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los ballets foIklóricos se ocuparon del tu­
rismo y de proyectar "nuestra imagen
nacional". Esto dio tiempo a los crea­
dores de bl;lscar el equivalente, en un
lenguaje propio, del vigor, de la fuerza
de este país; sobre todo, de su conflic­
tiva íntima. Había que desnudar al hom­
bre del zarape que duerme con el som­
brero sobre los ojos. Había que hablar
de lo que está adentro, no de lo que
cualquier turista puede captar. Se buscó
entonces, me consta, una técnica de en­
trenamiento muscular que' diera como
resultado cuerpos aptos para cualquier
aventura formal. La respuesta, que efec­
tivamente estaba en el aire, fue Martha
Graham, monstruo sagrado. de Nueva
York. Su gran aportación: una técnica
basada en rutinas con posibilidades ili­
mitadas de desarrollo, perfectamente
probadas y científicamente ordenadas.
La expresividad, entonces, está en los
cuerpos, no en las muecas de dolor o
las sonrisas que encubren las <:arencias.

En Braceros, Imágenes de un hombre,
Demagogo y La anunciación se recono­
ce, se discierne que de veras hay "la
búsqueda de un lenguaje propio" y el
encuentro de algo nuevo, algo profun­
damente entrañable. Podría decirse que
por primera vez se nos dieron concep­
tos dentro de una organización de ele­
mentos que "hablan con su propio idio­
ma"; un idioma que pasa por los senti­
dos y recalca en las vivencias. El entu­
siasmo que produjeron estas obras en
nuestro raquítico medio fue, por lo mis­
mo, dob!emente intenso. Habemos, pues,
una serie de escritores y artistas "ena­
morados" del Ballet Nacional y un poco
resentidos de que no se conozca sufi­
cientemente su trabajo. La falta de pu­
blicidad es total. Sin embargo, en la
Universidad las funciones logran una at­
mósfera formidable. El joven estudiante
transita con gran facilidad por los in­
trincados caminos de la danza contem­
poránea. Tiene la sensibilidad abierta
y recíbe las ideas y las formas como algo

dama. De esta época arrastramos toda­
vía algunas consejas: las bailarinas son
mujeres fáciles. Pero sobre todo arras­
tramos el concepto de "estrella", por
fortuna cada vez más obviamente ana­
crónico. DeI Ballet Nacional nos vino la
lección: el grupo se comunica como
grupo; un conjunto de bailarines y ele­
mentos escénicos proyecta la esencia del
tema y su estética particular.

Siguiendo con la inevitable necesidad
de contar la historia, abordamos la épo­
ca en que el espíritu nacionalista inva­
dió el arte. Es decir, nuestro descubri­
miento y aceptación (también euforia)
del pasado indígena, del presente indí­
gena y del vistoso folklore, aunados a la
necesidad de autoglorificarnos como me­
xicanos. Esta actitud tuvo su proyección
también en la danza, aunque tardíamen­
te. El impulso artístico de Rivera-Oroz­
co-Siqueiros, del Taller de Gráfica Po­
pular y de los músicos RevueItas-Chávez­
Galindo vino como resaca del movimien­
to armado de 1910 y de sus convincen­
tes presiones sobre el desaroIlo de los
nuevos organismos. El nacimiento del
INBA coincidió con los foros repletos
de cananas, nopales y sombreros de pal­
ma. Ya Nelly Campobello, por los trein­
tas, había hecho danza masiva en el
estadio: mujeres vestidas de rojo em­
puñando carabinas: el ballet se llamaba
"30-30" y marcó el inicio de nuestra
danza "revolucionaria". De la época ale­
manista datan las obras: Tierra, Zapata,
La manda, La luna y el venado y El
chueco. El Ballet Nacional contribuyó
con El zanate, Recuerdo a Zapata y La
maestra rural.

Pero los nopales, las naguas y los hua­
raches comenzaban a repetirse en forma
agobiante. Ana Sokolov, con lucidez, es­
petó: "Si le quitan a sus danzas el tí­
tulo, la música y el vestuario, no queda
nada que las identifique como mexica­
nas." y la verdad era que los coreó­
grafos no se habían enfrentado al pro­
blema de expresar su mundo a través
del movimiento de los cuerpos. Iniciar
este arduo camino le tocó al Ballet N a­
cional. Nadie más lo ha intentado en
México.

Durante años oímos hablar de "crisis
en la danza" . Yo misma escribí un ar­
tículo con ese título alrededor de 1960.
Pero algo que se está gestando no sig­
nifica de ninguna manera el vacío. Así
se vio después. Entretanto, por fortuna,

El Ballet Nacional, hay que decirlo de
una vez tiene una trayectoria artística
de insólita coherencia. Entre El zanate
(1949) y Los magos (1970) encontramos
que la temática de las decenas de obras
que ha producido este grupo nace in­
variablemente de una profunda preocu­
pación por el hombre. Se puede decir
que establece sin falta el comentario
(no el juicio) sobre la condición huma­
na. También es una constante su capa­
cidad de acometer la exploración formal
en la búsqueda del lenguaje que requie­
re cada tema particular. Estos dos as­
pectos, el solidario (humano) y el aven­
turero (formal) han llevado al Ballet
Nacional a encontrar la exacta corres­
pondencia dancística de nuestro momen­
to cultural y de nuestra compleja iden­
tidad.

En una conferencia organizada por los
estudiantes que acuden a los cursos de
danza de la UNAM, Guillermina Bravo
habló de coreografía. Dijo que su afán
de aprender los secretos de este arte la
habían llevado hace algunos años a
Nueva York. Cuando se disponía a asis­
tir a la primera clase del curso de Louis
Horst encontró en la puerta del estudio
una nota indicando que la noche ante­
rior el maestro se había muerto. i Y era
la única persona que enseñaba los mis­
terios de la expresión corporal!

Los coreógrafos de México han de­
bido empezar desde cero, descubrir el
ABC y sufrir todas las consecuencias.
Entre otras, la más penosa es la de ha­
berse negado a continuar. Pero el Ballet
Nacional es un grupo acostumbrado a
las empresas difíciles. Las últimas tempo­
radas en el Teatro de la Universidad
revelan ya su plenitud.

¿Cuál es el camino recorrido entre
el concepto aristocratizante de la prima
ballerina y el "trabajo en equipo" al que
ha llegado el Ballet Nacional? Un poco
de historia nos lo dirá.

La prima ballerina deriva de la prima
donna, reina absoluta de los escenarios
durante el siglo pasado. Amante en tur­
no del aristócrata petersburgués o pari­
sino a quien la corte encomendaba es­
tas cuestiones, la coreografía era sólo
un pretexto para lucir a la diva. No se
hizo esperar una etapa de absoluta este­
rilidad artística. Petipa llegaba al extre­
mo frecuente de usar cualquier música
que estuviera a su alcance, encajara o
no con los pasillos enseñados a la etérea
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orgánicamente afino Es así que cobra
cabal sentido el trabajo dancístico. Los
habitués de Bellas Artes no están para
nada dispuestos a perder sus apacibles
veladas entre ninfas; cisnes y faunos. La
juventud, en cambio, pide un arte en
el cual reconocerse. Es por eso que mu­
chos entusiastas seguidores del Ballet Na­
cional encuentran que las obras de Fan­
diño o de Rossana tienen más fuerza
en el Teatro de la UNAM que en el de
Bellas Artes, por ejemplo. Pero la ver­
dad es que no se trata de teatros sino
de públicos, y lo que marca la gran
diferencia es que el público juvenil no
ha perdido aún su capacidad de vibrar
en comunión ni de sentir su cuerpo.

En la época en que Miguel Covarru­
bias fue jefe de danza del INBA, el tea­
tro de Bellas Artes se llenaba a fuerza de
regalar boletos a los estudiantes. La at­
mósfera entusiasta obedecía principal­
mente a este simple mecanismo. Sin em­
bargo, la historia ha transformado a Co­
varrubias en un gran inspirador de arte,
cuando básicamente fue un inteligente
administrador.

Al irse alejando los jóvenes (por los
precios de las entradas) del teatro de Be­
llas Artes, la tendencia lógica fue ir a bus­
carlos a sus ámbitos habituales. Como la
interacción entre artistas y público es un
fenómeno natural en cualquier espectácu­
lo, las obras que los coreógrafos del Bal­
let Nacional han producido en los úl­
timos años se ven dotadas de una mayor
frescura y vitalidad. Se aborda por pri­
mera vez el erotismo poético y se elimi­
nan uno a uno los tabús: todo puede de­
cirse en danza, el caso es saberlo decir.

A partir de La nube estéril, en quc
Guillermina Bravo inicia una obsesión
estable por los mitos de origen prehis­
pánico, hemos visto El paraíso de los
ahogados, Hechicerías, La vida de la
muerte y Juego de pelota. Da la impre­
sión de que esta coreógrafa quisiera con­
jurar, al igual que nuestros antepasados,
el mundo mágico, el mundo de lo des­
conocido. Hay un paralelismo ritual en­
tre el tema y la recreación del tema, que
se antoja casi una necesidad de resta­
blecer el equilibrio cósmico. Si cuando
trata problemas sociales (Guernica, El
demagogo, Braceros) Guillermina Bra­
vo ejercita conscientemente el comen­
tario del mundo que le atañe, cuando
incursiona en el ámbito de los mitos
(sobre todo en La vida de la muerte)
parece impulsada por la misma necesi­
dad colectiva que los propició. En el te­
rreno de las pasiones, Guillermina Bra­
vo ha abordado, como lo haría un buen
dramaturgo, "las experiencias perturba­
doras para las que es necesario recrear
soluciones" (Phillip Weisman). Marga­
rita, Pitágoras y Montaje, son las obras
más elocuentes de este proceso: un cuen­
to infantil, una diatriba contra la mujer­
objeto, un viaje onírico de impotencia
y frustración. Nos falta mencionar las
tres mejores danzas de esta coreógrafa:
Comentarios a la Naturaleza, Amor pa-

ra Vivaldi y Los magos. Tienen en
común, independientemente de su signi­
ficado particular, una poesía erótica ab­
solutamente novedosa. Comentarios a la
Naturaleza es un bordado de asociacio­
nes vitales dentro de una camisa de fuer­
za estructural suministrada por la mú­
sica de Britten. La combinación de estos
elementos, bien integrados como es­
tán, produce una gran conciliación con
la vida y logra sacudir aun a los más pé­
treos espectadores. Amor para Viva/di
subvierte por su erotismo pero apacigua
por su belleza. El centro escénico se des­
plaza con agilidad juguetona al parejo
de la flauta vivaldiana, como una co­
rriente de agua. Ahí está presente, sin
verlo pero sintiéndolo, el mundo hippie
y su olvido del pecado original. En cuan­
to a Los magos, puede decirse que es un
resumen victorioso de todas las explora­
ciones acometidas por Guillermina Bra­
vo hasta la fecha.

Otro coreógrafo importante es Luis

Fandiño. Sus obras transmiten un mun­
do intimista lleno de elegancia. Tenía
que ocurrir, Acertijo, Caleidoscopio y
Ritos, suertes y mitos parecen un reto
(aún por los títulos) a la imaginación
del público. No se trata de danza pura,
sino de multiplicidad en los significados,
expresados a la Paul Klee, por decirlo
de alguna manera.

Rossana Filomarino (Refrán del so­
ñador) , Federico Castro (Cinco por cin­
ca) y Raque! Vázquez (El desierto) han
coincidido, sin proponérselo, supongo, en
aceptar que la obra coreográfica puede
ser igual a un sueño. Los sueños se inte­
gran con elementos absurdos, superpues­
tos y entremezclados, con temporalidad
ni espacio variables. Dentro de una li­
bertad así, la maestría de oficio es indis­
pensable y hacia allá van estos tres es­
tupendos artistas.

Largo y penoso ha sido e! camino re­
corrido a partir del "30-30" y, desde lue­
go, creo que ha valido la pena.
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