que no se vefa: estaba
hecho con pencas de maguey y la gente entraba a
casas amastrandose las gallinas andaban borrachas y
los ninos iban en la
porque al no haber agua para tomar, bebian pulque.”

Sobre La nube estéril, Emilio Carballido sosticne
“Es uno de los ballets mas impresionantes de Guiller-
mina. Era mas lirico que otros. La artista extrajo una

sus

mismas condiciones a la escuela,

Juego de pelota, de Guilleaming Bravo, 1968
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sintesis de la vida de los otomies. En una ceremonia
‘migica una nifa muere y se le pone una escoba para
que barra las nubes y llueva. Pero no sucede nada

“Guillermina siempre estudi6 en serio las danzas
indigenas, no para usarlas textualmente sino para re-
crearlas, rehacerlas de acuerdo con el espiritu origi-
nal. Siento que en La nube estéril habia una gran li-
bertad, una gran inventiva.”

Rail Flores Guerrero, en cambio, sostiene que
para lograr el equilibrio en esta coreografia es nece-
sario disminuir la duracion del ballet, pues resulta
largo y cansado. El caricter ambiental de la danza es
estupendo, pero en cuanto a la dinimica se encuentra
“demasiado sometida a las exigencias del tema” %

Guillermina Bravo menciona sobre La nube estéril
“Con Antonio Rodriguez, investigué al pueblo otomi y
construi un argumento basado en una leyenda que
decia que cuando los nifos se morian se enterraban
con una escoba para que barrieran ¢l cielo y trajeran
una nube, porque nunca llueve en el Mezquital. Este
era un ballet con mis invencion que los ouos. Fue
una de las primeras danzas donde investigué
mucho™ ¥

El compositor Guillermo Noriega también opina
acerca de esta obra: “Un buen dia Guillermina me di-
ce: *Vamos a hacer un ballet.’ Tenia una gran confian-
2a en mi y me ayudo. Queria hacer un ballet sobre los
otomies basado en el libro de Antonio Rodriguez La
nube estéril. Los tres hicimos un viaje al valle del Mez-
quital para inspirarnos. El tema era el de la explota-
cion de los campesinos. En esa época en el Ballet Na-
cional manejibamos, también por influencia de
‘Waldeen, temas sociales, de los trabajadores, el realis-
mo socialista. Eramos rojillos a morir.

“Fue muy emocionante hacer mi primer ballet, mi

primera obra profesional y para orquesta. Soy autodi-
dacta en orquestacion, pues fuera de los dos maestros
con los que estudié, todo 0 aprendi por mi mismo.”™

RESCOLDO (1954

El 18 de noviembre de 1954 por la manana en el Pala-
cio de Bellas Artes, los integrantes del Ballet Nacional
de México realizaban el ensayo general de Rescoldo,
cuando de la direccion del iNgA llamaron a Guillermi-
na Bravo, que se encontraba en la parte trasera del re-
cinto.

Mientras fos bailarines se probaban el vestuario
con entusiasmo, Guillermina se enfrentaba al director
Miguel Alvarez Acosta; baj6 deshecha y dijo a los miem-
bros de su compania: “Se suspende el estreno de esta
noche.”

Los “nacionales’ protestaron, argumentando que
1o era justo por el trabajo que habian realizado du-
rante varios meses y por lo que el mismo NBA habia
invertido en la produccion, pero de nada les sirvio. La
decision estaba tomada y no se dio marcha atrés.

Por vez primera en la historia de la joven danza
modema mexicana, el Ballet Nacional de México,
grupo huésped en la temporada anual del Palacio de
Bellas Artes, iba a estrenar un ballet innovador, ya
que la duracién del mismo era de una hora y media,
aproximadamente.

Esta obra dancistica, ambiciosa y prometedora, te-
nia masica de Rafael Elizondo y coreografia de Gui-
llermina Bravo en la primera parte; en la segunda,
misica de Guillermo Noriega y coreografia de Josefi-
na Lavalle. Ademis, la escenografia y el disefio del
vestuario eran de Gabriel Femindez Ledesma, lo que
aseguraba “una obra de recia madurez y verdadera
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seriedad artistica”,*” como escribi6 Ratl Flores Gue-
rrero.

La temitica de Rescoldo fue considerada subversi
va. Guillermina Bravo comenta: “Este ballet abordia la
idea de que la Revolucion mexicana no sirvio para
nada porque seguian los mismos problemas que an-
tes de ese movimiento, Por eso fue suspendido el es-
treno. La obra era muy agresiva, porque acababa en
una casa de Las Lomas, con personas de frac y mas
ritas de ‘gente bien’, mientras los problemas del pue-
blo seguian igual.”

Lin Durdn sostiene que Rescoldo era “un asunto
cronolégico sobre la Revolucion mexicana y los poli-
ticos subsecuentes. Eran Villa y Zapata y como los
mataron, una escalera de asesinatos hasta llegar al
presidente de ese momento. En ese tiempo todo lo
que sonara a izquierda era prohibido; la gente que
protestaba iba a dar a la crcel. Fueron unos afios te-
rribles.

“La obra, ademds, hablaba de que siempre hay un
rescoldo, que es lo que queda cuando la lumbre esti
casi apagada, pero que puede volver a prender.”

El pretexto para prohibir Rescoldo fue que la or-
questa no se habia aprendido la misica. Se dijo que
el estreno se realizaria en enero de 1955, lo que no
sucedi6, como era de esperarse. En realidad, algo ha-
bia de verdad en cuanto a la orquesta. Con los cuatro
ensayos programados, era dificil que la agrupacion
musical se pudiera aprender una obra complicada
por su modernismo técnico y por su larga duracion.

Por otro lado, el INBA realiz una cuantiosa inver-
sion en el vestuario, la escenografia y la utileria, pero
lo mis grave es que el esfuerzo de las coredgrafas, los
misicos, los bailarines y el escendgrafo pricticamen-
te se fue a la basura.

At

Este “ballet politico muy brillante”, como lo califica
Emilio Carballido, “era una obra de laboratorio, de
una propuesta nueva, en la que habia danzas muy
bellas que decian muchas verdades, opina Federico
Castro.

En Rescoldo “todo era muy claro —asegura Aurea
Tumer—, el vestuario era muy obvio puesto que un
pais era Meéxico y otro Estados Unidos. En cuanto a la
Revolucion mexicana, se veian claros los funcionarios
del momento y los lideres charros,

“Una de las escenas, que estaba muy bien bailada
por Enrique Martinez, se llamaba La compra. Tam-
bién salia el Tio Sam, que era Radl Flores Canclo.
Realmente éramos obvios por la idea de mandar un
mensaje; por eso en el ambiente de la danza nos de-
cian el ballet telégraf

El ballet Rescoldo, sostiene Radl Flores Guerrero,
fue el “intento artistico mds ambicioso realizado en
nuestra danza con dos coredgrafas y dos musicos me-
xicanos como autores. Si bien con su presentacion
parcial en el teatro del Sindicato Mexicano de Electri-
cistas | obra perdi6 mucho de su sentido al romperse
la secuencia que la estructuraba; de los episodios que
all se bailaron, los de Guillermina muestran su domi
nio en el campo creativo afirmado en la experiencia
humana: en el campo y la danza de la familia de sem-
bradores, el trabajo de la fibrica y el temor de los
obreros al capataz porfiriano, el trabajo desquiciante
del minero, son una obra de arte realista de primer or-
den. No hay un solo gesto anecddiico, un solo movi-
miento naturalista.

“Es algo distinto y nuevo, es la danza: movimientos
nacidos de t mente para que los bailarines los reali-
cen con una intensidad que s6lo puede ser ¢l resulta-
do de una imperiosa volicion artistica: es danza que
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se integra totalmente 2 los compases y a los ritmas de
la masica que Rafael Elizondo cred especialmente
para ser bailada con ese sentido y esa intensidad. En
la dindmica coreografica, artisticamente realista, s
siente la estrujante actividad del minero taladrando la
lel campesino hundiendo sus manos en el sur-
0 0 bailando sus sones; de los obreros sometidos al
ritmo mondtono y esclavizante de las miquinas
incansables. Esta serie de danzas confirman la validez
de w hallazgo artistico, que es uno de los pocos valo-
res perdurables y definitivos que se han adquirido,
pero que nadie ha analizado en los (ltimos tiempos
por los que ha pasado la danza mexicana. "™

El misico Guillermo Noriega cuenta: *Rescoldo
comenzaba con un baile porfirista en un palacete de
la alta sociedad y escenas de procesiones y pobrezas,
Entonces venia la Revolucion y ahi es donde entriba-
mos Chepina y yo. A mi me gust como resolvio la
lucha armada con un juego de sombras proyectadas
Acellay a mi se nos ocurri6 terminar aquel ballet con
un baile en las Lomas de Chapultepec con nuevos po-
liticos de la Revolucion y de inmediato cortaron la
obra. También se debio a que en la escenografia, de
Gabriel Ferndndez Ledesma, habia una escena donde
se hacia una insinuacion contra Estados Unidos; 4 los.
burberatas les dio mucho miedo y lo suspendieron
alegando cuestiones técnicas. Fue un excelente traba-
jo. Mi partitura era de 300 paginas y la de Elizondo
otro tanto."

Guillermina Bravo narra: “A lo mejor la orquesta
no funcionaba del todo bien, pero lo que importaba a
los funcionarios era el tema. Hay obras que se han
tocado con una mala orquesta y no se suspendieron;
aunque Memo Noriega y Rafael Elizondo no tenian
facilidad para escribir para orquesta, no fue ésta la

razon. Estoy segura de que los directores de orquesta
objetaban la partitura, pero ése no fue el motivo por
el que se suspendi6 Rescoldo... lo hicieron por
razones de tipo politico, Tal vez si yo hubiera insistido
se hubiera estrenado. Pero no lo hice por algunos
problemas internos.”

En 1956 en algunos diarios capitalinos se hablé de
que en el programa de TV Cita en el Prince, trasmiti-
do por Canal 5, se bailaron cuatro escenas de Rescol-
do, lo que fue considerado como un estreno mundial.
Las coreografas Guillermina Bravo y Josefina Lavalle
recordaron la prohibicion del estreno en el Palacio de
Bellas Artes y consideraron ese hecho como “un ata-
que a la libertad de expresion artistica” %

Al dia siguiente de la trasmision el director del pro-
grama, Lautaro Gonzilez Porcel, recibié un oficio fir-
mado por Alfonso Moreno Miranda, de la oficina de
Radiodifusion e Intervencion de la Secretaria de Co-
‘municaciones y Obras Pablicas por medio del cual le
comunicaba la suspension del programa por violacio-
nes al reglamento con respecto al sitio desde donde
fue trasmitido. La verdad era oura; Cita en el Prince fue
aniquilado por haber presentado la obra en cuestion.

También de acuerdo con la informacion publicada
en la prensa, Rescoldo se presenté en el estudio de
Ballet Nacional de México, ubicado en la Calle del 57
en ese mismo ano. Un periodico de la ciudad de Mé-
xico dijo: “Se ha rumorado mucho en el ambiente de
los danzarines que a la balletista Guillermina Bravo le
censuraron en el Instituto Nacional de Bellas Artes el
tema de un ballet titulado Rescoldo.

“A decir de los danzarines, Guillermina mostraba
en su produccion cierta peligrosa inclinacion hacia la
izquierda. Tal concepto se podria ratificar o rectificar,
ahora que la coredgrafa, a decir de sus companeros,




Los magas, de Guilermina Bravo, 1969

presente su ballet en forma particular. Para ella sei
benéfico realizar esta presentacion, ya que de una vez
por todas la opinion pablica podria definir sus ten-
dencias ideologicas. ™!

Indiscutiblemente que al realizar danzas como Res-
coldoy algunas otras, entre las que se puede mencio-
nar Braceros, e trajo como consecuencia a Guillermi-
na Bravo y a los bailarines de Ballet Nacional de
México que los tacharan de comunistas,

Ala distancia de todos estos anos, o que me pare-
e un dato curioso, en su momento debio de ser gra-

ve por ese anticomunismo feroz que existia. De he-
cho el Pantido Comunista Mexicano (pcwm) vivia en la
clandestinidad y sus miembros eran perseguidos y

encarcelados por el gobiemo
En 1957 Cine Mundial publico una nota evidente-

mente amarillista con el siguiente titulo: “La brijula
marca hacia la Ukss.... Acusan de comunista al Ballet
Nacional’, en la que se decia: “Ballet Nacional, el
grupo de danza moderna que dirige la bailarina y
coredgrafa Guillermina Bravo, ha sido acusado, de
nueva cuenta, ante las autoridades correspondientes
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de ser un resumidero [sicl de elementos de marcada
tendencia comunista,

“En la acusacion, no solo se cita a este grupo de
disfrazar sus danzas bajo el sefuelo del consabido
‘mensaje para el pueblo’, que en el fondo presenta ar-
gumentos izquierdistas, sino de estar plagado de bai-
larines dedicados a todas las actividades que no son
precisamente las de I danza moderna.™

Ese era el medio en ¢l que trabajaban Guillermina
Bravo y el Ballet Nacional de México. Sin embargo, la
artista siempre ha defendido con pasion enérgica la li-

rtad para tratar los temas que ella quiere en sus
danzas.

DANZA SIN TURISMO (1955)

Esta obra fue estrenada en 1955 y presentada por vez
primera en el Palacio de Bellas Artes el 4 de noviem-
bre de 1957, con milsica de Silvestre Revueltas y esce-
nografia y vestuario de Rail Flores Canelo. En ella
Guillermina Bravo retoma una noticia aparecida en
un diario capitalino: un albail, desesperado por no
encontrar trabajo, se suicido lanzindose desde lo alto
de un andamio, Rail Flores Guerrero sostienc que es-
ta coreografia evidencia un camino —que no es el
(Gnico— mas diferenciado en la danza mexicana: el
camino realista.*

El mismo critico de arte sefala que este ballet po-
see algunos puntos débiles: lo obvio del mensaje acen-
tuado en su tendencia realista y varias cuestiones que
esencialmente tienen que ver con la forma y no con
el contenido. Es decir, quizi hicieron falta algunas
concesiones en su cONJuNto en cuanto a movimientos
o actitudes dancisticas *

“La marcha al trabajo, 10s juegos de los obreros en

los ocios, los movimientos de contrapunta de los tra-
bajadores al realizar su labor, en lo cual es maestra
[Guillermina Bravol, denotan un cuidadoso andlisis de
las actitudes cotidianas de nuestro pueblo, pues sin
tal anilisis hubiera sido imposible trasladarlas, enno-
blecidas por el proceso creativo, al dinamismo supe-
vior de la danza. Ya podrin tronar algunos de nuestros
afirmando, como i € no
es necesario el conocimiento de la literatura y de las
dems artes para hacer coreografias. ;No estd acaso
presente César Vallejo gritando sus poemas junto al
rado hombre sin trabajo, o enire los obreros
que se pasean unos a otros, al compaero muerto? ;Y
acaso no salio de Picasso esa mujer que plancha dul-
cemente, con sobrios movimientos, sobre el suelo?™”
En un estudio en el que se refiere a “Los distintos
conceptos del estado de muerte trasmitidos por Gui-
llermina Bravo en obras que pertenecen a distintas
etapas de su actividad creadora”, Alberto Dallal afir-
ma: “La solucion coreogrifica, escueta, lineal, carente
al maximo de elementos simbolicos, coincidia con la
propuesta del titulo: se trataba de quitar a la pieza la
elaboracién mental que suscita el proceso de simboli-
zacién de los personajes y acontecimientos. Se
describia, en tltima instancia, tal cual’ un suceso. La
coredgrafa queria extraer del suceso, directamente, su
sentido y mostrarlo al observador limpio, recto, sin las
formas o los movimientos que generalmente desata,
durante el lapso dancistico, el proceso de la interpre-
tacion."™
Rail Flores Canelo comenta que en una de las
obras mas importantes de Guillermina Bravo y que
mis le gustaba por su “tono sombrio y dramtico” era
precisamente Danza sin turismo, Para claborar la es-
cenografia y el vestuario de esta coreografia y para
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Juan Calavera de Joscfina Lavalle —cuenta el desa-
parecido artista— *habia un presupuesto de 1500 pe-
s0s para los dos ballets. Yo me di cuenta de que era
un reto producir dos coreografias con ese dinero,
aunque fuera de aquel tiempo. Pero lo hice y fun-
cionaron las dos. Entonces, para las siguientes crea-
ciones que hizo Guillermina me encargé los disenos,
porque estibamos muy compenetrados uno con el
otro, Fui aprendiendo, como se hacia en aquel tiem-
po: echando a perder o como fuera. No habia escue-
las ni clases de escenografia. ™

EL DEMAGOGO (1956}

Un paro obrero, el convencimiento de un dirigente
demagogo por parte del patron, la traicion del lider a
sus companeros y, finalmente, el fracaso de la huelga.

El demagogo (tipo del saco) se mueve siempre co-
mo si estuviera pisando una cuerda floja, lo que pro-
duce en el espectador la sensacion de estar frente a
un hombre inestable, de dos caras, cobarde y con las
caracteristicas del traidor.

El hombrecito vestido de negro (el patron) se des-
plaza sobre una plataforma y trepa continuamente
por una estructura de recuerdo fabril, de tal modo
que sus movimientos son un poco como reptil y otro
POco como insecto. La certidumbre de que es sombra
y cerebro del demagogo, se establece por el con-
tratiempo dancistico de algunas secciones.

El grupo de obreros se mueve en forma compacta
pero ambién a veces como un nicleo que estalla

Conforme transcurre el ballet, la linea de estabilidad
del demagogo se va intensificando, la de los obreros se
va haciendo més disparatada y la del patron se va
acentando en distorsion y angulosidad, de modo tal

L usoavaas

que al final de la danza tiene un climax producido no
tan s6lo por la accion que se ha resuelto, la pérdida
de una huelga, sino porque los caracteres han llegado
a su Gltima posibilidad de desarrollo dentro del tema.

Solo un brevisimo decrescendo después del climax
establece la actitud emotiva de la coreografa respecto
al grupo de obreros que va adoptando movimientos
mds y mas armoniosos conforme baja el telén. '

Palabras més, palabras menos, asi se expresa de El
demagogo Raiil Flores Guerrero, Esta obra se estren6
en el Palacio de Bellas Artes el 24 de noviembre de
1956, con misica de Bela Bartok y escenografia y ves-
tario de Xavier Lavalle,

Con esta pieza danzaria, calificada como “lo mejor
de la temporada™®! por Daniel Castaneda, Guillermi-
na Bravo empez6 a "ser una gran corcografa’, como
afirma Lin Durdn,

Raquel Tibol, a su vez, asegura que El demagogo,
en la vida creativa de Guillermina Bravo, “puede
considerarse una obra de transicion; persistia en cier-
tas soluciones estatuarias, en ciertas actitudes langui-
das; pero las danzas del demagogo y del capitalista
poseian un riqueza expresiva notable. Su sentido so-
cial era concreto y su proposicion polémica, impreg-
nada de esa agresividad que habia impuesto La mesa
verde, de Kurt Jooss. De los coredgrafos mexicanos,
Guillermina Bravo era la Ginica que se atrevia con el
ballet politico de expresion directa, Para este tipo de
creacion, prestigiada por una figura como Bertolt
Brecht, hacia falta una cultura especifica, una clara in-
quietud humanistica y un deseo de ser arte y parte del
suceder contemporaneo.

“Con El demagogo Guillermina comenzé a encon-
trar los elementos originales para componer ese tipo
de danzas. Para mostrar sus avances en ese terreno
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Homenaje a Cervantes, de Guillermina Bravo, 1972

conté con un bailarin excepeional: John Fealy; su in-
terpretacion del capitalista fue magnifica. 1%

Rail Flores Canelo platica: “En £ demagogo Guiller-
mina Bravo me dio el papel principal, pero no me g
taba. Me costaba mucho trabajo. Por alguna razon lo

rechazaba. Pero finalmente, cuando se presenid y wvo
108

mucho éxito, me gusto. Lo bailé como cuatro anos.
Federico Castro también opina sobre £/ demagogo:
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“Fue una de kas obras més logradas de Guillermina en
ese tempo. Fui participante desde que se inici6 el
monaje y estaba feliz, porque esa coreografia ya me
la ponia a mi. Era una danza completa que se bailo
muchisimo tiempo en Meéxico, en Europa, en la Union
Soviética y en Cuba

Rail Flores Guerrero expresa; “Gonsidero a este ba-
llet como una de las obras mis s6lidas de Guillermina
Bravo. Su rotundidad como obra de arte no es casual
pues no se trata de una creacion aislada i de un gol-
pe esporidico de genio, sino que s una consecuencia
logica del trabajo, serio y consistente, de la coretgrafa
a través de varios afos y de numerosas experiencias
—éxitos y fracasos, hallazgos y tropiezos— con ballets
de temas sociales. £l demagogo es una prueba palpa-
ble del valor que tiene en el arte la biisqueda incesan-
te de un camino fundamental para la creacion, el and
lisis cuidadoso de las obras realizadas y la autocritica
sincera, exenta de vanidades momentineas.

Nombre raro ese de Danza sin turismo niimero 2,
que en resumidas cuentas sugiere el de ‘Danza no ap-
ta para turistas’. Este titulo tiene como punto de parti-
da el nombre que Silvestre Revueltas le dio a su obra
Cuaubndbuac (Misica sin turismo), sobre el cual
Guillermina Bravo estructurd un ballet anterior a éste.

Como culminacion de la trayecoria artistica de
Guillermina Bravo £ demagogo ha comprobado defi-
nitivamente que la danza puede ser tan emotiva en su
‘mensaje’, tan intensa en su proyeccion emocional,
tan profunda en su sentido eritico y social, como la li-
teratura o las artes plsticas, siempre y cuando los va-
lores formales respondian, por su originalidad y fuerza
artistica, a esos fundamentos conceptuales.

En esta obra espléndida no queda ya recuerdo de
la narracion anecddtica de los primeros ballets de




Guillermina Bravo, tales como Recuerdo a Zapata; en
cambio es clara la perfeccion estructural de la coreo-
grafia, tanto més meritoria cuanto dificil es la partitura
de Concierto para cuerdas, percusion y celesta de Be-
la Bartok, que tan notablemente dirigio en esta
ocasion Salvador Ochoa. ™1™

La noche en que se estrend £l demagogo en el Pa-
lacio de Bellas Artes, el telon bajo en medio de un
lencio absoluto, Un critico preguntaba al dia siguiente
c6mo Guillermina Bravo se habia atrevido a poner
una bandera rojinegra y a vestir a los bailarines con
overoles de obreros en ese recinto cultu

Sin embargo, la obra no fue suspendida. “El pibli-
€0 —enfatiza Guillermina Bravo— se quedo destan-
teado, pero la funcion se llevo a

abo.

BRACEROS (1957)

Después de Miguel Covarrubias —escribio Emilio
Carballido—, s¢ establecio la idea de juzgar y vetar la
vida de los ballets por nacer. Se organizaron con-
claves que leerian los temas de las danzas y segan las
virtudes del texto (literarias?, /dramiticas?) autoriza-
rian 0 no la creacion. Risible y 10do, esto se llevo a la
prictica por algin tiempo. También ha habido jura-
dos para opinar sobre los trabajos ya hechos, en los
cuales contaban escenografos, escritores, funcionarios
y (jqué remediol), algin o algunos coreografos. Asi
fue vetado Braceros, y se necesito ¢l eco de las acla-
maciones de Roma, Bucarest y China para que se lo-
grara su inclusion en una temporada oficial. ">
Braceros, con musica de Rafael Elizondo y disenos
de Raul Flores Canelo, se presento en 1957 en el Tea-
tro del Bosque (ahora Julio Castillo), porque no se
permitio su estreno en el Palacio de Bellas Artes. Sin
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embargo, un a0 mis tarde se ¢jecutd en ese recinto
cultural, en fa temporada que comprendio del 28 al
31 de agosto y del 4 al 7 de septiembre.

Esta pieza danzaria “fue una maravilla —senala
Emilio Carballido— que hizo aullar a los pablicos,

Miguel Angel Aorve en Estudio niimer 1. Danza para un

muchacho niuerto, de Guillermina Bravo, 1973
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porque era una obra clara y bien tejida, con un senti-
miento espléndido y unas composiciones magnificas.
Era una danza muy licida.”

Sobre el estreno de la obra, Rosa Castro expresa:
“Este drama de nuestro pueblo que da el tema y titulo
al ballet Braceros, encontrd una definitiva expresion
estética en la sensible y vigorosa interpretacion que le
dieron los bailarines actuantes, destacandose de mane-
ra especial la actuacion de la bailarina Aurea Tumer.

“Ahora lo tenemos en nuestro teatro nacional
Bien presentado y bien bailado. Bailado con toda la
temura y el dramatismo que el tema requiere. Al pre-
senciarlo, se piensa que su realizacion ha costado tra-
bajo. Tanto como solo los bailarines pueden darlo.
Con el cuerpo entero, con toda la sensibilidad, con
toda la inteligencia, con toda la entrega del corazon.
En cada movimiento, en cada acento, es evidente la
direccion de la coreografa y bailarina Guillermina
Bravo.

“Otro acierto de este ballet es la escenografia de
Radl Flores Canelo: lineal, austera, cenida al ambien-
te... Braceros queda redondeado con una musica en
verdad extraordinaria. Es del joven compositor Rafael
Elizondo, a quien Bellas Artes deberia estimular y
ayudar por su talento excepcional. "%

El esquema de Braceros —opina Raquel Tibol—
“se apoyaba en sucesos reales y sabidos: el hambre
que obliga a la emigracion, las vejaciones en tierra ex-
traa, ka anoranza del hogar y el regreso que es pausa
mas no solucion para el problema fundamental, no
por conocido menos preocupante.

“Guillermina Bravo habia modelado el fen()menu
de los braceros creando un

para lo primero puso en juego un lirismo verniculo
hondo y sencillo, para lo segundo llevé el rock and
rolla extremos hirientes y brutales.”””

Ratil Flores Guerrero hace mencion a la plena ma-
durez coreogrifica lograda por Guillermina Bravo en
Braceros, al crear un “estilo propio, por el momento
¢l Gnico definido y bien diferenciado en la danza me-
xicana, que no es sino una consecuencia de la seguri-
dad que la coredgrafa tiene en la finalidad expresiva
de su vida artistica. La redondez de sus tltimas obras
evidencia ticitamente la imperiosa necesidad que tie-
ne todo artista de saber claramente qué cosa es lo que
pretende con su creacion.”\®

En Braceros, Guillermina Bravo se enfrent6 a un pro-
blema dc dificil solucion en cuanto a lo temitico, a lo

incluso a lo social, cada uno
de esos aspectos “mesuradla, inteligentemente, gracias a
la manera de tratar ¢l movimiento de sus bailarines.”1”

La parte coreogrifica es “en verdad un alarde en el
empleo de la danza como expresion. No hay grandi-
locuencia, ni desmesura: hay acentos. No hay sensi-
bleria: hay sensibilidad. El equilibrio en casos como
éste es tan dificil de lograr que el lindero del ridiculo
es la amenaza més constante para un corebgrafo que
se lance a empresa semejante, y Guillermina Bravo
supo sortear esas amenazas obteniendo como resulta-
do una de las obras mas fuertes, elocuentes y conmo-
vedoras que se hayan producido en la breve tempo-
rada de la danza moderna mexicana.” '

Lin Durin menciona que “la Gnica artista que ha
logrado formas nuevas y apasionantes por medio de
una profundizacién sin demagogia en lo nacional ha

entre los lazos sentimentales de una pareja campesina
y la cruda e inhumana explotacion de un miserable;

sido Guills Bravo, quien nos ha dado tres obras
de gran altura: Braceros, Imagenes de un hombrey El
demagogo. Estos logros corresponden a un esfuerzo
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por ‘buscar nuestras propias soluciones, nuestras pro-
pias verdades’, decia Guillermina Bravo en 1956."

ETAPA NO REALISTA (1958-1963)

Después de la gira del Ballet Nacional de México por
la ukss, China y algunas ciudades europeas como Bu-
carest y Roma en 1957 —de lo que se escribio con
mayor detalle en la primera parte de este libro— Gui-
llermina Bravo abandona la etapa realista para co-
menzar con la creacion de un lenguaje dancistico
donde se aleja de una manera considerable de la dan-
2a supeditada a la literatura

En estos anos de busqueda Guillermina Bravo se
adentra en un proceso de madurez artistica, donde los
encuentros resultan significativos. En primer lugar, la
artista cambia su manera de composicion dancistica,
que se habia caracterizado por una forma lineal, que
buscaba més que otra cosa bailar el argumento lo me-
jor que se pudiera,

Guillermina hace a un lado la formula probada del
realismo al descubrir otras posibilidades en la creacion
danzaria. Un hallazgo aforunado de la artista es la
poesia de César Vallejo, de la que aprende que danza
y poesia son las artes mds afines. Afinidad que la crea-
dora encuentra en que el cuerpo y la palabra tienen ka
misma calidad de lo cotidiano y que ademds coinci-
den en cuanto al ritmo y a la metifora.

Cuando Guillermina paso del realismo a una danza
donde lo migico es fundamental, algunos de sus ami-
gos llamados de izquierda le dieron la espalda. Esto
ha sucedido en varias ocasiones cuando ella ha cam-
biado en su composicion.

IMAGENES DE UN HOMBRE (1958)

Con un nuevo enfoque que se distanciaba del realis-
mo, Guillermina Bravo cre6 Imagenes de un hombre,
una obra complicada porque estaba inspirada en la
personalidad de Silvestre Revueltas y, al mismo tiem-
po, en un fragmento de un poema de César Vallejo

En esta pieza coreogrifica se planteaba “un con-
flicto del artista que, en un intento desesperado por
hallarse a si mismo, destruye primero su infancia, d
pués su juventud, y por dltimo su madurez; destruc.
cion paulatin de una vida que es una catarsis sublime
de la que se libera gracias a la muerte, pues, enterra-
das sus diferentes imagenes, la mis esencial, la de su
genio artistico es la que sobrevivio en el tiempo.”'?

Imdgenes de un hombre se estent en el Palacio
de Bellas Anes el 14 de agosto de 1958, con misica
de Silvestre Revuelas y escenografia y vestuario de
Ratil Flores Canelo.

Por alguna razon, platica Guillermina Bravo, “Sil-
vestre Revueltas y César Vallejo se me unieron ahi. La
obra tenia un texto de este poeta que dice: ‘Le pega-
ban todos, sin que él les haga nada/ le daban duro
con un palo,/ y duro también con una soga.

“la danza empezaba con Revueltas tocando el
violin. De ese instrumento salian las imigenes de su
vida pasada. Habfa tres Revueltas: el nifio, el joven y el
hombre maduro. Y luego, él en su atadd.

Toda la complejidad dio como resultado una dan-
7a un tanto migica. No sé hasta qué punto el publico
la captaba. Pero fue una coreografia que cambio el
camino de nacionalismo que yo seguia.”

Raquel Tibol expresa que con Imagenes de un
hombre Guillermina Bravo “se consagro definitiva-
mente como una coredgrafa de talento extraordina-

87




rio”. Con esta pieza dancistica “se pudo percibir c6mo
la obra de César Vallejo y Silvestre Revueltas habia
marcado la labor creadora de Guillermina Bravo. El
sarcasmo, la grandeza y la mas intima ternura se
unian para expresar el sentido trigico que de la vida
suclen tener los espiritus sensibles, esos que saben
cargar sus recuerdos y sus presagios con el suficiente
sentido del humor, con la fortaleza necesaria como
para no ser aplastados por sus fantasmas ni atn ante
la muerte."!3

Luego Raquel Tibol opina que con Imdgenes de
un hombre y Braceros Guillermina Bravo entrd en
“un consistente proceso de madurez. Hacia a un lado
las sobrecargas y dibujaba las danzas con lineas direc-
s, limpias; cada personaje bailaba exactamente lo
que tenia que bailar y significaba, sin adomos super-
fluos, su condicién, su circunstancia y su conflicto.
Gracias a ella no habia interferencias y el tema
trascendia, volcando en bloque su impacto sobre la
emocion del pablico, como se pudo comprobar en
una funcion ofrecida por el Ballet Nacional en junio
de 1958 en la Quebrada, de Acapulco ante 5000
espectadores que aplaudieron de muy buena gana las
danzas de pies descalzos y contorsiones reptantes."

Alberto Dallal afirma que “la capacidad de unifica-
cion de los elementos virtuales y los simbolicos en la
obra de Guillermina Bravo se convierte en caracteris-
tica, en estilo. Bravo jamas ha tratado de utilizar los
pasos coreogrdficos que ‘imitan’ a la muerte. Ella re-
, que como mexicana puede inventar sus
lanzas de la muerte’ y asi hace surgir lo que
dentro de ella, culturalmente, existe como nocion de
muerte. La obra que puede ilustrar este proceso de
‘nocion intema’ es Imdgenes de un hombre™'s

Ratil Flores Guerrero asegura acerca de Imdgenes de

et GUILLERMINA BRAVO

un hombre: “Danza expresiva y modema por su lengua-
je conceptual y formal superior, que ha roto, al fin, las
barreras del nacionalismo estrecho para alcanzar los lin-
deros de la verdadera universalidad. Obra de madurez
de una coredgrafa que como el personaje de su ballet,
ha venido quemando su vida en la bisqueda cada vez
mis profunda, de su expresion fidedigna y que, ahora,
ha logrado su objeto callada pero definitivamente."16

EL PARAISO DE LOS AHOGADOS (1960)

Esta pieza dancistica marc6 una nueva etapa en la
danza mexicana, ya que su creadora logrd en ella la
“unidad por medio de una linea basica estructural en
la que se mezclan la realidad y la fantasa."11”

La coreografia —dedicada a Hermilo Zulk, un baila-
i del Ballet Nacional de Mexico, quien muri6 ahoga-
do en el rio Papaloapan durante una gira de la compa-
fiia— se explica de una manera sencilla: “Segin una
antigua leyenda, todos aquellos que morian ahogados
o de hidropesia eran conducidos por dos perros, a tra-
ves de siete rios, hasta un paraiso que les habia destina-
do Thloc, dios de las lluvias y de la germinacion.”8

Sobre esta danza, Guillermina Bravo menciona: “el
viaje a China en 1957 fue para mi una revelacion. Uni
Ia creatividad del pueblo chino con la del mexicano
por una razén que no puedo comprender. Hay una
verdad en esto; probablemente cuando sea vieja la
pueda encontrar. Esta liga entre el arte mégico de
aquel pais con el de nuestras culturas la utilicé en Ef
paraiso de los abogados.”

Lin Durdn, a su vez, dice que con esta coreografia
sucede todo lo contrario a lo que pasa con otras dan-
zas: *Mientras mis se le ve, mds gusta. Como el centro
escénico pasa continuamente de un bailarin a otro, sin







que por ello el ojo ignore el conjunto, mientras mds
logra uno precisar esta juguetona estructura, mas ca-
pacidad existe de gozarla. Es verdad que el ballet es
en apariencia solo un delicioso cuento infantil, pero
lleva implicitos en su anecdota conceptos profundos
que hablan muy bien del talento y la inteligencia de la
coredgrafa, "

E paraiso de los abogados, coreografia dividida en
cuatro partes (“Escena de pesca”, “Escena de tormen-
ta”, *Camino al paraiso” y “Danzas paradistacas”) fue
estrenada el 4 de octubre de 1950 en el Palacio de Be-
llas Artes, con misica magnetofénica de Carlos Jime-
nez Mabarak, con la colaboracion de Federico Her-
nindez Rincon, Rafacl Elizondo, Alicia Urrueta,
Héctor Oropeza, Xavier Sinchez y Guillermina Bravo;
la escenografia y el vestuario de Raal Flores Canelo.

Con esta obra, de acuerdo con Emilio Carballido,
Guillermina Bravo evolucion6. “Ella nunca rompio
consigo misma. Esta danza no negaba lo que habia
hecho antes”; segin Aurea Tumer “El paraiso de los
ahogadoses un inento muy bueno de bsqueda de las
raices de nuestra danza pero no con intencion de pro-
paganda como por cjemplo Rectierdo a Zapata. Con
un sentido migico aqui hay una tendencia a buscar la
universalidad de la temtica.”

Ademis de la parte coreogrifica que signific un
avance sustantivo en la obra de Guillermina Bravo,
como ya se menciond antes, la musica de Carlos Ji-
ménez Mabarak causo un gran revuelo.

Era la primera vez que en México un compositor
hacia uso —en el 16gico procesd evolutivo de su len-
‘guaje— de “cierto tipo de recursos avanzados propios
de la misica contemporanea, realizando con ello la
aspiracion de una vanguardia verdadera y legitima,
netamente actual (no de hace 30 afios). Encontramos

dificil su denominacion: el autor esta de acuerdo en
que quiza el nombre mds adecuado seria fape musi-
ca. Dado que no esta realizada con aparatos que
faciliten la manipulacion electroacistica del sonido,
seria incorrecto llamarle muisica concreta, y como ha
sido plancada y estructurada mediante los rigurosos y
unilaterales postulados de Baden-Baden a Colonia,
misica electronica es una denominacion que resulta
estrecha para esta obra, Se le dio el nombre de mag-
netofénica porque ha sido pensada y realizada para la
cinta, utilizando recursos y motivando otros, que Gni-
camente este medio modemo de grabacion puede
proporcionar.”1%

El compositor Carlos Jiménez Mabarak platica: “Al
ver a Guillermina Bravo tan entusiasmada en la reali-
zacion de su coreografia —a la que estructurd de
manera cuidadosisima, llegando incluso a comprar
una reproduccion del mural que muestra el Tlalo-
can— me senti contagiado de esa fiebre creadora y

nsé en algo nuevo y totalmente diferente para esta
obra. La idea de hacer un montaje sonoro en una cin-
ta —esto es, musica magnetofonica— me vino de
pronto sin que yo pudiera explicar por qué.”12!

Guillermina Bravo asegura: “De la msica estamos
muy orgullosos Jiménez Mabarak y yo, porque la hici-
mos con (Joseph R] Hellmer. Fue una mezcla de artis-
1a-artesano que es tan importante en el arte contem-
pordneo. Jiménez Mabarak y yo nos fuimos a los
fosos de Hellmer y alcanzamos eso que el compositor
denominG misica magnetofonica, mucho antes de
que surgieran los laboratorios de misica electronica y
los sintetizadores. Hicimos la tormenta con un popote
y un vaso de agua, ruidos, un micréfono; utilizamos
un canto cora, bellisimo, distorsionandolo. Hellmer
particips muy directamente.”'22
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Carlos Jiménez Mabarak dice: “Fueron sesiones in-
terminables de grabacion; tuvimos que escoger entre
mis de dos rollos que realizamos con burbujas. Hell-
mer y yo trabajamos con Guillermina hasta el cansan-
cio durante mds de siete meses; esto es, un poco
del tiempo requerido por una partitura corriente. Esto
demuestra que toda la labor fue planeada y realizada
con minuciosidad. "1

El paraiso de los abogados esti inspirado en las
pinturas de un templo de Tepantitla, en la zona ar-
queologica de Teotihuacan. Sobre esto Guillermina
Bravo narra: “El vestuario también estd inspirado en
el mural. Ademds, dos perros —que también partici-
paban— conducian a los protagonistas al paraiso. En
algan sentido, el ballet era muy ilustrativo de la mito-
logia indigena, del mural, aunque a mi no me gustan
las obras que ilusiran. E ballet necesitaba mostrar
c6mo los perros guiaban a los ahogados."1#!

Existe una anécdota divertida: en 1960, en la gira
que el Ballet Nacional de México realizo a Cuba, una
de las obras que se llevaron fue precisamente Fl parai-
so de los ahogados. En una de las funciones, en la se-
gunda pante — Escena de tormenta”, donde una gran
serpiente (por cierto muy parecida a las chinas) recorre
el escenario, amenazante—, Maria Gomez, que llevaba
la cabeza, se cay6 y todos los bailarines que iban atris
sosteniendo el cuerpo del repiil cayeron sobre ella.

En 1989 la Unidad de Television Educativa y Cultu-
ral (UTEC) de la Secretaria de Educacion Piblica (Sep),
grab £l paraiso de los abogados, que se trasmiti por
varios canales televisivos; ademds, ese material vidro-
grifico quedo en algunos archivos pablicos y priva-
dos. También en una temporada en la Sala Miguel Co-
varrubias del Centro Cultural Universitario de la UNAM
se grabo la pieza en cuestion.

T

Guillermina Bravo comenta, tjante: “Yo no creo
en las reposiciones de las obras. Puede hacerse, pero
nunca serd igual. Fso es una falacia. Asi se da la danza
contempordnea. No me preguntes por qué. No o sé.
Pero asi fue como se estableci, por grupos, por
nicleos, por eso no puede haber una compania ofi-
cial. No, a mi juicio

“Los corebgrafos crecen con sus grupos y los baila-
rines con sus coredgrafos, con una percepcion de la
realidad en particular como comunidad y como indi-
viduos. Entonces, con so se crea la obra. Si se trasla-
da a otros cuerpos, a otras épocas, no sale.

“Con l paraiso de los abogados tuve la experien-
cia. Mi dulce amiga Ana Mérida me convencio de ha-
cerlo, no sé por qué, pues generalmente no me con-
vencen, y salio horroroso. Ya no hay la misma mistica
y devocion de aquella época

“El paraiso de los ahogados perdi6 toda su calidad
expresiva; ya no era igual, pues era otra época, otra
técnica, otros elementos. Se puso algo semejante, en
cuentas, en trazos coreogrificos, pero no se llegd al
niicleo de la obra. Estibamos viviendo en otra vida."

contrario al de Guill
Bravo: “Creo que es necesario rescatar la obra de esta
creadora. Es importante que se le mantenga viva, co-
mo ocurre en todas las grandes companias, Asi como
se resucita a los ballets de Balanchine y de Martha Gra-
ham, deberian revivirse los de Guillermina.
“Guillermina dice, con razon, que es mas dificil re-
poner que estrenar, por eso prefiere seguir producien-
do que estar haciendo vejeces, Muy legitimo, pero ha-
bria que tener el presupuesto y hasta el grupo para que
se dedicara exclusivamente a reponer los ballets de esta
antista, porque es una infamia que vayan a perderse.




“Deberian reponerse todas las obras de Guillermi-
1, 0 por lo menos las dos terceras partes, por ejem-
plo La nube estéril, Braceros, La porientosa vida de la
miuterte. Hechiceriasy El paraiso de los Abogados.

Cuando Guillermina Bravo se enterd de la opinion
de Emilio Carballido, soli6 una sonora carcajada.

DANZAS DE HECHICERIA (1962

sta coreografia, dividida en cuatro partes,
ciacion del viento”, “Purificacion del difunto’
ce del bordado’ y “Jornada de la caza’, se estrend en
el Palacio de Bellas Artes el 1 de diciembre de 1962,
ca de Rafael Elizondo y escenogra
tuario de Radl Flores Canclo.

Como es obvio suponer por el nombre de esta
obra, en ella Guillermina Bravo aborda el tema de los
“conductores iluminados de la angustia comin” en su

Vision de muerte, de Guillermina Bravo, 1980. (Foto: Renzo
Gostol)

“lucha con los demonios para que los demis puedan
alcanzar sus propositos™. 1

Como escribio Luis Bruno Ruiz a propdsito de esta
pieza danzaria, la artista tiene la virtud de “no repetir

situaciones y movimientos de las danzas, por lo que
sus obras resultan originales y valiosas™ 120
ETAPA DE EXPLORACK RSOS USOS

DEL CORO (1964-1967)

Guillermina Bravo s ha distinguido en sus 53 anos
de vida artisica por no haberse estancado. Su sabidu-
fia y la experiencia que le han dado todos estos anos
de trabajo, la hacen ir siempre adelante

“la coreografia —sefala la creadora— viene de
coro inventado por los griegos, donde el actor habla-
ba y cantaba y el coro bailaba. O sea, este dltimo era
el que realizaba la accion. De ahi se desprende nues-
tro nombre: coreografia.”?’

En esta etapa Guillermina Bravo se aboca a la tarea
de explorar la diversidad en los usos del coro, saliendo
de una vez por todas del “realismo maniqueista para
encontrar un realismo poético con raices miticas”. 1%

Durante este corto periodo creativo, Guillermina se
caracteriza por encontrar la “conciliacion enire los te-
mas y los estilos de vanguardia surgidos de otras at-
mosferas” 12

LA PORTENTOSA VIDA DE (A MUERTE (1964)

En 1964 desaparecio la compania oficial de danza mo-
dema del DA, Asi, la tnica agrupacion artistica que
quedd en pie fue “el tres veces heroico Ballet Nacional
de México (18 afos de incomprension en tres gestio-
nes administrativas), que por mantenerse indepen-




diente ha debido sufrir las mis severas indigencias

como inico grupo ue so-
brevive en México, el Ballet Nacional hubo de salvar el
ano antistico oficial en lo que a esta manifestacion dan-
cistica se refiere, a base de un esfuerzo sobrehumano
para superar lagunas explicables y sin tiempo suficien-
te para realizar un programa mejor combinado."'%

En la temporada de ese ao, el Ballet Nacional pre-
sent6 obras de cinco coredgrafos: Carlos Gaona, Ratil
Flores Canelo, Bodyl Genkel, Valentina Castro y Gui-
llermina Bravo, “No se produjo, por desgracia, la
coincidencia de que, una vez reunidas las obras, el pro-
grama tuviera el contraste necesario. Las buenas pro-
gramaciones solo pueden hacerse cuando los grupos
muestran sus obras nuevas con mis frecuencia y a ba-
se de alternarlas con reposiciones. Pero en este caso
se trata de cinco conciertos en todo un ano "'

En esa temporada en el Palacio de Bellas Artes,
efectuada los dias 20, 23, 24, 28 y 31 de julio de 1964,
se estreno La portentosa vida de la muerte, de Gui-
llermina Bravo, con misica de Carlos Jiménez Maba-
rak y disefios de Raiil Flores Canelo.

En esta pieza coreogrifica, afirma Guillermina Bra-
v0, “hay dos lineas, una anecdotica y otra magica. Uti-
licé ahi las caritas sonrientes de Veracruz. La idea fue
tomada de un texto de José T. Cuéllar (1830-1894)
Existe un fragmento donde hay un médico que mata
porque no sabe curar. Carlos Jiménez Mabarak hizo
una musica extraordinaria para esta obra. Es una de
sus mejores composiciones. Us6 la dodecafonia

“El plato fuerte de esa breve temporada —dice Ra-
quel Tibol— lo constituy6 una nueva obra de Guiller-
mina Bravo: La portentosa vida de la muerte, para la
cual la experimentada coredgrafa hizo un largo traba-
jo de acopio de materiales prehispinicos (Codice

—— T

Antonia Quiroz en Estudio niimer 4. Lamento por un suceso
trigico, 197

Dresden, Codice Borgia, rastreos en la arqueologia y
en estudios sobre la antigtiedad mexicana) para vol-
carlos en una forma escénica brechtiana.... La obra la
dedico Guillermina a Radl Flores Guerrero, critico de
artes plisticas y danza muerto prematuramente, quien
habia hecho de la danza su vida."*2

Alberto Dallal asegura: “En La portentosa vida de
la muerte, la coreografa mexicana ya hace ‘bailar a la
muerte’, o sea: aparece la muerte como personaje que
se desplaza, se ofrece y se apodera del espacio del es-
cenario. La portentosa... recrea en parte la tradicion
que desde la Edad Media campea en la literatura y el
drama occidentales: la muerte como personaje ame-
nazador, real; la muerte como la probable aparicion
que, en danza o en palabra, pone las cosas en su s
1io, toda vez que el ser humano tiende a caer en situa-
ciones anomalas por equivocacion o por su inclina-
cion al pecado. Aqui, la muerte literalmente baila. "

Luis Fandifio, quien participo en el estreno de la
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coreografia en cuestion, recuerda: “Era una danza que
se veia que era mexicana, Tal vez los que conoc[an
un poco de México identificaban las mascaritas,
que nos poniamos unas miscaras grandes, que o
mordiamos para sostenerlas. Cada uno haciamos mo-
vimientos con esas mascaritas.... bueno, mascarotas.
Lin Durin comenta: “La portentosa vida de la
muerte, de Guillermina Bravo, es la realizacion madu-
fa y dialéctica de esta misma concepeion (Ia sintesis
de una modernidad todavia rica en mitos y vibrante
de manifestaciones ingenuas, imaginativas y solem-
nes); es la tradicion mexicana integrada al panorama
artistico interacional que salva la distancia entre lo
anacrénico y ese eclecticismo que es capaz de aunar
los elementos contradictorios de nuestra realidad. El
rigor con el que estd trabajacka esta obra exige del pi-
blico una participacion atenta. En cierta forma es un
reto que debe halagar al espectador sensible que bus-
ca en el arte algo mis que el deleite.”

5 A LA 1967)

A finales de la década de los sesenta, los coreografos
comenzaron a rechazar la anéedota. No les interesaba
hacer una danza descriptiva. Un ejemplo de esto es
Comentarios a la naturaleza, “un jucgo baletistico
fresco y sencillo, sobre los cuatro elementos funda-
mentales de la naturaleza: aire, agua, tierra y fuego.
Mas no era la danza la que daba las sensaciones o
imigenes correspondientes, sino unos textos prepara-
dos por Lin Durin, insertos en un contexto musical
de Benjamin Britien, un poco a la manera de Pedro y
el lobo. Sin el soporte de la palabra nada hubiera he-
cho pensar al espectador en los elementos de la natu-
raleza. El acoplamiento de los textos y la coreografia

———— T

resultaba convincente, aunque dancisticamente el tema
no existia."!#

Sobre la creacion de esta coreografia Guillermina
Bravo sefiala: “Esta es otra etapa. Parece que aqui des-
cubri la diferencia entre coro y conjunto de bailarines.
Lo hice explorando el nombre de coreografia que
viene del griego. A diferencia del conjunto de bailari-
nes, el coro tiene un papel que llega incluso a ser
protagonico. Es el que plantea y lleva adelante la ac-
citn. Asi que empiezo a utiizar ese planteamiento de
manera contemporine:

Luis Rivero narra que “Guillermina estaba trabajan-
do con la mi que se llama Guia musical de la or-
questa para jovenes, de Benjamin Britten. Como yo
era su asesor musical, me dijo: ‘Los instrumentos de la
orquesta son alientos, cuerdas, metales y percusiones.
Entonces, yo quiero hacer con ellos los cuatro ele-
mentos: aire, agua, tiema y fuego.’ Asi es que ella hizo
una division de la musica; lo de adelante lo puso atris,
o de en medio al principio; en fin, realizo lo que se le
pegd la gana. Estaba asustadisima pensando si no ha-
bria cometido verdaderos sacrilegios.

“Le dije: suena muy bien para lo que estis hacien-
do mmogmrmmeme Guillermina. Britten vino a Mé-
Xico y en uno de los ensayos generales en Bellas Ar-
tes, ella, muy ‘colmilluda’, lo invit6 para que viera los
destrozos que hacia con su misica y le comentara si
esaba bien o mal. Britien asistié para oir el collage
que habia hecho Guillermina. jQueds encantado! y le
difo: No me imaginé que con mi obra se podia hacer
esto; esa
da, funcions muy b|eﬂ Ella se quedo con la boca
abierta y coment6; ‘Britten estd muy contento con
todos esos destrozos que yo le hice a su musica’"

Comentarios a la naturaleza se estren6 en el




Palacio de Bellas Artes, en la temporada que se reali-
26 los dias 19y 29 de agosto de 1967, con misica de
Benjamin Britten —como se dijo antes—, texto de Lin
Durin y diseios de José Cuervo.

En esta temporada Guillermina Bravo pis6 por ili-
ma vez el foro como bailarina. Aunque ya tenia tiem-
po de no bailar regularmente, en esa ocasion entro a
sustituir 4 una ejecutante que no pudo participar en la
obra coreogrifica Danzas para bailarines, de Yuriko
(de la compania de Martha Graham de Nueva York),
con miisica de Vivaldi.

Alejandra Serret, sobre lo anterior, opina: “Creo
que a Guillermina como bailarina la tengo en mis re-
cuerdos mis lejanos. Pero lo que tengo mis cercano
es cuando la vi bailar una coreografia de Yuriko. Con-
sidero que Guillermina llegaba a ese punto que iba
mis alli de la técnica. Siempre le daba sentido al mo-
vimien(o, lo hacia suyo, lo sabia manejar. Era podero-
say grande.”

Guillermina Bravo asegura: “Seré una bailarina
hasta el dia de mi muerte. Dejé de presentarme en ¢l
foro porque yo hacia las danzas. Era muy dificil bailar
y verme bailar. Prefiero defar mis ideas en otros cuer-
pos que expresen realmente lo que quiero decir. No
fue una retirada pensada o por falta de facultades;
ninguna de esas cosas que se atribuyen a los que se
retiran.”

A pesar de que Guillermina Bravo dej6 de pisar los
escenarios como bailarina a los 47 afios, nunca ha de-
jado de tomar clases de danza con los integrantes del
Ballet Nacional de México.

— T

ETAPA QUE ENFOCA AL HOMBRE EN SU VIDA INTERIOR
Y EXPLORACION DEL ESPACIO ESCENICO, A TRAVES
FORMAS GEOM| X

En esta etapa creativa Guillermina Bravo aborda di-
versos temas que le interesan de una manera espe-
cial: por un lado, lo inmediato que cae en la realidad
social que se vive en la década de los sesenta, como
por ejemplo la matanza de estudiantes en Tlatelolco
el 2 de octubre de 1968, la rebeldia juvenil, la libe-
raci6n sexual y ¢l cuestionamiento al autoritarismo y
4 la intolerancia

Por otra part, la coredgrafa hurga en las raices an-
cestrales, como es el juego de pelota, para crear una
obra danzaria que fue presentada dentro del progra-
ma cultural de la XIX Olimpiada que se efectué en
México.

Ademis de lo anterior, Guillermina Bravo aborda
el tema del amor, en una composicion donde hay, en
lo formal, la utilizacion de disenos geométricos.

APUNTES PARA UNA MARCHA FUNEBRE (1968)

El a0 1968 es clave dentro de la historia contempo-
rinea mexicana. El movimiento estudiantil se consti-
tuyo6 en un parteaguas en la vida del pais. La repre-
sion de Tlatelolco el 2 de octubre de ese ano,
ordenada por ¢l gobiemo, permanece en la memoria
de una sociedad que fue herida de muerte por la into-
lerancia

Este acontecimiento conmovio a muchos artistas
mexicanos, algunos de los cuales participaron acti-
vamente en el movimiento. Guillermina Bravo fue la
Ginica coredgrafa que se atrevié a componer una dan-
2a en la que hablaba de esa terible matanza, donde




murié un nimero nunca precisado tanto de jovenes
estudiantes, como de nifos, adultos y ancianos
Guillermina Bravo realiz6 un apunte sobre lo que
ocurri6 esa fecha, mientras que los dirigentes del mo-
vimiento estudiantil se encontraban presos o en el exi-
lio. Con una breve danza —compacta y emotiva, que
daba escalofio y que apenas duraba sicte minutos,
apoyada en la musica de Gustay Mahler—, la coreo-
grafa hizo que el pablico “bramara, chillara, gritara y
se parara para aplaudir’, como afirma Emilio Carballico,
La artista recuerda: “Apuntes para una marcha fii-
nebreera una danza donde habia una marcha de estu-
diantes y al final todos acababan muertos. Alli empecé
atener una clara vision de lo que es la muerte por ide-
ales sociales. Yo estuve muy cerca de eso que paso, e
hice unos apuntes rapidos para después realizar una
marcha finebre mis desarrollada dentro de una obra
dedicada a la juventud, que se llamo Los magos.”
Emilio Carballito relata: "Poco mds de seis meses
habian pasado desde la matanza de Tlatelolco, la he-
fida sangraba atin, cuando Clementina Otero, jefa del
Departamento de Danza, me telefoned para pregun-
tarme si conocia el nuevo ballet de Guillermina,
Apuntes para una marcha fiinebre—electizante, te-
frible retrato de Thatelolco, pero también de todas las
matanzas de estudiantes de entonces, 1968, de antes
y de después—, y que ke diera mi opinion, Pienso que
e bellisimo, tremendo, le contesté. 'Pero nos van a
meter a todos a la circel, 0 nos van a balacear. Le di-
je: es posible, Clementina, pero debe estrenarse.
“Asintio, con toda la imaginacion llena de metralle-
tas y prisiones; no puso obsticulos para que el ballet
fuera visto. La reaccion del pablico hizo ver que era
casi imposible que alguna agresion presidencial se hi-
ciera a la compania o a los funcionarios que la apoya-
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ron. Pero también habia sido imposible lo que ocurrio
en Tlatelolco. Dichosamente, a nadie le ocurri6 nada.”
Miguel Angel Aforve comenta: “Los trabajos de
Guillermina en su momento siempre rompen con lo
establecido. Cuando monto Apuntes para una mar-
 fiinebre yo tenia 22 afos. Aunque no participiba-
mos con los muchachos estudiantes, si nos tocaban
los ramalazos. Como yo traia el pelo largo, al pasar
por la Alameda me descuidada y dos policias con ma-
canas y tijeras me brincaban a la grena, Ahi empeza-
ban las broncas. Fue muy dificil esa época del 68."
Los dias 13, 15, 16 y 17 de mayo de 1969 —a esca-
s0s siete meses de lo ocurrido en Tlatelolco— se pre-
sent6 en el Palacio de Bellas Artes la pieza danzaria
Apuntes para una marcha finebre, con misica de
Gustay Mahler y disenos de Guillermo Barclay.

JUEGO DE PELOTA (1968)

Para participar en el programa culwral dentro de la
XIX Olimpiada, en México, Guillermina Bravo cre6
Juego de pelota, una coreografia con la que comenzo
a “explorar ciertas raices prehispanicas”, como platica
la creac

De acuerdo con Jaime Blanc, Juego de pelota “es
una de las grandes obras de Guillermina. Es una de las
as de esta coreografa. Antes, de bailarina, me
impresiono muchisimo la sobriedad y, sobre todo, el
buen gusio que tenia para traar las cuestiones pre-
hispdnicas que no caen en el folclorismo o cosas para
ristas. Era una danza muy bien estructurada. Es una
listima que Guillermina no haya continuado esta
abra, porque Juego de pelotaiba a formar parte de un
gran ballet.

“El diseno espacial era muy sencillo. Era una danza
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de puros hombres donde habia una energia verdade-
ramente impresionante. Ademds estaban los grandes
bailarines del Nacional, que para mi eran figuras miti-
cas: Luis Fandifo, José Mata, Miguel Aforve y Guiller-
mo Ruiz.

Segin el programa de mano “en ¢l mundo de las
civilizaciones mesoamericanas, el juego de pelota
culminaba con el sacrificio por decapitacion del
vencedor; era un ser privilegiado que se convertia en
mensajero de la comunidad ante los dioses. La danza
abstrac en forma geomética el sentido magico/mitico
de esta actividad ritual "%

Alberto Dallal afirma: “Una vez que se localiza el
sentido de una obra (en este caso la abstraccion geo-
métrica de la figura ‘pirimide’) resulta ficil relacionar
este sentido, que simultdneamente estructura a la obra,
con los ingredientes, con la materia prima que el direc-
tor, el antista, el creador, el coredgrafo ha de “utilizar’
formalmente. En Juego de pelotala danza complemen-
ta su seniido-estructura mediante la ierpretacion de
aquellos de los jugadores
que proporcionaban el especticulo mismo, una vez
que, como sucede en la danza de Guillermina, recono-
cia un sentido fundamental: el sacrificio a los dioses,

“Los jugadores prehispanicos golpeaban la pelota
con la rodilla, la cadera y el hombro. Jamds utilizaban
clementos ajenos ni utensilios parecidos a los imple-
mentos de los juegos de pelota actuales, Asi, en la co-
reografia de Guillermina Bravo, los bailarines, siempre
con el vigor caracteristico de los atletas prehispénicos,
refuerzan la accion sin desligarse del sentido ceremo-
nial de la danza, pero produciendo con el movimien-
1o de sus cuerpos la sensacion de universalidad que
poseen las actividades deportivas: por momentos, en
una sintesis de significaciones, en una sucesion rapi-

ma de disefios instantineos, podemos descubrir
actitudes, ejercicios, contracciones, ‘cargadas’, expe-
riencias semejantes a los modernos juegos deportivos.

“De pronto la dimension histérica queda trascendi-
day en una secuencia de figuras dindmicas, tenemos
ante nuestros ojos al tacle, al boxeador, al ‘ala derecha’
0 al portero, etcétera, La coredgrafa ha logrado disi-
par, extinguir toda referencia especifica, guardindole
fidelidad al sentido de la danza y exponiendo perfec-
tamente la abstraccién de todos los deportes de la his-
toria: ceremonia, rito y sacrificio a la divinidad "3

Juego de pelota, con misica de Rafael Elizondo y
diseios de Guillermo Barclay, no s6lo twvo un gran
éxito en el pais, sino que en diversas giras fue acla-
mada en ciudades del extranjero. En Holanda, Erik
Beenker escribio: “En el Ballet Nacional de México
existen suficientes elementos para hablar de un cardc-
ter propio, en parte como resuliado de los temas rela-
cionados con la historia de México, los que por fortuna
no terminan en folclor. Por el contrario, como core6-
grafa Guillermina Bravo sabe convertir esios temas en
formas de gran fuerza concentrada. Es verdad que los
temas en sus obras son reconocibles, pero los movi-
mientos en si tienen significacion propia. Esto fue
muy claro en Juego de pelota. La pureza de la dltima
escena, cuando los bailarines forman un bello e im-
presionante disenio, contrasté con la dindmica previa
del disefio especial del juego de pelota, en el que la
pelota, por cierto, no existia.”3

Los MAGOS (1969)

Esta obra coreogrifica —compuesta por ¢inco partes:
“Se disfrazan, “Marcha fnebre”, “El renacer’, “Los co-
mediantes” y “La vida’— con masica de Gustav Mah-
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ler y disenos de Guillermo Barclay, se estrend en ¢l
Palacio de Bellas Artes el 11 de julio de 1969.
Guillermina Bravo cuenta: “Después de Apuntes
para una marcha finebre hice una marcha fancbre
mis desarrollada dentro de Zos magos, una danza de-
dicada a la juventud. Recuerda que en los sesenta co-
menzaron la revolucion sexual y la rebelion juvenil
Este ballet tocaba los temas del amor, la rebeldia, la
matanza de Thtelolco, por supuesto, y al final la gran
alegria de vivir. No sé por qué la gente recuerda mis
los Apuntes... que Los magos, que era una obra mu-
cho mis larga,
Para la temporada de primavera de 1974 en la Ciu-
dad Universitaria, Ballet Nacional de México presento
varios estrenos. Raquel Tibol menciona: “También pu-
do considerarse estreno Apuntes para una marcha fi
nebre, México, 2 de octubre de 1968, la imporante
obra de Guillermina Bravo, de la que se ofrecio una
tercera vision, con cambios en la coreografia y mo-
mentos de danza sin misica que le daban mayor dra-
matismo a la intensa melodia de Gustav Mahler, que le
habia servido a ka Bravo para expresar todos los aspec-
tos de las luchas juveniles: los programas concretos
que enarbolan banderas justas, la necesidad de cam-
biar un contexto social, la entrega romintica, ciega a
veces pero no por ello menos generosa a una causa en
que la ganancia es tan dudosa como la necesidad im-
postergable o efectiva, el valor que no se arredra ante
los companeros caidos, Habia tal verdad en todos los
momentos de esta danza que, entre ¢l pablico, algu-
nos enjugaban Ligrimas de dolor o identificacion o por

xicanos era Thatelolco; pero en otras latitudes la refe-
tencia concreta podia tener otros nombres.”

MELODRAMA PARA DOS HOMBRES ¥ UNA MUJER (1970)

La coreografia con masica de Krzystof Penderecki y
diseios de Guillermo Barclay, se ejecuto en el Palacio
de Bellas Artes los dias 16 y 17 de julio de 1971

“En esta danza —se publico en El Dia— plena de
imigenes eroticas, se enfrentan tres personaes a un:
situacion conflictiva. El lenguaje coreogrifico, es decir
los pasos y el movimiento, ha sido creado en ka ma-
yor parte de los solistas: Luis Fandino, Rossana Filo-
marino y José Mata, profesionales de alto nivel técni-
€0 que crean imdgenes sorprendentes, basandose en
una estructura dada por la coreogra

“Guillermina Bravo parece ver con los ojos de un
pintor, que crea invigenes dimensionales, un o de
amor en el escenario. Este es decorado por una ‘ci-
mara negra’ que da la impresion de ser un espacio in-
timo y neutro en el que cada elemento cobra un valor
mas fuerte, quedando a flote lo esencial

“A menudo las imagenes se expanden, se contraen,
se distorsionan, se sacuden y se magmﬁmn para en-
contrar mitos, suenos y pasiones

Sobre esta obra dancistica, Guillermina Bravo ex-
pone: “Estd basada en investigaciones sobre el erotis-
mo. Concretameite sobre la libido. Tomo en cuenta
lo que sostiene Wilhem Reich: que la retencion de la
energia sexual provoca las mis graves enfermedades
y conflictos psiquicos.”

el anhelo de un ain no de
los trigicos acontecimientos de 1968, Con vigor realis-
@ se expresaba la contradiccion fundamental del espi-
Titu libertario de los jovenes. Para los espectadores me-

En para dos hombres y una mujer,
Guillermina Bravo utiliza el tringulo en su diseno co-
reogrifico.




ETAP,
ANTERIORES (1972)

IDE SE INTEGRAN LAS DOS CORRIENTES

En resolucion, él [Don Quijote] se enfrascd tanto en
su lectura, que se le pasaban las noches leyendo de
claro en claro y los dias de turbio en turbio; y asi, del
poco dormir y del mucho leer se le secd el cerebro de
manera que vino a perder el juicio. Liendsele la fan-
tasia de todo aguello que leia en los libros, asi de en-
cantamientos como de pendencias, batallas, desafio
beridas, requiebros, amores, tormentas y disparates
imposibles; y asentdsele de tal modo en la imagi-
nacion que era verdad toda aquella maquina de
aquellas soriadas invenciones que leia, que para él
no habria historia mds cierta en el mundo.

Don Quijote de la Mancha, Miguel de Cervantes

El proceso de creacion de cada coreografia es diferen-
te. No hay reglas. Desde hace afios, una de cada tres
danzas de Guillermina Bravo son encargos. Asi nacié
Homenaje a Cervantes. Se la solicito el entonces di-
rector de Danza del iNpa, Salvador Vizquez Aravjo, a
cambio de 5000 pesos.

Homenaje a Cervantes se estrend en 1972 en el
Festival Internacional Cervantino en el Teatro Juirez
de la ciudad de Guanajuato. Guillermina Bravo plati-
ca: “Esta obra representa la mayor tortura que he
tenido en mi vida. Tuve que hacer, como en toda dan-
7 que se crea, una abstraccion de las. id
importantes y crear en danza los personajes necesar-
ios. Es un ballet que realmente me costé muchisimo
trabajo. Tuve que mezclar dos misicas: una contem-
porine:

1S mis

y otra barroca,

Es una obra donde por vez primera trato cuestio-

Victoria Camero en £l llamado, de Guillermina Bravo, 1983
(Foto: Renzo Gostoli)

nes oniric

. dado que el personaje de El Quiote es
un hombre llamado loco en aquellos tiempos. Asi es
que mezclo la vida real, social, con la imaginaria del
protagonista. Uso dos coros: el de la realidad y el de
Ia fantasia
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“Los dos coros me obligaron a usar disefos geo-
métricos puesto que hay dos espacios: a la derecha
del publico el mundo de la realidad y a la izquierda el

muy famosa. Es una de las mejores que ha hecho
Guillermo y. Envolvio al personaje en una caja
de plisticos, para dar la idea de su locura, de su en:
jenacion. Ese es su mundo intemo. Cuando sale al
mundo la caja vuela, la absorbe magicamente el telar
¥ queda expuesto a la realidad, contra la que lucha
con la imaginacion y es la que al final lo mata

“En toda coreografia por supuesto hay geomet
pero en £l Quijote era muy evidente, era lo que so-
bresalia més coreogrificamente por la division entre
la realidad y la fantasia. Entonces, tuve que subdividir
siempre el coro en dos mitades; los uno para recibir al
personaje muerto. Pero eso es al final, en el climax,
cuando se mezclan los dos espacios y los dos grupos
de bailarines

Jaime Blanc, por su parte, narra: “Homenaje a Cer-
vantes fue la segunda obra de Guillermina; yo la bailé
y fue muy dificil porque requeria de un virtuosismo y
fuerza que yo no poseia todavia. Tenia que hacer un
dueto muy pequerio con Antonia Quiroz, pero el he-
cho de bailar con ella, que habia sido mi primera
maestra, me aterraba. Esta fue una de las obras que
més bailé. Asi me ha pasado con varias; primero en
Juego de pelota enué a suplir un papel y terminé bai-
lando el rol del capitin que hacia Luis Fandifo, que
era una responsabilidad enorme, y luego, en Home-
naje a Cervantes, Luis Fandino salio de la compania y
entonces entré a bailar su papel

“El recordar Homenaje a Cervantes s algo muy gra-
0. Ademis estuve presente en todo el proceso de mon-
wje que fue para mi asombroso. Esa era una de las co-
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sas que a mi me gustaban del Nacional: ver como se
manejaban los ensayos. Siempre estaba ahi. Era el co-
e, ve y dile. El que apretaba el botoncito de la graba-
dora, el que encontraba cuil era el momento en que
empezaba la misica Yo ayudaba a Guillermina en eso,
asi que fue un periodo de aprendizaje de varios anos.
Acerca de Homenaje a Cervantes, Raquel Tibol
opina: “Cuatro son los polos dancisticos con los que
Guillermina Bravo compuso esta obra, para la que uti-
lizo musica de Juan Sebastiin Bach y Lucas Foss. Esos
polos son el Protagonista, su Ayudante, un grupo que
personifica la Armonia y otro el
1 protagonista es criatura y creador a un mismo
tiempo. No era ficil, sin recurrir a anécdota alguna,
crear ese vacio entre el sonador melancélico y las
tuaciones concretas de la vida, pero Guillermina co-
mo coredgrafa y el primer intérprete del personaje,




Luis Fandiiio, lo lograban cabalmente. El protagonista
encarnaria después en José Luis Alvarez y Jaime
Blanc, sucesivamente. El Quijote estd ahi, y aunque
10 se perciben, hay molinos de viento, hay Sanchos,
Dulcineas y Rocinantes. Hay un querer resguardar ilu-
iones a pesar de los duros embates de la realidad.

“Al comienzo el Protagonista-Quijote estd solo,
amurallado en los infinitos planos de su angustioso
ensueno. En un lapso relativamente breve de su vida
se ve invadida por todos los demds, los que lo aman y
los que o repudian, los que lo comprenden y los que
lo provocan, los que le ayudan y los que lo laceran.
La energia de los otros contrasta con su laxitud y el
Protagonista se abandona melancolicamente a su suer-
te hasta la posibilidad final de su fragilidad.

“Desde hace tiempo —relata Guillermina Bravo—
venia viendo con los muchachos un tipo de trabajo
en el que no fuera necesario explicarles un personaje
sino que ellos dedujeran el caricter del movimiento
mismo. Se trataba de atacar al personaje desde aden-
o, Mientras trabajibamos la obra nunca hablamos de
personajes ni del libro. Todo el mundo tiene, aunque
no lo haya leido, una imagen del Quijote. Yo le dije a
fo: quiero un Quijote de tales o cuales ca-
racteristicas. Se trataba, con base en la obra de Cer-
vantes, de lograr algunas abstracciones fundamenta-
les en imigenes de danza. Nos atrajo la simbiosis
entre Sancho y don Quijote. Claro que el espiritu de
Guillermo Ruiz (primer intérprete de El Ayudante,
después lo haria Juan Caudillo) marco mucho al per-
sonaje. La figura del Quijote la trabajé con un disefio
de oposicion, que da lineas duras, angulosas, cortan-
tes, que contrastan siempre con las suaves curvas del
otro. Pero el sentido del trabajo de adentro hacia afue-
1a les permitio a los bailarines poner en juego su pro-

pia creatividad, que en este caso no fue poca. Puedo
decir que Luis Fandifio cre6 un personae, y €so tras-
mite, deja huella en el espectador.’

“Sobre los coros de la Armonia y el Caos, Guiller-
mina Bravo sefalaba el sentido onirico de uno y real

del otro, La realidad daba su historia en imégenes con
su propia logica, mientras que la esquizofrenia daba
la espalda a la realidad.

“—No se trataba die caer en la obviedad de que los
bailarines danzaran de espaldas al pablico; la solu-
cion la encontré haciendo los desplazamientos siem-
pre en formas redondas, en movimientos en cuchara.
En el mundo onirico el Protagonista se siente bien co-
mo en el vientre de su madre. Pero estd el otro al que
n0 llega y quiere abordar, que quiere atacar con pa-
so0s falsos, y se pone en ridiculo. Es entonces cuando
farsa y tragedia aparecen como géneros gemelos.”i!

ETAPA DE COMPOSICION DE DANZAS PARA SOLISTAS
(1973-1982)

Guillermina Bravo crea sus danzas a partir del cuerpo
de los ejecutantes del Ballet Nacional de México. Di-
ce: “Siempre soy muy concreta y directa. Tenia baila-
rines excelentes que a mi juicio podian hacer solos
virtuosos y al mismo tiempo con un significado im-
portante para la vida. Con estos solistas comencé a
hacer danzas, algunas de ellas basadas en animales,
otras en acontecimientos sociales.”

Dentro de las coreografias compuestas por Guiller-
mina Bravo para algunos destacados bailarines de su
compaia, se encuentran las realizadas para Miguel
Angel Anorve, Jaime Blanc, Luis Fandifio, Antonia
Quiroz y Eva Pardavé, entre otros.

El Estudio mimero 3. Danza para un bailarin que
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se transforma en dguila, compuesio en 1973 para
Luis Fandifio, después fue montado para la incompa-
rable bailarina Victoria Camero, quien cuando se pre-

sentaba arrancaba los més atronadores apla
piblico por su interpretacion extraordinai

ESTUDIO NUMERO 1. DANZA PARA UN MUCHACHO MUERTO
1973

sos del

Un cuerpo joven transita del estatismo al movi-
miento en un jucgo muerte-vida.

El primer solo que compuso Guillermina Bravo, Dan-
2a para un muchacho muerto, lo hizo para Miguel
Angel Aforve, con musica de Juan Scbastian Bach,
Esta joya coreogrifica fue estrenada en el Palacio de
Bellas Artes el 6 de noviembre de 1973.

Cuenta Guillermina Bravo: “Danza para un mi-
chacho muerto tiene que ver con la matanza de Tlate-
lolco en 1968 y con la guerrilla mexicana; es decir,
con el joven muerto antes de tiempo, Este es el caso
de un muchacho que empieza muerto, renace y
vuelve a morir. La estructura de esta obra es muy sim-
ple. Lo que cuenta es el virtuosismo del bailarin.”

El intérprete, Miguel Angel Aforve, platica: “El he-
cho de que Guillermina me montara la primera danza

una serie me produjo miedo. Siempre me ha di-
cho: ‘Prepirate, voy a empezar a componer una dan-
za'y quiero que estés listo...’ Para mi es un bombazo;
depende si lo agarro o no. Para mi fue muy satisfac-
torio que me pusiera el Estudio nimero 1, porque fue
el inicio de todos los otros. Siempre le pedi un solo
donde me dejara vivir, pero ya ves que me mato,
pues era Genaro Vizquez.”

En la gira del Ballet Nacional de México en 1980

por algunos paises europeos, Miguel Angel Anorve
cjecuto en Yugoslavia, con varios problemas, la Dan-
za para un muchacho muerto, |

espacio no se
presta siquiera para una demostracion 1écnica o para
ofrecer Danza para un muchacho muerto, que Mi-
guel Aforve interpret6 en el helado piso de parquet
del auditorio del centro de convenciones de Portoroz;
con peligro de pescar una pulmonia fulminante,
volvio al vestidor con el torso desnudo entre corrientes
de aire gelido. Abrigado, eso si, con un aplauso calido y
prolongado.”

ESTUDIO_NUMERO
(1975)

IN_SUCESO_TRA:

Esta coreografia, afirma Guillermina Bravo, es “una
obra para dos solistas y un coro; en este caso, un coro
que se mantiene de principio a fin, Un solo es muy
dificil de estructurar, por eso este tipo de danzas falla
mucho. El solista no puede tener antagonista ni con-
flicto.

“Lamento.... esti inspirada en la guerra civil espa-
fiola. Una mujer es llevada presa. Ahora que estoy es-
wdiando la historia de Querétaro me doy cuenta de
que puede ser la Corregidora, quien salio de palacio
entre soldados y empezo a arengar a éstos para que la
mataran. En mi obra el suceso trigico no llega hasta
ahi. Pero es una mujer que va entre soldados, como
se usa en Espana en la Semana Santa, y como est es-
crito en la musica, en las saetas. El otro solista es un
Cristo, para hacer la imagen de la mujer con el hijo
muerto. El coro es simplemete el elemento conflictivo.

“El hilo secreto de esta danza es la guerra civil espa-

fiola, aunque no esti dicho. Se puede aplicar a cualquier
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suceso trigico en el que se lleven presos a una mujer y a
su hifo, quien es sacrificado. O sea, la imagen de la sae-
1, la Virgen Maria, a |a que le han matado un hijo.”
Sobre esta pieza coreogrifica, Raquel Tibol men-
ciona: "En los dias de la larguisima muerte de Francisco
Franco, Guillermina compuso Lamento por un suceso
trdgico. Con fuerza goyesca y mesura, dio su vision
dolida de Espana y su pueblo, cuyos anhelos liberta-
ios eran frenados por las fuerzas oscurantistas (oscu-
ranismo impio y recurtente) que perduran y son un
lastre para Espafa cn su carrera hacia la

GUILLERMINA BRAVO

Guillermina me montara esta danza, aunque también
una responsabilidad terrible, Hace tres anos empecé a
sentir baja mi resistencia y por eso dejé de bailarla. EI
solo tiene que ser brillante en todos los aspectos.”

Esta bailarina ha destacado en varias coreografias
de Guillerina Bravo como en Lamento por un suceso
trégico, Sobre la violencia y Leona-cazador, entre
otras. En esta Gltima Antonia Quiroz lucia espléndida.
Con el maravilloso don de la madurez, jugaba con su
doble personaje dejando sin habla a los espectadores
ante su ional i i

Todos los simbolos aludian a la actualidad.”**

Por su dramatismo, fuerza, claridad y brillante in-
terpretacion, Lamento por un suceso tragico —estre-
nada en 1975— sacudia al espectador de una manera
pocas veces visa en la danza contemporinea. Gui-
liermina Bravo reconoce el secreto para llegar al pi-
blico sin recurrir a la anécdota que era tan importante
en su etapa nacionalista.

ESTUDIO NUMERO 8. LEONA-CAZADOR (1979)

Esta pieza coreogrifica se estren en el Palacio de Be-
llas Artes el 20 de diciembre de 1979, con misica de
Bach y disefios de Jarmila Maserova. La interpretacion
fue de la extraordinaria bailarina Antonia Quiroz, quien
ejecutd este solo durante 11 afos.

Acerca de Leona-cazador Guillermina cuenta: *Es
una leona preciosa, pacifica, que vive en la selva, La
agrede un cazador y la mata. En este caso son dos
personajes hechos por una misma bailarina. En la pri-
mera parte es leona y cazador en la segunda; al final
vuelve a ser leona muerta con la jabalina clavada en
el cuerpo.”

Antonia Quiroz senala: “Fue muy importante que

ETAPA DONDE EL TEMA DEL
Y DE LA MUERTE (1972-1982)

El binomio vida-muerte juega un papel muy impor-
tante en esta etapa creativa de Guillermina Bravo. La
muerte aparece en varias de las obras que conforman
sus diferentes épocas creativas, La incorporacion a sus
coreografias puede ser implicita o explicita como una
abstraccion de la realidad, y también como un per-
sonaje que trasciende el estatismo para convertirse en
un ente que se mueve, que baila al son que le toquen.

En Epicentro Guillermina Bravo hace alarde del ero-
tismo y de la sensualidad del hombre a través de un
bailarin: Miguel Angel Aforve.

EPICENTRO (1977)

Después de un viaje a Africa, donde Guillermina Bra-
Vo tuvo la revelacion de los pueblos de ese continen-
te, cre6 esta obra, que habia interrumpido en su pro-
ceso creativo precisamente para efectuar ese viaje. La
mejor musa que puede tener un coreografo, segin
ella, es un animal; en varias ocasiones, en sus danzas




ha partido de la observacion de los animales. En el
caso de Epicentro —estrenada el 9 de octubre de
1977—, ademés de tomar en cuenta la vida de una
comunidad primitiva (las posiciones de trabajo, las
danzas con sus rituales y simbolismos, y la manera
como se comportan los habitantes), considero espe-
cialmente al caballo.

“En esta obra aparecen —narma Guillermina Bra-
vo—los conflcitos de una comunidad primitiva como
son la lucha por las mujeres, por los caballos y los
pleitos entre si. Todo esto rodeando al hombre que
mueve el cosmos con unos aros que hizo Antonio
Lopez Mancera. Era un astrolabio que estaba en el
techo del foro como una especie de plafon.

“Esta coreografi realmente no tiene una explica-
cion lineal; no existe argumento. Es un movimiento
del hombre en relacion con los astros y los animales.

“Hay una carga evidente de erotismo y sensuali-
dad. Miguel Angel Aforve, el protagonista, es un bai-
larin sumamente sensual. Esta danza fue hecha para
€ly la interpreta en forma excelente.”

Jaime Blanc opina sobre Epicentro; “Guillermina aca-
baba de regresar de Africa y tenia una vision maravillosa
de lo que es ese continente, Regresd con un entusiasmo
enome, lo que se junto con que en ese momento
tenjamos clases de improvisacion. Ella, muy habilmente,
fue proponiendo ciertos elementos para trabajar de los
cuales empez6 a tomar algunos para hacer la obra.

“No quiero decir que la composicion fuera impro-
visada, Guillermina capitalizo algunos movi

LAS DANZAS

Como coredgrafo y bailarin, esto me hizo ver la
importancia de hacer s6lo lo esencial, que es lo que
tiene Epicentro. Esta es una obra que casi puede ser
abstracta y sin embargo se permea y puede verse un
hilo conductor, que se compone del ritual, de cues-
tiones magicas y de una sexualidad muy fuerte que
10 se puede anecdotizar.

“Es una danza erdtica basicamente; todo gira alre-
dedor del movimiento erdtico que comienza el prota-
gonista y que va amplidndose como ondas, como un
temblor y que va alcanzando a mds y mds personajes
cada vez, hasta que termina en una bacanal. Era pre-
cioso.”

Miguel Angel Anorve precisa: “ Epicentroes una de
las obras mis apreciadas por mi. Yo era el centro; Gui-
llermina me dio manga ancha para sacar toda mi sen-
ilidad, mi erotismo, mis inclinaciones fisicas de in-
terpretacion, de sentir, de como me muevo para decir
las cosas. Lo tnico que me dijo ella fue: ‘Td eres un
dios', y después: ‘Tu eres un diosecillo’. Al darme la
palabra de un dios yo tuve que aprender cudl cra el
comportamiento de un dios.

“En esta obra Guillermina me dio todo: lo sensual y
1o sexual, y la libertad para cambiar algunas cosas que
beneficiaran a mi propio fin, para decir lo que yo que-
tia expresar sin hacer un erotismo barato. Ella me cui-
daba siempre; en el momento en que exageraba, me
llamaba la atencion.”

Gustavo Estrella asegura: “Epicentro es una obra

para_hacer su coreografia. Fue un proceso poco
comin en la maestra, porque montaba una secuencia
y luego quitaba lo que no servia. Incluso hubo
grandes trozos de la obra que mando a la basura,
aunque para algunos de nosolros eran hermosisimos.

de muy si iva porque marca un
rumbo en la danza mexicana. Fue ka primera coreo-
grafia que se hizo en México y que puede llamarse
abstracta. Me refiero a lo abstracta que puede ser una
obra de Guillermina, pues sicmpre tienen un trasfon-
do. Fue una pieza dancistica revolucionaria para su
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tiempo, que la paseamos por todo el mundo y en 1o~
dos lados respondian igual.”

Raquel Tibol habla de Epicentro como una obra de
una gran formato, con duracion de 22 minutos, Dice
que fue trabajada con Paradigma, msica aleatoria
de Lukas Foss, en grabacién lounidense. Inic
mente la coredgrafa “habia utilizado la grabacion he-
cha en Colonia, k¥A. De una ejecucion a otra la misi
ca aleatoria sufre diversas y muy importantes
modificaciones. La Bravo ray6 su disco durante el di-
sefio del ballet, y al no encontrar en México otro
ejemplar de la version alemana., tuvo que recurrir a la
norteamericana. Esto signific no solo ajustes de tiem-
pos y frases, sino un sutil reacoplamiento en el estilo.

“En Epicentrolos bailarines transcurren de la oruga
al caballo, al hombre, al ave en vuelo, sin solucion de
continuidad, y desarrollan en gestos, pasos y expre-
siones nada convencionales, las sustancias cosmicas.
que culminan con los apareamientos. El amor como
destino universal. Se perciben insectos, animales ma-
yores y otros seres vivos entregados con inocencia o
con furia a los acoplamientos de dos o varios de ellos.
Pero es el hombre quien encubre y adoma con ritu
les ¢l acoplamiento y logra asi una sublimacion ama-
toriamente dindmica y contradictoria que encierra
por lo mismo el germen de la tragedia.”!

Alberto Dallal opina: “El hecho de que Epicentro
se halle dividida en cuatro partes, se debe fundamen-
talmente a que la pieza musical asi se halla dividida.
Las relaciones estrechas entre la estructura nnmul v
la coreografia indican un tratamiento directo, ‘clisico’ o
tradicional de la musica. En efecto, en las grandes
obras dancisticas las caracteristicas de la partitura tie-
nen su reflejo en el diseiio coreogrifico; asimismo, el
dibujo 'visto en plano’, o sea de arriba hacia abajo,

como un trazo sobre la superficie del foro, también
guarda estrecha relacion, segin los cinones del ballet
clisico, con las posibilidades musicales. Otros aspec-
tos plantean las coincidencias composicion musical-
composicion coreogrifica. "5

VISION DE MUERTE (1980)

En esta pieza danzaria s da la union entre el amor y
la muerte. El juego entre el hombre y la muerte es
una agresion/seduccion donde no queda exenta la
sensualidad.

“Vision de muerte —expone Guillermina Bravo—
también es una obra de caballos. Es una danza inspira-
da en los cuatro jinetes del Apocalipsis. La muerte es
la preocupacion de todo artista, con mayor razén
cuando se convive con un pueblo que juega y suefa
con ella, como el nuestro, El tema de la muerte no es
obsesivo en mi obra, pero estd presente en casi todas
las coreografias. El uso es muy evidente, casi una
constante, como lo es en la vida del pueblo mexicano.

“Lo que hago es copiar a los artistas populares, a
los artesanos, que juegan, duermen y se emborrachan
con la muerte. Esta constante encontré su maxima ex-
presion en la obra de José Guadalupe Posada, con la
que he convivido toda mi vida. No es raro que haya
hecho diferentes tratamientos de la muerte: la muerte
en broma, la muerte trigica y la muerte que convive
con nosotros, La muerte estd presente en el vino, el
pan, la comida y la fiesta de los mexicanos.”

“Vision de muerte resulté un sufrimiento —men-
ciona Jaime Blanc— porque fue una de las danzas
técnicamente mis dificiles que ha hecho Guillermina.
Yo la hacia de caballo; el simple hecho de ir cargando
a una persona que hacia mil cosas encima de los dos
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Victor Lopez, Antonia Quiroz y Jaime Blnc en Sobre la vtolencia, de Guillering Bravo, 1989, (Foro: Christa Cowrie.)

que cargibamos y el modo tan seco y angustiado de “Una de las constantes en la obra de Guillermina
enfrentar la agresion, daba como resultado una difi- —es la agresion en ¢l ser humano. Creo que Visin de
cultad terrible. muerte es un antecedente muy directo de Sobre la
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violencia, incluso en disefio espacial y no tanto en el
corporal. Lo tinico que siempre fue fallido en esta obra
fue el vestuario de Antonio Lopez Mancera. Guiller-
mina lo empezo a cambiar; buscé varios disefios. Lo
bueno es que la obra era vilida por si misma."

En 1981, antes de salir de gira por las escuelas nor-
‘males del Bajio, Ballet Nacional abrio en el Palacio de
Bellas Artes la temporada de danza contemporinea
los dias 8, 10 y 11 de octubre. En su Gnico programa,
la compaiia interpret6 Vision de muerte junto con
otras obras dancisticas.

Raquel Tibol senala: “En Vision, el ‘jinete de la
muerte’ encuentra en Orlando Scheker el intérprete
adecuado que hace més claro el desarrollo en espiral
de una muerte sabida y esperada por ‘el hombre' (Mi-
guel Angel Aforve), quien luchara contra ella, y las
fuerzas apocalipticas que apoyan, hasta el limite de su
resistencia.

“Obra estrenada en 1980, sigue cargando el peso
deformante de una escenografia de presencia operis-
tica debida a Antonio Lopez Mancera, que distrac y
por lo mismo ensucia el limpio trazo de la coreografia.
El hombre es el centro de la tragedia y la lucha soli-
taria y sin esperanza que desarrolla de manera envol-
vente. A medida que ¢l hombre se debilita pareciera
ir cayendo a un pozo, mientras que la ronda de los
jinetes crece y asciende. Las cabalgaduras estan con-
formadas por dos bailarines a cuyas espaldas se mon-
tan los agresivos jinetes, integrando asi figuras de cen-
tauros no del todo convencedoras. La interpretacion
de Miguel Angel Aforve para este héroe sin esperan-
7, que termina acarreado como una res, es cada vez
mis sensible y, en consecuencia, més elocuente,!0

ERMINA BRAVO

ELVE A EN AR
ENTEN MUNDO
Fl regreso a los origenes no significa en Guillermina
Bravo que dé borron y cuenta nueva a toda su expe-
riencia artistica acumulada durante 43 afos de trabajo
creativo constante y de lucha cotidiana por la sobrevi-
vencia de su compadia.

Guillermina Bravo siempre ha vivido atena a lo
que sucede en México, en América Latina y en el
mundo, en los 0s economico, politico y social.
Jamis ha ignorado la sociedad en la que vive.

En esta etapa artistica, en la que se encuentra en la
actualidad Guillermina Bravo, la creadora se acerca
dancisticamente a acontecimientos sociales que mu-
chas veces no son tomados en cuenta por los ciuda-
danos mexicanos y menos por los artistas de la danza,
que en términos generales viven preocupados por
otra problemitica mas personal. En este periodo, en
sus danzas hace referencia a la guerrilla guatemalteca,
que bien podria ser la mexicana o la salvadorena o
incluso la lucha de los sandinistas por derrocar al ré-
gimen somocista.

En las creaciones de Guillermina de los diltimos 10
afos de vida artistica, aparece algin presidente de Es-
tados Unidos invadiendo a un pais que vive en el sub-
desarrollo. Pero la obra de esta artista también se nutre
de elementos de las culturas populares mexicanas: la
tambora sinaloense retumba en el Palacio de Bellas
Artes de la ciudad de México y en el Teatro Juirez de
Guanajuato en pleno Festival Intemacional Cervantino.

Pero Guillermina Bravo también aborda en sus dan-
7as el tema de la violencia y el de las culturas prehispi-
nicas, en un reencuentro con las formas coreogrificas
mis antiguas: el circulo y las lineas procesionales.
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EL11AMADO (1983)

Esta coreografia conmueve al publico de una manera
extraordinaria. I dia de su estreno, el 25 de agosto de
1983 en el Palacio de Bellas Artes, la gente, de pic, pi-
di6 a gritos que la creadora saliera al escenario, lo que
10 sucedi6.

Guillermina Bravo narra que hizo £l llamado por-
que se solidariz6 con la guermilla de Guatemala. Prime-
0 fue con la mexicana, de la que se pueden citar va-
ios antecedentes como el Estudio niimero 1. Danza
para un muchacho muerio.

“Es un llamado a nuestra comunidad —expresa
Guillermina— para que se fije en estas rebeliones de
los pueblos latinoamericanos, para que entienda que
hay gente que se estd muriendo por un ideal,

“Carlos Sanchez Cirdenas me reprocho que dejara
de hacer danzas politicas, pero siempre hay un tras-
fondo politico en ellas. Cuando retomé ¢l tema social,
el de la guerrilla, estaba volviendo a considerar la lucha
contra la explotacion y la miseria de nuestro pucblo.

“El llamado es una coreografia dificil sobre todo
para los bailarines. La composicion es complea y la
dindmica enmarafada. Se trata de guerrilleros que co-
mren por las montanas de su patria para esconderse.
Por eso los bailarines deben de tener una resistencia
total y una expresividad muy intensa. No se trata de
expresar cualquier cosa, se busca algo en concreto
Cada guerrillero muere por tiro de metralla.”

Jaime Blanc asegura que ‘lo que hace Guillermina
en El llamado esid ene el gesto y el baile. Creo que
en la segunda parte de la obra es impresionante el
modo en que ella logra la sutileza de movimiento,
que estd a punto de ser un gesto cotidiano.”

Guadalupe Barrientos expone: *El llamado s para

— T,

mi, de las que conozco, una de las mejores danzas de
la maestra Guillermina.” Mientras que Gustavo Estre-
lla opina: “Es una obra muy importante que marcé a
mucha gente; el estreno fue emocionante por la res-
puesta del publico.”

Luis Rivero, quien realizo la masica para esta obra,
precisa: “Guillermina me empez6 a pedir ciertos ele-
mentos que queria para la danza. Comencé a trabajar
con ella porque queria misica africana mezclada con
Ia original mia. Cuando ella llevaba una tercera parte
de la corcografia le 10qué la cinta sin haber visto lo
que habia montado. jFue terrible!, me dijo que eso no
servia para nada pues era musica de pelicula. Que ne-
cesitaba el canevi donde los bailarines pudieran con-
tar compases con los acentos y que mi musica estaba
muy difusa.

“Habia trabajado como tres meses y tenia s6lo dos
dias para terminar toda la musica. Tranquilo, le dije
Vamos a empezar de nuevo. Asi, sin dormir, en ese
poco tiempo le hice otra misica y la grabé. Es la que
se conoce, porque le gust6 a Guillermina.

“El llamado me encanto; es magnifica de principio
afin, tiene una estructura teatral. Me di cuenta de que
Guillermina usa mucho el sentido teatral para sus co-
reografias, porque ella estudi6 con Luisa Josefina
Hernindez. Ha dirigido teatro, aunque de repente no
lo dice porque tiene sus secretos profesionales.

Oscar Flores Martinez apunta: * El llamado eviden-
cia la plenitud creativa de Guillermina Bravo, En el
discurso escénico de esta obra es posible detectar la
perfecta concordancia entre la relectura del tecnicis-
mo grahamciano y el legado dancistico autoctono
que nutre a la directora artistica de Ballet Nacional de
México.

“Producto de una rigurosa disciplina creativa, la
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maestra Bravo ha podido cifrar en un lenguaje con-
temporineo el pulso interno de los bailes primitivos,
que no necesita de elementos ajenos a la potencial
dad expresiva del cuerpo, logrando ir mds alla del éx-
tasis estético.”17

Fsta obra dancistica de Guillermina Bravo, sin caer
en la obviedad, sin narrar una anécdota y sin recurrir
al envio de un mensaje, llega directo al espectador es-
wemeciéndolo y haciéndolo estallar en aplausos atro-
nadores. Bravo por la Bravo!

CONSTELACIONES Y DANZANTES (1987)

“Guillermina Bravo nos tomé a todos por asalto... Sin
aviso previo se dej6 venir con todo el impulso de su
madurez, profundidad, conocimiento del oficio escé-
nico y vitalidad, y nos zarande6 hasta ponemos los
pelos de punta’, " expresa Patricia Cardona sobre el
estreno de esta obra, el 11 de diciembre de 1987 en el
Palacio de Bellas Artes

El Ballet Nacional de México rindi6 un homenaje a
Rufino Tamayo por sus 70 afios de vida artistica. La fun-
cion de la compadia cerr6 con Constelaciones y dan-
Zantes un afo de reconocimientos al pintor oaxaqueno.
El final del programa mostrd “una pieza maestra mis,
equiparable por su altisimo nivel artistico a otras crea-
ciones de su autora como Homenaje a Cervantes, Epi-
centroo El llamado, pero llena de novedades formales
y un dominio deslumbrante del espacio escénico en
gran formato”, ¥ de acuerdo con lo que escribe Raquel
Tibol.

Sobre esta coreografia Guillermina Bravo apunt
“Es una obra inspirada en dos pinturas de Rufino T:
mayo; una sobre el hombre contemplando el universo
y otra que se llama £l danzante. Es una danza que tra-

ta de juntar las constelaciones con la vida comunal de
Oaxaca.”

Raquel Tibol enfatiza: “Guillermina Bravo tiene
predileccion por la estructura clasica del protagonista
y el coro y volvié a utilizarla una vez mds en Conste-
laciones y danzantes. E| protagonista, Miguel Angel
Aforve, es un hombre sin historia, pero con una pre-
sencia muy concreta en la Tierra, Primero lo sobre-
coge el terror cosmico al contemplar el infinito y
jugar, radiante de alegria, con todas las constela-
ciones. Hombre de este mundo, el protagonista se
siente y se ve entre sus semejantes, para labrar el sur-
co, establecer la autoridad y celebrar los goces de la
reproducci6n en los reinos terriqueos. Ambos tiem-
pos estdn representados con una energia estallante,
interpretada con profesionalismo soberano por los
sensacionales bailarines del Ballet Nacional. Los cuer-
pos fluyen del cielo al polvo y viceversa. Su vibrante
zapateado rotura y fertiliza la tierra.”'50

Luis Rivero, a su vez, comenta: “Guillermina y yo
tuvimos que hacer una investigacién a fondo para es-
ta obra. Ella me hizo el disefo de progresion de la co-
reografia y yo tuve que sujetarme a eso para hacer la
misica. Para el final, ella queria que fuera una gran
apoteosis; deseaba que pusiera la Danza de la phu-
ma, pero como es lenta y solemne le propuse otra co-
sa porque consideraba que la coreografia se iba a caer.

“Escogi musica de unas bandas oaxaqueias toma-
das en vivo de la Guelaquetza. Escogi el Jarabe mix-
teco, que es mucho mas movido, y lo mezclé con otros
elementos (un arrullo entonado por una cantante tur-
ca, una saeta portuguesa y cantos de pajaros). En una
cinta monoaural tuve que hacer siete canales en don-
de no se empalmaba nada sino que se distinguia cada
una de las mezclas. Para realizar esto conté con la co-
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El demagogo de Guillermina Bravo. B2

laboracion del ingeniero en sonido Rodolfo Sinche
Alvarado, que tiene sensibilidad artistica porque de;
de hace muchos anos trabaja en el teatro
Guadalupe Barrientos sostienc
viendo o bailando Constelaciones y danzantes, sien-

Cuando estis

ines: Radl Flores Canelo y John Fealy
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tes que eres algo mis grande que el teatro donde es
s, Sientes que en ese momento estds trascendiendo
el espacio y el tiempo. Es cuando pienso que la danza

e un acto migico

Sobre esta obra Jaime Blanc afima: “Todas las obras
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GUILLERMINA BRAVO

de Guillermina me gustan mucho, pero en particular
ésta, porque soy de Oaxaca. Es verdaderamente en-
cantador que de pronto metan misica de mi pueblo
en la coreografia. La obra es clara y no obvia, que es
para mi una de sus cualidades més sobresalientes.

Pero qué sucedi6 esa noche del estreno de Cons-
telaciones y danzantes, en el homenaje a Rufino Ta-
mayo?

“Todo empez6 muy tranquilo’, dice Patricia Cardo-
na. “Un pequeiio prologo que dej6 ver el estilo particu-
lar de Guillermina Bravo en el cuerpo de Miguel An-
gel Afiorve fue la introduccion a su vision cosmica de
la obra de Tamayo.

“En ese lapso se vieron fragmentos de sus obras an-
teriores: Epicentro, Reportaje a la patriay El llamado.
Est bien; ésa es Guillermina, pensaba uno en silencio.

“Hasta que sucedi6 algo repentino. Luis Rivero,
complice musical de Guillermina, se empezo a ir,
multdneamente, al centro de la tierra y a la galaxia mas
lejana del planeta, mientras que Guillermina se con-
vertia en la espiral que une a la tierra con el cosmos.

“El collage sonoro de vibraciones tan i

BASTON DE MANDO (1988)

Al final de Constelaciones y danzantes aparece un
jefe con un baston de mando. Guillermina queria un
baston que habia hecho Marta Palau. Cuando hablé
con ella ya no lo tenia, asi que le pidi6 que le hiciera
un baston para ella, y ella le haria una danza para el
bastén.

En esos momentos Guillermina estaba preocupada
por la carrera armamentista de Ronald Reagan, presi-
dente de Estados Unidos.

Luis Rivero sostiene que Baston de mando “es una
denuncia del poder de una nacién armamentista que
domina al mundo por medio de las guerras. Con astu-
cia increible, Guillermina me dijo: ‘Vamos a poner un
pueblo feliz, descuidado totalmente; de repente viene
el invasor y le quita su baston de mando, lo domina.
Pero se va recuperando poco a poco con la experien-
cia de la dominacién’."

Orlando Scheker, quien interpret6 el papel del in-
vasor, comenta: “Me toc6 participar en una parte del

de tensiones estructurales tan fuertes —por un lado ti-
rando violentamente los sones de Oaxaca y por otro
jalando en sentido contrario una atmésfera planeta-
ria— provoco lo inevitable: la coreografia se prendio
como un cerillo, los bailarines del Ballet Nacional de
Meéxico desamarraron el nudo de sus rostros, soltaron
sus cuerpos. Guillermina introdujo el ritmo esencial
de la danza mexicana, la despoj6> de sus manierismos
folcloristas y todo fue nuevo y sorpresivo, como lo es
Tamayo en cada uno de sus cuadros.”!5!

Y el publico se encendio.... en su lugar, a Rufino
Tamayo le brillaron los ojos..

proceso de que hizo Guil para
este personaje. Fuimos varias veces a casa de Luis Ri-
vero, realizador de la musica; la oimos. Luis dio sus ar-
gumentos del por qué de esa masica. Ademds, Gui-
llermina le pici6 que me diera informacién sobre el
personaje que iba a desarrollar, Lei sobre el demonio
y los ritos satdnicos, asi como acerca de unos monjes
medievales que se dedicaban a evangelizar.

“Desde luego que Guillermina tiene diversos mo-
dos para crear cada danza, Esa es la experiencia que
tengo; o que he descubierto a través de la observa-
cién es que todo depende del tema que se va a desa-
rrollar en la obra.”

Guillermina Bravo expone una razon demasiado
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sencilla por la que cre6 Baston de mando: “Se necesi-
taba una danza para abrir programa como presenta-
cion de la compania completa. Visualmente es una
danza para abrir, aunque después se ha usado para
cerrar intermedio e incluso programa. Este es realmen-
te el motivo que tuve para hacer esta coreografia.”

Le comento a Guillermina que no es una danza fi-
cil. Ella precisa; “Ninguna danza es facil, cada una
plantea un problema coreografico. Para cada danza
hay que hacer improvisaciones, explorar cuerpos y
encontrar el lenguaje apropiado. Para mi no hay dan-
2a ficil; cada vez va siendo mas dificil componer. Ya
no soy la persona que espontaneamente hacia una
danza, sino que cada una es un juego matemtico pa-
rami, ya sea de poca gente, de mucha o para solista.
Una danza siempre es un problema.”

Baston de mando, con musica de Luis Rivero y Ro-
dolfo Sinchez Alvarado, disefos de Kleomenes Sta-
matiades y baston de Marta Palau, se estrend en el Pa-
lacio de Bellas Artes el 22 de septiembre de 1988,

El aio del estreno se enmarca en la profunda crisis
economica, social y politica que vive el pais, donde
como siempre la cultura es olvidada, ninguneada, he-
cha a un lado por la politica oficial y el Ballet Nacio-
nal de México tiene que recurrir a la iniciativa privada
para financiar su trabajo. Asi, Baston de mando, obra
estrenada por Guillermina Bravo en la temporada, fue
patrocinada por cl, Casa de Bolsa.

Esta pieza coreogrifica es la confirmacion del ta-
lento, el oficio, la vena creadora y la madurez de Gui-
llermina que, dicho sea de paso, es la poseedora del
baston en el medio dancistico contempordneo mexi-
cano. Digase lo que se diga, s la madre (o la madras-
tra, si se quiere) de esta manifestacion artistica. Ade-
mis, esta misma obra es la ratificacion de Guillermina

EE— soanas e

como mujer solidaria con las luchas que libran los
pueblos del mundo por su liberacion. La Bravo no
quita el dedo del renglon. Con esta danza se compro-
mete como lo ha hecho desde la fundacion de su com-
pania.

Es cierto que el escentgrafo del Ballet Nacional de
México ya no es Dios, como en aquellos tiempos en
que bailaban en mercados, plazas y rancherias del in-
terior del pais, como también es verdad que merecen
el reconocimiento Luis Rivero, Kleomenes Stamatia-
des y Marta Palau, colaboradores de Guillermina Bra-
vo en Baston de Mando. Y, desde luego, los pucblos
del mundo, que tarde o temprano despiertan y enta-
blan la lucha contra el invasor.

SOBRE LA VIOLENCIA (1989)

“Esta obra es un intento por detener la violencia en el
mundo. No hay aio en el que no ocurran varias gue-
ras en el planeta. {No es posible! iLos artistas tenemos
que hacer algol” % dice Guillermina Bravo acerca de su
obra Sobre la violencia, que fue estrenada el 11 de
noviembre de 1989 en el Palacio de Bellas Artes, con
misica de Phillips Glass, prologo musical de Luis Ri-
vero y Alberto Capetillo y disefos de Kleomenes Sta-
matiades. Fue una produccion especial para el Tercer
Festival Cultural Sinaloa.

Guillermina Bravo puntualiza: “De Alfonso Reyes
tomé un hilo secreto de su obra teatral Jfigenia cruel.
Ese hilo lo jalé de la referencia a la tragedia griega por
medio de la cual ese escritor quiso demostrar que la
violencia tiene su origen en la familia. En la educacion
de los nifos esti ya el sello de la violencia que ha im-
puesto la familia. Por mi parte, en esta obra quise plan-
tear la violencia de nuestro tiempo, la violencia del
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GUILLERMINA BRAVO

planeta donde en este momento tenemos unas 30 gue-
ras. El hilo secreto que tomo de Reyes me lleva al
origen de la violencia en el sacrificio, el sacrificio de
Ifigenia que de esa forma se toma cruel y ensena lo
que es la guerra, liena el mundo de violencia.

“Pero en realidad la danza no habla de nada. La
danza es un arte que se percibe por Grganos misterio-
sos, secretos. No se puede hablar de la danza; hay que
verla porque se trasmite de manera orgnica, del bai-
larin al pablico.”’ss

Luis Rivero expone: *De la misica de Sobre la vio-
lencia solo hice la introduccion; todo lo demis s de
Phillip Glass, porque Guillermina queria trabajar con
su msica. Realicé la edicion, donde lo de adelante
quedé auds y lo de en medio adelante. Lo que sucede
es que yo estudio todo ¢l canevi, el c6mo se va en-
garzando la corcografia para hacer la masica.”

Patricia Cardona expresa: “;Un remolino? ;Un ci-
clén? Quién sabe. Es Guillermina Bravo y su obra So-
bre la violencia. La sefora ha dejado atrds, con anos
luz de distancia, su Gltima produccion. Va con pasos
agigantados hacia si misma, al encuentro de su len-
guaje esencial, cada dia mis directo, personal y con-
wndente.

“Cuando pensamos haberla atrapado en nuestra
memoria y lograr la asimilacion de su estilo, Guiller-
mina se nos escapa y se va volando al infinito de su
imaginacion. Nace, renace y vuelve a nacer. Siempre
es nueva, en el centro de su remolino interior. 15

En el estreno de Sobre la violencia, ¢l publico
aprecio a una bailarina en la ctspide de su madurez:
Antonia Quiroz en el papel de la mujer; a Jaime Blanc
interpretando a un padre engendrador de violenc
Victor Lopez el hermano que sufre ambién las conse-
cuencias de esto, y a un grupo de bailarines y guerre-

tos que salieron al escenario a jugarse el todo por el
todo. Por Supuesto, terminaron airosos.

LA TAMBORA (1990)

“De mi enamoramiento por la tambora, sin tema pre-
ciso de danza, simplemente con la idea de ilustrar la
gran creatividad y la enorme raiz que significa, surgi6
mi inquietud por realizar La tambora’,' expresa
Guillermina Bravo.

La tambora, coreografia que realizé la Bravo como
un agradecimiento por habérsele entregado el Premio
José Limon en Culiacin, se estrend el 22 de octubre
de 1990 en el Teatro Juarez de Guanajuato dentro del
XVIII Festival Internacional Cervantino, y el 28 de no-
viembre de ese o en el Palacio de Bellas Artes de la
ciudad de México.

La musica de esta pieza dancistica es de Luis Rive-
1o, Alberto Capetillo y Rodolfo Sanchez Alvarado con
la colaboracion de la banda La Tierra Blanca, de Cu-
liacén, Sinaloa, y los disefios de Javier de la Garza.
Ademis cont6 con la asesoria de jazz de Emma Puli-
do y como asistente coreogrifico con José Luis Her-
nindez.

Sobre esta obra, Guillermina Bravo expone: “Al no
tener un tema preciso y al desconcertarme por esta
creatividad tan singular de la tambora, ya teniendo la
musica elaborada, me propuse hacer un ejercicio co-
reogrifico tomando cosas de la misma misica y cues-
tiones del manejo de coros y solistas.

“En la musica de Luis Rivero y Alberto Capetillo
hay un enriquecimiento de la tambora, una seleccion
de temas musicales. Tuve la colaboracion de Emma
Pulido y desde luego, la de los integrantes del Ballet
Nacional, que se dieron a la tarea de crear conmigo
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esta obra y de seguir este planteamiento de ejercicios
coreograficos

‘Me intereso el sincretismo cultural en Sinaloa, en
el que se perfilan las partes indigena y espanola, la
francesa, la prusiana y. finalmente, la estadunidense.
Sinaloa ha pasado por todos esos periodos de la his-
toria de México: invasiones y guerras, y ha asimilado.
todo 1o que le ha llegado,

owrie.)

La creacion de La tambora nunca la senti como
un reto; mis bien como una cosa sencilla que me
apasiono musicalmente y que traté como prictica en
relacion con una danza de un estado singular. Me
gustaria llevarla a todas partes: a Sinaloa y a Paris.”'%

Jaime Blanc, a su vez, expone: “La tambora es una
danza muy peculiar dentro de la produccion de Gui-
llermina. ;Por qué la hizo? No sé si quiso retomar cier-
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tos elementos que supuestamente trabaj6 en un prin-
cipio. El problema es que no conozco esas danzas.
Ella toma elementos del folclor y los utiliza como s
le da su gana. Esos elementos son un simple pretexto
para enmarcar otra situacion dancistica, una semi-
anécdota basada en Bodas de sangre que ocurre en el
interior de la obra, pero eso tampoco es lo esencial.
Como que cada una de las texturas que maneja den-
tro de la coreografia sirve de colchén a la siguiente, e
incluso se puede ver La tambora como algo que no
esta diciendo nada y que sin embargo si se le rasca se
encuentra desde un feminismo a ultranza hasta un
juego simplemente formal utilizando valores de
movimiento tomados de ciertas cosas del folclor. La
obra estd hecha en cuatro planos diferentes y cada
uno de ellos soporta al otro. En cuanto a la estructura,
es compleja, aun mis que Sobre la violencia, que es
una pieza lineal

“La tambora es una danza para celebrar el gusto
por el baile, en donde Guillermina muy sabiamente
mete modos de ser de los sinaloenses. Cuando la
estis viendo de repente te das cuenta de que efectiva-
mente asi son.”

EI 28 de noviembre de 1990, fecha en la que se es-
trend La tambora en el Palacio de Bellas Artes, se le
rindi6 un homenaje a Guillermina Bravo por sus 50
afios de vida antistica. El director general del INa, Vic-
tor Sandoval, acompanado por Ignacio Toscano, di-
rector de Danza, le entreg6 un reconocimiento en me-
dio de los aplausos y los bravos que se escucharon en
todo el recinto,

Este homenaje a Guillermina es un acto de justicia.
£Y qué nos entrega ella a cambio? Nos regala su mas
reciente creacion: La tambora, coreografia que ha es-
candalizado a muchos y que a varios periodistas acre-

ditados en ¢l XVIII Festival Internacional Cervantino
no les gusto. Esta danza no es apta para criticos ni
tedricos, como dice Emilio Carballido.

Afortunadamente, Guillermina como un ser crea-
dor, siempre da de qué hablar, su trabajo no es indi-
ferente; miles de ojos estdn atentos para ver qué
hace.

/Qué es La tambora? Es una muestra de la excep-
cional honestidad de la coredgrafa. Guillermina no
transita por los campos de la demagogia. No es como
otros coredgrafos que pretenden dar gato por licbre.
Ella dice que La tambora es un ejercicio coreogrifico
y asi es. Naci6 de su enamoramiento por esa masica,
surgi6 de su concepcion de lo que es la coreografia:
una serie de pequefios solos que estin trabajados en
relacion con un coro, que favorece o estd en contra o
se neutraliza en relacion con los protagonistas.

Gracias, Guillermina Bravo, por La tambora, que,
dicho sea de paso, me recuerda mi tierra, la fertilidad,
Ia brisa que viene del mar, el amor, la esperanza, la
tica tradicion de las fiestas del ejido.

ENTRE DIOSES ¥ HOMBRES (199

Los hombres crearon a los dioses. Guillermina Bravo,
con su particular lectura del Codice Borgia, creé Entre
dioses y hombres, que en julio de 1991 se present6 en
tres festivales, el de la ciudad de México, el de Queré-
taro y el de San Luis Potosi.

Esta coreografia la dividi6 en tres partes. “La cere-
monia, ritual y sagrada entre el hombre y el cosmos
—el hombre creando a su Dios, el Dios subdivivido y
asociado a otros dioses— que pertenece a la primera
¥ tercera partes de la pieza danzaria, y la relacion co-
tidiana y permanente del hombre expuesto a los sen-
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timientos de los dioses. Este es el segundo fragmento
de la obra.">”

Luis Rivero asegura: Entre dioses y hombres fue un
encargo del 1l Gran Festival de la Ciudad de México.
Guillermina y yo discutimos mucho acerca de la es-
tructura dramtica que podia tener la obra. La falla de
esta coreografia fue que la produccion que ella queria
para los efectos escénicos era demasiado cara y no se
pudo hacer. Para tener un gran final necesitibamos
dejar la accion en puntos suspensivos.

“Para esto se tenia que correr un biombo, que cubrie-
1a a los bailarines. Ahi se iban a ver las imégenes que
habia sugerido la coreografia, para que pareciera como
que seguiamos hojeando el Cadice Borgia. Realizar la
parte mecinica costaba mucho dinero porque se nece-
sitaban rieles y cosas electronicas muy complicadas.”

A pesar de lo anterior, Entre dioses y hombres ofre-
ce diferencias sustanciales en la ingenierfa coreogrifi-
ca de Guillermina Bravo. Por ejemplo, ¢l coro no exis-
te sino que es pricticamente el protagonista; es un
ente colectivo, es el mundo de los guerreros. El traba-
jo de los bailarines en tomo a lo oscuro, a ka sangre, a
la muerte, al mundo subterrineo que la coreografa
rastre6 en el Codice Borgia. Es, en pocas palabras, |
contacto constante de los hombres con los dioses.

— T,

EL MITO DE GUILLERMINA

El mito crece a pasos agigantados. La vieja loba se ha
convertido en un personaje en el cual se mezclan la
leyenda y la realidad. El ser femenino, madre y bruja
ala vez, ha sido capaz de sostenerse durante 53 afios
en el mundo dancistico mexicano. Funcionarios van y
vienen y ella permanece de pie, con la bandera de la
libertad creativa entre sus manos,

Hablar de Guillermina Bravo —o realizar una in-
vestigacion sobre su vida y su obra— no es tarea ficil
Cuando uno trata de hacerlo inmediatamente es ata-
cado por el monstruo sagrado de mil cabezas, que
vive rodeado por una fortaleza que impide ver mis
alli de su cuerpo veracruzano.

Sin embargo, uno busca la manera de desentradar
lo que hay atris de su obra coreogrifica, de encontrar
en las anécdotas la explicacion a algunos hechos de
su vida, de descubrir que tras la fuerte personalidad
de una mujer que naci6 para bailar, existe un ser
humano de came y hueso que ha obtenido grandes
logros, pero que también ha sufrido derrotas.

JAlguien puede dudar de que la pasion por la dan-
2a es la que mueve la vida de Guillermina? Alguien
es capaz de no reconocer su terquedad, su decision y
su inteligencia? ;Alguien puede ignorarla?
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CATALOGO DE OBRA




Pigina anterior;
Guillermina Bravo en 1979. (Foto: Rafael Doniz.)



1946

1947

1949

1951

1952

1953

1954

ETAPA NACIONALISTA O REAUISTA (1946-1957)

Cuarteto opus 59 niimero 3, misica de Beet-
hoven. Sonata niimero 7, msica de Sergei
Prokofiev

El zanate, misica de Blas Galindo y disefos
de Gabriel Feméndez Ledesma. Preludios y fu-
gas, misica de Juan Sebastin Bach y disenos
de Guillermo Meza.

Fuerza motriz (ballet de masas), musica de Car-
los Chivez y Sergei Prokofiev y diserios de Ho-
racio Durdn

Recuerdo a Zapata (ballet-cantata), musica de
Carlos Jiménez Mabarak y disefos de Leopol-
do Méndez.

La conquista del agua, masica de Carlos Jimé-
nez Mabarak y disenios de Radl Flores Canelo
Alturas de Machu Pichu, misica de Beetho-
ven y diseos de Julio Prieto.

Guernica, msica de Guillermo Noriega y di-
senos de Fernando Castro Pacheco.

La nube estéril, basada en el libro de Antonio
Rodriguez, musica de Guillermo Noriega y di-
senos de Fernando Castro Pacheco.

Rescoldo (ballet suspendido por las autorida-

1955
1956

1957

\TALOGO DE OBRA

des del ), misica de Guillermo Noriega y
disefios de Gabriel Femndez Ledesma
Danza sin turismo, musica de Silvestre Re-
vueltas y disefios de Ragl Flores Canelo.

El demagogo, misica de Bela Bartok y disenos
de Xavier Lavalle.

Braceros, misica de Rafacl Elizondo y disenios
de Raul Flores Canelo.

ETAPA NO REALISTA (1958-1963)

1958
1959

1960

1961
1962

1963

Imdgenes de un hombre, masica de Silvestre
Revueltas y diseios de Radl Flores Canelo

Los danzantes, misica de concheros y discnos
de Xavier Lavalle.

El paraiso de los abogados, misica magnetof6-
nica de Carlos Jiménez Mabarak y disenos de
Rail Flores Canelo,

Danzas de bechicer, misica de Ra
zondo y disefios de Radl Flores Canelo

El bautizo, musica de José Pablo Moncayo y
disenos de Raul Flores Canelo.

Margarita (cuento para nifios muy pequenos),
misica de Rafael Elizondo, disenos de Radl
Flores Canclo y poema de Rubén Dario.

fael Eli-
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1968

1969

1970

La resortera de oro (cuento infantil), msica de
Carlos Jiménez Mabarak y disefios de Rail

Flores Canelo.
PA DE LOS DIVERS( RO

(1964-1967)

1964 La portentosa vida de la muerte, musica de
Carlos Jiménez Mabarak y disenos de Radl Flo-
res Canelo.

1965 ;Viva la libertad!, misica de Honneger y dise-
fios de José Cuervo.

1966  Pitagoras difo..., musica de Carlos Jiménez
Mabarak y disefos de José Cuervo.

1967 Comentarios a la naturaleza, musica de Ben-

jamin Britien y disefios de José Cuervo.

ETAPA QUE ENFOCA AL HOMBRE EN SU VIDA INTERIOR,
Y EXPLORACION DEL ESPACIO ESCENICO, A TRAVES
DE FORMAS GEOMETRICAS (1967-1971)

Amor por Vivaldi, misica de Antonio Vivaldi y
disedos de José Cuervo,

Montaje. msica de K. Penderecki y disefios
de Henri Hagan.

Apunte para una marcha fiinebre, misica de
Gustav Mahler y disefios de Guillermo Barclay.
Juego de pelota, misica de Rafael Elizondo y
disefios de Guillermo Barclay.

Los magos, misica de Gustav Mahler y disefios
de Guillermo Barclay.

Acto de amor, masica de Antonio Vivaldi y di-
sefos de Guillermo Barclay.

Melodrama para dos hombres y una mujer,

1971

UILLERMINA BRAVO

misica de K. Penderecki y disefios de Guiller-
mo Barclay.

Interaccion y recomienzo, misica de Gustay
Mahler y disefios de Guillermo Barclay.

[ETAPA DONDE SE INTEGRAN LAS DOS CORRIENTES
ANTERIORES (1972)

1972

R

Homenaje a Cervantes, misica de Juan Sebas-
tidn Bach y Lukas Foss, y disefios de Guiller-
mo Barclay.

ETAPA DE COMPOSICION DE DANZA PARA SOLISTAS
(1973-1382)

1973

1975

1976

1979

1980

Estudio niimero 1. Danza para un muchacho
muerto, musica de Juan Sebastian Bach.
Estudio niimero 2. Danza para un efebo, mi-
sica de Juan Sebastidn Bach.

Estudio niimero 3. Danza para un bailarin
que se transforma en dguila, musica de Juan
Sebastian Bach.

Estudio niimero 4. Lamento por un suceso tr-
gico, musica popular andaluza: tres saetas y di-
senos de Guillermo Barclay.

Estudio niimero 5. Retrato de una mujer ena-
jenada, musica de Juan Sebastian Bach.
Estudio niimero 6. Primer trazo sobre un toro,
misica de Juan Sebastian Bach.

Estudio niimero 8. Leona-cazador, masica de
Juan Sebastidn Bach y disefios de Jarmila Mas-
serova,

Estudio niimero 7. Segundo trazo sobre un to-
ro, masica de Richard Wagner y disefios de
Jarmila Masserova
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1982 Estudio miimero 9. Una quimera, musica de
Manuel Enriquez y diseiios de Kleomenes Sta-
matiades.

PA DONDE PRESENTE EL TEMA DEL AMOR

¥ DE LA MUERTE (1977-1982)

1977

1978

1980

1981

1982

ETAPA DONDE VUELVE A LOS ORIGENES AL TRATAR
DE ENTENDER EL MUNDO (1983-)

1983

1984

1985

Epicentro, musica de Likas Foss y discios de

Antonio Lopez Mancera

Reacciin de duelo (oratorio por la muerte del
Carlos Pellicer), musica de Heitor Villa-

Vision de muerte, muisica de Edgar Varése y
disenos de Antonio Lopez Mancera

Gmicos, musica anonima del siglo xv1 y di-
seos de Jarmila Masserova,

La vida es sueio. Auto sacramental de Pedro
Calderén de la Barca (coreografia colectiva
con Federico Castro y Jaime Blanc), misica de
Tannis Xenakis, William Byrd, Miguel Cabani-
lles y barroca para metales y discnos de Kleo-
menes Stamatiades.

Cuatro relieves, misica de Robert Schumann y
disenos de Kleomenes Stamatiades

El llamado, misica buma y tambor de agua de
los pigmeos de Camerin y Luis Rivero, y dise-
fios de Kleomenes Stamatiades

Reportaje de la patria, misica de Karlheinz
Stockhausen y disefios de Kleomenes Stama-

Guillermina Bravo en clase. (Foto: Christa Cowrie.)

indigena mexicana y disefos de Antonio L

tiades, pez Mancera

La batalla, misica de Dimitri Shostakovich e 1987  Constelaciones y danzantes (homenaje a Rufi-
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1988

1989

1990

1991

1967

Guillermina Bravo en ensayo. (Foto: Christa Cowrle)

no Tamayo), masica de Luis Rivero y Rodolfo
Sanchez Alvarado, disefios de Kelomenes Sta-

matiades y telon de Rufino Tamayo,

Baston de mando, misica de Luis Rivero y Ro-
dolfo Sanchez Alvarado, disefios de Kleome-
nes Stamatiades y baston de Marta Palau.
Sobre la violencia (homenaje a Alfonso Re-
yes), misica de Phillip Glass, prologo musical
de Luis Rivero y Alberto Capetillo y disefios de
Klemenes Stamatiades.

La tambora (antecedentes y consecuencias),
misica de Luis Rivero, Alberto Capetillo y Ro-
dolfo Sinchez Alvarado con la colaboracion de
Ia banda La Tierra Blanca de Culiacin, Sinaloa,
y disefios de Javier de la
Entre dioses y hombres ( Codice Borgia), musi-
ca de Luis Rivero, Alberto Capetillo, Philippe
Eidel y Amaud Devos, edicion musical de Ro-
dolfo Sanchez Alvarado y disefios de Javier de
la Garza

(COREOGRAFIAS PARA TEATRO

Colabora en las puestas en escena de Yo tam-
bién bablo de la rosa, Silencio, pollos pelones
va les van a echar su maiz, Cantata a Hidalgo
(especticulo teatral de masas, junto con Carlos
Gaona), de Emilio Carballido y msica de
Rafael Elizondo, y Acapuico los lunes, de Car-
ballido, con musica de Leonardo Velizquez.
Almanague de Judrez y Tianguis de Emilio
Carballido y musica de varios autores, Escenas
escogidas de O'Neill, Escenas escogidas de
William Shakespeare y Totili mondi, obra
colectiva bajo la direccién de Luisa Josefina
Hemindez con estudiantes de la Faculiad de
Filosofia y Letras de la una
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1973 El patio de Monipodio, version de Alvaro Cus
todio de dos textos de Miguel de Cervantes Saa
vedra y musica de Alicia Urreta
Nand, de rma Serrano, basada en la novela de
Emilio Zold y masica de Rafael Elizondo

1974 Matka (La madre), de Witkiewiez, dirigida por

Salvador Flores y musica de Rafael Elizondo.

El pdjaro azul, de Mauricio Maeterlinch, ver
sion de Julio Castillo.
Medea, con direccion de Rafael Lopez Miamau.

1977 La dpera de tres centavos, de Bertolt Brecht
dirigida por Martha Luna.
1978 Salomé, de Oscar Wilde, direccion de Luis G.
Basurto.
1979 Los viejos, de Rodolfo Usigl, direccion de Luis
G. Basurto
1980  Huelum, de Alejandro Licona, bajo la direccion
de Emilio Carballido.
1981  La vida es suerio, de Pedro Calderon de la Bar.
ca, dirigida por Luis G. Basurto,
1982 Orinoco, de Emilio Carballido, con direccion
de Julio Castillo.
Fuente ovejuna, de Lope de Vega, con direc
cion colectiva de Miguel Sabido, Luis Rivero,
| Luis G. Basurto y Guillermina Bravo,
Historia del soldado, de Igor Stravinski, bajo la
direccion musical de Sergio Cirdenas.
1990 Hamlet, de Willian Shakespeare, en colabora

cion con Martha Luna

BAILARINES QUE PARTICIPARON EN EL ESTRENO DE LAS OBRAS
ABORDADAS EN LA SEGUNDA PARTE

El zanate (1947)
Viejo con baston (padre de la novia), Jében Darién:

Guillermina Bravo en ensayo (Foto: Christa Cowrie)

vieja con turbante (madre de la novia), Ofelia Ramos,
novia raptada, Josefina Lavalle; novio raptor, Miguel
Corcega; muchacha con panuelo, Guillermina Bravo.

Recuerdo a Zapata (1951)
El abuelo, Jébert Darién; la madre, Josefina Lavalle; el
nifio, Rox

Arana; el padre, Carlos Gaona
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La nube estéril (1953)

Las mujeres, Josefina Lavalle, Eva Robledo y Lin Du-
rn; la nifia, Aurea Tumer; los hombres, Oscar Puente
y Guillermo Palomares; el brujo, Ratil Flores Canelo,

Danzasin turismo (1955)

Josefina Lavalle, Enrique Martinez, Lin Durdn, Carlos
Gaona, Guillermo Palomares, Alfonso Dardo y Raul
Flores Canelo,

El demagogo (1956)

Hombres, Carlos Gaona, Guillermo Palomares, Rafael
Buitron y Federico Castro; tipo del saco, Ratl Flores
Canelo; hombrecito vestido de negro, John Fealy

Braceros (1957)

Un campesino, Carlos Gaona; su mujer, Aurea Tumer;
su hija, Clara Tumer; un vigilante, John Fealy; dos guar-
dias, Tulio de la Rosa y Federico Castro

Imagenes de un hombre (1958)

Un hombre, Carlos Gaonas su imagen de infancia, Fede-
tico Castro; su imagen de juventud, Tulio de la Rosas su
imagen de madurez, Radl Flores Canelo; la nina de la
cinta, Valentina Castro; una muchacha, Sonia Castaieda.

El paraiso de los abogados (1960)

Pescador viejo, Carlos Gaona; pescador nifo, Federi-
<o Castro; la culebra, José Mata, Rosa Pallares, Maria
Gomez, Antonio Viveros, Raquel Vzquez y Anadel
Lynton; perros, Freddy Romero y Valentina Castro.

Danzas de hechiceria (1962)
La comunidad, Carlos Gaona, Valentina Castro, Fede-
rico Castro, Freddy Romero, José Mata, Rosa Pallares,

Guillermina Bravo en 1979, (Foto: Rafael Doniz)

Ratil Flores Canelo, Gladiola Orozco, Raquel Vaz-
quez, Ricardo Gonzilez, Antonio Viveros, Efrain Mo-
ya y Alma Guillermoprieto; el hechicero, Radl Flores
Canelo; el finado, José Mata; el hermaro, Carlos Gao-
na; el nahual, Federico Castro; el tigre, Freddy Romero.

La portentosa vida de la muerte (1964)

El anciano, Luis Fandifio; la muerte, José Mata; gue-
reros en forma de nifias, Valentina Castro y Raquel
Vazquez; el médico, Federico Castro; la muerte, Radl
Flores Canelo; mujer con su hijo, Aurea Turmer; partu-
rienta, Roseyra Marenko; marido, Carlos Gaona; la
muerte, Freddy Romero; la vida, Federico Castro, Luis
Fandino, José Mata, Valentina Castro, Raquel Vazquez,
Raiil Flores Canelo, Roseyra Marenko y Carlos Gaona.

Comentarios a la naturaleza (1967)
Narrador, Carlos Gaona; el viento, Antonia Quiroz y
Luis Fandifio; el agua, Valentina Castro y Miguel An-
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Guillermina Bravo en ensayo. (Foto: Christa Cowrie.)

gel Afiorve; la tierra, Raquel Vizquez y Miguel Angel

Palmeros; el fuego, José Mata

Apuntes para una marcha fiinebre (1968)
Luis Fandifo, José Mata, Federico Castro, Rossana Fi
lomarino, Raquel Vizquez, Antonia Quiroz, Miguel
Angel Palmeros, Esperanza Gomez, Miguel Angel Afor-
ve, Guillermo Ruiz, Victor Schettino y Norma Moreno

Juego de pelot (1968)
Capitanes, José Mata y Luis Fandiio; luchadores, Mi-
guel Angel Anorve y Guillermo Ruiz; acrobatas, Fede-
tico Castro, Victor Schettino y José Luis Alvarez; el por-
tador de la pelota, Miguel Angel Palmeros.

Los magos (1969)
Luis Fandino, José Mata, Federico Castro, Raquel Vaz-
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quez, Antonia Quiroz, Miguel Angel Anorve, Guiller-
mo Ruiz, Norma Moreno y Guadalupe Trejo; el pillo,
Federico Castro; un rico, Luis Fandino; una dama, Ra-
quel Vizquez el alguacil, Guillermo Ruiz

Melodrama para dos hombres y una mujer(1970)
Rossana Filomarino, Luis Fandifio y José Mata.

Homenaje a Cervantes (1972)

Protagonista, Luis Fandifio; ayudante, Guillermo Ruiz;
en la armonia, José Mata, Antonia Quiroz, Miguel An-
gel Aorve, Norma Moreno, José Luis Alvarez y Jaime
Blanc, y en el caos, Federico Castro, Raquel Vizquez,
Carolina Meza, Jests Romero y Alejandra Serret.

Estudio nimero 1. Danza para un muchacho muerto
1973)
Miguel Angel Afiorve

Estudio numero 4. Lamento por un suceso tragico
1975)

Muier, Antonia Quiroz; hombre, José: Luis Alvarez; co-
10, Jaime Blanc, Juan Caudillo, José Mata, Jesiis Rome-
o y Federico Castro.

Estudio niimero 8. Leona-cazador(1979)
Antonia Quiroz.

Epicentro (1977)

Miguel Angel Anorve (el protagonista); Jaime Blanc,
Victoria Camero, Juan Caudillo, José Mata, Rosa Oli-
vera, Antonia Quiroz, Lidia Romero y Jests Romero,

Vision de muerte (1980)
Hombre, Miguel Angel Aforve; la muerte, Jane Hawn,

José Luis Alvarez, Jests Romero, Victoria Camero, Al-
berto Almeida, Jaime Blanc, Eva Pardavé, Federico
Castro, José Mata, Sally Margolis, Luis Ameguin y
Juan Caudillo.

El llamado (1983)

Raul Almeida, Miguel Angel Afiorve, Luis Arreguin,
Victoria Camero, Juan Caudillo, Rossana Filomarino,
José Luis Hernindez, Eva Pardavé, Jestis Romero, Or-
lando Scheker, Juan de Dios Torquemada y Miguel
Angel Zermeno.

Constelaciones y danzantes (1987)

El hombre con terror cosmico y el hombre con alegria
terrestre, Miguel Angel Afiorve; coro, Leticia Alvarado,
Luis Arreguin, Jaime Blanc, Victoria Camero, Claudia
Cardenas, Juan Caudillo, Rossana Filomarino, Lorena
Glinz, José Luis Hernindez, Sergio Morales, Eva Par-
davé, Antonia Quiroz, Jestis Romero, Francisco Sin-
chez y Orlando Scheker.

Baston de mando (1988)

Los pobladores, Raul Almeida, Leoncio Anaya, Miguel
Angel Afiorve, Luis Arreguin, Jeannie Baker, Jaime
Blanc, Claudia Crdenas, Juan Caudillo, José Luis
Hemindez, Victor Lopez, Sergio Morales, Eva Par-
davé, Tonantzin Pifia, Antonia Quiroz, Jests Romero
y Francisco Sanchez; el invasor, Orlando Scheker.

Sobre la violencia (1989)

La mujer, Antonia Quiroz; su padre, Jaime Blanc; su
hermano, Victor Lopez; los guerreros, Raal Almeida,
Leoncio Anaya, Miguel Angel Aforve, Luis Arreguin,
Juan Caudillo, José Luis Hemdndez, Orlando Scheker,
Juan de Dios Torquemada y Bernardo Torres.
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Guillermina Bravo y César Delgado Marinez en el Centro Nacional

La tambora (1990)

Miguel Angel Aforve, Luis Arreguin, Jeannic Baker
Guadalupe Barrientos, Jaime Blanc, Victoria Camero,
José Luis Hemnindez, Victor Lopez, Sergio Morales,
Antonia Quiroz, Claudia Rodriguez, Desiderio Sin-
chez, Orlando Scheker y Juan de Dios Torquemada

Entre dioses y hombres (1991)
Los guerreros, Rail Almeida, Luis Arreguin, Enrique
Guzmin, José Luis Hemindez, Pablo Lopez, Sergio

¢ Danza Contemporinea de Queréiaro, 1994, (Foto: Blanca Santos)

Morales, Luis Martin Reséndiz, Desiderio Sinchez, Or-

lando Scheker y Juan de Dios Torquemada; los anima.

les. jaguar: Jorge Marcos, caiman: Desiderio Sinchez,
perro: Sergio Morales, mono: Guadalupe Barrientos,
la protagonista, Jeannie Baker, su madre, Claudia Ro-
driguez; sacerdote, Jaime Blane; sacrificados, Enrique
Guzmin y Pablo Lopez; lacayo, Victor Lopez
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1968

1970
1971

1975

197¢

ES

1977

1979

PREMIOS ¥ DISTINCIONES

Medalla por cumplir 20 afios de trabajo dentro
de la danza mexicana, en la Olimpiada Cultu-
ral de México, D.F.

Medalla del Festival de Danza de Guadalajara,
Jalisco,

Medalla del I Festival Internacional Cervantino
en Guanajuato.

Premio a la mejor coreografia para teatro, por
la obra Matka, otorgado por la Asociacion de
Criticos y Cronistas de Teatro, el cual desde
entonces lleva el nombre de Guillermina Bravo.
Medalla del VI Festival Internacional Cervanti-
no con sede en la ciudad de Guanajuato.
Homenaje del Ballet Folklérico de México, que
dirige Amalia Hernandez,

Premio Guillermina Bravo, por la mejor coreo-
grafia para teawro por La dpera de tres cen-
tavos.

Premio Nacional de Artes, entregado por el
presidente de la Repiblica, José Lopez Portillo.
El pueblo de Veracruz le otorg6 un “testimo-
nio de reconocimiento a una de sus hijas mis
distinguidas”, por medio del gobernador del

1980

1985

1989

1990

199:

b4

1994

GUILLERMINA BRAVO

estado, Rafael Hernandez Ochoa.

Homenaje en Oaxaca; se le impone su nombre
a un salon de danza de la Casa de la Cultura,
Homenaje Una vida en la danza, ofrecido por
el A por medio del Centro Nacional de In-
vestigacion, Documentacion e Informacion de
la Danza José Limén,

Premio José Limén otorgado por el gobiemo
del estado de Sinaloa y el iNBa.
Nombramiento de *hija predilecta de Chacal-
tianguis, por su aportacion cultural a la nacién,
con proyeccion mundial como corebgrafa”
Homenaje en Veracruz, organizado por el Ins-
tituto Veracruzano de Cultura.

En Orizaba, Veracruz, fue declarada “embaja-
dora universal del arte”.

Homenaje nacional en el Palacio de Bellas Ar-
tes por sus 50 anos dedicados a la danza.
Dentro del marco del XIII Festival Nacional y
IV Internacional de Danza Contempordnea en
San Luis Potosi, se cre6 el Premio Guillermina
Bravo a la trayectoria dancistica.

Es nombrada creadora emérita del Sistema Na-
cional de Creadores de Ane.
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