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Rosa Romero en Siete serpiente.



La danza en México
en el terror de los ochenta

Cuandu a finales de los afios setenta la angustia e insatisfac-
cién de los bailarines crece porque el virtuosismo abstracto
de la danza contemporanea y clasica es exigencia y amenaza
cuando Gracicla

suspendida en el éter del medio danzarino;
Heriquez se sumerge en la danza popular urbana para crear,
junto con Ismael Fernandez el Tropicana’s Holiday; mientras el
exForion Ensamble —sus integrantes— se convierten en arques-
logos de las raices prehispanicas para romper con el movimiento
convencional y hacer teatro contempordneo del movimiento;
cuando Pilar Medina quicbra y desarma el baile flamenco y el
espaiiol para rearmarlos en expresién teatral y, simultancamen-
te, Cecilia Appleton, de Contradanza, desata su descarga emo-
cional, antes implacable silenciada por todos los prejuicios hacia
la emotividad del bailarin; mientras el exCESUCO arranca con
una investigacién exhaustiva de las técnicas de entrenamiento e
inicia los primeros seminarios de coreografia, vemos crecer, en
Meéxico, la semillas del género naciente danza-teatro y posmo-
dernismo mexicano.

Género que siempre existié, la danza-teatro toma en lanueva
cara del bailarin mexicano mayor fuerza, mayor volumen. Es
como si volviera a nacer. Es el neoexpresionismo actual.

Lo anterior coincide con el paso por México del Teatro de
Danza de Wuppertal que dirige Pina Bausch, a principios de los



afios ochenta. Su espectaculo abre, entonces, una llave en el
torrente animico del joven coreégrafo, tan influido por el macar-
tismo emocional de la danza de Merce Cunningham y Alwin
Nikolais. Asf, de ser puramente atletas del cuerpo, los jévenes
bailarines prefieren ser atletas del corazén.

En el albor de la nueva década hasta Marco Antonio Silva
abandona ¢l neoclasicismo ortodoxo y materializa su Utopfa;
Gregorio Fritz sc encarga de desacralizar el foro incorporando
mujeres obesas a sus danzas, parodiando y riéndose a carcajadas
de todo lo establecido; Jaime Blanc, del Ballet Nacional, deja a
un lado su intelectualismo coreografico y Silvia Unzueta retoma
los hilos de la d ro (o expresioni idos desde
siempre por Radl Flores Canclo del Ballet Independiente; Athe-
nea Baker y Mirta Blostein legitimizan al solista de la danza
contemporanea, como alguna vez lo hizo Herald Kreutzberg, a
principios de siglo, con la danza expresionista alemana.

Lo anterior no significa que todos quisicron seguir a ciegas
los pasos de Pina Bausch. Quiere decir que su presencia en
Meésxico fue un catalizador que rompié con los temores a la fuente
emocional como origen de autoconocimiento, como origen de
riqueza coreografica, como inicio de un nuevo lenguaje contem-
poréneo para enfrentarse al opernballet, cs decir, a la danza for-
malista. La necesidad de renovacién de la danza mexicana ya
estaba en la sangre de las jévenes generaciones de bailarines
mexicanos.

Y por ello Forion Ensamble, CESUCO/CICO, Cuerpo Muta-
ble, Contradanza, Pilar Medina, Athenea Baker, Mirta Blostein,
Gracicla Henriquez y Gregorio Fritz fueron pioneros en estos
menesteres y abrieron muchos caminos para que U.X. Onodan-
za, A la yuelta, Teatro del Cuerpo y muchos otros adquirieran
ahora ligitimidad dentro del movimiento de danza inde-
pendiente, que se levanta como una ola. Una ola que permite
detectar los cimientos del presente y el futuro de la danza con-
tempordnea de México. En la actual factura dancistica los pro-
tagonistas estan conscientes de que ilustrar la misica y hacer
danza pura, abstracta, formalista es una posibilidad que se agota
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en si misma. Provocar la fascinacién del espectador en un mundo

revuelto por la ruptura con las estructuras convencionales s el

reto.

Podemos decir lo mismo de los jovencs coredgrafos de las

que se enfrentan ahora, como el resto de
su generacién, a una dificultad determinante: la energfa emocio-
nal, convertida en lenguaje visible requiere de un autoconoci-
miento impecable. Y ésta es la gran conquista. Todos andan tras
la huella de sus propias emociones ¢ identidad. Cuando el obje-
tivo es confuso, la obra s transmite mediante un lenguaje de
segunda mano: surgen férmula

cédigos, gestos prestados, sc
imponen los lugares comunes; pero el lenguaje es personal cuan-
do el torrente emocional se organiza mediante una dramatur-

gld/ulruL[urd propm que neutralice los recursos pres

ados, prin-
en las aca s de estudio donde cs
inexistente la investigacién de un cédigo personal. Acabar con la

inercia del mimetismo es una tarea tan tortuosa como necesaria,
de ahi que los jovenes coredgrafos anden en la cuerda floja
Siempre estdn a punto de caer del lado de los convencionalismos
o, por ¢l contrario, del lado de los chispazos de la segunda picl
que estd por salir.

La danza es ¢l camino més corto para llegar al hombre. Sus
ideas son veloces, sus cédigos, relimpagos, su energfa cs de alta
tensién. Esta irradiacién viene del corazén y la dirige la razén a
sangre frfa, y las temporadas que programan tanto el INBA como
la UNAM son electrocardiogramas que miden la tensién emocio-
nal del coreégrafo:
que otros. Uno de los puntos débiles de la nueva danza sigue

iempre se escuchan unos latidos mas fuertes

siendo la estructura basica de las obras. Son tantos los recursos
y los estimulos visuales y sonoros que a veces nos cuesta entender
la sucesién de los simbolos. Los cédigos corporales muchas veces
quedan suspendidos en el aire, las motivaciones no siempre son
traducidas a un discurso que crece, que se aclara ante los ojos y
fibras sensibles del espectador.

En sintesis, la nueva cara del bailarin mexicano ya es un

hecho y se ubica fund en la danza ind




y eso es lo importante. El coredgrafo ha pasado de la puleritud y
la solemnidad a la irreverencia y al movimiento organico, y

cuando hay denuncia o postura crftica frente a situaciones soci

les, el lenguaje corcogréfico y teatral sustituye al discurso panfle-
tario.

Cuando optan por un posmodernismo abstracto —Jorge
Domingucz es el exponente principal de esta corriente—, los
corebgrafos tienen la posibilidad de enriquecer sus cdigos con
la variedad extraordinaria de detalles que los creadores del pos-
modernismo han descubierto dentro de sus cuerpos. Aunque
rechacen la expresién emocional o el apego a una historia, han

aprendido a cncadenar los movimientos con tal versatilidad que
la dindmica es también como el trazo de un electrocardiograma.
Focalizan la energfa en tal forma que se acaba la masificacién y
homogeneidad del lenguaje de los intérpretes, Transforma los
grandes reldmpagos de movimientos en largas cadenas de distin-
tas pequeiias acciones. Estas requieren de intenciones muy pre-
cisas que son tension, y mayor variedad de tensiones significa
mayor atencién por parte del espectador. La gran diferencia
entre el posmodernismo y la danza-teatro es que en la segunda
esas intenciones/tensiones estan llenas de contenido humano
explicito en torno ala dramaturgia personal el coredgrafo. Entre
estos dos polos oscila la nueva cara del bailarin mexicano.

Una encuesta realizada a principios de la década naciente
revel6 que la danza de los afios ochenta deberfa crear nuevas
férmulas de i la

asi como un nuevo concepto coreograﬁco yun publlco que apoye
un movimiento dancistico creciente. Ante la necesidad social de
una concientizacién del cuerpo, que conlleva un auge en la
danza, y ante la escasez de las fuentes de trabajo, el Estado ya no
podré ser tinico promotor.

La palabra se ha cumplido. La danza independiente es hoy
la nueva cara del bailarfn mexicano.

En 1980 se previé que habrfa que motivar al espectador a
participar activamente en el suceso dancistico, pero no con base
en actividades intelectuales, como son los debates, sino parte del
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mismo suceso. ‘“Tenemos que dejar de lado los mecanismos
ortodoxos de promocién para desarrollar en el bailarin la capa-
cidad de coactuar con el ptiblico en el escenario.”

La palabra se ha cumplido. La experiencia de la danza
callejera no sélo involucra al espectador sino que debe encontrar
nuevas formas de motivar al piblico.

Y se dijo ain mas: ‘‘El bailarin tendra que ser ante todo un
artista. Mas que un técnico excelso, debera serun creador porque
se trata de rescatar el sentido histérico y social de la danza. Para
esto se diluyen las fronteras con otras artes como cs el teatro, lo
que facilitara la conquista de nuevos foros. Porque la danza del
futuro implica proliferacién de grupos cuyos puntos de accién
podrén ubicarse en cualquier sitio de reunién piblica, siendo ast
casi un fenémeno espontineo.””

La palabra se ha cumplido. La danza-teatro esta en el foro y
en las plazas y cada afio —lo vemos durante los premios nacio-
nales de danza— surgen nuevos grupos que no sélo indican que
los grupos subsidiados dejaron de ser fuentes de trabajo para los
bailarines recién egresados de las academias, sino que cultural y
biolégicamente el hombre necesita convivir con esa sensacion de
estar vivo, creciendo creativamente. Esto lo permite el arte sola-
mente. Esa sensaci6n intensifica la percepcion, revitaliza el dni-
moy el cuerpo, s la coherencia de las fuerzas y encrgfas internas.
La enfermedad —organica y social— es la pérdida del equilibrio,
delas energias, lo que redunda cn la pérdida de la percepcion, de
la sensibilidad, del gusto, de la motivacién. Arte y danza son
sinénimos de salud mental,

La conquista de la televisién es la tinica prediccién no cum-
plida, porque requerira de la apertura de los espacios televisivos
y de coredgrafos especializados. La danza de concierto filmada
ha resultado siempre muy poco satisfactoria porque de respetarse
la composicién coreogrifica, las figuras pierden su proyeccién y
tamaiio. La danza de la television —se dijo en 1980— serd

también la que lleve el mensaje mis accesible, no sélo porque el
piblico es heterogéneo sino porque al prescindir del contexto
migico del foro se tendré que acentuar la claridad de los temas.
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Todo esto implica una mayor proyeccién, requicre de la intensi-
fic

cidn de la vibracién sensible més que de la proeza técnica.

Durante los aiios ochenta el esfucrzo por llevar la danza
mexicana a la television se redujo a comerciales, programas
aislados —reproducciones de danza de concierto— y a la inau-
guracién de la serie La Epoca de Oro, que produjo la Unidad de

Televisién Educativa y Cultural de la SEP. En csa ocasién entre-

visté a_Jorge Alberto Lozoya, texto que reproduzco a continua-
cién porque deja ver las razones por las cuales la danza en
televisién es asunto para estudiarse a profundidad. Mientras los

problemas técnicos y estéticos no estdn resueltos, la llamada

“‘democratizacién’’ de la danza para el piiblico masivo es un

proyecto’irrealizable. Dejemos que hable la experiencia.

“‘Se encuentran ya filmados La boda de Waldeen: El renacuajo
paseador de Anna Sokolow; La luna y el venado de Ana Mérida; El
paraiso de los ahogados de Guillermina Bravo; La manda de Rosa
Reyna; Zapata de Guillermo Arriaga; Los gallos de Farnesio de
Bernal; juan Calavera de Josefina Lavalle; Provinciana de Evelia
Beristdin; La espera de Radil Flores Canclo. Faltan por realizar
una segunda etapa con obras de Amalia Hernandez, Xavier
Gladiola Orozco, Gloria Contreras, y otros trabajos de
la misma Sokolow y Guillermina Bravo.

'Y ahorasi, los problemas a enfrentar. Primero: cada coreé-
grafo, antes de recuperar su propio pasado tienc una evaluacion
de su trayectoria. Lo que para el pablico fuc importante, para el
autor ya no lo es. Segundo: no se trata de hacer teatro filmado
ya que el objetivo es atracr al piblico joven, porque si bien
estamos haciendo arqueologfa de la danza, se debe ofrecer una
vision vigente de ese pasado. La propia realidad me dio la
solucién y decidi que ¢l medio para alcanzar esta vigencia son los
bailarines jévencs. Con esto se rompid la brecha generacional.
Estén participando, obviamente, compaiifas como el Ballet Na-
cional de México, Ballet Independiente, Danza Libre Universi-
taria y alumnos de las escuelas de danza del INBA.

"*Otra forma de romper con la brecha generacional ha sido
filmar a los bailarines jévenes hablando de las obras. Muchos
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estan incluso introduciendo los programas, y en esta forma no
sélo reconocemos la presencia del coregrafo, sino que se le da
su lugar al bailarin, a quienes nunca se toma en cuenta. Se ha
elaborado, por tanto, una galerfa de intérpretes, los que han
manifestado un gran entusiasmo porque Ia historia los ha ubica-
do como el coro de las estrellas comerciales o bajo el anatema del
siglo XIX de saltimbanquis. Asi comprendi la vigencia de esta
supuesta arqueologia cuando los jévenes mostraron un entusias
mo por conocer y entender sus raices. Ha sido un trabajo emo-
cionante y dificil a la vez.

’Otro probl es cémo hacer isivo el espectaculo de
la danz:

: si bien mucho se ha filmado en el Teatro de la Danza,
me permitf utilizar exteriores para aprovechar la riqueza técnica
de la televisién. Lo hice primero con el Zapata, para el cual
Arriaga pedfa un paisaje mexicano, con cactus y magueyes. Yo
propuse hacer un Zapata himedo, y me llevé la produccién a un
rio, con sapos y flores, en el estado de Morelos. Puse a Zapata a
chapotear en un rio.

»Otro problema serio es cémo trasladar a la pantalla chica
la coreografia sin traicionar los principios coreograficos. En una
teatro, 20 personas en escena tienen un bello impacto, pero en
pantalla, no retratan. El ojo del televidente exige intimidad, exige
sentirse cerca del espectaculo. La pantalla que muestra un rostro,
una mano, satisface mejor la necesidad plastica del televidente
quela presencia de 20 personas. Asi, hay que llegar a un acuerdo
de caballeros, pero entre damas en este caso, para que los autores
no se sientan traicionados y a la vez entiendan las caracteristicas
del medio.

»Otro problema paralelo en el traspaso de la danza de
escenario a la pantalla chica es el hecho de que el bailarin,
acostumbrado al espacio abierto, sabe que el punto central es la
primera figura. En televisién no hay primeras figuras, porque yo
grabo con tres cAmaras que pueden estar enfocadas alas primeras
figuras, y al coro simultdneamente. Otra dificultad es que los
bailarines son gimnastas que trabajan con los misculos en ten-
sién. Yo, como realizador, tengo que exigir frescura, siempre, en
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cada una de las toma:
muscular mientras se incremente ese cjercicio. Entonces, jcémo
hacer para que no sc vea el sudor y los cuerpos estén al punto
cuando hay que repetir la toma del principio de una danza? El
bailarfn vive la cterna contradiccién entre cémo debe verse y

Pero el ejercicio fisico varfa en un punto

¢6mo debe sentirse. Tiene que volver a maquillarse, a peinarse,
volver a empezar.

**Este ¢s un reto que poco se ha explorado en México porque
consume una enorme cantidad de tiempo y recursos. Para grabar
una danza de 20 minutos se requiere de semanas de trabajo. Y
{odos sabemos que en México la television se hace al vapor,
porque de ofra manera no es negocio.

*Para continuar con las dificultades de esta tarea, hablemos
de los problemas téenicos con la luz. La iluminacién escénica

nunca cs

suficiente para la televisién. Hay un color maldito para

la television que el es rojo, y en el periodo nacionalista de la danza
su utiliza mucho. En la pantalla chica da un efecto de cabaret.

Tampoco nos s

rve de nada el seguidor. Por tanto, hay que
readaptar la concepeién de la luz sin que se traicione la atmésfera
de la coreografia

**Y porsi fuera poco, hay otroreto: la danza ha ido perdiendo
los argumentos, las historias, para volverse ms abstracta. Esto
es sumamente dificil de grabar para la televisién, que por su
misma naturaleza debe transmitir siempre un suceso o historia
para atrapar la atencién del televidente. El piblico de la televi-
sién no es un espectador cautivo, como si lo es el del teatro. Al
televidente lo rodean mil distracciones y por ello la pantalla chica
tiene que ofrecerle imagenes o sucesos muy concretos. Asf, cuan-
do la danza hace desaparecer a los personajes y uniformiza cl
vestuario del elenco, y no muestra una historia sino manifiesta
un estado de animo, los problemas antes mencionados se multi-
plican. Pese a todo, el entusiasmo por conquistar el medio de la
television para la danza esté en el arranque mismo de la serie.”

El arranque duré poco. La television hoy ticne en la danza
Ginicamente un buen medio para rellenar tiempos y espacios
vacios en la programacién.



Para concluir, podemos visualizar un fin de siglo en el que
seguirdn repitiéndose los mismos problemas que ha sufrido la
danza, y recrudecidos, en el sentido de que el apoyo estatal serd
practicamente inexistente. En el capitulo Subsidio o suicidio me
atrevo a hacer mis propias predicciones basindome en la obser-
vacién de hechos pasados y presente.

Actualmente hay alrededor de 41 grupos de danza inde-
pendiente que solicitan al INBA apoyo en la difusién y promocién,
becas, acceso a los salones de danza de las escuelas oficiales,
maestros extranjeros, asistencia y apoyo médico. Paralelamente,
la Compaiia Nacional de Danza ha logrado tener sueldos de
entre 600 y 900 mil pesos. Al mismo tiempo, las tres compaiifas
de danza contemporénea subsidiadas por el INBA, cuyas prime-
ras figuras tienen entre 10 y 20 afios de vida profesional, ganan
menos de la mitad de lo asignado al cuerpo de baile de la CND.
Los bailarines independientes reciben ingresos muy por debajo
del salario minimo.

Durante la administracién de Guillermo Arriaga como res-
ponsable de la danza del INBA se hablé de impulsar un patronato
mixto entre el Estado y la iniciativa privada para apoyar al artista
independiente. Concluida su gestién, y mediante el nombra-
miento de Patricia Aulestia para la Coordinacién de Danza, se
vuelve al mismo planteamiento. Ademis el director general del
INBA, Manuel de la Cera, anuncia la Operacidn combi como fuente
de trabajo, de difusién y promocién de la danza dentro del
territorio nacional.

A partir de estos hechos, el futuro es ficilmente predecible,
y ahi el atrevimiento de adelantarme dos afios al fin de la década
para hablar en términos generales de los afios ochenta.

Al igual que el libro anterior a éste sobre La danza en México
en los anos 70 (UNAM, 1979) éste serd el resumen de los articulos
pubhcados en el periédico Unomdsuno. Son representativos de los

mis i y de los que fui testigo ocular.
Esa visi6n a ojo de pé_laro, que es la del periodista, tiene la gran
ventaja de atrapar la sucesién de los hechos en el tiempo, pero
tiene la vulnerabilidad de lo efimero.
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Lo que yo intento s darle coherencia al cauce huidizo de la
historia.

Que lo disfrute el lector, porque confieso que cada letra y
linea impresa estd hecha con el mismo gozo que me ha propor-
cionado el espectéculo de la danza durante toda mi vida profe-
sional. Transmitir ese placer es mi aspiracién.

Agradezco a Patricia Aulestia, como directora del CENIDI-
DANZA *“José Limén”", la gentileza de permitirme reunir en este
volumen lo que para mi ha sido vivir mi propia fiesta



ANO TRAS ANO : UNA
CONQUISTA INVISIBLE




Leticia Pliego y Marie Joelle Clemen de Ballet Danza Estudio. Fotografia: sin autor.



Adios a las armas
de la solemnidad en 1980

n afio en que se favorecié a la danza de México fue 1980, y
Uno tanto porque hubiera una politica dancistica nacional
que apoyara y estimulara generosamente el quehacer del género
en e! pais, sino porque tuvimos importantes estrenos de autores

les y la visita de conj extranjeros que a muchos

mostraron lo que es la danza ms avanzada técnica y conceptual-
mente: el Teatro de Danza de Wuppertal y el Ballet Teatro de
Holanda

Estas visitas dejaron un impacto dificil de borrar en quienes
apreciaron un punto de vista diferente de lo que es el movimiento,
concebido fuera de todo canon establecido, lo que a su vez rescata
un arte que padece de cansancio imaginativo, que cae facilmente
en la falacia de ese estimulante por excelencia que es el virtuosi
mo, un arte al que muchos le achacan el aburrimiento de sus

formas.

Ladanza nacional tuvo sus momentos sobresalientes durante
la Temporada de Danza Contemporénea, ¢l Festival Nacional
Universitario y Popular de Danzas Folkléricas, la Temporada de
Invierno de la Compaiia Nacional de Danza, la inauguracion
de un nuevo teatro para la danza —el Miguel Covarrubias de la
UNAM— vy el Primer Premio Nacional de Danza, un inusitado
aliento para los coreégrafos de México.

Las principales instituciones —FONAPAS, UNAM, INBA—, a
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su vez, no dejaron de programar a numerosos grupos profesio-
nales y semiprofesionales —sobre todo FONAPAS y UNAM— en
, acondicionados

los escenarios del Distrito Federal y de provinci
para ofrecer a un vasto piblico aspectos tanto folkléricos, como
clasicos y contemporancos de la danza del pafs.

Fue a partir de abril cuando la activids 1 danzaria renaci6 en
la capital del pais tras el cierre de una iécada que definié la
revitalizacion del género, La expectativa que causé la reposicién
del ballet Zapata, de Guillermo Arriaga, a cargo del Taller Coreo-
grafico de la UNAM, se hizo nctar en un lleno total en el Teatro
de la Ciudad. Se trat6 de revivir una de las obras de la llamada
Epoca de Oro de la danza mexicana, lo que satisfizo la curiosidad
de priblico y especialistas sobre ese pasado perdido —sélo recu-
perable en la memoria de quienes lo vivieron— de la danza
mexicana.

Ese mes, la coreégrafa Gracicla Henriquez presenté, junto
con Ismael Herndndez, una controvertida obra que titulé Tropi-

cana’s Holiday. Para algunos significé la irreverencia formal; para
otros, la oxigenacién mas saludable que pedia tener la danza en
México. Para Gracicla Henriquez fue la necesidad de alejarse de
la abstraccién para reencontrar en la anécdota danzaria un nuevo
sentido para el quehacer coreografico contemporanco.

El Centro Superior de Coreografia que coordina Lin Durdn
y que durante el afio estuvo presentando estrenos en el Teatro de
la Danza, invit6 a esta coredgrafa, quien habia declarado que la
danza porénea resulta *‘agobiante; tan aburrida, tan
predecible y la més colonizada de todas las artes’”. Se volvi6 tan
fina, tan abstracta, que cra necesario regresar a una accién
dramatica concreta, donde lo obsceno colinde con el misticismo
erético de las oraciones pronunciadas por los propios bailarines.

En abril fueron importantes los estrenos del Forion Ensam-
ble, compaiifa integrada por jévenes bailarines y coredgrafos que
viajaron a Francia, Bélgica y Espaia. El Forion, como pudo
verse, oscila entre la inteligencia, la profundidad, la 4gil ejecu-
cién de las obras y la captacién del misterio en ciertos instantes,
aunque algunas obras salen sobrando. El grupo podria enmar-
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carse dentro de un cosmopolitismo contemporneo que encuen-
tra paso a paso su propio camino, personal y distinto para hacer
danza en México.

Siempre resultan interesantes, por otra parte, los aportes que
el Foro de Misica Nueva —organizado por el CENIDIM— ofrece
en el campo de la danza invitando a los més novedosos coreégra-
fos de México a invadir con sus obras nuevos espacios escénicos.
En abril también le correspondié a Sara Pardo, una coreégrafa
casi contemplativa, llenar el Museo de Arte Moderno, donde

lespl. i como ondulaci de ener-

danz6 con suaves

gia que no tienen principio ni fin.

En mayo conocimos un nuevo escenario para la danza —el
Espacio Escultérico de la UNAM— que Hugo Romero utilizé
para desplazarse entre inmensos globos de pldstico, laminas
transparentes y hiclo seco que, junto con la danza, rindieron
tributo a la naturaleza ‘‘césmica’’ del lugar.

La presencia del Teatr6 de Danza Wuppertal, que rompe con
los academicismos formales, permitié al espectador revivir el
antiguo asombro ante la vivencia subjetiva del bailarin cuando
se ha despojado de los determinismos sociales, cuando sélo refleja
su experiencia personal y Gnica.

De ahi la originalidad y libertad de los trabajos de Pina
Bauch, cuya posicién vital y filoséfica fue trasladada fielmente a
la danza, y cuyo andlisis intelectual sobre la evolucién histérica
y resultado de lo que es hoy la danza teatral en el mundo la ha
llevado a las esencias, ala desnudez animal, animica del hombre.
Nos lo muestra con la dignidad y franqueza de sus convulsiones,
de sus impulsos.

En septiembre se dieron a conocer algunas obras nuevas de
la Compaiifa Nacional de Danza. El conjunto reaparecié en
escena tras largos meses de *‘clandestinaje’’, que se aproveché

para renovar el repertorio clasico. Aunque los ballets tradiciona-
les siguieron marcando la pauta de la politica artistica de la
compaiifa, como lo vimos en el Teatro del Bosque, hubo nuevas
obras de coreégrafos mexicanos y extranjeros (Cuba y Brasil) que
no sélo aprovechan las cualidades especificas de algunos de los
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integrantes, sino que aporta una ligera renovacién en el manejo
del lenguaje clésico.

También fue importante el estreno de Anna Sokolow para la
compaiifa de danza de Rail Flores Canelo, donde se escenificé
la vida de Franz Kafka para sefalar el curso de la metamorfosis.
En esa obra comprobamos lo que Anna Sokolow sabe de la
danza. Su lenguaje, expresionista, viene de la emocién y no del
intelecto abstraido de la realidad. Sabe que el movimiento es un
reflejo organico, psicolégico, espiritual, animal. Sabe que el
corebgrafo debe conocerse a sf mismo; que si existe un *pecado’
enladanza es el de la vaguedad, la confusién, la vaciedad, porque
el movimiento se ha distanciado del pulso del creador.

Otro suceso mas fue la presentacién del Ballet Teatro de
Holanda en Bellas Artes, ofreciendo con su repertorio un vuelo
cromitico y de liberacién. Cromatico porque el respiro del mo-

imiento, la inhalacién y exhalacién de tensi ritmos y on-

dulaciones, forma una totalidad individual con la iluminacién y
escenografia.

La visita de la Opera de Pekin y la presencia del Ballet de
Flandes, junto con la del Ballet Bolshoi, fucron grandes experien-
cias porque dificilmente durante este afio se movilizaron tantos
espectadores. Espectaculos disimiles produjeron su impacto, los
tres, por su brillante calidad técnica.

El maestro huésped, Daniel Lewis, quien colabor6 con el
Centro Superior de Coreograffa durante el mes de noviembre,
vino a llenar del hueco que existi6 en México, donde no hubo
quien aportara tantos conocimientos acerca de la técnica de José
Limén, asi como datos de su biografia. Sera el primero en
concentrar en un libro toda esta informacién.

En noviembre la danza estuvo en un primer plano publicita-
rio al conmemorarse en Bellas Artes los cinco afios de la asesorfa
cubana a la Compaiifa Nacional de Danza, evento en el cual
actué Alicia Alonso. La funcién fue inaugurada con un solemne
desfile de alumnos de la Escuela Nacional de Danza Clésica y
miembros del conjunto oficial, cuya impactante formalidad se
impone como el principal guardian de la disciplina, a bastién del
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intransigente arte de la danza. Con esa funcién se inici6 la
Temporada de Invierno de la compaiifa.

En diciembre se inauguré la Sala Miguel Covarrubias de la
UNAM, local destinado a la danza dentro del Centro Cultural
Universitario.

El Premio Nacional de Danza, instituido por la Universidad
Auté Metropoli (UAM) ¥ lo en esta ocasién a
Cristina Gallegos, directora del grupo Danza Libre Universita-
ria, fue una iniciativa sobresaliente.

Durante el afio, con el generoso apoyo de FONAPAS, UNAM,
UAM vy otras instituciones, actuaron en distintos escenarios de
Meéxico los grupos Compaiifa de Danza Contemporanea de la
Universidad Veracruzana, Génesis, Forion Ensamble, Alterna-
tiva, Elsy Contreras y su grupo, Ana Axtmann, Danza Libre
Universitaria, Seminarios de Danza Contemporanea de Ballet
Nacional de México y del Taller Coreografico, Arsaedis, Giselle
Lezama y diversos conjunto folkléricos, profesionales y semipro-
fesionales.
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Fin de sexenio en 1982

n abril de 1981 llegé a México la compaiifa de Louis Falco,
Equc inicié6 durante el dltimo afo del sexenio la lista de
conjuntos extranjeros que pasaron por los principales teatros del
pais, y que vistos ahora, desde una lejana perspectiva, repre-
sentan lo mejor y lo peor de la danza mundial.

El saldo resulté favorable para la danza contemporénea, no
asf para cl género clasico. Un Don Quijote esclerético, creacion de
Rudolf Nureyev para el Ballet de Boston; una gala internacional
de ballet dedicada a Cervantes, raquitica y enmohecida en la que
se rebaja al ballet tradicional a su mas infimo nivel —dentro de
su rango internacional, que ha promovido el Festival Cervantino.
Sélo la portentosa escenificacion de Wien, wien nur du allien, de

Maurice Béjart, pudo reivindicar ese arte académico.

En este afio la danza contemporanea gané y perdi adeptos
con el cerebralismo de Merce Cunningham; definitivamente los
atrajo con la fantasia multicolor de Louis Falco y los alejé con la
monotonia mistica de Eurythmeum de Stuttgart. Sin embargo,
cada uno de estos conjuntos respondié a sus objetivos con profe-
sionalismo y alto nivel.

En otro peldafio de la escala internacional, nos visitaron este
afio el Repertory Dance Theater de Trinidad y Tobago, asi como
el grupo de danza de la Universidad de Zulia, Venezuela. En
provincia, el Festival Octubre Internacional tuvo un acierto al
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invitar al Ballet Rambert, de corte clsico pero abierto a la
imaginacion contempordnea, y al grupo experimental japonés,
Kodo, que mediante la musica y la danza representan un nuevo
estilo de vida, ““una parte del latido del universo”, porque cl
lenguaje originalmente creado para la comunicacién, ha perdido
su funcién: ‘‘lo mas necesario no son las grandes y cada vez mas
potentes fuerzas de destruccién, sino las pequefias y cada vez
menores energas para dar vida’.

:Qué nos dejé todo esto? Hambre y sed de danza que
descubra nuevas formas de interpretar la vida y la naturaleza del
hombre; hambre de renovacién, sed de audacia creativa susten-
tada en valores esenciales de la cultura. En todo lo que vimos este
afio, salvo el grupo Kodo, que trabaja otra dimensién de la
realidad, hubo demasiada familiaridad y comodidad en el len-
guaje dancistico utilizado. Demasiado convencional también
resulta la visién del mundo de los coredgrafos, producto de
nuestra sociedad occidental que busca halagar los sentidos y
satisfacer ilusoriamente nuestra sed de aventura.

En el terreno de la escenificacién, Maurice Béjart arrasé con
todos. Bombardeé al piiblico con infinidad de recursos teatrales,
dancisticos, de iluminacién y sonido. Béjart es un mago que
saturé el foro de espejismos, malabarismos, fantasias y danza
plena de inventiva y versatilidad que hace que lo convencional
pierda su tedio. Se renueva con “‘ataques’ inesperados, impre-
decible, concentra en una sola finalidad todas las energias a su
alcance y se rebasa a sf mismo en un espectaculo como Wien, wien
nur du allien.

Vista la danza retrospectivamente, ningin afio puede com-
pararse con 1980, cuando pudimos ver al Ballet Teatro de Ho-
landa y el Teatro de Danza de Wuppertal, de Pina Bausch, asi
como el magnifico programa de La era romdntica dentro del Festi-
val Cervantino. Estos tres momentos ofrecieron al espectador
hallazgos claves en la historia del desarrollo del lenguaje dancis-
tico, contemporaneo o académico. Porque tan organico fue el
movimiento lirico, de ‘‘ensuefio’’, que se ha rescatado del siglo
XIX, como el desbordamiento expresionista de Pina Bausch y el
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vuelo cromatico y de liberacién, de inhalaciones y exhalaciones,
del sentimiento de Jiri Kylian. Estos tres grupos pudieron sor-
prendernos, revelarnos aspectos de la vida y del hombre pocas
veces descifrados, transformados en lenguaje dancistico, porque
prevalece el cansancio imaginativo y el virtuoso como parche de
todas las carencias creativas.

Durante el sexenio actuaron enlos principales teatros del pafs
Alvin Ailey Dance Theater, el Ballet Teatro Contemporaneo, el
Ballet del Siglo XX de Maurice Béjart, el Royal Ballet de Londres,
La Compaiiia de Louis Falco, el Ballet de San Francisco, Twyla
Tharp, la Compaiifa de Antonio Gades, de Jennifer Muller, de
Martha Graham, Alwin Nikolais, el Ballet de la Opera de Parfs,
Ballet de Sttutgar, Danza Hoy de Venezuela, Ballet Contempo-
raneo de Las Palmas, Compaiiia de Danza de Costa Rica, Ballet
Australiano, Mario Maya y su espectaculo Ay jondo, Sonia Sano-
ja, de Venezuela y Ballet Internacional de Caracas. Fue ejemplar
la gala de ballet de 1981, presentada dentro del Festival Cervan-
tino, con artistas de la talla de Jorge Donn, Marcia Haydee,
Alicia Alonso, Jorge Esquivel, Gelsey Kirkland y Cristhopher
Aponte, Eleonor D’ Antuono y Vladimir Gelvan, Yoko Moroshi-
ta y Damilo Radojovic.

En total, México hospedé a mis de 30 compafiias extranjeras
de ballet cldsico y danza contemporénea y organizé tres galas
internacionales de ballet con 18 parejas de primer orden, en
Guanajuato, durante el sexenio que concluye. Practicamente se
vio danza de todos los continentes, porque no hemos contado los
grupos de danza folklérica de la India, Y lavia, Ch lova-
quia, Tailandia, Rumania y Turquia, que sumarfan otros treinta.

En el renglén nacional, el sexenio vio nacer y perecer varios
grupos. En 1977 se disolvié Expansién 7 y se creé el Forion
Ensemble; en 1978 se cre6 el Primer Festival Internacional de
Danza Contemporanea, se formé el Grupo Danza Alternativa,
se dividié el Ballet Independiente de Raiil Flores Canelo; en 1979
se cred el Centro Superior de Coreografia, se realiz6 el Segqundo
Festival [ ional de Danza C se cre6 el De-
partamento de Danza de la UNAM, se fundaron Arsaedis y
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Danza Libre Universitaria y se reestructuré la Academia de la

scuela Nacional de Danza Cla-

Danza Mexicana, creandose la E

sica, la Escuela Nacional de Danza Contempordnea y la corres-
pondiente al folklore. Ese mismo afio la danza recibié el mayor
galardén al otorgarse el Premio Nacional de Artes a Guillermina
Bravo.

Las principales instituciones como FONAPAS, DDF, UNAM, y
el INBA entre otras, no dejaron de programar numerosos grupos

semiprofesionales del pais en los escenarios que
han sido restablecidos en la ciudad de M

Xico y provincia. En
definitiva, se revitalizo el género por la proliferacion de grupos,
no por la definicién de una politica cultural que capacitara a todo
el potencial danzario.

En 1981 la danza tuvo una actividad permanente, aunque
con pocos hallazgos y s revelaciones, pero al publico del
Distrito Federal no le faltaron los espectdculos del género.

Esa constancia fue mas importante que la resonancia espo-

i ado. El INBA, la UNAM vy el
FONAPAS, entre otras instituciones, mantuvieron las puertas de

sa

radica de un acontecimiento ais

los teatro como si se hubieran propuesto competir en popularidad
con el cine

Pero la constancia crea habitos. En este caso, las costumbres
recreativas fueron nutridas con la programacién continua de
espectaculos, Por otra parte, los grupos auspiciados, como la
Compaiifa Nacional de Danza, Ballet Nacional de México, Ballet
Teatro del Espacio, Ballet Independicnte y el Taller Coreogréfico
de la Universidad, participaron dentro de un programa de difu-
sién que puede alcanzar importantes logros de continuarse. Este
afio se registré un crecimiento notorio del piblico. En un plazo
reducido pero mds ostentoso por la intensa actividad que provoca
en.Ja maquinaria oficial de publicidad, el paso de las compaiias
extranjeras por México tuvo una admirable respuesta por parte
del puiblico interesado.

Otras novedades de 1981 fueron la presentacién de la revista
Balletomania, dirigida por Itzachel Brambila, y la organizacién de
conferencias y cursos de ializacién en varias especialid:
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escénicas. Se celebraron dos aniversarios importantes: los diez
afios del Taller Coreogréfico de la UNAM y los quince del Ballet
Independiente. Finalmente, ese afio el Premio Nacional de Dan-
za de la UAM fue entregado a Marco Antonio Silva.

Llegamos a 1982, afio-de los homenajes a las pioneras de la
danza mexicana: Waldeen y Anna Sokolow. La primera publicé
un libro con el Departamento de Danza de la UNAM y la segunda
monté tres obras suyas con el Ballet Independiente de Rail
Flores Canelo.
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En 1983 hubo cambios
politicos y estructurales

ntre los cambios registrados en el afio; Salvador Vazquez

Araujo dejé de estar al frente de la Compaiiia Nacional de
Danza, ocupando su lugar Guillermo Arriaga, nuevo director de
danza del INBA; el CESUCO (Centro Superior de Coreografia)
desapareci6 junto con el FONAPAS, pero bajo el auspicio de INBA,
se convirtié en CICO (Centro de Investigacién Coreografica); el
Sistema Nacional para la Ensefianza Profesional de la Danza
pasé a manos de Tania Alvarez al reestructurarse la educacién
artistica, bajo la vigilancia de Jaime Labastida, quien acoge
también, dentro de la Subdireccién de Educacion Artistica del
INBA, al recién creado Centro de Investigacién y Documentacién
de la Danza (CIDD); los bailarines sin subsidio formaron un
Frente de trabajadores de la Danza Independiente; la UNAM cred
la importante temporada de Joven Danza Mexicana, que llegé a
ser una plataforma tan ilustrativa como la del Premio Nacional
de Danza/UAM-INBA, el cual en 1983 llegé a su punto més con-
trovertido. Del extranjero vinieron Alicia Alonso, varios conjun-
tos de Barcelona y la compaiifa Esquisse, de Francia; el exForion
Ensemble pasé a llamarse EI Cuerpo Mutable y la joven danza
mexicana perdié a una de sus mas brillantes exponentes: Eva
Zapfe.

En resumen, 1983 fue cl afio de los cambios politicos y
estructurales. Sin embargo, a pesar del descontento, del descon-
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cierto y de las criticas al sistema, el arranque del nuevo sexenio
resulté menos violento de lo esperado.

La consigna del nuevo régimen fue acabar con los delirios de
grandeza de la danza oficial para rescatar lo nacional, los recursos
propios, propdsito también del Festival Cervantino, que pasé de
las galas internacionales de ballet a la Carmina Burana, de Nellie
Happee, y ala participacién de las compafifas subsidiadas dentro
de producciones especiales.

Durante todo el afio se hablé de los esquemas inoperantes
que han regido la danza en los dltimos _fios. Los grupos inde-
pendientes, conscientes de que forzosamente debe haber nego-
ciacién con el Estado, el principal regidor de los teatros accesibles
aladanza, resistieron durante 1983 la desaparicién del FONAPAS,
que fuera en el sexenio anterior la principal fuente de trabajo.

Todo ello obligé a los grupos no subsidiados a unirse en un
Frente de Trabajadores de la Danza Independiente con el fin de
definir una estrategia comin que dignifique el oficio del bailarin,
mismo que ocupa el Gltimo escalén en la jerarquia de honorarios.

Sin ser una solucién alos problemas planteados, la tempora-
da Joven Danza Mexicana, que organizé el Departamento de
Danza de la UNAM, a principios del afio pasado, permitié a estos
grupos confrontar sus obras. En un solo paguete se conocié el
trabajo de 14 grupos que nos hizo pensar que conquistarian
nuevos espacios para la danza, nuevos lenguajes, nuevas visiones
plasticas y dinimicas de la realidad mexicana. Se vio c6mo, cada
vez mas, los coreégrafos noveles recurren al teatro del movimien-
t0 0 ala danza/drama, regresando algunos al naturalismo, otros
al expresionismo, intensificando una descarga humana que estu-
vo oculta tras las modas y estilos extranjeros. Estos han cortado
radicalmente con las influencias tan sutiles como obvias de la
academia de ballet, para presentarnos una imagen mas primiti-
va, espasmédica y terrena del hombre contemporaneo; extrafia
paradoja que nos lleva a una concepcién mas real, ajena a todo
lirismo o ensofiaciones romdnticas y subjetivas, lejos de los ma-
labarismos acrobiticos. Lo han logrado Cuerpo Mutable, Tro-
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pican’s Holiday, Silvia Unzueta, Jaime Blanc y Marco Antonio
Silva con el grupo Utopia.

En mayo desaparecié el CESUCO como centro coreogréfico
de la escuela Vida y Movimiento. Con la renuncia de la coordi-
nadora Lin Duran, se dio a conocer la nueva politica del DDF, en
el sentido de que desconoci6 la necesidad de formar bailarines y
fonales, de ofrecer funciones o becas, impo-

coredgrafos pr
niendo un cambio en el que se le daba prioridad a los estudiantes
aficionados.

Lin Duran declaré a la prensa que *“por lo visto, las nuevas
autoridades tienen poca fe en el futuro del pafs, al mutilar el
desarrollo de sus profesionales , intentando deshacer una escuela
que prepara a los futuros cuadros de la danza, asi como a los que
renovaran las corrientes artisticas, es decir, la nueva sangre que
se necesita para dar continuidad vital a las acciones culturales.
De ahi que si van a destruirlo todo, no me voy a quedar para
verlo’”.

Hasta mediados del afio el nuevo titular de la Direccién de
Danza, Guillermo Arriaga, ofrecié declaraciones a la prensa,
refiriéndose a la dificil reor i6n de esa di dencia del
INBA, “‘que tuvo un desarrollo precipitado durante el sexenio
pasado’’.

Fue cuando anunci6 la asimilacién del exCESUCO a la Escue-
la de Danza Contemporénea como taller independiente de co-
reografia, ahora ascendido a la categorfa de Centro de Investiga-
cién Coreogrifico bajo la tutela de la Subdireccién de Educacién
Artistica del INBA, asf como la creacién del Centro de Investiga-
cién y Documentacién.

Guillermo Arriaga también se refiri6 a los cambios estructu-
rales de la Compaiia Nacional de Danza para ‘‘hacer mas
operativo su funcionamiento’’. Declaré que era apremiante
crear un repertorio de danza mexicana dentro de ese conjunto,
que fuera incluso exportable, en un af4n de ajustarse mas a la
realidad. Significé asimismo dejar de importar bailarines hués-
pedes que ofrecieron al piiblico, en forma brillante, el repertorio
clasico tradicional.
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Las diez obras mas representativas del Ballet Nacional de
México, del Ballet Independiente y el Ballet Teatro del Espacio,
adems de los scis estrenos y la celebracién del vigésimoquinto
aniversario de Raiil Flores Canelo como coreégrafo fueron los
programas que integraron la temporada anual de Danza Con-
temporanca cn Bellas Artes, en agosto y septiembre de 1984, que
fue un importante acontecimiento que permitié detectar las
necesidades reales de cada grupo.

Quizi la noticia més sobresaliente del afio fue la agrupacién
de las tres escuelas de danza del INBA dentro de la Subdireccién
General de Educacién Artistica, con Jaime Labastida al frente,
lo que significa, en primer lugar, que las tres instituciones acadé-
micas puedan colaborar, olvidando la disparidad de criterios,
para rescatar los objetivos comunes.

Para ello fue nombrada Tania Alvarez —ex directora de la
Escuela de Danza Contemporédnea— como titular de las tres
academias. En octubre declaré que una escuela de arte no puede
ser tradicional porque formar artistas significa formar criterios y
la capacidad de cuestionar la realidad.

“‘Nosotros debemos ahora propiciar un ambiente tal, que los
muchachos puedan inventar, recurrir a su imaginacién y por ello
recibir el respaldo de la escuela. Es sintomatico que los alumnos
de octavo afio de clasico nos hayan pedido que sus examenes de
fin de afio sean sus propias corcografias y no las del ballet
tradicional. Ademds, ¢por qué utilizar el Teatro de la Ciudad
paralas graduaciones? ¢ Qué las escuelas no tienen su propio foro
en el Teatro de la Danza, que es el que corresponde a nuestra
realidad como escuela, como centro de formacién? Tales concep-
tos, que se manejaron durante afios anteriores, sélo pueden
distorsionar la mentalidad del alumno que, recién graduado,
quiere entrar a la compaiifa oficial ocupando rango de solista.
Creo que desde la escuela debe aprenderse que la trayectoria de
maduracién profesional se logra con el esfuerzo, la experiencia y
modestamente.”

La Subdireccién General de Educacién Artistica concentré,
ademds, todas aquellas instituciones de experimentacion e inves-
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tigacién del INBA, que en el drea dancistica se encuentran en
manos del antiguo CESUCO, ahora CICO, dirigido por Lin Du-
ran, y del Centro de Informacién y Documentacién, que preside
Patricia Aulestia. Esta misma fue quien a finales de afio organizé
el Coloquio de Danza y Medicina, que reunié a més de 600
particif con mis de 40 p ias. Segin la organizad;
éste fue concebido por el grado alarmante de ignorancia de que
adolece el bailarin y el maestro respecto al cuidado de lamaquina
del cuerpo. Asi, se hablé del ejercicio fisico y de algunos efectos
contraproducentes, de ‘‘la muerte sabita’, de la nutricién, de
los trastornos psicolégicos en los profesionales de la danza, y se
impartieron talleres. Se espera que todo ello se traduzca en un
cambio radical en los planes de estudio, ademis de la reconside-
racién de los valores y métodos aplicados hasta ahora por las
compaiifas respecto a las medidas disciplinarias establecidas en
los dencos Habna quc cmpezar por mc_)orar la alimentacién y
por ¢ 7 el para evitar danos
meparables y Iastimadurasmenores que por ser de todos los dfas
interfieren en el desarrollo profesional y psicol6gico del artista.
El afio finaliz6 con el acalorado Premio Nacional de Dan-
za/UAM-INBA, declarado desierto en su primer lugar. Compar-
tieron el segundo lugar dos coreégrafos noveles: Silvia Unzueta
y Rocio Flores. Sin embargo, pese al descontento que el juicio del
Jjurado provocé en los j6venes coredgrafos, la seleccion de los seis
finalistas ha sido, hasta ahora, la mas interesante y heterogénea.
Es importante mencionar, ademas, la singular participacién
de tres conj en la realizacién del lo Ritos paganos de
hoy, que para retomar la mitologia y los habuos festivos de fin de
afio se reunieron y se presentaron en el Museo de El Carmen,
Cuerpo-Mutable, Graciela Henriquez y Pilar Medina, acompa-
fada de la actriz Maria Gonzal lab en la reali
de un programa de la Subsecretaria de Cultura coordinado por
FONART. En esta ocasién, tres lenguajes distintos pero afines en
su forma de liberar el' movimiento de sus patrones rigidos y
escleréticos hablaron del mito, de la esperanza de la llegada del
hombre nuevo, de la festividad colectiva callejera en un espacio
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al aire libre, que por su escenografia natural ambients el acon-
con mayor credibilidad y fantasfa que cualquier esce-
nografia prefabricada.

Dias antes de que se montara este espectaculo falleci6 trégi-
camente la joven coredgrafa Eva Zapfe, quien dejara con sus
obras su inmensa y fantastica locura bien administrada. Ese es
el mensaje que dejé su trabajo. Que lo guarden y emulen quienes
asi lo hayan detectado.
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Crisis, sinonimo
de mutacion, tension,
revuelta, en 1984

uéstrame c6mo bailas y te diré si una sociedad estd sana o
Mcnfcnna , decia el sabio Confucio. 1984, el ano de Orwell,
fue para la danza el afio de los grandes temas épicos, en ocasiones
bien planteados y en otras mal, pero dignos de una epopeya
coreogrifica: la patria, la muerte, la esperanza, los dioses. Ya casi
nadie, y menos los jévenes, hacen danza pura, ni siquicra los
clasicos. Los tiempos estan para radicalizarse, aunque sea en la
burla de lo cotidiano, en el juego critico, como lo hacen algunos
grupos independientes. Y asf fue en 1984, gracias a la desenmas-
carante crisis, que en la danza es sinénimo de mutacién, tension,
revuelta. En este sentido, y en términos generales, la danza esta
sana en su produccién coreogréfica de los que viven un momento
decisivo y encaran la realidad de frente.

¢Carencias técnicas? ;Falta de fuentes de trabajo, insuficien-
tes teatros, ausencia de investigadores? ¢Que falta financiamien-
to para miltiples proycctos, que urgen escuelas en provincia
¢Que urge una politica cultural en la educacién y difusion de la
danza escénica, que falta una revista especializada? ¢Que urge
la formacién de una asociacién de trabajadores de la danza, que
hace falta mayor descentralizacién de las fuentes generativas de
la danza, que faltan convenios con instituciones publicas? ;Que
no hay claridad en los propésitos y repercusion social de las pocas
investigaciones realizadas?
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Siempre ha sido asf desde que las artes son cada vez més

por el imperio tecnolégico. Pero aun solitarios, des-
protegidos, los bailarines y coredgrafos no desisten y sobreviven
los mis fuertes en la arena de esta corrida de toros en la que los

artistas —conciencia social indeseada— llevan todas las de perder.

Lo que si resulta cada vez més ‘‘exitoso’’ es la recuperacién
del cuerpo. Una multitud heterogénea se lanza a la calle a
recorrer a las cinco de la madrugada, con sus pants de Perisur, o
sale también a la calle a bailar break, que aunque ya se convirtié
en un garabato trasnacional es sabrosfsimo de ver y de hacer.
Adems, en la danza escénica, hay cada vez més grupos de
jévenes que descubrimos afio con afio durante el Premio Nacio-
nal de Danza y en las temporadas continuas del Teatro de la
Danza.

Esta oleada de veneracién hacia el cuerpo recuerda el brote
de gimnasios y escuclas de danza que en la Alemania de fines de
siglo pasado cubrié practicamente el territorio, poco antes de que
fuera calcinado por la primera guerra mundial. Pareciera que el
culto al cuerpo que se da hoy dia es un presagio que nos anuncia
un colapso cercano y no queda mds que aferrarse a la vida que
esté en el sudor de la piel.

Fue novedoso conocer en este 1984 la serie de la ““Epoca de
Oro”’ de la danza que lanzé el UTEC de la Subsecretarfa de
Cultura, por el Canal 11. Por fin supimos lo que fueron aquellos
tiempos. Gabriel Gonzilez Souza y Jorge Alberto Lozoya se
encargaron de reactivar la memoria de Waldeen, Rosa Reyna,
Ana Mérida, Guillermina Bravo, Josefina Lavalle, Raiil Flores
Canelo, Farnesio de Bernal y Anna Sokolow, entre otros, para
reconstruir las obras més representativas de los afios cuarenta y
cincuenta. Asf nacif esta serie que a algunos decepcioné y que
otros vieron con agradecimiento.

Lo més importante ha sido rescatdr un tema ignorado pero
que subyace en el fondo del desperdicio de gran nimero de
bailarines que se quiebran a la mitad del camino por un desco-
nocimiento absoluto —por parte de maestros y coreégrafos— de
la anatomia humana. El Centro de Anatomfa Aplicada a la
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Danza sigui6 trabajando este afio gracias a la direccién de Marco
Zazueta y Sonia Fernandez, absortos en la tarea mesianica de
disminuir los traumatismos a partir de un trabajo dancistico
eficaz. Lo mas importante ha sido denunciar que muchos coreé-
grafos, por seguir un lineamiento estético virtuosistico, hacen que
los bailarines luchen contra si mismos. S6lo un cambio de con-
cepto estético, por lo tanto, remediaria ese vicio decimonénico,
que afortunadamente estd en vias de extincién en los jévenes
corebgrafos, conscientes, ademas, de que la dicotomia muer-
te/cuerpo (igual a cuerpo/maquina) anula la creatividad.

Investigadores independientes como Yolanda de los Angeles
Gonzélez siguen trabajando —mesidnicamente también— en la
préctica psicomotriz que rescata a los cuerpos fragmentados por
la falta de articulacién de lo biolégico con lo psicolégico. Insisten
en lo mismo grupos de teatro que se encuentran a partir de las
ensefianzas de Grotowsky y Eugenio Barba, como son el Taller
de Investigacién Teatral de la UNAM, el grupo La Rueca, que se
lanzan a escrutar la integracién mente/cuerpo.

Hasta en los terrenos mas ajenos a este tipo de préctica como
es el ballet cldsico se ha despertado la conciencia de la necesidad
de tomar como punto de partida, para todo trabajo creativo, el
movimiento orgénico. La visita del pedagogo y director del Ballet
de Camagiiey, Fernando Alonso, dejé una clara revelacién: *“de-
be sostenerse una lucha contmua para alcanzar la perfeccién sin
perder la idad y s6lo r la condicién orgénica
del movimiento se podré lograr’

Todo lo anterior nos deja una leccién: que en el teatro como
en la danza lo que se busca ahora es la integracién humana, que
significa el dominio del cuerpo frente a la desintegracién cotidia-
na de fa vida.

Y mientras el mundo es cada vez mas incierto, ¢qué hace la
oficialidad por la danza? Lo de siempre: temporadas, encuen-
tros, premios, talleres, coloquios, festivales, concursos, entrevis-
tas publicas, cine-clubes y homenajes. INBA, UNAM, UAM, DDF,
ISSSTE y FONADAN, ademés de algunos gobiernos de los estados,
promovieron la danza en 1984 organizando b4sicamente funcio-
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nes sin tocar estructuras o infraestructuras. Sobre todo la margi-
nalidad y con ella, administraron tantas actividades en la ciudad
de México que pudo parecer una sucursal de Nueva York, con la
diferencia de que la insuficiencia de maestros, de bibliografia, de
locales de ensayo, de confrontacién con la danza y de justa
remuneracién hace de esta vocacién, aqui un largo y lento
camino hacia el profesionalismo.

En contraste con el silencio y arrinconamiento del Departa-
mentode Danza, que ha reducido sus acciones fundamentalmen-
te a la Compaiifa Nacional de Danza, ahora mexicanista y
guardiana del repertorio clsico tradicional, estan el GIDD y el
CICO, también del INBA, que parecen hormigueros de laboriosi-
dad. El primero tiene la virtud de reunir la memoria de la danza
del pais con la formacién del archivo y de la biblioteca y heme-
roteca pliblicas de la danza, cada vez més enriquecidos por las
donaciones de maestros y coredgrafos que individualmente se
cncargaron de guardar cuanto testimonio aparece en el trayecto.
Sus publicaciones (memorias), asi como cursos y charlas sc
abocan a lo mismo. El CICO también cumple con otra funcién
ins6lita en Méxi

a hecho de la investigacién coreografica una
actividad permanente para los jvenes aspirantes al oficio. Estos
cuentan también con asesorfa en cuestién de teorias de la danza,
con la insélita elaboracién de material didactico para maestros,
tareas con la que hasta ahora cumple la SEP.

Y frente a esto abundaron en 1984 las funciones del Distrito
Federal y volvieron a efectuarse los festivales de danza contem-
poréanea de San Luis Potosf, ¢l de msica y danza de Monterrey,
cl de Puebla y el de danzas indigenas del CENIDIM. La UAM y la
UNAM igualmente colaboraron en la difusién de la danza con
temporadas —la UNAM basicamente atiende la danza estudiantil
y folklérica— para diversos sectores de la poblacién. Este afio
inclusive el Taller Coreogréfico de la UNAM bailé frente al pibli-
co de Bellas Artes, reconocimiento que sélo se habia reservado a
los conjuntos subsidiados, a algunos solistas como Pilar Rioja y
a companias extranjeras.

Y hablando de los extranjeros, gracias al cincuentenario de
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Bellas Artes, al Festival Internacional Cervantino y Coloquio
I ional de Danza C porénea del IMsS llegaron gru-
pos de Europa, Estados Unidos, Cuba, Unién Soviética, India,
Japén, China y Canadé. Fue un desfile de estilos y propuestas,
de las que rescatamos los espectculos orientales, siempre seduc-
tores, y los productos de mayor experimentacién y visién aguda
de la realidad, como el Folkwang Tanzstudio y el Odin Teatret
de Dinamarca, que aunque se le ubica dentro del genero teatral,
¢l manejo de la energfa corporal lo acerca a la danza.

A un piiblico anénimo y heterogénco hay que lanzarle esco-
petazos de estimulos y de mensajes. Al crecer la perspectiva social
del trabajo escénico se requiere de mayor contacto emocional
para que artistas y ptblico se sientan vivos en una sociedad que
no lo permite. Danza y teatro juntos son una bomba. Recorde-

mos a los jévenes participantes del V Premio Nacional de Danza
de la UAM, todos necréfilos, casi todos conjugando danza y
teatro; recordemos las funciones de El Cuerpo Mutable, las del
CICO, las de Pilar Medina, de Mirta Blostein, todos jévenes,
todos fuertes, todos criticos.

Pasaron por México en 1984 personajes como Anna Sokolow,
Tim Wengerd, Juan Antonio Rodea (ex Louis Falco), Fernando
Alonso, Yuriko, quienes trabajaron directamente con bailarines
mexicanos al igual que Mario Delgado —del Cuatrotablas del
Perti— y Eugenio Barba. Susane Linke ofrecié demostraciones
al publico. Cada uno de lo mejor en su estilo. No nos podemos
quejar.
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Por la reduccion
de presupuestos en 1985
hubo mas grupos de
danza independientes

o0 que ya venfa quebréndose desde 1982, acabé por hacerse
Lpolvo en 1985: los presupuestos.

El departamento de Danza de la UNAM mantuvo el mismo
erario de 1984, pero sin el 30% adicional de afos anteriores; la
Direccién de Danza del INBA bajé de categorfa administrativa y
se convirtié en departamento, con la consecuente reduccién
salarial a los funcionarios de mando.

Las escuelas de arte, también del INBA —especificamente el
Sistema Nacional para la Ensefianza Profesional de la Danza—
sufrieron lo que toda la institucién: reduccién presupuestal en
1984, liza en 1985, iendo Gnicamente los sala-
rios homologados de los maestros y borrando de una plumazo los
descuentos para salir al extranjero, la contratacién de maestros
extranjeros, cursos adicionales y demas apoy racurriculares.

Las compaiiias como Ballet Teatro del Espacio, Ballet Nacio-
nal de México y Ballet Independiente mantuvieron los mismos
subsidios de 1984 —25, 23 y 15 millones, respectivamente—
mientras que la Compaiiia Nacional de Danza se mantuvo con

la suma de esos tres subsidios y mucho ms...

Sin embargo, hasta los més privilegiados han sufrido una
reduccién del 50% en los salarios y presupuestos durante los
Gltimos tres afios, consecuencia de la inflacién galopante y recru-
decida en 1985.
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Pero el milagro de la danza mexicana, segin Lin Durén,
coordinadora del CICO, es que a menor presupuesto mayor es la
cantidad de grupos independientes. Sélo que las fuentes de
trabajo de estos conjuntos — DDF, ISSSTE, SEP, entre otras—
cancelaron durante la segunda mitad del afio las programaciones
en una 30% aproximadamente.

Otro milagro. es la creacién de las Escuelas Vacacionales de
Arte —EVA—que la Subdireccién de Educacién e Investigacién
Artisticas del INBA echard a andar el afio entrante y para las
cuales de disefiaron, en 1985, programas de educacién artistica
con criterios renovadores que también sc han vertido en los doce
GEDART.

4 un.n}[lngm mds, obtenido dentro de las escuelas de danza
del Sistema, que dirige Tania Alvarez, es haber adecuado los
programas de escolaridad y especialidad a la realidad cruda y
limitante.

Lo que antes era considerado un solo bloque de educacion
integral con escolaridad y especialidad (danza) unidos, se dividié
en dos bloques independientes. Esto significa que un alumno que
reprucba matematicas no necesariamente tiene que repetir téc-
nica dancistica, como sucedia antiguamente.

““Estos proyectos de educacién integral que el Sistema y la
Academia de la Danza Mexicana han aplicado, siempre han
estado alejados de las posibilidades de desarrollo de los alumnos.
Nosotros recibimos j6venes y nifios de todos los extractos sociales.
Se levantan a las cinco de la mafiana, muchos llegan sin de
sayunar, pasan doce horas en la escuela, y regresan a sus casas
para que algunos coman lo que la dicta casera les permit
frijoles, mafz, atole, si son de extracto popular.”

Prosigue, Tania Alvarez:

““Tii crees que esos nifios pueden asimilar la mistica del arte,
entender que hay que convertirse en una creador participativo
con una visién integral del arte y de la vida. La realidad es que
se nos estaban durmiendo y a todas horas. Decidimos, por tanto,
convencer al sindicato para que en las mafanas se den las
materias de danza exclusivamente y por la tarde las de escolari-
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dad. Lograr esto fue un triunfo porque nuestros maestros son
normalistas y muchos tenian, por las tardes, prccusameme otras

chambas, siendo imp que seinve conuna

escuela de arte.”

En el caso del Departamento de Danza de la UNAM, las
temporadas y cursos e investigaciones realizados, segiin Sonia
Ornelas, se hicieron casi por vocacién profesional. Asi, se impar-
tieron cursos para profesionales y aficionados, entrara en accién
un programa de asesorfa para los grupos de danza folklérica por
parte del Instituto de Investigaciones Antropolégicas, se realizé
una investigacién conjunta entre el Departamento de Danza y la
Facultad de Sociologfa para detectar la respuesta psicolégica del
piiblico frente al espectaculo, y trabajaron las compafifas subsi-
diadas de la UNAM con los directores y coredgrafos inde-
pendientes para la formacién de un juicio critico, mesurado y
cientifico respecto al espectaculo.

El resto de las actividades corresponden a la organizacién de
temporadas, iniciandose este afio intercambios insélitos como la
presentacién, en la Sala Miguel Covarrubias de la Compafifa
Nacional de Danza del INBA, que ahora, por cierto, cuenta con
un Taller de Coreografia que dirige Bodil Genkel.

¢Apareci6 finalmente Nellie Campobello? ;Fue un secuestro
o un retiro voluntario lo que la incapacité para salir al mundo?
Después del escandalo suscitado en torno a ella y tras la ‘‘sospe-
chosa’ aparicién de su foto en un periédico capitalino al que
inclusive dio una supuesta entrevista en la que acusaba a las
aulondades de Bellas Artes de difamacién, el silencio enterré el
asunto.

Asf inici6 1985 al acontecimiento dancistico.

Luego hubo dos visitas importantes: la del grupo francés de
danza contemporanea Emile Dubois y la de Jerzy Grotowski, que
siendo de teatro dijo una frase célebre igualmente aplicable a la
danza:

—iHuye del teatro como de la peste si no naciste para ser
actor!

Y habl6 del io, de esa falta de resi: ia que tiene el
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intérprete cuando su corazén no coincide con su vocacion, cuan-
do no se compromete con su carrera. De los estados depresivos a
que conduce esto. Y en el actor, como en el bailarin, la mediocri-
dad es imperdonable.

¢Se puede detectar al buen actor antes de que lo sea? Es
dificil, dijo Grotowski. Pero es facil detectar al mal intérprete. Es
como el desentonado dentro de un coro; es como el acomplejado
que sobreactiia para convertirse en un ser hipnético.

Volviendo a Emile Dubois, que vino a México para conme-
morar los 40 afos del IFAL, demostré que Francia finalmente
super6 su infancia en el terreno de la danza contemporénea,
ahora un campo fértil para la danza-teatro, corriente mundial
que absorbe, afor 1 alos jévenes cor fos, y sobre
todo a los grupos independientes, que en México son las molé-
culas de oxigeno que dan vida al cuerpo colectivo del gremio
dancistico. Porque las compaiifas subsidiadas no podrian conte-
ner a toda la poblacién de bailarines jévenes que salen de las
mismas escuclas de la compaiifas y del Sistema Nacional para las
Enseianza Profesional de la Danza del INBA, de la Academia de
la Danza, de las escuelas privadas.

Juan José Islas definié bien la naturaleza de un grupo inde-
pendiente:

““Esel que trabaja sin recibir, muchas veces, pago alguno por
ello. Estd integrado por jévenes que se aguantan cuando no tienen
un quinto en la bolsa, que, como Carlos, trabajan en un hotel;
que, como Marco, venden chucherfas los fines de semana.’

¢Y qué es un funcionario de la danza frente a un bailarin
independiente?, le preguntamos.

También explic

““Es un ser que se aleja de quienes alguna vez apoyé porque
yano se atreve a decir tantas veces no a las mismas preguntas, a
las mismas peticiones; es un ser que entra al sistema burocrético
y los arrastra como la corriente, olvidando lo que alguna vez le
preocupé filantropicamente; es un ser que se ve atrapado y
vetado y que olvida muchas cosas ante la posibilidad de realizar-
las con fluidez.””

48



A pesar de todo, entre lo més importante del afio, como
siempre, es la productividad de estos grupos independientes
como Cuerpo Mutable, Contradanza, Utopia, Barro Rojo, Fritz
y amigos, Teatro del Cuerpo, Danza Estudio, Pilar Medina,
Graciela Cervantes, Gracicla Henriquez y ahora Onodanza, el
Quinto Sol, CICO, Andamio, entre muchos otros que se le esca-
pan a quien esto escribe.

Lo lmpor(antc de su trabajo es que cuando el ballet clasico
es la subli P de la idad; cuando la danza
contemporénea ha tendido a la abstraccién pura, cuando los
medios masivos de comunicacién editan, perfuman, le ponen pelu-
cay colorete alos sucesos de la historia, son muy pocos los canales
que quedan para tocar crud y con
facilmente identificables, nuestra realidad cotidiana.

Recuérdese el dltimo estreno de Jaime Blanc, Biografia ima-
ginaria, con el Ballet Nacional; recuérdese las obras de Silvia
Unzueta, con el Ballet Independiente. Estos jévenes coredgrafos
siguen igualmente la investigacién coreografica propia de la
danza-teatro, que los mismos autores han definido como el re-
greso al realismo escenogréfico y de vestuario, a la utilizacién de

objetos, a la integraci6n del gesto natural, al rompimiento con
un estilo o cédigo de expresién convencional.

A mediados y finales de afio Cuba envi6 a sus dos conjuntos
principales, Danza Nacional y Ballet Nacional, lo que demuestra
que el centro de la danza afroantillana en la isla ha sido y es la
pelvis. Que gracias al aislamiento se conocieron mejor a sf
mismos, se observaron con los ojos abiertos, enormes, y descu-
brieron una cultura riquisima en vericuetos, laberintos, texturas,
formas, pulsaciones, rincones. En danza contemporénea desa-
rrollaron una técnica més asombrosa que las coreografias mis-
mas; en el ballet cldsico demostraron que sus primeras bailarinas
estan entre las primeras del mundo.

Asi como se pueden mencionar temporadas transcurridas
durante todo el afio —las de la UNAM con el Taller Coreogrifico,
Danza Libre Universil Ci fifa de Danza C pora-

nea y grupos folkléricos— y se puede hablar de sucesos efimeros,
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como la creacién de la compaiifa auspiciada por la Secretarfa de
Agricultura en la cual participaron Juan Antonio Rodea, Marco
Antonio Silva, Adriana Castaios, grupo Andamio, entre otros,
hay que enla da de danza c en
el Palacio de Bellas Artes, el ‘‘acontecimiento’’del afio en térmi-
nos de oficialidad y muchas veces coreografico cuando las obras
impactan por su forma y contenido.

Esta vez hubo dos nuevos coredgrafos que rebasan las expec-
tativas: Elisa Rodriguez y Jesis Romero, la primera del Ballet
Independiente, el segundo del Ballet Nacional. Y como resulta
cada vez més evidente en México, los coreégrafos —casi todos—
estuvieron dispuestos a lanzar una dosis de energfa al espectador,

paralo cual se apropiaron de los elementos teatrales y recurrieron
poco a la abstraccién que una vez le borr6 la cara al contenido
anecdético. Por lo tanto, si cabe el término, la danza retorna a
lo figurativo mientras crece la perspectiva social y el compromiso
con el trabajo escénico. Se requiere, por lo tanto, de mayor
contacto emocional para que artistas y pablico se sientan vivos
en una sociedad que no lo permite. Danza y teatro junto son una
bomba.

Esto se vio igualmente durante el Premio Nacional de Dan-
7a-UAM —que ya deberfa dejar de considerarse nacional por
aquello de que solemniza, oficializa, estandariza, convenciona-
liza lo que simpl esunr imi alai
y agallas del joven coredgrafo—, en el que Ral Parrao, de
Onodanza, y Janet Tame Bércenas, del CICO, fueron los gana-
dores por concepto de creacién coreografica.

El afio dancistico se cerré con el Coloquio de Danza Con-
temporanea organizado por el IMSS —con la participacién de
algunos grupos estadunidenses— y el Encuentro Internacional
sobre Investigacién de la Danza, asi como la Reunién de las
Américas a cargo del CID-DANZA. Todo ello, ;para qué? Primero
para corregir la falta de icaci6n entre los p ionales de
distintos paises; segundo, para entender que en México, salvo
excepeiones, no hay investigacién sino narracién de hechos,
recopilacién de documentos que serén interpretados cuando las
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nuevas estén f
menos la memoria que saldré de todos estos encontrones podré
beneficiar a los estudiantes de la danza como libro de texto (tras
una rigurosa seleccién del material).

como in Por lo
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Danza 1986: una familia
sin fin

a familia de la danza crece. Nada detiene ese crecimiento, ni
Lsiquiera la ausencia de subsidios, ni siquiera cl que los grupos
independientes tengan que ser empresarios de si mismos. El
derecho ala existencia es de quien lo conquista. Ningtin organis-
mo proporciona, con su apoyo, legitimidad. A lo sumo, estan los
teatros, lo demas se gana a pulso.

La excepcién han sido el Ballet Metrépolis y Contempodan-
za, dos recién nacidos que cuentan con la proteccién de la UAM
y del Centro Cultural ‘‘Los Talleres’, respectivamente. Pero
mientras el Estado busca ‘‘alternativas’’ para la explosién demo-
gréafica de la danza, los jévenes se lanzan a la conquista de su
espacio, y en este sentido es fundamental el Premio Nacional de
Danza UAM/INBA. Premio para la juventud, premio para la
audacia creativa, premio que apuesta al futuro aunque las opcio-
nes respecto ala danza joven de México sean contradictorias: que
son cadticos, que se dejan llevar por la moda, que son escatolé-
gicos, que ya no creen en la esperanza, que son incultos, que
auscultan el inframundo. Todo puede ser cierto, pero lo impor-
tante es que se han atrevido a abandonar el esteticismo a ultran-
za, se han cansado de la danza sin contenido: que quieren ser
ellos mismos, que ya no estan pendientes de la belleza conven-
cional, hueca, acomodaticia, siempre dispuesta a hacer conce-
siones.
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Este afio, la joven danza mexicana tuvo dos oportunidades
importantes para detenerse a observarse a si misma y meditar
sobre el oficio coreografico. Primero el Seminario para Coreé-
grafos de Danza Teatro que dirigié Eugenio Barba, contratado
por la Direccién de Teatro y Danza de la UNAM. Luego hubo
danza callejera. Entre los miltiples cursos, talleres y seminarios
que se organizaron durante todo el afio, ninguno tuvo el impacto
de la confrontacién como estos dos ejemplos mencionados. En el
primer caso, el sistema pedagdgico y de corlcientizacién o sensi-
bilizacién, o como se le quiera llamar, de Eugenio Barba, fue
como un bisturi para hacer cirugfa mayor. En el segundo se dio
una experiencia desacostumbrada: sacar la danza del escenario
alacalle para darse cuenta de que laley del foro es muy distinta a
la ley de las aceras y las plazas; que hay otra relacién con el
piblico;que la energfa ional y organica debe admini

de manera adecuada a los espacios abiertos, que las estructuras

or aficas deben ser i

s porque si hay un medio
adverso, pleno de distracciones, ése es la calle. En este sentido los
grandes maestros en el manejo de la energia callejera son los
merolicos. Habria que observar sus principios expresivos para
descubrir el secreto de sus hechizos.

Fuera de estas dos experiencias el afio se desenvolvi) dentro
de lo previsible: temporadas, funciones aisladas, homenajes ais-
lados, conferencias, encuentros de investigacién, talleres, festiva-
les y premios que no salen de los convencionalismos de la coti-
dianidad. Incluso los desajustes que se dieron dentro del Sistema
Nacional de Ensefianza Profesional de la Danza/INBA son los de
siempre: los cambios de poderes, las politicas educativas, los
grillos o las buenas conciencias atacando la voz de la autoridad,
y ésta justificando sus actos con la retérica acostumbrada. En este
sentido, fue un afio de monotonia, de inercia institucional.

A mediados de afio llegaron vientos renovadores del extran-
jero con la visita de dos franceses: Dominique Petite —y compa-
fifa— y Jeff Duncan. Gracias a que resucité el Festival Interna-
cional Cervantino aparecicron también belgas con sus
espectaculos cargados de pesimismo y deslumbramiento por la
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tecnologia pordnea; se vio la lidad de los gitanos
enfurecidos, la fuerza mistica de los orientales, la pretensién

atlética de los cldsicos, el atraso estético y la obsesién por el

arrabal del conjunto argentino. En fin que gracias a los convenios
internacionales los dioses bajaron del Olimpo para deleitarnos
con su presencia.

Hubo esfi Los que recuer-
do de inmediato son los viajes al extranjero de Pilar Medina y
Guillermina Bravo, la primera para presentarse en el Festival de
Lille, la segunda para asistir a los talleres de Eugenio Barba y
Pina Bausch, en Di y Alemania, respecti Estos

tarde o temprano mueven y revuelven el medio
ambiente. Porotro lado, salié una tercera revista de especialidad:
Danzaria Internacional, de Roberto Aguilar, el INBA publicé la
Memoria de los 50 afios de la danza mexicana, que habri que
estudiar con para que la Igia por el pasado no
se confunda con el juicio critico de hoy.

Las actividades oficiales de mayor movimientos fucron la
temporada anual de danza contempordnea en Bellas Artes y el
Premio Nacional de Danza, actividades que motivan al piiblico
a salir de su casa. La primera porque siempre promete los
grandes estrenos de la danza subsidiada; la segunda porque
siempre asombra con la audacia de los més desprotegidos, tal vez
porque nada tienen que perder, mientras que los primeros a veces
cuidan demasiado su prestigio. De ahf que el bailarin mexicano
tenga muchas caras y facetas, que son ficilmente ubicables segiin
los padrinos, segiin la condicién de orfandad.
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Los asaltos de la danza
en 1987

i abuela decfa que agua que no corre se estanca y se pudre.
MNi la inflacién, nila recesién, ni el desempleo, ni el protec-
cionismo de los paises del Primer Mundo, ni la desintegracién de
las instituciones del Estado, ni la deuda externa han podido
detener el agua fresca que es la danza escénica. Aunque los
bailarines se estén muriendo de hambre, de frio, de falta de
espacio y de pocos estimulos, siempre salta la licbre, corre el rio
de la fantasfa y de la imaginacién, y sin previo aviso los cores-
grafos nos toman por asalto a los espectadores. De la adversidad
de 1987 brotan los productos excelentes o mediocres de los
jévenes, de los viejos jévenes, de los no tan viejos.

No es exceso de optimismo. Creo firmemente en la sabiduria
popular. Agua que no corre se pudre. Energia contenida que no
sale se enferma. Corajes y frustraciones y resentimientos y criti-
cas que provocan los colapsos econémicos actuales tienen que ser

abrupta y
Como los asaltos.

Todo es sintomitico. En enero de este afio se organizé un gran
encuentro de danza callejera, no sélo porque ya hay demasiados
bailarines y d iados pocos teatros ibles, sino porque la
danza callejera podria ser uno de los instrumentos mds fuertes
para sacar a la poblacién de su adormecimiento colectivo. La
cercania del bailarin con el piblico puede utilizarse como un

iol Y nos toman por sorpresa.
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electrochoque que despierta sensaciones. En este sentido el es-
pectador llega a palparse a sf mismo como individuo. Se desatan
en €l reacciones en cadena, tanto fisicas como emocionales. Lo

confirma como mente y organismo. Porque la 6n es
siempre emocional. Y la danza callejera, una vez definida en sus
leyes de eficacia, de impacto emocional, puede convertirse en

avisual. El ido de la conciencia de los coredgra-
fos y su traduccién al lenguaje dancistico es como la aguja que se
encaja, que duele y que simultineamente desbloquea energas
que estén dormidas, empantanadas, como el agua que no corre.

El circuito nervioso de la ciudad pucde entrar en otra dimensién.
Asf es el poder del arte. Pero antes los bailarines tienen que saber
cudles son los secretos que echan a andar ese circuito. Tienen que
moverse mas, intensificar la imagen visual, convertirse en juegos
pirotécnicos. De lo contrario seran opacados por los seméforos
de la calle.

En marzo, la Compaiia Nacional de Danza Clasica también
nos tomé por asalto. Y nos dio la sorpresa del siglo: el estreno de
Les noces, obra de Bronislava Nijinska, hermana de El espectro de
la rosa (Vaslav). El viaje de Irina Nijinska a nuestro pafs para
montar la obra con el grupo mexicano despert un nuevo interés
por los Ballets Rusos de Sergei Diaghilev, de los primeros afios
de 1900, época cumbre para la historia de la danza mundial. En
Les noces se pudo ver un reflejo de lo que fue el estilo de Nijinski,
porque Bronislava se inspir6 en la conciencia visionaria de su
hermano. Ambos tienen el mismo nervio creativo.

En marzo la danza fue tema de reflexién durante las mesas
redondas organizadas por Danza Mexicana, A.C. Para variar, el
aspecto educativo fue el més golpeado por la critica de los ponen-
tes. Se hablé de que los bailarines jévenes salen al mundo sin
informacién sobre el pasado que sustente la base del futuro; se
criticé la ausencia de seminarios de coreografia y de improvisa-
ci6n; se dijo que no hay transmisién del conocimiento, que no
hay, por lo tanto, evolucién. Se dijo que la danza estd como hace
treinta afos.

Sélo hubo un reconocimiento colectivo: la danza ha evolu-



cionado técnicamente. Creativamente, no hay nada, sobre todo
por parte de los maestros, Para corregir ese vacié hay que empe-
zar por preparar, sensibilizar y desbloquear a ese cuerpo de
pedagogos que se encargan de instalar la amnesia colectiva en el

gremio de la danza. En ese sentido la reciente creacién de las
Escuelas Vocacionales de Arte del INBA promete hacer correccio-
nes a futuro.

En mayo, los jévenes coredgrafos volvieron a tener un en-
cuentro con el director teatral Eugenio Barba a instancias del
Departamento de Danza de la UNAM. Se le mostraron obras ya
concluidas. El director detect6 el recurso de la literalidad en el
bailarin. Los coreégrafos también entendieron que tienen dema-
siada informacién técnica que no es personal y que es dificil
reinventar otra, lo que significa que en la danza sélo hay un nivel
de comunicaci6n: el didlogo ténico/muscular, mientras que el
contenido intelectual pasa a un segundo plano. La piel arrastra
a otra piel a nivel primario. Es comunicacién celular y nerviosa,
que se agota en si misma. El reto es ampliar el espectro de los
significados obligando a la mente a intervenir para que de lo
biolégico se salte a la reflexién.

A mediados de afio dio in la temporada Estrenos 87,
también organi por el Depar de Danza dela UNAM.
A la sala Miguel Covarrubias se pudo entrar como quien entra
a un microscopio donde se examinan los microbios que se estin
comiendo a la nueva danza mexicana, asi como las células de las
enzimas que son la base de la vigorosa, fresca y novedosa vida
escénica. Cerca de una docena de grupos independientes desfi-
laron por el foro, lo que nos permitié detectar esos microbios, en
algunos cor fos, sop tan peli que pueden i el
Sindrome de Inmunodeficiencia Adquirida. Es decir, matan al
organismo escénico. Estoy hablando de la ausencia de rigor
coreografico junto con la ausencia de una dramaturgia personal
igualmente rigurosa; esto produce un vacfo que se traduce en la
falta de precisién del lenguaje que cs cl trénsito de la idea a la
forma. Los bios con el i del oficio para
elaborar detalles que son matices, texturas dindmicas que defi-
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nen el perfil de la imagen y el significado del movimiento. Los
microbios son la gcstuahdad gralulta las gcnerahdades (trazos

indetermi quep
El espectador se pierde por falca de acciones suficientes que lo
guien.

Las células de las enzimas que propician la vida escénica son
la vulnerabilidad emocional de los corebgrafos. No hay mascaras
que impidan la entrada de todas las fuerzas dela vida. Las células
son la construccién de una dramaturgia personal que rompe
estereotipos, que se acerca cada vez mas a la realidad del core6-
grafo y de México, con el consecuente alejamiento de la danza
pura abstracta, impersonal. También son la investigacién auto-

a y formal, el dest i de la sol idad, la
revalorizacién del sentido del humor.

A mediados de afio se presentaron los tres grupos de danza
contemporanea del INBA en su temporada anual en el teatro de

Bellas Artes. Hubo estrenos, protestas, mudanzas. Raiil Flores
Canelo parece que volvié a nacer coreogrficamente; Guillermi-
na Bravo anunci6 su traslado con todo y compama, ala ciudad
de Querétaro; Michel D¢ 6 con disolver el Ballet
Teatro del Espacio si no habfa un aumento de subsidio. Todo es
un hecho, menos lo tercero.

Antes de que se iniciara el Festival Cervantino en octubre, el
Departamento de Danza de la UNAM se puso nuevamente un
clavel en el ojal con el seminario que impartié la coredgrafa
japonesa de la danza Butoh, Natsu Nakajima. Esta experiencia,
junto con el espectéculo que ofrecié en la Sala Covarrubias, fue
lo mas sot i del afio. La fifa Muteki-Sha —sirena
de guerra, quiere decir— le gané en intensidad incluso a Lar
Lubovitch, coredgrafo estadunidense que presenté su obra en
Bellas Artes. Le gand también a la compafifa ABC de Inglaterra;
le gané a los canadienses, a los belgas, a los yugoslavos, a los
espaiioles de Barcelona, a todos.

Luego vino el famoso Premio Nacional de Danza que gané
Rolando Beattie y que tanta polémica ha causado porque no se
supo si tomarse en serio 0 en broma. Yo dirfa que fue el relum-
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Grupo En Movimiento. Direccién de Rolando Beattie.

brén de la audacia de Beattie lo que conquisté al jurado, aunque
brillaba por su ausencia toda fuerza estructural, toda elaboracién

elemental. Lo que sf es un hecho contundente es que logré lo
pretendido en La espera: s

ar de sus casillas al espectador me
diante el nihilismo de §

amuel Beckett, fuerza motriz de Beattic
Pocas veces se ha logrado esto con tal eficacia

Para concluir, el Centro de Documentacién de la Danza del
INBA cerré el afio con el Il Encuentro Internacional sobre Inves
tigacién de la Danza en Taxco, dentro del cual se repitieron los

mismos reclamos sobre la educacién artistica arriba expuestos y

se agregaron otros muchos mas. Se hablé del peligro de la estética
del ballet clisico cuando al ejecutarse se le obliga a ir en contra
de las propias leyes anatémicas para alcanzar lineas y formas que
ni siquiera los dioses del Olimpo sospecharon pudiesen existir; se
hablé de la pésima alimentacién de los bailarines y de las anore

xias y osteoporosis que se generan en cuerpos mal nutridos
porque ante todo esté cl ideal estético de suma delgadez; se volvié

a recordar la situacién de orfandad en la que se encuentra el

61



bailarin protegido frente alas instituciones y frente
alos estragos de la vida misma; se dijo, por milésima vez, que ya
basta de importaciones estéticas de Estados Unidos y de Europa.

El afio de la danza tuvo, afortunadamente, un buen final. El
homenaje que brindé Guillermina Bravo a Tamayo en Bellas
Artes acabé con toda la pesadumbre de las quejas y de los
malestares. La sefiora mostré que conoce bien el oficio de los
hechiceros y el de los equilibristas, esos que se suben a la cuerda
floja y que nos mantienen en estado de tensién hasta que concluye
el acto. El Ballet Nacional de México siempre tiene la certeza de
dejar un buen sabor de boca, a pesar de la adversidad del marco
de la danza en el Distrito Federal y, ni se diga, en provincia,
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;Subsidio o suicidio?
(Resumen telegrafico 1988)

in de milenio... fin de siglo... fin de afio. Fin de sexenio. Fin
de recursos. Repeticién infinita de lo mismo.
Danza. R ia Susana B. idesala Compafifa Nacional

de Danza. Nace el Patronato **Vivala Danza”. Nace Fundacién
Nacional para las Artes Escénicas (FUNAE). DAMAC encuentra
domicilio en el Centro Histérico de la Ciudad. Se propone
ayudar al arte independiente.

Danza 1988. Lidia Romero organiza dentro de la UNAM la
Temporada Internacional de Danza Contemporanea... con re-
cursos privados... CBI Casa de Bolsa. Ballet Nacional de México
viaja a Europa y estrena Baston de mando. .. gracias a los recursos
privados, extranjeros y nacionales.

Danza 1988. Lo mejor es siempre el Premio Nacional de
Danza... porque renueva el panorama nacional. Lo mejor tam-
bién fue el encuentro internacional organizado por el Departa-
mento de Teatroy Danza de la UNAM. .. porque despert6 polémica.

Danza 1988. Homenaje a Anna Sokolow y a José Limén
dentro de sendos festivales... el Cervantino y el de Sinaloa.
Reconocimiento a los origenes. Aguila Azteca a una mujer dgui-
la, Anna Sokolow.

Danza 1988. Creacién y disolucién de grupos. Lo mejor del
afio esla permanencia, la constancia de los que siguen adelante. ..
sin un solo recuso. Y los que tienen recursos fueron obligados a
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trabajar, por fin, durante Octubre en el Ballet cuando Patricia
Aulestia asume la Direccién de Danza.

Danza 1988. Lo mejor del afio es la irreprimible y continua
explosién demografica de bailarines mexicanos, ¢Explosién de
viga? ;Explosién efimera? Dependera de la formacién académi-
cay, por supuesto, de los recursos,

Lo mejor del afio son las fotografias de Christa Cowrie.
Hablan por si mismas. Lo resumen todo. Danza 1988.

Hacia el final de una década, hacia la clausura de un siglo,
s6lo muere lo que se nutre de la contradiccién. La convivencia
de los opuestos, comiéndose el uno al otro, no es la amable
coherencia del ying y yang, contrarios que se completan. Me
refiero mds bien al desenlace de los abusos, parasitismos, progra-
mas y i ingenuas y das de inte-
reses creados que :rremcd\ablcmemc engendran su propio anti-
doto.

Ahora que la sobrevivencia es de vida o muerte, cabe hablar
de esto cuando apenas asoma la cara 1988; cuando el fin de
sexenio politico esta a la vuelta de la esquina.

El retorno a la coherencia individual parece ser el sintoma
que anuncia una nueva era para el artista en México. Ya son

las producciones que nos iten prever que no
necesariamente el artista independiente tiene que venderse cie-
gamente a los principios de los espectéculos comerciales para
sobrevivir. Y ese temor infundido lo pregonan quienes han
gozado de subsidios oficiales, ahora casi fantasmales. El temor es
reconocer que los subsidios nacen con la siguiente contradiccién:
el apoyo a un grupo o compaiifa muchas veces significa lisiarlo
de por vida. Cuando los mecanismos de sobrevivencia son resuel-
tos desde afuera, se debilitan los pies que tocan la tierra. Ser
subsidiado es como andar con zancos: cuando se quicbra la

madera el equilibrista se viene a tierra.

Por mucho tiempo los profesionales de la danza y de otros
sectores pidieron al Estado entrar en esa contradiccién volunta-
riamente. Funciondé mientras alcanzé la leche; pero al mismo
tiempo olvidaron el lenguaje empresarial de la compra-venta,
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que eslo mismo que el intercambio de valor por valor. Olvidaron
la forma de atraer a un piblico para su sostenimiento sin vender
sus principios estéticos e ideolégicos. Se olvidaron de negociar,
para pelearse con los colegas por las migajas que podia dar el
Estado como apoyo financiero. Ignoraron el secreto del lenguaje
delos hechiceros, que fascinan y nadie sabe por qué. Se olvidaron
de que el intimismo y la autocomplacencia sélo los satisface a
ellos... y alejaron al publico de las butacas. Ahora hay que
atraerlo nuevamente y mediante nuevas férmulas de comunica-
ci6n con el espectador. El intercambio de valor tendrd que reini-
ciarse y definirse con lucidez, con los pies cn la tierra.

Y qué le corresponde al Estado? Garantizar la transmisién
de los conocimientos y promover el libre intercambio de valores.
Al Estadole corresponde ser empresario y velar porla educacién
Le corresponde mantener los teatros, ofrecer becas de estudio de
produccién. Le corresponde dar trabajo y con esto impulsar la
autosuficiencia econémica del artista.

Ahora el Estado es sinénimo de guillotina. El dinero s6lo
alcanza para los salarios. El desmoronamiento del dinero parala
producci6n artistica no se detiene.

Ahora, quienes han mantenido las estructuras y los habitos
mentales y de comportamiento de los sexenios brillantes —para
unos cuantos— en subsidios y patrocinios, sufren el desencanto
de los desheredados e identifican con comercialismo la estrate-
gia de ganarse a un piiblico cuantioso, como parte importante de
su sostenimiento.

Sin embargo, en algunos de los principales representantes del
arte independiente se ha visto la respuesta a la pregunta de cémo
vivir sin subsidios. Llenan los teatros sin hacer concesiones.
Atracn al puiblico, viajan al extranjero, tracn délares, se convier-
ten en asociaciones civiles, reciben donaciones, son autosuficien-
tes y no esperan nada de nadie... gratis. Se han liberado de la
marafia estatal, no tienen sindicatos que les impongan el com-
portamiento y estereotipos de los burécratas.

El futuro del arte en México es la autodeterminacién, y con
esto, la conquista de un piblico que los apoye. Y con lo anterior,
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la conquista de un lenguaje que penetre, que remueva las ener-
gias animicas ¢ induzca a la reflexién. .. seduciendo.

Habré un alejamiento de la nostalgia por el pasado para
cristalizar la autodeterminacién en el presente; habré la presién
de lienar los teatros y por tanto la obligacién del rigor y el
profesionalismo como garantfa de lo anterior.

Ahi estan las Divas, A.C., Pilar Medina y el grupo musical
Los tiempos pasados (miisica antigua) como ejemplo de dominio de
una conducta empresarial que sélo significa la dignificacién de
la profesion y no la proletarizacién del talento,

Habrd que someter el talento a la prueba de fuego por
excelencia que es comer o no comer.... that is the question.
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La era de los amateurs: 1989

Isindrome de los ochenta es la molestia por las férmulas fijas.
La rigidez de las fronteras se vuelve vulnerable, la ciencia
duda de la eternidad de ciertas leyes universales, la sociologia
abre los horizontes interpretativos, las clasificaciones estables
pierden sentido y vigencia. La danza encuentra estéril ¢l movi-
miento puro, el teatro sale de su paralisis organica, la 6pera es
algo mis que un monumento pétreo y vociferante, la historia deja
de interpretarse linealmente.
Snl

La idad, la accién i liscipli

ia, la

cia de la tradicién con la innovacién de la misma, sin prejuicios,
escala montafias. En la base est4 el malestar de una sociedad que
no tiene paz ni goza de estabilidad, en la cima hay una incomo-
didad creativa, infinidad de signos y significados surgen de la
expresién ‘‘en crisis”’, insatisfecha agotadas. Se rompen los
convencionalismos y por lo tanto los cientificos buscan la filoso-
fia; los coredgrafos buscan el teatro y los matematicos se recon-
cilian con el caos.

Al tratar de interpretar las mutaciones de los afios ochenta se
topan con la imposibilidad de sistematizarlas. Los edificios te6-
ricos o empiricos convencionales se quedan cortos para compren-
der la realidad contemporénea.

Marianne van Kerkhoven, en su articulo La fusiin de las

fronteras (revista Ballet Internacional, enero de 1989), sefiala que en
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1912 Nijinski sacudié al mundo al romper con los principios
absolutos del ballet clasico. El en-dehors se hizo polvo en L’Aprés
midi d’un faune. Esta irreverencia no fue retomada hasta que
Merce Cunningham la incorporé a sus movimientos cotidianos
en la danza, en los afios sesenta. Hoy estamos acostumbrados a
ese lenguaje. Nada nos sorprende y todo se ha hecho bajo el sol.
Cualquier cambio 0 innovacién nos resulta casi imperceptible.

Sin embargo, en la década de los ochenta salta un hecho: hay
una expansién mundial de los amateurs. Cuando los artistas
cruzan las fronteras de su disciplina y se aproximan a terrenos
donde no han sido entrenados, se hace visible la inexperiencia en
el manejo de los nuevos elementos.

Gracias a estos osados aventureros las artes han evolucionado
y la cultura ha crecido. En la ciencia el encuentro de nuevos
pardmetros de andlisis es, por lo general, tarcas de cientificos
muy jévenes o poco conocedores de cierta especialidad en la cual
incursionan. Se atreven a actuar fuera de los cdnones tradiciona-
les, ampliando la visién del mundo, del hombre.

El gran coreégrafo francés Jean Claude Gallotta se formé
como pintor, su musico es doctor en socialogia y sus bailarines
fueron fisicos, floristas y actores.

El corebgrafo del extraordinario grupo peruano [ntegro es
cineasta y pintor.

Otra razén por la cual hemos entrado en la era de los amateurs
es el rechazo furibundo que se inici6 en los afios sesenta contra
la especializacién exacerbada en las ciencias, en las artes. Hace
veinte afios, el teatro politico fue el ring de los amateurs. La
democratizacién de la cultura no sélo propicié que *‘todos po-
drian entrarle a todo’’, sino que eran mas importantes las ideas
que las formas.. Posteriormente se detuvieron los observadores
y creadores para encontrar la manera de armonizar el conflicto

entre formay contenido. Ahora, ese lenguaje es casi obsoleto. Los

bl fe Ii

la accién i
ria, c6mo trascender la ctapa amateur en este necesario didlogo de
formas y lenguajes, cémo domesticar esta relacién entre las artes.

Ellunes 23 de enero de 1989 se inauguré el Primer Encuentro

otros: c6mo pr
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de las Artes Escéni do por gia y FUNAE
precisamente para tomarle el pulso a esa relacién entre las artes.
El planteamiento inicial fue dar un mayor impulso ala educacién

iali a la experi 6n y sobre todo a la investiga-
cién. ésta como la ia del queh de quienes
nos antecedieron y sin la cual no es completa la formacién y
experimentacién, si realmente se quiere cambiar el sistema edu-
cativo.

Se hizo necesario propiciar que los artistas del teatro, la
musica y la danza mamuvleran muy firme el contacto entre las
distintas discipli La ia misma de E: il
gia y FUNAE prueban el reconocimiento de problemas que son
comunes y la necesidad de un instrumento cuya accién sea de
aﬁmdad y de provecho mutuo para actores, bailarines, cantantes,

, autores, coredgrafos y hombres de escena en general.

La respuesta a lo anterior fue la convocatoria, para agosto,
del Taller Nacional de las Artes Escénicas, para lo cual se disefié
un programa de materias —acciones fisicas, técnica interior de
la actuacién, voz, direccién escénica, concientizacién corporal y
técnicas de comportamiento cotidiano y extraordinario— que
propiciaran la profesionalizacién en la era de los amateurs.

Mientras tanto, los cambios en las direcciones de danza del
INBA y UNAM significé el nombramiento de Ignacio Toscano en
el primero y Rosario Manzanos en la segunda. Las titulares
anteriores, Patricia Aulestia y Lidia Romero, respectivamente,
pasaron a ocupar cargos dentro del INBA: Patricia Aulestia con-
tinu6 como directora del CENIDI-DANZA ‘José Limén’’ y Lidia
Romero pasé a la subdireccién de danza, al lado de Ignacio
Toscano. Susana Benavides fue nombrada titular de la Compaiiia
Nacional de Danza y Nellie Happee directora artistica. El reaco-
modo de i ios de la cultura en silencio a las
instituciones hasta mediados de afio.

El Estado anuncié un sorpresivo e inesperado Gran Festival
de la Ciudad de México, dentro del cual la danza independiente
iba a tener el lugar que le corresponde: un foro al lado de los
mejores espectaculos del mundo, Asi la presencia escénica mas
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fuerte de los dltimos 30 afios, por instancias de Rodolfo Reyes y
Evangelina Osio, nombrados a principios del nuevo sexenio como
responsables de la danza dentro de SOCICULTUR, del Departa-
mento del Distrito Federal, fue tomada en cuenta dentro del gran
escaparate de la nueva oficialidad, ideado y organizado por
Ramiro Osorio.

En agosto se reunicron las obras ms recientes de los grupos
de sélida trayectoria, resultado del trabajo de una década y hasta
mas: Cuerpo Mutable, Compafifa Romero-Dominguez, Metré-
polis-Utopia, Antares, Barro Rojo, Teatro del Cuerpo, Ballet
Danza Estudio, En Movimiento (Rolando Beattie), Gerardo
Delgado, Ballet Jazz Mex, Pirpura, Contempodanza, Contra-
danza. Faltaron U.X. Onodanza y Pilar Medina para completar
el marco de los grupos y solistas mas importantes, producto de
los ochenta. Sus origenes son miiltiples y variados, pero es a Ballet
Nacional de México, sin duda, a quien se le debe el mejor ejemplo
de perseverancia y resistencia. También estuvo presente esta
compaiifa dentro del Gran Festival, la nueva cara cultural del
Distrito Federal, porque adems hubo sendos platos fuertes in-
ternacionales: Trisha Brown, la dama del posmodernismo en la
danza contemporénea estadunidense; Julio Bocca, de quien se
sospecha es el futuro Nijinski del ballet clasico, y Alvaro Restrepo,
colombiano de origen, coreégrafo de alcances universales.

No cabe duda que el aspecto més variado y polémico lo
ofrecieron los jévenes coreégrafos mexicanos. Y el considerarlos
en bloque no implica que pertenecen todos a una misma escuela
o generacién, sino que forman parte de un solo punto de vista:
que para alcanzar la madurez y la autosuficiencia creativa y
financiera es necesario romper con todos los cédigos y habitos del
pasado. Su interés bésico es trabajar con lenguajes multiples,
plurales. Sélo Ballet Danza Estudio y Ballet Jazz Mex s desen-
vuelven con comodidad y soltura en las aguas de la danza pura,
de impacto bésicamente formal. El resto se ha permitido romper
las reglas y las fronteras con otras artes para crear espectéculos
integrales, que se aproximan al teatro total, dificiles de sistemati-
zar por la combinacién, muchas veces insélita, de sus lenguajes.
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Purpura: Herminia Grootemberg, Elisa Rodriguez y Siivia Unzueta er

Estos grupos dejaron de preocuparse hace mucho tiempo de

la legitimidad de sus incursi

s en otras artes escénicas, pues
al integrar temdticas concretas a sus especticulos han descubierto
que el lenguaje puro de la danza no es suficiente. A muchos de

estos grupos se les ubica, por tanto, dentro de la corriente de la

danza-teatro, que los lleva a grados distintos de rompimiento con

el pasado: hacen especticulos que son mis un juego de signos y
trab

teatro de movimiento que u jo coreogrifico en el sentido

estric

» de la palabra. Podria decirse que todos, en mayor o

menor grado, estin mds cerca de la ley de la poesia que ‘de la

prosa, si recurrimos a una referencia que describa con precision
su trabajo. Asociaciones lejanas, metdforas que se sobreponen
cuadros, acciones y significados que continuamente se disuelven
el uno en el otro, o se interrumpen abruptamente para dar inicio
a lo nuevo, sucesién de imdgenes, en fin, poesia y pintura en
movimiento con historias que contar cada quien a su manera
Estos grupos son los mismos que en 1989 conformaron la

temporada del INBA para la danza: Mudanza, y son los que serdn
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seleccionados para las becas de produccién que ofrecera esta
misma institucién a finales de afio. Para ello se nombré un
Consejo de la Danza responsable de seleccionar los trabajos,
integrado por Lin Duran, Luis Rivero, Anadel Lynton, Gustavo
Estrella, Patricia Cardona e Ignaclo Toscano.

Para tal propésito se criterios de evaluacién de
proyectos coreogréficos y que pueden ser aplicados a cualquier
circunstancia que tenga que ver con la responsabilidad de una
seleccion. Asi, queds establecido que la Estructura (organizacién)
incluye tres aspectos: Claridad de propésito, contenido y realiza-
cién; unidad de los ingredientes que interactian dentro de una
totalidad orgénica, y coherencia en las ideas y el contexto del
proyecto escrito. Coherencia entre la propuesta escrita y la
presentaci6n escénica que permite pasar a la interpretacién sim-
bélica (no descripcién ni imitacién) de los trabajos presentados.
Finalmente, se exige la excelencia profesional, que es el dominio y
eficacia de los elementos técnicos y artisticos (eficacia implica
accesibilidad). Se exige consistencia de la trayectoria del equipo de
trabajo y/o de la persona que se responsabiliza del proyecto...
Igualmente se exige aportacién de recursos nuevos y elaboracion del
lenguaje, de tal forma que permita al espectador conocer y reco-
nocerse.

Danza 1989: estrenos, mudanzas, festivales, becas. Un poco
mas de lo mismo y afianzamiento de errores y virtudes.

Fue un afio también de celeb . El vigésimo
rio del Teatro de la Danza fue recordado en scpncmbre, con

iciones y mesas redondas sobre la i

la danza contemporénea independiente, la critica y la danza en
Meéxico, la escenificacién de la danza folklérica mexicana y veinte
afios de danza en el teatro que es objeto de festejos, organizados
por el CENIDI-DANZA “‘José Limén’’ del INBA

Una celebracién més: las becas otorgadas por el Consejo
Nacional para la Cultura y las Artes a Jaime Blanc (Ballet
Nacional de México); a Pilar Urreta y Cecilia Lugo (Contempo-
danza); a Antonia Quiroz (Ballet Nacional); a Juan Manuel Diaz
y Leticia Pliego (Ballet Danza Estudio); al grupo Antares y al
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Seminario de Danza Contemporénea de Raquel Vizquez.
El Premio Nacional de Danza fue entregado a Rodolfo Ma-

ya. Los grupos Cuerpo Mutable, Contradanza, Pirpura y An-
.

tares, asf como Jenet Tame, r las becas de prod

por parte del INBA (Direccién de Danza).
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PREMIO NACIONAL DE
DANZA: ;PATERNIDAD
RESPONSABLE?
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Metrépolis-Utopia. Coreografia Testigos de Adriana
Castafios .



Cristina Gallegos
Premio 1980

n 1980 FONAPAS y la UAM tuvieron una audaz ocurrencia:
Ecrear el Premio Nacional de Danza para coreégrafos meno-
res de 40 afios. Hasta la fecha, estos concursos anuales hablan
por si mismos: ante todo, promueven una explosién demogréfica
de grupos que estén fuera de control, para luego recibir a los
véstagos en su regazo y dejarlos hablar durante cinco dias.
Reaparece al afio siguiente para proporcionar a sus hijos lo que
més desean: teatros y piblico. Si hay ganadores o no, es lo de
menos. Lo importante es que se asienta el acta de nacimiento y
luego la carta de ciudadania dentro del pafs de las maravillas
independientes. El premio es, por lo tanto, el primer escalén que
tienen que subir los muchachos para alcanzar la cima de la
montafia.

La ganadora del primer Premio Nacional de Danza fue
Cristina Gallegos, directora de Danza Libre Universitaria, con
la obra Si al menos. Del jurado calificador, integrado entonces por
Ana Castillo, Patricia Aulestia, Carlos Montemayor, Waldeen y
Guillermo Arriaga, quedan los testimonios de los dos dltimos,
transcritos a continuacién.

Testimonios
Guillermo Arriaga:

“Creo que el Primer Premio dado al coredgrafo, principal
pretende crear la inquietud, la m. i6n —y, ademds, recabar
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parte de la informacién—sobre lo que pasa en la danza me-
xicana.

*’Pienso que por primera ocasién s han tomado en cuenta
las inquietudes de quienes hacen danza en el pais —donde nunca,
por otra parte, se han dejado de hacer— y se ha intentado darle
un estrado, un lugar que tiene profundamente merecido dentro
de las expresiones fundamentales de nuestra cultura. La idea de
instituir el Premio corresponde a la necesidad de generar el lugar
justo para que se expresen aquéllos que estin preocupados por
crear lenguajes dancisticos.

"’Ya hablé de lanecesidad de apoyar un movimiento. Después
de 25 afios todavia se sigue hablando de la Edad de Oro de la
danza mexicana, donde realmente comenz6, ferment6 un proce-
so importante. Por varias circunstancias —de tipo presupuestal,
de problemas entre grupos de bailarines, etc.— este proceso se
rompié parcialmente. Sin embargo, a lo largo de estos afios yo he
visto que la inquietud y el talento que de ahi surgieron estdn
latentes, existen. Por eso lo 6ptimo serfa el apoyo, la administra-
ci6n, dentro de la estructura de nuestro pafs, de tipo oficial, ya
que el presupuesto que se debe erogar es alto, tanto como el que
requiere la misica sinfénica, y a nuestro nivel no se puede pensar
en una recuperacién econémica. De este modo deberfan conju-

garse esas dos fuerzas: los recursos necesarios para resolver esas
inquietudes creativas y una administracién correcta, una orga-
nizacién con la disciplina necesaria para el florecimiento (nunca
la coercién) de un movimiento similar al que tuvimos hace 25
anos.

"’ Los mexicanos tenemos una serie de tradiciones y creo que
debemos expresar nuestras necesidades, y precisamente a través
de estas tradiciones. Pero de ningtin modo rechazo las corrientes
internacionales. Debemos nutrirnos de todas ellas, aunque siem-
pre con miras a expresar nuestras necesidades. No se me tome
por chovinista o nacionalista creado. No, pero, ;por qué no
sintetizar toda una serie de recursos mundiales para expresar
nuestra singularidad, nuestra riqueza tantas veces acallada: ar-
queologia, arquitectura, pintura... en fin? Desde nuestra raiz
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ancestral hasta la comunicacién directa, tenemos un mundo, un
ctimulo bérbaro que aportar.
'S, Me siento ducfio de toda esa gama: de lo artesanal a lo
poético. Ya Diaghilev y Stravinski expresaron al pueblo ruso con
dela cultura listay universal y curopea. ;Por
qué no conjuntar las aspiraciones de un movimiento semejante?
Esto dio incipientemente en la década de los cincuenta con una
pasmosa diversidad de recursos humanos: escenégrafos como
Rivera, Tamayo, Chévez Morado; miisicos como Blas Galindo

y, unos afios antes, Revueltas y Moncayo. Narradores y poetas
estuvieron muy cercanos a nosotros.

’’Cada-generacién es como una estacién, una estacién viva
que ofrece a cada quien una admirable variedad de caminos. Aun
aquellos que experimentan tienen pleno derecho a encontrar
abiertas las puertas de las universidades y los talleres: particular-
mente la gente joven, la més capacitada par explorar y dar una
fisonomfa al pais.”’

Waldeen:

*‘No comprendo por qué los bailarines y coreégrafos de México
insisten en no ver, ni ofr, ni observar, ni reaccionar ante las crisis
que hoy se viven.

”’Creo que actualmente el coreégrafo esta en una trampa al
pensar que la técnica es la salida a sus limitaciones. Es decir, el
movimiento por el movimiento mismo es la trampa, la gran
barrera. Si un bailarin se abandona a sélo bailar, conseguira que
florezca todo lo que ha aprendido, todo lo estudiado de técnicas
diferentes, pero no hara surgir su auténtica concepcién creativa.
Es algo misterioso. El bailarin bailando, improvisando el movi
diado y nada mas,

miento por el imi , repite todo lo
osi esta bien motivado, encauza ese movimiento, de algin modo,
hacia su propia creatividad. Generalmente el coredgrafo se satis-
face con el puro movimiento. Pero para mi eso no es coreografia;
eso es autoindulgencia del bailarin. El movimiento en la danza
es, en cierta forma, una vida simbélica para que las percepciones
de lo extremo se transmuten en una realidad interior. O a la
inversa: transmutar la cognicién psiquica oculta en expresiones




fisicas capaces de revelar rios de fantasfa, ideas e imagenes
transformadas en danza. Esto es para mila alquimia de la danza.
Esta alquimia, esta transmutacién del fuego interior no se puede
lograr sin técnica, por supuesto. La técnica es un instrumento;
pero la invencién del lenguaje, de la imagen, es otro. Y la técnica
no muestra ese fuego intimo. Esto es lo que yo veo en la danza en
Meéxico: la transmutacion.

"La primera necesidad es crear una conciencia artistica
entre quienes practican la danza —j6 estudiantes, bailari-
nes, corebgrafos— sobre el significado de la danza arte, como
expresién social. Esto no lo ensefia ninguna escuela: inculéar la
danza como arte, promover a los bailarines de clementos para
pensar y experimentar. ;Con qué trabajo en la danza? No sélo
con mi cuerpo. La segunda necesidad bsica es la educativa.
Necesitamos escuelas de danza en todo el pais, bien orientadas,
con maestros bien preparados. Los que existen en provincia —los
he visto a todos porque imparti un seminario donde ensefié
técnica moderna coreogrifica— no cuentan con elementos sufi-
cientes para desarrollar su labor. Sostengo que la educacién
dancistica no es solamente ensefar técnica como hoy se hace en
Meéxico. Antes que otra cosa, el alumno tiene que reflexionar
sobre qué es su arte y cudl es su historia. Sobre cudl es la esencia
de la danza, cémo es su aspecto fisiolégico, mental, emocional,
sobre cémo hacer para que la emocién se permita en la danza 'y
no arrase al bailarin. Las diversas escuelas siempre han abierto
sus puertas al joven estudiante de danza clésica o moderna. Eso

estd bien, pero ademas se requieren otras cosas. Se debe investi-
gar el pasado, los origenes de la danza. Y esa indagacién debe
hacerse de manera préctica, no teérica, porque la mayoria de los
bailarines no saben danzar y la teorfa los asusta. Hay que encau-
zar su inteligencia para que aprendan las raices de su arte.
Tercera necesidad: desarrollar el talento creativo de los muy
jévenes. Con esto no quiere decir que actualmente ya se esté
ensefiando coreograffa, porque nadie puede estudiar coreografia
de modo serio y consciente antes de haber estudiado cuatro o
cinco afios de técnica. Asi se estudia coreografia cuando se
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quicre, siendo que esta ensefianza creativa podria empezar a
impartirse desde la infancia. Otra necesidad es la enseiianza
musical. En este concurso se vieron 25 coreografias, de las cuales

no hubo mas de scis que empl una misica adecuada. Es
una tragedia. Los bailarines deben estudiar la historia cultural
del pais de extradiciones, de su pasado. ¢(Cémo preparar a un
joven, a un nifio, en todos los aspectos de la danza, no sélo en el
aspecto fisiologico de la técnica? La técnica es basica pero no es
exclusiva. Hay que tejer, desarrollar desde el principio de la
ensefianza la creatividad de bailar. Hacer que la busque, que la
encuentre, para que después la utilice como pueda. Eso también
es una ensefianza. Estas son, para mi, las necesidades educativas
basicas. Otro grave problema es la carencia de recursos econé-
micos: no hay dinero para escuelas oficiales en provincia, sélo
hay dos o tres en todo el pafs. No puedo hablar de las necesidades
econdémicas de la danza, porque son infinitas y no tienen solu-
cién. Yo llevo 40 afios luchando en ese campo y nunca hemos
tenido apoyo econémico suficiente para perseguir fines educati-
vos o creativos, ni mucho menos para presentar los resultados.””
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Marco Antonio Silva:
Premio 1981

¢ once grupos inscritos para participar en ¢l Premio de

Danza 1981, se presentaron nueve. De los nueve, cuatro
llegaron a finalistas. Alejandro Schwartz, Alejandra Serret, Ar-
turo Garrido y Marco Antonio Silva crearon sus obras con la
coherencia, unidad y claridad necesarias para evitarle confusio-
nes al espectador respecto a la intencién de la coreografia. Habia
también la vitalidad, fuerza o energia suficientes que hace de la
danza un arte fundamentalmente organico.

El Premio, instituido por la UAM y FONAPAS, es un estimulo
ala renovacién del lenguaje coreografico en el medio de la danza
nacional. Asi lo afirmé Humberto Guzmén, coordinador del
certamen. Sin embargo, en esta ocasion no hubo proposiciones
nuevas que presentaran alternativas al léxico convencional que
nutre las obras de la mayor parte de los coreautores mexicanos.

Pudo verse, no obstante, un lenguaje del gesto y del movi-
miento suficientemente concreto, efectivo y significativo para
quela danza cumpliera su funcién como medio de conocimiento.
Pero mediante un gesto que se abstrae de su significado cotidiano
y funcional (para ser recreado por la fantasfa del autor), la danza
también es emocién, energfa, pulsacién anfmica y sentimiento
virtual, elaborado en la serenidad del oficio intelectual.

El jurado calificador —Nellic Happee, Colombia Moya,
Luis Fandifio y quien esto escribe— se enfrenté a un conjunto de
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obras en las que, si bien algunas lograron plasmar un ambiente
ilusorio, sugestivo y estimulante para el espectador, estaba ausen-
te una légica interna que diera sentido a las transiciones, formas
y desplazamientos en el espacio.

Por otra parte, habia trabajos coherentes y claros que care-
cian de la elaboracién del movimiento, del disefio del cuerpo, ese
aspecto del oficio que permite al espectador percibir la potencia-
lidad creativa del autor. Faltaba también esa energia emanada
del gesto (fuerza vital), lo cual no quiere decir que slo la
extroversién y el jolgorio son las rgglas permanentes para la
danza. Se trata, mis bien, de extraer esa energia penetrante que
altere el estado animico (como minimo) del espectador.

Hubo la confusién acerca de si una obra intimista, lirica o
intelectual debe o no cancelar toda descarga humana. Pero esa
ausencia de fuerza tactica, en algunas de las coreografias, derivé
también de una sobredosis de ambicién expresiva cuando atn el
joven autor no tiene el lenguaje ni la experiencia necesarias para
darle forma a los planteamicntos que motivan una danza.

Empero, los cuatro finalistas se comunicaron con el pi-
blico. Garrido, con su obra Y amanecerd, le canté a la vida y al
hombre. Schwartz emulé a Bach en movimientos. Serret, con
su Antropos, expuso la dualidad hombre/animal y sus instintos
primarios. Silva, el ganador con la obra In memoriam, presenté
un cuadro, en términos sencillos y penetrantes, sobre la opre-
sién politica.

Con estudiantes, trabajadores y maestros de la UNAM, Mar-
co Antonio Silva ha creado el grupo Utopfa. Ninguno es bailarfn
profesional, aunque para el certamen participaron tres alumnas
de la Academia Andrea de Granda. De ahi que el grupo extraiga
su fuerza de la intencién dramatica del movimiento, mas que de
la preocupacién por la forma misma. De ahi también que sean
mas-importantes los vold de los cuerpos desplazéndose en
el espacio, con una descarga uniforme, que los solistas o los
disefios estéticos. De ahi finalmente, que sea la vivencia intima
de cada intérprete la que le dé forma al movimiento y no la idea
unilateral y personal del autor, que el movimiento sea un reflejo
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de la biografia del hombre y no un elemento mas de los patrones
convencionales de la danza actual.

Marco Antonio Silva explica que su punto de partida para
construir la coreograffa fueron precisamente los cuerpos de los
integrantes del grupo. Por tanto, si hubicra tenido bailarines
profesionales, la danza habria sido distinta. El resultado fue un
expresionismo —que pudo haber sido enriquecido con la susti-
tucién de ciertos gestos naturales, demasiado reales, cotidianos,
por otros mas elaborados o apenas sugeridos— al tiempo que las
solistas hacfan una danza neoclasica aunque bien integrada al
resto de la composicién coreogréfica.

Al principio de la obra, el grupo esta colocado al fondo del
escenario como una suerte de volumen escenografico. Se desplo-
man los cuerpos paulatinamente (unidos por una tela larga) que,
en un momento de la obra, los cubre, semejando un monticulo
de cuerpos. Entre tanto, tres solistas constituyen el foco de
atencién. Es una danza fuerte, vital, expresiva. Sélo hacia la
mitad de la obra se adelanta el grupo para convertirse en el per-
sonaje principal de la obra. Es una danza de dolor, de denun-
cia. Los movimientos son sencillos pero efectivos y ejecutados
al unisono. El impacto se crea por el impulso organico de los
mismos. Hay juegos contrastados de ritmos, cambios de direc-
cién y de dindmica que, en conjunto, crean una danza pene-
trante y convincente.

Marco Antonio Silva busca la disposicién en el bailarin de
vivirla circunstancia dramatica, es decir, de convertirse en actor.
Algtin dia, ha confesado, quisiera encontrar ese individuo que se
estrene como el bailarin, que desarrolle su capacidad intelectual
como el misico y que viva implacablemente su pathos como el
actor lo hace en escena.

Porque el bailarin llega a sentir su circunstancia dramatica
como lo primero y lo dltimo en su vida, ya no sera necesario el
lenguaje preestablecido y convencional de la danza. Forzosamen-
te se crea un lenguaje nuevo, nico, original. En ese momento un
arabesque pierde su razén de ser, lo mismo un fouttée. En ese
momento el coreégrafo deja de pedir prestado el sistema de
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c6digos de otros coredgrafos o corrientes dancisticas para produ-
cir su propio gesto.

Marco Antonio Silva se encuentra a la mitad del camino en
este propésito fundamental. Recurre todavia al neoclasicismo,
pero sin dejar que éste invada toda su capacidad expresiva. En
su obra In memortam, se anuncia, sobre todo en el solo masculino,
la entrada a un nuevo terreno creativo que se nutre tanto de la
técnica académica como de la pasién gestualizada.
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Arturo Garrido: Premio 1982

rturo Garrido, de la Universidad Auténoma de Guerrero,

fue galardonado con el Premio Nacional de Danza UAM/FO-
NAPAS, 1982. El veredicto fue anunciado al publico del Teatro de
la Ciudad, en los términos del critico Luis Bruno Ruiz: *“...1a
coreografia merecedora del premio ha sido la que nos ha identi-
ficado con el temblor latinoamericano.”

Asi terminé un proceso que se dividié en dos etapas: una de
preseleccién, efectuada en el Teatro de la Danza con la asistencia
del piiblico —jurado espontneo inevitable y revelador— y otra
que se llevé a cabo cuando los cinco finalistas —Gregorio Fritz,
Arturo Garrido, Cecilia Lugo, Arturo Nava y Alejandro
Schwartz— actuaron por tltima vez frente al jurado oficial: Ratl
Flores Canelo, Josefina Lavalle, Cristina Gallegos, Cecilia Ré-
bora y Luis Bruno Ruiz.

El encuentro se llevé a cabo entre aquellos bailarjnes y
corebgrafos mas jévenes del pafs que se lanzaron a probar su
suerte frente a un jurado calificador, pero més importante atin,
frente a un piblico al que pocas veces tiene la oportunidad de
confrontar. La mayorfa de los participantes, por lo general,
carecen de la posibilidad de poner a prueba su trabajo sobre un
foro, que es el medio mas implacable y definitivo para reafirmar
o desintegrar un trabajo elaborado. Y ésa es la importancia del
Premio. Que haya un ganador adquiere escasa trascendencia
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cuando todos los valores de seleccién son relativos a la conforma-
cién ideolégica y estética de los integrantes del jurado, lo que es
tan circunstancial como todo lo que genera una sociedad com-
pleja y heterogénea como la nuestra.

El Premio, como laboratorio escénico, permitié medir la
capacidad creativa de los jévenes, detectar los caminos, los len-
guajes, los temas; permiti6 detectar lo intensa que es la necesidad
de exploracién, de investigacién, de renovar toda la informacién
académica acumulada para descubrir un lenguaje propio susten-
tado en lo que puede rescatarse de la tradicién y que sea espejo
definitivo de la personalidad del autor. Ese laboratorio escénico
también permitié observar qué coredgrafos, independientemente
de ser cohérentes consigo mismos, son coherentes con el tema que
desarrollan coreograficamente. Este es el punto donde todo crea-
dor, joven 0 maduro, se tropicza, de no haber una investigacién
suficientemente rigurosa y profunda. Lo demés se desarrolla con
el oficio, con la practica, con la experiencia.

ElPremio de este afio fue de los mas importantes por el hecho
de que se inscribieron jévenes que estan dispuestos a encontrar,
a costa de lo que sea, un lenguaje propio, auténomo, y esto
requiere de mucho valor. Significa romper con los esquemas
inoperantes, con todos los conceptos tradicionales de ‘‘lo que
debe ser” ladanza. ¢Y qué es lo que debe ser la danza? Cada dia
es més dificil definirlo porque las fronteras entre la danza y otras
artes se estdn desintegrando. De ahf que las definiciones tradicio-
nales en el terreno del arte sean caducas, incoherentes y limiten
el desarrollo del impulso inherente a la fantasfa, ala imaginacién
creadora que no se reprime. Las definiciones tradicionales sélo
generan cadaveres ‘‘animados’’. Por ello, durante la etapa de
preseleccién vimos coreografias con temas sociales, revoluciona-
rios inclusive, expresados con un lenguaje tradicional, anacréni-
co, digno de obras académicas aristocratizadas. De ahi que
observaramos la incoherencia entre los temas y el lenguaje apli-
cado en obras que son una palida imitacién de los estilos estadu-
nidenses, cuando se pretende, por lo contrario, atacar la influen-
ciay penetracién imperialista.
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Barro Rojo: Laura Rocha en £/ camino de Arturo Garrido. Premio 1982

Fotogratia: Jorge Izquierdo.



Las tnicas obras que revelaron un lenguaje nuevo, propio y
ajustado a las exigencias del tema tratado fueron las presentadas
por Isabel Benet y Pilar Medina, por las integrantes del Forion
Ensemble, por Gregorio Fritz, que estan mis cerca de la expre-
si6n gestual y dramatica que de la concatenacién de pasos coreo-
graficos ordenados, lo que redunda, siempre, en un divertimento,
haya 0 no un tema a desarrollar. La conclusién a la que llegamos
es que la autonomfa artistica requiere de un radical rompimiento
con los convencionalismos establecidos, debido a que su fuerte
influencia opaca toda iniciativa personal del coreégrafo y hace
incoherente todo intento de ser claro y comunicativo en escena.
Es como querer expresar en castellano antiguo una idea que
surge de la vida contemporanea dentro de una ciudad cosmopo-
lita. Es como expresar en inglés lo que se estd pensando en
espaiiol y se quiere decir en espafiol.

El Premio Nacional de Danza 1982, Arturo Garrido, es un
talentoso y enérgico coreégrafo qué merece el apoyo para que,
ahora si, emprenda un camino de encuentro real y més apegado a
sus ideales. Esperamos que el premio le sirva de trampolin para
lanzarse a buscar con audacia los cédigos revolucionarios, el
movimiento, las raices que requiere su danza. Lo dijo Anna
Sokolow: “‘El arte debe ser un reflejo y un comentario sobre la
vida contemporanea... Y cualquiera puede tener una buenaidea
para unadanza, pero eso no es suficiente. Tiene que haber forma,
ademds de concepto, y la forma tiene que tener una razén para
estar en la obra’’.

Durante la preseleccion abundaron ideas interesantes para
ser desarrolladas en danza. Enrique Calatayud, Andrea Gabi-
londo, Cristina Mendoza, Enrique Nava y Cecilia Lugo son
potenciales creadores de mucha promesa una vez que encuentren
y definan su lenguaje. Alejandro Schwartz tiene un refinado
sentido del disefio espacial que puede enriquecer encontrando,
también, su propio cédigo de movimientos.

En sintesis, la danza académica siempre ha reflejado un lento
desarrollo en la historia mundial. Lo que resulta incomprensible
es que cuando surgen los jévenes creadores que ofrecen caminos
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distintos, més frescos y renovadores para hacer la danza en
México, éstos no llegan ni a finalistas, eso quiere decir que la
investigacion se a ificada de ; eso signi-
fica que romper las fronteras y lanzarse a la aventura de lo
desconocido, arriesgindolo todo, es asunto prohibido.

Quiz lo mejor es que los premios se conviertan en festivales,

en foros abiertos, para que la confrontacién con el pablico sea la
experiencia determinante del artista.






Premio 1983: compartido;
desconcert6 al piblico el fallo
del jurado que declaré
desierto el primer lugar

cuatro afios de haberse instituido el Premio Nacional de

Danza —UAM/INBA—, el certamen realizado el 23 de no-
viembre pasado fue el més polémico y por ello el més interesante,
aunque el espectador quedara desconcertado por el fallo del
jurado calificador, que declaré desierto el primer lugar y otorgé
el segundo a Silvia Unzueta y a Rolando Beattie.

Hasta la fecha no se habfa presentado al piiblico una selec-
ci6n tan heterogénea de la danza joven mexicana, actividad para
lacual fue creado este certamen, mismo que en ningiin momento,
segiin mi memoria, fue erigido como tribuna de las obras m4s
acabadas o maduras de la creacién coreogrifica en México. Este
Premio es un reconocimierto a la imaginacién, a la fuerza, a la
elaboracién de un cédigo propio, a la firmeza de la ejecucién
—todo ello en proceso de definicién— y es precisamente esto lo
que lo diferencia de los galardones que fijan medios de rigurosa
seleccién porque califican la obra de toda una vida de un deter-
minado autor. Por ello, si la seleccién de los seis finalistas fue
acertada, el desconocimiento de un primer lugar no correspondié
ala naturaleza misma del Premio. Desconcert6 el fallo a los que
esperaban el estimulo justo a un coreégrafo novel, con imagina-
cién, fuerza y mucha potencialidad creativa. Si bien la obra de
Silvia Unzueta, del Ballet Independiente, quien segiin el péiblico
del Teatro de la Ciudad acalorado, violento, debié haberse lleva-
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do el primer lugar, el segundo lugar justamente le correspondié
a Beattie, de la Compaiifa Estatal de Danza Contempordnca,
considerando que ¢l profesionalismo y frescura de su trabajo es
un esfuerzo titanico en medio del abandono cultural que vive la
provincia.

Valdria la pena que en certdmenes futuros se divulguen los
criterios del jurado, no para retarlo, sino para que el propio
concurso sea formador de conciencias claras sobre el quehacer
corcografico. Ello redundarfa en una relacion més estrecha, y por
tanto mas provechosa, entre el jurado calificador y los participan-
tes, que dificilmente, por su juventud y labor independiente,
marginada casi, pueden medir el valor de su trabajo si no ¢

mediante la confrontacién con los coredgrafos de mayor expe-
riencia.

Sin embargo, el nivel y la interesante variedad de estilos de
las obras finalistas —las de Gregorio Fritz, Rocio Flores, Mireille
Chanou, Cecilia Lugo, Rolando Beattie y Silvia Unzueta—

6 una apertura inteli por parte del jurado al reco-
nocer no sélo el valor de la experimentacién —por radical que
ésta sea, como en el caso de Gregorio—, sino también la impor-
tancia del formalismo anticonvencional de Rocio, Mireille, Ce-
cilia y Rolando, frente a la expresion dramitica como eje de
movimiento que sostuvo la intensidad de la obra de Silvia Un-
zueta, lade mayor solidez. Por otro lado, el hecho de que el jurado
haya reconocido el esfuerzo del grupo de provincia, aunque su

lenguaje no fuera ningtin hallazgo —més cerca de la mimica que
de la fluidez de la energia dancistica—, es un justo apoyo que
ayuda a desolemnizar al mismo Premio.

Por otra partc, en la Casa de la Paz, durante el Coloquio que
se efectué entre los concursantes con la presencia de Jaime
Ortega, Maffa Fuentes, Ismael Ferndndez, Sergio Viscencio y
Marco Antonio Silva, se llegé a la conclusién de que es una
premisa fundamental saber *‘quiénes somos y en dénde estamos
ubicados’’ para resolver la forma y el contenido de la danza
actual. Para ello —se dijo— es preciso abordar la investigacién
mientras se define lo que es en si la danza o el lenguaje contem-
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poraneo, que unos catalogan a partir de su capacidad de comu-
nicacién, otros ubican en ¢l compromiso con lo social, y otros
enmarcan dentro de la bisqueda de ““lo més palpitante”” de un
pueblo.

En esta forma, los jévenes coredgrafos polemizaron incluso
sobre lo estético en la danza actual y sobre las distintas formas
de abordar el proceso coreogrifico, sea mediante el método de
1
segtin unos, o del mundo anfmico y subjetivo, segiin otros. La
discusién en torno a este tema fue larga, hasta que Ismael
Fernandez y Sergio Viscencio resolvicron que cada quien busca
el camino que mejor le resulte para comunicarse con el ptiblico.
Ya no se trata de definir si es el ballet clsico o el baile popular la

creacién colectiva o individual, partiendo del contenido soci

fuente mas adecuada, sino de acentuar el compromiso esencial
con el mundo contemporéneo.

Sin embargo, hubo criticas a las danzas
comprensibles”’, que debilitan la danza contemporanea mexica-

““subjetivistas, in-
na. Se dijo, ademas, que coreégrafos convencidos de su compro-
miso social expresan sus ideas mediante lenguajes conservadores,
mediante formas que ignoran las necesidades expresivas de hoy,
entrando en contradiccién con el avance de su posicién politica
y humana. Por ello, Marfa Fuentes consideré importante que
tanto la forma como el contenido sean sujetos de la investigacion,
a fin de encontrar ‘‘lo mas palpitante’” del sentir humano con-
temporénco.

““No podemos apartarnos de un sentimiento de clase —di-
Jo— ya que todos respondemos a nuestra pequefia y gran histo-
ria. Pero existe el artista universal que incide en las emociones
més primarias del hombre. Sin embargo, cada quicn va a dar su
version de la guerra, del amor, del odio. Si fucra Reagan, proyec-
tarfa el significado de la guerra como una alternativa amorosa.
Yo creo en el hombre, mas no en la sociedad actual. De todas
formas, toda creacién proviene de lo subjetivo y de lo individual
en funcién de lo social. Y para que una obra sea considerada
contemporanea tendria que haber correspondencia entre lo sub-
jetivo —que implica toda una configuracién de valores— y la
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realidad concreta, contradictoria, compleja. Por ello la forma del
lenguaje de la danza es la expresién final del contenido.”

La virulencia en torno al Cuarto Premio Nacional de Danza
UAM-INBA lleg6 a su climax con la descalificacién de Las reglas del
Juego, de Rolando Beattie, por haber sido estrenada a mediados
de afio en Oaxaca. Ahora le corresponde a Rocio Flores, auto-
ra de Quizds cualquiera, compartir el segundo premio con Silvia
Unzueta, tras haber obtenido la mayor puntuacién después de
Beattie.

Al calor de los hechos, los integrantes del gremio dancistico
han despertado de la pasividad acostumbrada y han d
un espiritu combativo que a todas luces resulta positivo. Las voces
aisladas de los bailarines han formado un coro gracias a que en

de crisis se la idad de aferrarse a la
vida misma; y, segiin el consenso, lo que se traduce de todo esto
es la exigencia de un didlogo més abierto y fecundo entre los

mismos creadores de la danza. Ello no significa que todas las
criticas a la organizacién del Premio hayan sido las més conve-
nientes y dignas de tomarse en cuenta, como la que hace suponer,
segtin los integrantes de la Seccién de Danza del Frente Mexica-
no de Trabajadores de la Cultura, que si el piblico abuchea y
rechaza una obra, i it la debe d lificar el jurado
también; o que se lancen indirectas sobre los parentesco entre
participantes y jurado calificador; o la ingenuidad de exigir un
curriculum vitae a jurados que tienen una vida entera autoafir-

mandose frente al piblico con sus obras en escena o sus escritos,
como es el caso de Guillermina Bravo, Graciela Henriquez, Julio
Castillo y Dionisia Urtubees; o que si fueron seis finalistas en vez
de cinco y cuatro jurados en vez de cinco también, volviéndose
asilos criticos en rigidos proclamadores de lo absurdo, cuando lo
lmporlanlc es propiciar y exigir un dlalago profesional con las
de artistas experi

Fue precisamente el reclamo a la falta de informacién lo que
encendié los dnimos de jévenes que se niegan a seguir en el
aislamiento, en la marginacién, que resisten, porque ello se
traduce en su propia produccién artistica, Por eso habria que
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orientar al Premio hacia la posibilidad de que los participantes
amplien sus imi del quehacer ¢ preparan-
do al jurado de antemano para ello, haciéndole ver que esta sed
de comunicacién proviene de las agallas con que los jévenes
corebgrafos crecen y maduran a base de tropezarse, cacr y
levantarse hasta reventar. Esa es la cruel realidad. Por ello tienen
el derecho de conocer los criterios eliminatorios cuando es preci-
samente su esfuerzo titanico el que sera puesto en tela de juicio.

Por otra parte, ahora que Rocio Flores es merecedora del
segundo premio junto con Silvia Unzueta, quedan atn mis
claros los pardmetros bajo los cuales fueron seleccionados los

finalistas, siendo éstos: *que la obra coreografica es un arte que
no puede valorarse sin tomar en cuenta a sus realizadores esen-
ciales: los bailarines; que se elabora a partir de la naturaleza de
un lenguaje para evidenciar el tema; que el tema s6lo puede ser
evidente a través del dominio de un lenguaje y que para la
estructura del mismo es necesaria la investigacién de los materia-
les™".

La obra de Rocio Fuentes, Quizds cualguiera, siempre llamé la
atencién por la pulcritud de su factura. Ademas, siendo un
trabajo eminentemente formal, no tuvo resoluciones convencio-
nales ni los consabidos clichés que aparecen en todas las obras
formalistas. En este sentido, el trabajo de Rocio manifiesta una
clara conciencia sobre la definicién misma del lenguaje que
utilizé, un lenguaje que empieza a ser suyo conforme se aproxima
i “‘de los iales” y a la traduccién del

més a la in

tema en forma dancistica.

Una vez fijados los parametros del jurado, es evidente que
ningun otro finalista podia ser reconocido con un premio, aun-
que fuese compartido. Cecilia Lugo, del grupo Andamio, repro-
dujo y transplanté un lenguaje antillano que obviamente no le
pertenece, que nada indica sobre sus propias inquietudes coreo-
gréficas ni sobre el tema de la penetracién cultural y politica que
traté, porque precisamente falté la transformacién personal de
ese material.

En Sirenas, presentada por el Taller de Danza Contempord-
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nea de la UNAM, se utilizé en forma fresca e imaginativa un
lenguaje excesivamente convencional y, por tanto, poco intere-
sante. Por ultimo, la obra de Gregorio Fritz, en homenaje a Eva
Zapfe, fue més un hecho teatral que dancistico —dentro de los
pardmetros establecidos por el jurado— y parece ser que el
piiblico lo tomé como una ofensa y no como un rompimiento
radical e intencionado de todos los cAnones establecido, ignoran-
do el valor que puede implicar la audacia y la imaginacién en
todo acto de rompimiento que propone alternativas distintas e
igualmente validas que las de mayor tradicién.
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La muerte anduvo suelta
en el Premio 1984

os jévenes hablan de la muerte. Melodramética o humorfs-
Lticamenle, los finalistas del Quinto Premio Nacional de la
Danza, seleccionados por Rossana Filomarino, Alberto Dallal y
Jaime Blanc, dejan esc extrafio sabor en la boca que nos hace
sentir que la muerte anda suelta. Fue lo singular de los trabajos
presentados durante la noche de premiacién, todos i mteresamcs.

todos fuera de lo convencional, todos con prop
Esta podna ser, por lo tanto, otra crcmca d: una muerte
iada que, ir es una p ia vital. Es lo que

proyectan los jévenes coredgrafos con sus lenguajes, unos més
elaborados que otros, y con sus propuestas. Sale el espectador
gratificado, aunque los cuates de los grupos protestaron porque
sus favoritos no salieron vencedores. Otro sintoma de vida a pesar
de la muerte.

Esta vez, en el teatro Hidalgo, la funcién de finalistas la
integraron Don mujeres y un diario, de Ratil Parrao Lépez, ganador,
Junto con Cecilia Appleton, del primer lugar en interpretacién;
Laberinto, de Rolando Beattie, que obtuvo el segundo lugar en
coreografia; La cena, de Juan José Islas, con el primer lugar en la
premiacién coreografica; La muerte en el bosque, creacién colectiva
del grupo Utopia y En el nido de la serpiente, de Cecilia Appleton.

Con la primera obra se empieza a gestar una atmésfera de
penumbras, necréfilia, que el grupo Contradanza maneja con
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adanza. Coreos 0 de la serpiente de Cecilia Appleton.

Fologratia: Andrés Garay

una grav

ad existencial impresionante. En o nido de la serpiente
cobra (este clima) caracteristicas expresionistas exacerbadas. El
rigor de la interpretacién se impone en esa obra como en Dos

mugeres..._, 1o que les merece una Appleton y Parrao el primer

lugar en ese terreno. Los temas son la mujer, la muerte, €l

hombre, y la mujer en relacién. Rolando Beattie los representa

cianas/plafideras/jovenzue

en forma de mujer/buitres/a

imdgenes que salen de los negros turbantes a la manera irani,

cubren cat rojos, las mallas color piel

N

mujeres/avispas devordndose unas a otras. Esta estraf

zas, €

paldas, los traj

se sabe si s trata de pasiones conventuales, clandestinas o

tmésfe-

ra la provoca Beattie dgilmente en esta obra que titula Laberinto,
inexplicable nombre para un trabajo tan sugestivo.
La mis facil de corresponder, por tanto, es La cena, obra

ganadora en la que se le da vuelta a la muerte humorfsticamente

Lo macabro esté en los rostros, a la manera del expresionismo de

los afios veinte, cuando la muerte rondaba entre las dos guerras

mundiales. Lo grotesco estd en la conducta social y absurda
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durante la cena. El desarrollo de la propuesta teatral y dramitica
es concreto y claro, audaz, también, aunque no hay un lenguaje
suficientemente elaborado.

La propuesta corporal mis interesante, por organica, es la
del grupo Utopia, de creaci6n colectiva, en La muerte en el bosque.
Los cuerpos de tres jévenes pasan del casi reposo al acecho
animal, a la fuerza bruta. Hermosa agresividad, extrafia meta-
morfosis en la que recuperamos a Manco Antonio Silva, pese a
la creacién colectiva. Ahi esta en lo silvestre, haciendo honor a
sunombre, y en la musical. Y a propésito de
muisica, el jurado calificador propone que en los futuros premios
se dé un reconocimiento al mejor arreglo musical y disefio esce-
de toda obra profesi

nogréfico, necesarios en la
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Raiil Parrao, con Héroes,
gano el Premio 1985

Primer lugar, creacién coreogréfica: Héroes, de Radil Parrao,
U.X. Onodanza.

Segundo Lugar: La noche de los monos, de Janet Tame Bércenas,
CICO.

Primer lugar interpretacién: Liliana del Valle y Jorge Osorio.
Mencién honorifica: Jennie Baker y Luciano Gémez.

Mejor evento sonoro: Jorge Reyes.

Mejor vestuario: Jorge Osorio.

Cinco finalistas, 23 partici los que pri fueron
aleccionados por un jurado severo, para que continuaran su
biisqueda. Sin embargo, advirtieron, por medio de uno de los
miembros del jurado, Aljandro Schwartz, que si fueron entre-

gados los premnos, deberfan tomarse como ‘‘estimulos’ y no

como r a obras sélidas,
fundas... En fin, asegura-

oy 1 calidad Erabajay que: o habti desciuidadaaspecios
técnicos, sentido del ritmo, desarrollo de la estructura, lenguaje
ticas, siendo algunas demasiado

obvias o confusas que se abordaron los recursos teatrales super-
ficialmente, que la seleccién musical era torpe, ilégica, revelado-
ra de una falta de cultura; que se confundié escenografia con
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decorado, que se confundi6 danza contemporanea con el hecho
de hacer “‘cualquier cosa’

En fin, que les cayé el chahuistle a los concursantes del Sexto
Premio Nacional de Danza, que desde que se inauguré se dijo
claramente que era un premio a la imaginacin, a la audacia
creativa, a la transformacién del coreégrafo mexicano, en fin,
que es un premio al futuro de la semilla y no al 4rbol —situa-
cién que pretendi6 olvidar el jurado. Sin embargo, fueron bene-
volentes en su aislamiento y auscultaciones secretas, porque en
vez de declarar desierto el premio, lo entregaron como un impul-
s0 ala biisqueda.

Y como en los afios anteriores, el didlogo entre calificadores
y calificados se limit6 a la lectura del fallo, que recibi6 en esta
ocasién una rechifla mesurada, no tanto por la seleccién de los
premios sino por la avalancha de advertencias, ¢l aguacero de
consejos y la minuciosa descripcién de la capacidad e incultura
de los jévenes coredgrafos, que para quien esto escribe rebasan
en intensidad, imaginacién y talento a algunos de los integrantes
del jurado calificador.

¢Qué no hubo precisién cronométrica, ni oficio inmaculado,
ni una visién universitaria de los sucesos sociales e histéricos, ni
pertenece ala crema de la crema de los eruditos? Jamas se le ha
pedido tal acartonamiento a los jévenes coreégrafos. Miés bien es
admirable que con escasos instrumentos levanten y sostengan
una obra sin que retumben tremebundos bostezos por parte del
piiblico.

Los cinco finalistas, empezando por Teatro del Cuerpo, pa-
sando porel Centrode I i6n Core y concl
con el grupo U.X.Onodanza —desconozco las obras del resto de
los participantes— siempre tienen la virtud, y asi ha sido to-
dos los afios desde que se institucionalizé de muchos i
les de la danza. Por ello se instalan como un detonador de
talentos, como una inyeccién de vida, como un paréntesis de las
actividades culturales de las instituciones, como un respiro frente
al horror que provoca el prestigio.

Con todo ello, vemos adems los chispazos de la intuicién de
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los corebgrafos frente a su oficio. Vemos c6mo aprenden a mane-
jar la energia, la vitalidad, mediante contrastaciones fuertes;
c6mo rompen con el lenguaje convencional los recursos teatrales
para dar cabida alaemocién, extraordinariamente cjemplificado
esto en Graciela Cervantes, quien no obtuvo ni premio ni men-
cién honorifica como intérprete.

Gracias a estos conatos de talento, tenemos futuro. Y la
intencién del Premio es darlos a conocer. No pretender més.
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A Marco Antonio Silva,
el Premio 1986

a danza mexicana es siempre gratificante cuando se acerca
Lnoviembre y se presentan los finalistas del Premio Nacional
de Danza. Jévenes coreégrafos menores de 40 afios —requisito
para — se lanzan a conquistar su espacio, su legitimi-
dad como creadores con derecho a un foro. Esta legitimidad la
asegura el Premio. Sobre todo porque la mayorfa de los grupos
que participan se crean exclusivamente para concursar. Existen
a partir de la idad de ganar un El simple
hecho de que tengan acceso a un escenario es ganancia de por si.
Todo mundo los ve. Confrontan su fuerza con la de otros. Se
enfrentan a las leyes brutales, despiadadas, de un foro. Ponen a
prueba su oficio. Comprueban que su lenguaje, su cédigo es
suficientemente claro, preciso. Saben que pisar las tablas escéni-
cas es exponerse a pagar un precio muy caro, que no tiene que
ver nada con el dinero sino con la capacidad o incapacidad de
dominar, de conquistar y triunfar sobre las leyes de ese univer-
so/espejo que es el foro. Aceptar la conquista o la derrota es el
precio que se paga. La responsabilidad es abrumadora.

De ahf que el Premio sea una suerte de Meca, de medida.
De los cinco finalistas salié un ganador: Marco Antonio Silva,
con la obra En espera de Ulises' El resto de sus colegas fueron
Rebeca Sitt, con Alba de sombras; Herida psiquica, de Sunny Savoy
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(grupo de Monterrey); Los egoistas, de Raymundo Becerril, y
Saltimbanguis de Rolando Beattic.

Unos conservan mas que otros el nervio interior de la danza.
Otros, mas bien hacen teatro del movimiento. El ganador perte-
nece ala primera especie. Como casi todos los coredgrafos jéve-

bisi la

nes, Silva se abrié ala d ro conservando
corriente, la dindmica, la consistencia y textura de la danza.

Lo que es digno de mencionarse es que el Premio, iniciativa
dela Universidad Metropolitana y del INBA, ha ejercido la mayor
influencia para el crecimiento de la danza joven en los dltimos
afios. De ahi han salido el propio grupo Utopia, ahora nueva-
mente ganador, y también U. X. Onodanza; ahi han comproba-
do el valor de sus agallas los grupos de provincia, se han expla-
yado otros como Contradanza, CICO, Cuerpo Mutable, en fin,
se puede decir que la historia joven de nuestros coregrafos es
ufia y carne con el Premio.

Los finalistas entraron al foro del Palacio de Bellas Artes y
rompieron la rutina de las fibras sensibles, emocionales e intelec-
tuales del espectador. Esa es la ventaja de alejarse de la danza
pura, virtuosistica, gimnéstica. Ese ha sido el mayor acierto de
los jévenes coredgrafos al romper con la danza como monopolio
técnico, formal, académico.

El 4rea de etnocoreografia es otro capitulo. Jests Soreque
Talavera, responsable de Quin tajimoltic, merecié la distincién al
recrear una escena del carnaval chamula. Aqui podemos pregun-
tarnos qué sucede cuando una manifestacién, que no fue creada
para convertirse en espectculo escénico es llevada al escenario,
que tiene sus leyes, sus codigos. Qué sucede cuando la ley huma-
na, emocién que dio origen al carnaval chamula, que le dio forma
al cuerpo y al canto, ya no estd presente porque ya no esta la
circunstancia ni la relacién social que la cres. Qué sucede con el
c6digo del cuerpo cuando se vacia del nervio interior porque ese
cédigo es una reproduccién a quizés, pero
basada enlo que se ve desde el exterior y no enlo que le da sentido
y vigor alo que se ve.

Sucede que se pierde la comunicacién con el espectador, que
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el c6digo corporal muere, se congela. Sucede que la comunica-
cién siempre es emocional y la obra no ofrece ninguna platafor-
ma de donde pueda agarrarse cl espectador, que el trabajo no
cumple ni con la ley de la expresién emocional, real, de la
circunstancia, ni con las leyes de la energifa escénica. Solamente
vemos una reproduccién frfa, ajena, que puede ser valida para
el anilisis de laboratorio, para la observacién del antropélogo
especializado, mas no para violentar la fibra sensible, emocional
e intelectual del espectador. Y para eso son los escenarios y la
expresion estética de la danza coreogréfica como espectdculo
visual. La danza autéctona que es trasladada al escenario tiene
que ser forzosamente traicionada, agigantada, reforzada en sus

energfas da en sus tensiones que con-

forman la estructura de la misma. Sélo asf se evita que las fuerzas
escénicas la devoren y la aplasten.

La otra obra ganadora, En espera de Ulises, interpretada por
el grupo Utopia, insiste en la tematica de la biisqueda humana
de un héroe. Es como si la vida contemporénea fuera todavia
Troya. Esa impresién da la obra, que también puede referirse al
Ulises de James Joyce, ese largo monélogo interior que expresa el
caos de impresiones que se suceden en la corriente humana. Este
doble significado es también la resolucién escénica del trabajo de
Marco Antonio Silva, a su vez un astuto Ulises contemporéneo,
como todos sus colegas de la danza.

Sobre el proscenio, dos figuras masculinas. Todo el elenco es
masculino. La ambientacién es pesada, casi épica: los colores
ocres y rojos oscuros. Atrés: varios hombres realizan secuencias
de movimientos que tipifican a Marco Antonio Silva. Su cédigo
aparece en todas sus obras, por lo menos en las tltimas. Quien
rompe con este lenguaje predecible es la figura de la derecha,

sobre ¢l proscenio, que se va a desplazar sobre un camino de
plumas que cubre de un extremo a otro el escenario. Mientras,
n el fondo hay la sucesi6n de pasos bellamente aprendidos y
elevados al i de una técnica
también b ida y asimilada. Al frente sélo hay
naturalismo. Es el contrapumo, un hombre, con su traje negro,
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se

se golpea br contra el piso. Li
La energfa esta atras. La reflexion esta al frente. El impulso se
desarrolla al fondo. La pesadez se golpea contra la eteriedad de
la pluma del proscenio. El juego de contrastes golpea directamen-
te al espectador, aunque no siempre esta claro lo que sucede o se
pretende que sucede en escena. La obra se sostiene por el vigor
de los hombres —un vigor al que sélo s le comprende significa-
dos estrictamente dancisticos— y por la pesadez, clarfsima, de la
carga del ambiente. El espectador no puede quedar indiferente.
Eso es lo importante. Y hay més. A partir de la figura estatica de
la izquierda se lanza al vuelo y a la explosién de la fuerza
frenética, enun solo que dura segundos, para finalmente perder-
se en la oscuridad del fondo durante el vuelo... se cumple defini-
tivamente lo mejor de la obra. Es una conclusién dramética por
lo sorpresivo, por su fuerza, por su ataque. Visualmente, ese final
esun latigazo. Eslo que recuerda el espectador, lo que permanece
como una memoria sensomotriz total.
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Rolando Beattie: Premio 1987

remio al impacto. Premio a la debilidad organizada con
Paudacia Premio a la desesperacién. Premio a la i
Premio a un joven coreégrafo, Rolando Beattie, que tradujo una
idea literaria de Samuel Beckett en ambientacién escénica. Pre-
mio a la ansiedad que provoca La espera, la obra ganadora. Si
Beattie lo pretendié asi, obtuvo un logro contundente con el
ptiblico. Ese tiempo/sin tiempo que dura la obra es la nada disfra-
zada de acciones repetitivas hasta la saciedad, como se supone
son las acciones de todos los humanos en la vida cotidiana. Esa
noche sin fin que esla atmésfera de la coreografia es supuestamente
el abismo del que s6lo podemos escapar aturdiéndonos de com-
promisos absurdos e inventando otros para no morir. Accién, tras
accién... pero sin propésito ni posibilidad de transformacién.
Qué nihilismo hay tras todo esto. Asf, nada tiene sentido, ni
siquiera La espera, de Rolando Beattie.

Paradéjicamente, este sefior perseverante, después de varios
afios de quedar como finalista del Premio Nacional de Danza,
logré el suyo. Para Rolando Beattie la espera de su premio sf tuvo
un sentido: ganarlo. Eso le dio fuerza para insistir afio tras afio,
tiempo/sin tiempo, noche negra sin fin. Finalmente violaluz. Lologré.
Qué bueno que la lectura de Beckett no le dejé una paralisis o
catatonia permanente.

Es el premio mas curioso que se ha otorgado en tos ocho afios
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que tiene de vida. Premio a la atmésfera. La espera cs un espec-
taculo de expresion corporal y ambientacién teatral que gana un
premio a la mejor coreograffa. Rolando Beattic encadené una
frase de acciones o movimientos secos, cortos, que se repiten
incansablemente durante el lapso que dura la obra. Lo que
cambia es la escenografia, mejor dicho, la cantidad de montafias
de papel periédico amontonado, igual que las acciones amonto-
nadas que constituyen nuestra vida, segin Beckett, sin propésito
ni légica de transformacién o de crecimiento. Sélo amontona-
miento de papeles, de acciones, de basura. Las acciones se
repiten, se enciman, como las voces que acompaiian los movi-
mientos, como el tic-tac del cronémetro que produce nuestra
maquinita del corazén. Tic- tac sin fin. Sélo se amontona el
papel, la basura en la noche oscura que es el abismo de la vida.
Vaya jévenes desesperanzados... Los cuerpos desnudos de los
bailarines, embadurnados de hollin, son como amibas negras
dentro de la noche negra. Todo es indiferenciado. Es vacio negro
indiferenciado.

No hay misica. Hay cuerpos con actitudes minimas que se
desplazan, hasta que el publico ya no aguanta mas, hasta que
todos se desesperan, no por la fuerza de un lenguaje coreografico
que descubre lo innombrable y nos fascina, aunque angustie; no
por la carga estrepitosa de tensiones dentro de una estructura
construida para desesperar, sino por la repeticién mono-ténica
incansable del vacfo... vacio que disfrazado de una atmésfera
teatral logra hacer de la ausencia de un lenguaje coreografico, la
ausencia de fuerza, un propésito, una meta. Es la debilidad
organizada con audacia.

Beattie, sin duda, sabe impactar al espectador. Impacté al
jurado. Sin elaboracién de un cédigo personal, sin bailarines
—més bien parecen actores que aprenden a moverse—, sin la
presencia de la fuerza ional o del nervio dinamico de la
danza, impacta. Hay que reconocer que més vale esa debilidad
organizada con audacia, que una fuerza cadtica.

El resto de los finalistas que se presentaron en Bellas Artes
también impactaron, pero por otras razones. Sunny Savoy, de
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Monterrey, presenta a su grupo — Ballet Impulso se llama— bien

lieno de esp de vi 1, de frescura a pesar

del convencionalismo coreografico, a pesar del tema que es la
falta de reconocimiento al bailarin, que es la terquedad del
mismo por ser quien es a pesar de todo... de la adversidad
econdémica, de la adversidad social, de la tirania de los coreégra-
fos. La obra tiene concrecién temdtica: es precisa, va al grano.
Hay imi de i i idad, sufici contra-
puntos y transformaciones para mantener la atencién del espec-
tador. Hay voces, bi hay ac-
cién- reaccién; relaciones. Esté todo. Pero es el manejo de la voz
lo que se cae por si solo. Y el lenguaje estereotipado también.
Datura Inoxia es también una obra oscura de coreégrafo
desconocido: G. Delgado. Su tema esta cargado de resignacién y
lucha, pero no adivinamos mas. También el lenguaje esté desa-
rrollado minimamente. Es una obra de actitudes. Esla atmésfera
la que atrapa y el crecimiento de la energia, la fuerza de los
contrapuntos d lviénd, lta en distintos

puntos del escenario.

Llegamos a Umbral, de Cecilia Lugo. La reaccién del pablico
evidencia que sera la obra ganadora. Pero no es asi. Se cquivoca
el espectador. El jurado define otra cosa. Y Umbral lo tiene todo
para ganar: cuerpos entrenados, fuerza interpretativa, desarrollo
del lenguaje coreografico, claridad temitica, concrecién suficien-
te de delalles que permiten una lectura inmediata del tema

1 i6n teatral, i6n dramatica, i
que suben y bajan, elaboracién de un cédigo cada vez més
personal de Cecilia Lugo, la penetracién veloz de las ideas poé-
ticas de Rosario Castellanos,

Quizé el problema del grupo C
elenco ya maduro y profesional. En este sentido es el grupo
privilegiado entre los finalistas. Tal vez tanta madurez no le
parecié justa a los miembros del jurado. Quizéds pensaron que
este es un premio para los jévenes que arrancan coreografica-
mente con fuerza... pero que en iltima instancia arrancan... con
toda su debilidad a cuestas. Cecilia Lugo ya arrancé.

es que es un
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Yo hubiera o hubiese,
Premio 1988

0 hubiera o hubiese preferido un premio para todos los que
Ysc presentaron en el Palacio de Bellas Artes como finalistas
del Premio Nacional de Danza UAM/INBA/CREA: Adriana Cas-
tafios, la ganadora —de Hermosillo, Sonora—, Gerardo Delga-
do, Rolando Beattie, Marco Antonio Silva ¢ Inés Lopez Arriaga.
Yo hubiera o hubiese deseado la posibilidad de hacer una gira por
el mundo con el programa de los cinco ganadores para convencer
a nuestras autoridades, de una vez por todas, de que la danza
mexicana es un producto exportable, redituable y que, por lo
tanto, vale la pena invertir en ella.

Yo hubiera o hubiese amado es la obra ganadora de Castafios,
corebgrafa del grupo Antares, quien desde hace mucho tiempo
hubiera o hubiese recibido un reconocimiento como el que ahora
merece por sacar a la provincia de su anonimato —en términos
de danza, por supuesto. Los sonorenses se vienen presentando
en la ciudad de México desde hace buen tiempo y nunca hubo la
menor duda respecto al placer estético que provocan en el espec-
tador.

Antares se desarrolla bajo las ondas de calor frenético que
despide la atmésfera del norte del pafs, calor que puede aplastar,
aletargar, por lo menos, o de plano introducirse en los pulmones
y disparar el sentido ritmico a las alturas. Y esto es lo seductor
de Antares. Es un grupo que maneja miiltiples acentos, instan-
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taneos cambios de din4mica, afilada precisién. Se a
mitad de camino entre la danza convencional y la danza renova-
dora. Y en este punto han encontrado un estilo propio, un nervio
o pulsacién que los conecte como corriente eléctrica, que atravie-
saa cadauno de los integrantes. Son muchos cuerpos en uno solo.

Esta relacién es poco usual en la danza. Casi todos los
integrantes de los elencos bailan para sf, alejados mentalmente
eluno del otro. Son conjuntos de islas, pero el grupo Antares tiene
los sentidos fusionados. Entre ellos hay una complicidad notoria.

Esto hace fluida la danza. Entran en los conductos del cuerpo
del espectador sin los titubeos de la danza que anda perdida en

la i6n 0 en el aisl jonal y mental del bailarin.
Aunque la historia del pretérito pluscuanperfecto del verbo Amar

no queda muy clara, Yo hubiera o hubiese amado se percibe como

una fuerza organica compacta. Es la inteligencia del cuerpo por
encima de la logica racional que une a los cuerpos en relacién.
La intuicién estética se maneja como un estado de alerta, de uno
frente al otro. Comprender la historia no hace falta en estas
circunstancias. Se cumple la comunicacién cenestésica.

En el nivel de comunicacién de los significados habria que
definir mas a los personajes, diferenciarlos, personalizarlos, in-
dividualizarlos para acentuar su funcién en ese tejido de relacio-
nes. Los detalles particulares resultan insuficientes para comple-
tar el sentido. Y esto es indispensable si el grupo desea
it en lallamada d: ro, danza de los contenidos,
danza de las emociones que son acciones precisas, danza que se

als_]a de la abstraccién pura, dc] ritmo puro, para investigar la
logiaylai i6n h . Lad

tro rompe con la homogeneidad coreogréﬁcn y teje una historia

con personajes Unicos, todos radicalmente distintos entre si:

humaniza, neutraliza los estereotipos del bailarin. Lo acercaala
realidad. Lo ubica en situaciones que identifica como propias y
que el espectador reconoce, también, como en un espejo.

Todos los finalistas recurren a esta tendencia. Unos con
mayor elaboracién del trabajo corporal, otros con mayor énfasis
en la totalidad de los elementos visuales del espectaculo. Rolando
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Beattie, veterano de guerra del Premio Nacional de Danza, se apoya
més en el vestuario y en la gestualidad literal de los personajes
que en la elaboracién corcogréfica en sf. Su gran acierto es unir
color, luz y sonido para crear una atmésfera teatral de enorme
impacto. Esta formula le resulté favorable el afio pasado, hacién-
dose merecedor al Premio.

Gerardo Delgado y Marco Antonio Silva manejan equilibra-
damente ambas opciones. Antes de las siete es un bello concierto de
relaciones inas tan parti realizadas que pueden
olerse, sentirse. Sus emanaciones anfmicas y fisicas llegan como

ondulaciones al espectador. Hay en esta obra, también, una
identificacién mental en las bailarinas que acentdan ese vaho de
sensibilidades etéreas, invisibles, y cuya presencia es contunden-
te. Nalleli Cepeda y Claudia Lavista —premio a la mejor baila-
rina— son la médula de ese cuerpo transparente de sensaciones
que concibié Delgado.

Fractura, de Silva, trae el sello del coredgrafo: la fuerza épica,
dramitica, violenta, que le funciona tanto masiva como indivi-
dualmente. Y si el hecho es teatral, es la gran exaltacién poética,
la extracotidianidad, la ‘‘gran fiesta de las acciones extraordina-
rias”, Silva encaja perfectamente cn esa definicién y le va como
anillo al dedo.

Lo que si es desconcertante en Silva es la mezcla de lenguajes
o estilos distintos en una misma corcograffa. Es dificil para el
espectador, asf, percibir la integracién organica de las ideas.
Permanecen enla memoria enormes saltos y aciertos estéticos con
enormes vacios indescifrables. Sin embargo, el contenido nunca
deja lugar a dudas porque Silva se apropia de recursos teatrales
que son signos muy claros respecto al desarrollo y desenlace de los
temas. La confusién surge cuando los desplazamientos y actitudes
corporales pasan de la precisién y organicidad del movimiento a
la lidad imp 1 del ipo. Son resoluciones tan
dispares dentro de un mismo contexto que en el espectador s
instalan puntos negros, amnésicos, respecto a la obra. Permanece
la teatralidad global como gancho fundamental. *

Y es que el vacio, de Inés Lépez Arriaga, entra en la serie de
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finalistas por la acertada interpretacién de la bailarina, Elena
Zepeda, fund 1 Lenguaje lasico para referirse
a una actitud psicolégica de la relacién amorosa. El placer es
visual.

Mencién honorifica como mejor bailarina a Claudia Lavista
Mejor vestuario a Rolando Beattie; mejor misica a Leopoldo
Novoa y Javier Bolafios.

Asi termina esta novena edicién del Premio Nacional de
Danza, uno de los mas gratificantes, una leccién de vitalidad al
pafs, que consternado, termina un sexenio depresivo.

119



el od- el M it kel mind
svenis -t Siii;

ushiom. jun
pogmare L aree sl o b < 1 el e

ST | B fann J e E st 0
Hal T ety

o waa . - » ST ot bemimvrsa il g
Sed ol T e B T R R
A T - Ao g Sl

LT



Premio al mejor espectador:
Rodolfo Maya (1989)

a danza es relacién. Si las escuelas de arte tuvieran la genti-

leza de impartir cursos sobre cémo funciona esta relacién
—bailarin/espectador— los futuros coreégrafos se ahorrarian
todos los seminarios del mundo para averiguar cémo se construye
una obra. La materia, de existir, tendria que llamarse: c6mo
funciona la percepcién del espectador.

El Premio Nacional de Danza fue entregado a Rodolfo Maya
Gonzilez. Su vocacién de espectador empieza desde el epigrafe
de la obra ganadora: “A la luz de la luna llena, todos los
corazones son pélidos”. Y ahora, ;qué?, titulo de la coreografia,
cumple con todos los mecanismos que requiere la percepcién.

Para empezar, una imagen visual s la primera informacién
que recibe el espectador. Estd en el programa de mano. Segunda

: la seleccién de los el que intervienen en la

obra: una mujer etérea, que vuela como Remedios la bella
cuando se va al cielo. Dos hombres en perpetuo conflicto (en
torno a la mujer). Una lsmpara. Una silla. Lo demas es luz y
sombra... o un camino diagonal de luz. Y ya.

La obra cumple con la primera ley de las artes escénicas —y del
arte en general— que es llevar a cabo un riguroso proceso de se-
leccién para definir el foco del espectador. La promiscuidad visual,
sonora, cinética crea confusién, caos en un proceso de percepcién
que por naturaleza elimina lo que no sirve, lo que sobra.
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Lo anterior permite pasara lo siguiente: la lectura dela obra.
Una coreografia, aunque no lo crea el lector, maneja informa-
cién. Niliteral, ni obvia. Maneja detalles de contenidos, de ideas
que permiten al espectador hacer una lectura del lenguaje coreo-
grafico mediante sugerencias de lo no evidente. Esto permite cum-
plir con la segunda ley de las artes escénicas: no aburrir al
espectador con lo que éste ya conoce. Porque se va al teatro a
conocer y conocerse.

:Conocer qué? Antes que nada, la humanidad del propio
coredgrafo. Esto ya es un espejo donde puede reflejarse el espec-
tador. Rodolfo Maya sale a escena y mediante sus compaieros y
los movimientos necesarios y esenciales registra su propio tem-
peramento, bastante tormentoso por lo que vimos; pero eso no
importa. Lo interesante es que la melodia de su espiritu estd en
todo: impulsos, reflejos, reacciones, intenciones. Estos son los
detalles de informacién de los que hablo. Permiten al espectador
hacer una lectura del pensamiento y del archivo emocional del
coredgrafo.

¢Qué sostiene todo lo anterior? La estructura. Y ahora ;qué?
tiene una estructura muy sencilla. Maneja dos hilos en conflicto
y uno que es un catalizador de acciones y reacciones que condu-
cen, finalmente, a una suspensién de la accién. El sentido del
tftulo sugiere suspensién. La coreografia lo confirma. Hay cohe-
rencia entre el propésito de la obra, la forma y la resolucién de
la misma.

Esto de la percepcién del espectador es un asunto de sintonia.
Como cuando se escucha la radio. Hay claridad o no en el
mensaje. Esto requiere de un nivel adecuado de la energfa para
transmitir la idea —como vehiculo— y un lenguaje personal que
desintegre todo estereotipo. En el teatro, los automatismos equi-
valen a la estatica que impide la transmisién de ondas sonoras.
Neuu—a.hzan cancelan la percepcién. Un estereotipo es mudo' es
neutro, es i No tiene el para darle
alaidea. Es un relimpago generalizado de energia y no da para
mis. La percepcién del espectador no registra lo que no tiene
detalles que lo hen, que lo queloi
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con algo que lo estimula. Por falta de detalles y por exceso de
estereotipos, la mayor parte de las coreografias pasan en blanco.
Elespectador llega asu casay no se acuerda de nada. La memoria

del espectador estd hecha de c i I preciso, de
14 ionales. indif

informacién concreta, no de r
ciados.

El lenguaje personal de Rodolfo Maya sugiere, mediante
acciones precisas —y no emociones invisibles— situaciones muy
concretas. Ganarse el corazén de una mujer, que ademds no
parece ser de este mundo, no es nada facil. Esto me sugirié la
obra. Quizés el coredgrafo quiso decir otra cosa. Eso no importa.
Lo que interesa es que el esp tenga
para sacar sus propias conclusiones légicas, organicas, no caéti-
cas ni dispersas. Y es que en el teatro, como en la danza, no se
trata de sentir, sino de hacer. S6lo la accién es visible. Las coreo-
grafias invisibles son aquéllas que sélo se atienen ala experiencia
intima del bailarin. Ademas, las elecciones abstractas —amar,
odiar— no las controla ni Dios padre. Ni el bailarin ni el actor
controlan sus emociones. Sélo controlan sus acciones. En la
accién pod leer el p i del cored , el filo de su
intenci6n gracias a la continua transformacién del tono muscu-
lar. Roberto Robles Hernéndez se lleva las palmas en esto del
manejo del tono muscular. Pocas veces he visto un bailarin tan
elocuente a base de minimos impulsos corporales.

Finalmente, ;cémo se enfrenta el coredgrafo a ese campo

electromagnético que es un foro? Con las mejores armas que
tiene un artista: el juego de tensiones. Me das, te quito, te vas,
yo voy, suelto, tomo, eres, no eres, si, no.

Maya utiliza otro recurso infalible: los cambios continuos de
dinamica que ilustran detalles en los movimientos. Y otro instru-
es la percepcién del espectador: los cambios
continuos de energfa o el cambio permanente de acciones. Otro
recurso: un constante uso del equilibrio precario. Los bailarines
siempre estin ‘‘entre dos muertes’’, como decia Doris Hum-
phrey. Y finalmente el recurso més necesario: la relacién impre-
visible de los elementos.

mento de

123



Lo importante de todo esto es que no son trucos aislados
—ahora tantito circo, luego un poco de maroma, més alld un
efecto impresionante de dindmicas— sino que integrados todos
los recursos crean una totalidad orgénica. Esto requiere de lo que
no se aprende ni se ensefia: la autenticidad.

Los dems finalistas —tres coreégrafos de Monterrey:
Sunny Savoy, Ruby Gamez y Marfa de Lourdes Luna Aranda;
y una del Ballet Independi Claudia Desi manejan
en mayor o menor grado todos los clementos de la artesania
teatral hasta aqui expuestos. En conjunto, los j6venes coreégrafos
fueron una experiencia reveladora para el espectador.

De lo que se trata, en este texto, es de asentar por qué hay
ganadores y perdedores en un concurso. Cuando las escuelas de
arte se tomen la molestia de preparar coreégrafos —porlo menos
ar 1 todos los partici , espero, serén ganado-
res. Porque talento sobra. Sélo falta decir que los coreégrafos
pueden resistir la falta de escucla aprendiendo a ser buenos y
agudos espectadores.
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Nellie Campobello:
lo que importa son las lineas
vivas de la cultura arcaica

e declaré ““egiptéloga desde los 7 afios” y opiné que “‘los
Spimores son desalmados, los musicos diabélicos y los bailari-
nes asesinos”’. Dijo ademas que la mexicana no nacié para
bailarina porque tiene “‘unas rodillas desconcertantes”, entre
otras cosas.

Nellie Campobello, con un antiguo abrigo gris de chinchilla
—uno de los catorce que adornan su ropero— guantes blancos y

unabolsa de terciopelo azul, olorosa a tiempo y naftalina, irrum-
Ppi6 en la sala de espera de la Escuela Nacional de Danza que
desde 1932 forma parte de la historia dancistica del pafs.

Extendi6 su mano como para ser besada por un admirador,
miré tras los lentes oscuros —*‘trabajo mucho con los ojos; me
molesta la luz”’— y con voz grave, de pronto chillona y vuelta a
ser grave, ordend que le abrieran la puerta de su oficina, desnuda
de cuadros, libros, alfombras, igual que la sala de espera.

Pese a que eran pasadas las cinco de la tarde, no encendié la
luz ni se quité los lentes oscuros. Tampoco dejé de hablar un
minuto, como si declamara versos en medio de un escenario
porfiriano.

Blanca, piel fresca, brillante, cabello gris plata, que recoge
en dos trenzas atadas sobre la coronilla, directa, elocuente,
lacerante, con gran sentido del humor se defini6 ‘‘una coman-
che’” a la cual se le han oscurecido los ojos ‘‘que deberian ser
azules o grises’”.
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Yo consegui este edificio (el de la escuela) sin la ayuda de
nadie. Soy del norte y ahi trabajamos solos. La escuela la forma-
mos desde 1932; su director fue Carlos Mérida, un sordito.
Después lo fui yo, y hasta la fecha, Debo decirles que soy una
dama very distinguished y mi hermanita y yo no fuimos nunca
bailarinas. Conocimos el baile, lo estudiamos a conciencia, por-
que éramos nifias de alta sociedad. Yo me trataba con el marqués
de Guadalupe y otros personajes.

"’En esa época no habfa nada de danza. A mf me ensefiaron

a montar a caballo, cosa que no cambiaba por nada del mundo.
Mi hermana Gloria sf amé la danza porque nos tocé ver a la
Pavlova a finales de 1924. Nosotros llegamos a México a fines de
1923. Un tio inglés, porque mi padre era inglés, nos llevé a ver
todas las funciones. La temporada comenzé en diciembre y
terminé en febrero. Gloria inmediatamente se enamoré de la
danza y pidié clases de ballet porque en nuestro mundo social se
acostumbra que le ensefien a usted a declamar (ahora ya no,
porque se usa decir, los versos), a bailar, canto y literatura, por
supuesto.

*"Yo puedo cantar todo el aria de Madame Butterfly; que no me
critiquen que no lo canto. Ademas canto en francés, en inglés, en
h —y 1i6 burl de

italiano, en yucateco, en
si misma.

"’Me gusta el canto; le gustaba mucho a mi madre, pero lo
hago tnicamente para la casa. En las reuniones de entonces
sucedia que la nifia mas adelantada en baile, bailaba; en verso,
declamaba. Eramos muy formales.

"’Mi tio se llevé a Gloria con las Costa, unas italianas de las
cuales s6lo una de ellas sabia baile. Yo me quedé en el automévil
esperando. {No querfa saber nada de eso! Pero a la hora de
esperar, junto a la casa del marqués de Guadalupe (todavia
conserva la familia la casa, un sobrino heredé el marquesado
porque sélo tuvo hijas) y después de estar ocho dias en las
mismas, decidi tomar la clase.

*’Siempre fui muy fuerte. Fuerte creo en todo, en lo moral,
porque no lloro facilmente, ni tampoco me asusto.””

128



La solemnidad y la burla, el desprecio y pocas veces la
ternura matizan la narracién de Nellie Campobello. Su tono es
intenso; afiora el detalle; ticne una memoria prodigiosa que
parcce salicra del abrigo de chinchilla y la bolsa de terciopelo
azul.

““Entonces Amelia me vio saltar... rrrrrraaaannnn.
iprecioso! Atravesaba el Regis de un brinco cuando bailaba.
iNoo... era fantéstica! Cref que eso me iba a durar toda la vida,
pero no. El caso es que vimos que las Costa no conocian mas que
los pasos prelimi ysinla ter

’Nos fuimos con Carmen Galé, una muchacha de tipo
indfgena que tenfa un port de bras para el espafiol que podias
esculpirlo en marmol. Fue muy generosa con nosotros. Nos
ensefi6 todos los pasos sin musica. Las Costa tampoco tenian
musica. Pero como somos medio rancheros los mexicanos, le
ponen misica a todo, a la barra. {Es que no se logra hacer a un
mexicano que no esté en la bulla de la musica!.

”’De ahi nos fuimos con madame Moll Potacowics. Era
polaca con escuela en San Petersburgo. Ella s tenia conocimien-
tos y un dia me puso a bailar de mariposa para un festival. Fue
mi familia, las amistades popof. A mi, que era la més grandecita,
me enviaron flores con una tarjeta en francés. En nuestro mundo
social se usaba mucho eso. Se acostumbraba deci
artiste..

*’Salf al escenario —tenfa unas sandalias de metalico, los pies
y cuando escuché mi vals me

asf,

Vous étes une

no los puedo traer encerrados—
las quité y sali a brincar, ja bailar a todo dar!

*"Una vezen la casale pregunté a uno de mis hermanos (tenia
yo varios; ahora tenemos uno solo):

**—Oye, Chaco (asf le deciamos) ¢qué te parecié?

—iParecfas un caballo en el desierto corriendo!, me con-
testo.

**Aaayyy, y yo que me crefa una mariposa pero como tenfa
dos caballos que montaba en las mafanas y en las tardes, no
podia salir otra cosa.

** Aqui haremos un paréntesis. Una alumna de madame hizo
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cierta politica para presentarnos con la seforita Carol. Ella
siempre me daba papeles de muchacho porque no tenia nada
aqui (y se pasa la mano por el pecho). Presenté varios ballets con
temas que fueron un éxito. Un dia le dij
— ;Pucdo hacer de boxeador?

"Tenia entonces menos estatura; ahora tengo siete centime-
tros mas.

*’Es que yo invento frente al piblico; soy un verdadero diablo
inventando cosas. Nunca bailo lo que me ponen.

"'Sali, pues, de boxeador y fue un éxito arrollador. La funcién
cra de etiqueta desde la galerfa hasta luneta; costaba lo mismo
pues fucron tdnicamente las colonias estadunidense e inglesa.

Ademis, nosotras éramos las tnicas mexicanas en el grupo que
se habian llevado un aplauso, jespecialmente yo, que tenfa una
bis comica fantédstica!

V'Si, en efecto soy muy cémica, y de lo cémico alo dramético
s6lo hay un cabellito. Eso lo decia José Clemente Orozco, no yo.

""Pues el nimero se llamé El knock-out del baile. Asi también
bautizaron un coctel del restaurante del teatro Regis: el knock-out.

**Pienso que no debe existir eso de que una persona histérica,
enferma de los intestinos, te ponga un baile y luego t lo repro-
duces’, dijo con disgusto, regresando a la idea anterior.

“*Sia tino te sale el baile del cuerpo, jpues ya no te salié! | Y
a mi no me salian esas cosas! Pero cuando bailaba, me decfan
que siempre llevaba un mensaje. {Soy fantastica! Muy buena
bailarina moderna, alumna de Mary Wigman [y ante la sorpresa
dela gue escrbe agreg...] aunque nunca estudié con ella.

""Yo conozco el cuerpo humano, por eso escribi el libro Ritmos
indigenas de México. Yo vi los retratos de Mary Wigman y volvi un
sunto de Estado su danza en México.

""Tenia una amiga de mi misma edad a quien le dije:
'—Te pago para que vayas a ser alumna de Mary pero td
me traes todas las clases, y luego te ensefio a montar a caballo.

""Le di el pasaje, algo de dinero, no todo, porque era hija de
gente acomodada. A su regreso la presenté en El Iris y bailé
Rapsodia en azul.
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"’Fijate que después se volvié domadora de caballos en un
circo porque conmigo sf que aprendié... Por supuesto que dejé
el baile, porque montar a caballo es precioso; es como una
libertad. Yo digo que ¢l que sabe dominar caballos, sabe dominar
hombres.

*'Claro, desde chiquita supe pelear y por eso estuve al lado
de mi hermanita, para cuidarla. Alcancé la Revolucién; para mi
no es ningin secreto.

?’Cuando nos contrataron para salir de México a la Feria de
Sevilla, tuvimos que llevar tutores porque éramos atin menores
deedad. Entonces, ay chihuahua, qué horrible esel teatro! {Qué
espantosa vida es la de esas pobres infelices artistas! No era
posible estar en una pocilga. {Cémo estan los teatros de apestosos!

"’De ahi nos fuimos a La Habana porque nos salieron otros
contratos, sobre todo porque el embajador de México en ese pais
gustaba mucho de nuestro impulso, nuestros trajes.

*’Nos quedamos ahf un tiempo para observar y un dia fui al
teatro Campoamor y le dije al empresario que nosotros bailaba-
mos. Yo no sé cémo le hablarfa pero el caso es que el sefior, nada
de pifia. En La Habana tenfamos muchas amistades popofs: los
Reina, los Fernindez de Castro. Nos atendian pero nunca salia-

mos a ninguna fiesta porque todo eso trae el diablo adentro,

»’Por fin un dia nos dieron una funcién y voy viendo en el
programa nuestros nombres en letras chiquitas. No querfa salir
a bailar, pero el esposo de Esperanza Iris nos convencié de lo
contrario. Total, lo hicimos, pero querfan que bailiramos ritmos
levanténdonos las enaguas para que se nos vieran las piernas.
Pero yo sali a bailar como lo hace la tehuana, con esa dignidad
humilde, no majestuosa, sino la dignidad del indio.”

Nellie Campobello pasé a relatar el inicio de la escuela de
danza que hoy encabeza. Fue el segundo dfa de la entrevista; ya
existia la familiaridad que suscitaron cuatro horas de platica
anterior. Fui primero a su casa, me recibieron 20 gatos, de los
cuales ella ha ““resucitado uno”’. Sacé una maleta donde guarda
todos los programas y fotografias de la época; incluso me mostré
las cartas de amor de Anton Dolin.
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Salimos juntas a la escuela. Habl6 de Silvestre Revueltas,
Carlos Chévez, José Clemente Orozco, Andrés Henestrosa. Lle-
vaba una galleta en la bolsa del abrigo de chinchilla sacaba de
vez en cuando, le daba un mordisco, y la volvia a guardar.
““Cuando pruebes estas galletas, jno lo vas a creer!”, me dijo
saboredndola.

Instaladas de nuevo en su oficina, continué: ‘‘Mira, Pepe
Villaurrutia, que falleci, Carlos Pellicer, que fallecié, como
quien dice, Gorostiza, también fallecido, Tamayo, Salvador Or-
défiez Ochoa y otros formaron el consejo de la escuela.’

Se interrumpe para decirme que no ponga mi bolsa en el
suelo porque *‘eso trae mala suerte, y hazme caso, jque te habla
la gitana!”*.

Volvié a tomar el hilo de la narracién. ‘‘Estas personas
llamaron a todos aquéllos que opinaban de la danza. A mf me
tocd, y yo no sabia para qué. Me preguntaron qué pensaba acerca
de la creaci6n de una escuela de danza. Te advierto que no sabfa
que ya existfa un presupuesto. Vi que querfan hacer la escuela
de Isadora Duncan pero les dije que, pensindolo bien, Tsadora
st estudi6 clasico pero superficialmente. En realidad era un genio
que podia ser actriz, escritora, cortesana, bailarina, lo que ella
quisiera. Pero no tenfa escuela. Yo entonces sf sabfa técnica y
terminologfa, pero nom4s no me encontraba con 4nimo; si lo
hubiera tenido, nomas les digo, jcallense la boca!

”’ Al fin opiné e hicieron lo que les dije. Pero aqui el mexicano
es muy falso: actiia como si te quisiera pero no te quiere; te dice
una cosa pero su intencién es otra.

*’Fue después cuando Carlos Gonzalez hizo una encuesta en
donde se pretendia averiguar si con el baile mexicano se podia
hacer una escuela. Yo me hice la sorda. Me enviaron el cuestio-
nario que todavfa tengo. Para mf eran infantiles aquellos hom-
bres que podfan ser mis padres. Me dijo:

’—Nellie, estoy desilusionado de usted.

’—Por qué?, le contesté tranquila,

’—Es que le mandé un cuestionario.

»—8i, ya lo sé. Por eso no se lo regresé; porque usted, quien
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queria que se lo contestara, era yo.

*’Ya éste pretendia que fuera como una ranchera de esas que
alaprimera pregunta, ahi va a dar detalles. No chula, no soy tan
tonta.

*’Yo soy comanche, s6lo que no tengo los ojos grises o azules
porque ellos silos tenfan. Eraunaraza... ;sabes?, solar. Unaraza
superior: chiquitos, con el cabello rubio. No los conoci, pero mi
abuelito me contaba porque &l sf los conocié. [Y montaban a
caballo rebién! No le tenfan micdo a nada y arreglaban las cosas
de la manera mis facil: td vas caminando, si alguicn se mete
contigo tii lo agarras y lo avientas. Luego te sigues, sin explica-
cién de nada.

*’Bueno, todo esto vino a hacer que yo tan joven fuera
nombrada directora de la escuela, pero no acepté porque para
burécrata no naci. Total, que se hizo la escuela y pusieron clases
de baile espaiiol, ritmos indigenas, que lo tenfa la sefiorita Gloria
desde entonces, ayudada por mi, desde luego, pues ella era muy
chiquita, muy jovencita, Tenfa trece afios.

*’Me quisieron poner de subdirectora, pero era chocante eso
para una muchacha con falta de experiencia. Todavia yo no daba
sefiales de si me gustaban los hombres o no.

*’Entonces Mérida me nombré supervisora técnica. Tenfa
qué decir cudl alumno servia y cudl no.

*Para esto, habia un ruso que venia de la 6pera, pasé por La
Habana y vino a dar aqui. El ensefiaba danzas populares rusas.
Era Hipélito Zybine. Pero mi hermano y yo nos dimos cuenta de
que no sabfa ensefiar. Yo tengo el programa donde dice que el
primer afio se dan fouttées, cuando eso se viene a dar hasta los
ocho afios de estudios.

*"Por otro lado, Carlos Mérida era un caballero. Un dia me
d

»—Nellie, te quiere ver Martha Graham.

*’Por primera vez, en Estados Unidos se daba una beca y ella
venia a Mérida. Me buscé para que yo la orientara. Le dije:

»’—No tiene importancia. Lo que tiene importancia son las
lineas vivas de la cultura arcaica.””
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Marcelo Torreblanca:
la verdadera técnica
de la danza mexicana radica
en el natural ejercicio fisico
de los indigenas

arcelo Torreblanca tuvo a su cargo la primera Compaiiia

de Danzas Mexicanas *‘antes de que la politica de Bellas
Artes se pusiera fuerte’’; jamds tomé un minuto de clase en ¢l
salén, ni se considerd investigador o profesor, aunque en el medio
es el patriarca de la danza i A su juicio, es Gnica
“‘observador’’, desde 1914, cuando desde nifio bailaba sobre una
tarima acompafiado de la Orquesta Tipica Torreblanca, la de su
padre, ante ms de 30 mil espectadores que asistian a las corridas
del Toreo. Confiesa su edad —*‘nacien 1907”— y dice que *‘por
los viejos se escribe la historia de México’’, esa historia de la que
no guardo ni una fotografia, ni una grabacién, *‘y lo he hecho a
propésito”’, porque *‘he amado la danza mexicana sin ese afan
de robarle, de sacarle pasos y luego hacerme rico con ellos™ .

Cuenta que sufrié desprecios cuando de joven bailaba en las
preparatorias. ‘‘Nos llamaban invertidos, y ¢l Fgforo y ¢l Diablo
Lépez —el terror de las preparatorias— formaban un callcjén
de la muerte para darme patadas.”

En el FONADAN (Fondo Nacional para el Desarrollo de la
Danza Popular Mexicana) es ¢l “‘ajonjoli de todos los moles’”;
ahi sigue actualmente de observador. *‘Porque pucdo pararme a
ver las danzas, estimarlas, estar a gusto las cuatro horas sin el
deseo mental de aprendérmelas para pasarlas. No me las puedo
aprender asi. Imaginese, visten diferente, tienen conceptos dis-
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tintos. Y yo no le llamaria a eso retraso cultural, y menos ahora,
con la serie de buitres que han aparecido en la danza mexicana:
roban los pasos a los danzantes, les roban la misica, montan la
danza, ganan dinero y los danzantes no reciben ni siquiera un
refresco. Muchos nombres famosos se han hecho a base de eso.”

Y dice que por ello su familia lo considera un ‘‘tonto’’,
porque no trae centavos a la casa, ni posee bienes. *“Pero estoy
contento”’ y nadic puede decirle que conoce la danza mexicana.
““Yo tengo 60 afios o més de estar en ella, y cada dfa sé menos.
Declaro que soy el més neéfito.”

Que no se hagan “‘guajes’ los que pretenden conocerla,
subraya Torreblanca, sentado en un sillén de la sala de su casa.
Es aparentemente un hombre seco, que va al grano, pero su
propio relato lo empieza a conmover. Es el recuerdo del tunkul
prehispanico, del ritmo de la jarana, de los juegos ritmicos con
las campanas de las iglesias cuando los indigenas reviven el
nacimiento del Nifio Jesds, a las tres de la mafiana, todo esto
acompafiado por el céntico de las gentes. “‘Es una tradicién
prehispanica, pero lo hemos visto en Yucatan en 1980.”

También le conmueve *‘la injusticia” de que a la danza
mexicana “‘no se le destine un centavo’, mientras que algunas
sinfénicas del pais reciben 500 millones de pesos al afio, al mes,
al dfa, al minuto; mientras que ‘‘algunos pelados’’ tienen dinero
para vestirse con trajes de charro de 30 mil pesos, uno de color
azul, otros de verde perico, otros de morado y negro.

Su semblante se suaviza, dibuja cierta sonrisa cuando recuer-
da a los negros de Guerrero, que son muy devotos del Cristo
Negro. A estos los entrené en basquetbol. Torreblanca fue profe-
sor de educacién fisica. Eso noslo habfa dicho desde un principio,
““porque hay que ser decente y no pretender ser investigador o
maestro de otra cosa’”.

De todas formas, se llevé un dfa a los jugadores a que le
danzaran al Cristo Negro, *‘pero habfa varias reproducciones del
mismo’’. Cuenta que se habfa perdido un negro del equipo; se
lo encontraron rezando ante un cristo falso.

’Este no es —le dije—. Mira negro, el verdadero esta alla.
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7Y viera usted los insultos que le dirigi6 al Cristo, con
palabras muy mexicanas: ‘;Condenado Cristo, has mamado
como seis credos y no dijiste nadal’”’

Y para definir el espiritu religioso de los danzantes, relaté
cémo los mismos negros, bailando ante cinco mil personas,
“‘quienes ven la danza y al danzante como algo superior”’, s
burlaron de su pregunta. *“‘La gente dice que la danza mexicana
es muy cansada, densa, repetitiva. Ya llevas cuatro horas bailan-
do, ;no crees que el piiblico ya se aburrié?””

Este se volted y le dijo: ““ ;Cual piiblico? Que se vayan mucho
al diablo (en términos mexicanos)... yo le estoy bailando al Giiero
Chuy (Jesucristo), aunque traiga los huaraches rotos.””

Se voltea Torreblanca, mira a esta reportera, e inquiere:
““;Usted cree que la gente de las academias, los profesionales,
van a tener el mismo espiritu? Ellos estén pensando en que si ya
vino el reportero fulano de tal, en que si se llens el teatro, si
saldrén en los periédicos. En México se crean robots. Hay que
cantar con los pies. jque lo entiendan bien!, la danza mexicana
no es destrozar pisos ni zapatos, no se baila con los pies, sino con
el corazén.”

Se refiri6 a los que quieren hacer turismo e internacionalizar
la danza mexicana, quienes deberfan firmar con sus nombres las
coreografias que presentan, ‘‘porque definitivamente no tienen
nada que ver con las danzas auténticas’’. Le dan al mundo un
Meéxico teatral, falso y dice que le da risa ver las fotos de La Danza
del Venado. Porque en primer lugar, ‘‘no hay invertidos en la
danza mexicana, ni aquellos que bailan como invertidos’. Des-
cribe sardénico al cazador hincado con su flecha, al venado en
posicién clasica ‘y la pata pegada al pescuezo’... dice que hay
otros venados que mueren como La dama de las camelias y que s6lo
los turisbuey aplauden una danza asi.

Confiesa que nunca fue investigador porque “‘se necesitan
estudios. En primer lugar, hay que vivir con los danzantes —di-
ce— y hay que investigar su origen, hay que hablar con los
viejitos. Pero los investigadores modernos, en el dia de la fiesta
titular, cuando es pecado molestarlos, sobre todo mientras bai-
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lan, llegan, los interrumpen y les preguntan c6mo se llamalo que
llevan sobre la cabeza, que c6mo se llama la danza. ¢Usted cree
que eso es investigar?”’

Torreblanca concibe la investigacién como una participacién
vital, como una camaraderfa y un encuentro fraternal. ‘“Tienes
que llevarlos a tomar, para ver si sueltan la lengua...”

Eso lo hizo con un jarocho. Queria saber por qué bailaba
diferente a los demds y decidi6 seguirlo. “‘Me hice amigo de él.
Nos fbamos a tomar y lo vi pasar por cuatro o cinco etapas
emocionales de su vida, cuando era un hombre normal. Pero
luego se enamoré, se volvié anormal. Honradamente, ya no era
el mismo hombre. La mujer lo abandona por otro —como quien
dice, porque casi todas lo hacen— y luego muere su madre.
Bailaba jarocho por desesperacién, por decepcién. Cuando lo
dej6 la mujer, su zapateado parecia matar a la gente. Agresivo,
criminal. Cuando muri6 su madre, era un zapateado de tristeza.
A mi me daban ganas de llorar, y él lloraba.”

Pero ¢l no se considera la persona adecuada para estudiar el
proceso psicolégico de los danzantes. Tendria que ir un psicélogo
y sacar conclusiones de por qué bailan.

““Mire, a mf no me importarfa que fueran creados diez
millones de grupos de danza folklérica y que los auspicie el
Estado, pero que protejan la danza. Y perdéneme la expresion,
pero si estan mamando de ella, que la respeten. Que se legisle.
Le ped a la sefiora Echeverria que legislara los derechos de los
indigenas, pero no quiso. Es que debe acabarse el robo de la
misica; Agustin Lara estd amparado, lo mismo que los demés
compositores que cobran sus derechos.””

Marcelo Torreblanca fue maestro de las misiones culturales
dela SEP, integradas por *‘gente de buena voluntad que entregé
su vida alos poblados mas inhéspitos, a los lugares mas salvajes’,
donde ni siquiera habfa agua para tomar, donde los maestros
firmaban con una cruz y las maestras confundian huella digital
con huella genital, y por ello ‘‘armaban escindalos cuando los
misioneros les pedfan la huella digital”. Era 1925.

El objeto fue preparar maestros que no eran maestros. ‘Ha-
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bria que hacer lo mismo hoy con los de danza mexicana.”
Torreblanca creé mis de mil campos de basquetbol en el estado
de Guerrero. “‘Lo divertido es que una sefiora, muy simpitica,
me preguntaba qué hacfa yo, si només andaba jugando todo el
dia.

*Recuerdo que habia que aplanar el suelo, cuando habfa
mucha piedra, cientos de jévenes se formaban en una sola linea,
y con las piedras tiraban al blanco hasta que quedaba limpio el
terreno. Fuimos tinicamente guias, porque los indigenas lo hicie-
ron todo; claro, nos ddbamos unas amoladas. .. yo estuve tres dias
batiendo lodo con zacate, descalzo, para hacer el adobe. Al
atardecer, se escuchaba el tafiir del huéhuetl, de la flauta de
carrizo, que llamaba a danza. Ahf cualquicr pelado cra impor-

imo, por lo que nos invitaban a bailar.

""Un chicotazo, una pufialada. Todo eso implica convivir con

el

digena para aprender sus danzas. Claro, las interpreté a mi
manera, pero con mucha mas pureza que la de otra gente que
llega con otra intencién. Ahi me quedaba, hasta las diez u once
de la noche, aprendiendo danza. De pueblo en pueblo, de estado
en estado.”

En esa forma conocié la danza mexicana. Y orgulloso, Torre-
blanca, maestro a pesar de sus declaraciones en contrario, dice
que jamds tomé un minuto de clase en un salén.

Es lo que le entristece de la danza mexicana académica. Se
usa la barra cuando ni en las cantinuchas de los pueblos hay
barra. “‘Pero aqui todos estén obsesionados en subir la pata,
cuando los indfgenas tienen un equilibrio maravilloso. Y es por
la subida natural. Bajan y suben cerros, andan en pefiascos,
andan sobre tierra y piedras, entonces el cuerpo llega a tener su
propia educacion fisica, que es preciosa. Son fortisimos, no se les
tuercen los pies y bailan en terrenos malos, sin tarima.””

Es ahi donde radica la técnica de la danza mexicana acadé-
mica. No en las zapatillas, con sus suelas de hule para no
resbalarse; y Torreblanca da un salto cronolégico en su relato
hasta 1947. Es su regreso a México; venfa de Tamaulipas, donde
bailaba ‘‘resabroso’” los huapangos de las fiestas de los pueblos.
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De repente habia que salir corriendo porque cafan balas de

todos lados... pero eso le daba sabor a la vida

Ese afio se instituy6 la danza autéctona en la Acader dela

Danza Mexicana. Relata
‘Se habian peleado las gallonas de la danza moderna y
quedaban 12 alumnos, entre ellos los hermanos Silva, Gloria

Mestre, Ricardo Luna, coreégrafo del Blanquita. Fui a dar mi

clase y los encontré a todos en la barra haciendo cositas. Nadie
me hizo caso. Y yo que era medio picado, me puse en plan de
maestro; ya me habia fogueado con gente bronca en las misiones
culturales y podia enfrentarme a estos sefiores

'—Bueno, pues ustedes son muy sabrosos, pero yo vengo a

ensefiar danza —les dije—. A ver, usted, biileme un jarabe

'—¢Quién, yo? —contesté uno—. Yo soy clisico

—S$f, pero desde ahora se establece la danza mexicana,

contesté.

Era "‘mi entrada y salida de Bellas Artes’", prosiguié Torre
blanca. Porque més adelante vino Julio Prieto a proponerle que

fuera el coredgrafo de la obra Tata Vasco de Bernal Jiménez



”Yo no sabia nada de sinfénicas, y menos de ser coreégrafo,
cuenta Torrebl. cuyo ici ante el imi sor-
prendi6 a Julio Prieto.

“—iQué!, ;no quieres? {No te vayas a rajar!,” insistié
Prieto.

Dice Torreblanca que Tata Vasco se acababa de presentar en
Europa con coreografia del ballet de Sergio Franco.
era enemigo de que se pusiera con danza mexicana, era el
maestro Jiménez; con todo respeto, olvido sus insultos...”’

““Musica divina’’, exclamé Torreblanca. ‘‘;De veras!”’

Llamé a los danzantes que conocia (en vista de que los
bailarines de la Academia se habfan negado a tomar danza
mexicana), llamé a educadoras y maestros para formar ‘‘un
grupito” de cien personas. ‘‘Acepté finalmente porque era mi
entrada y salida de Bellas Artes, que no me interesa porque no
quicro ser coreégrafo.”’

** Asumi la responsabilidad, y que me pico; pero no entendfa
‘ni jota’ de musica sinfénica. En el cuarto acto se escuchaba a lo
lejos la misica de las danzas. Sélo que me pusieron a un acom-
pafiante que no daba una. Quince dias antes del estreno, que
llega Bernal Jiménez con todo el grupo operistico, y que se jala
de los pelos. Pero que habia resultado un fracaso era porque no
se le puso interés a mi trabajo y me habfan enviado a un inepto
para acompanarme durante los ensayos. En eso intervino Julio
Prieto, quien me ayudé mucho, y por fin pude contar con un
misico que conocia la partitura. A los muchachos les habfa dicho
que aunque nos queddramos a las cuatro de la mafana aquello
tenfa que salir.

*’El dia de la premier, se pusieron carteles con fotos ‘en pose
de estudio’ de Bernal Jiménez, pero el espacio mio quedaba
vacio. Yo no estoy ni para fotos ni para poses. La prensa, por su
parte, me ponia como cabeza de cochino... que quién era yo, si
un privilegiado o un desconocido que se atreve a asumir tanta
responsabilidad... jpero bonito me tiraron!

*’La sala estaba llena de puro frac, perlas, pieles, en el tercer
piso, el més pobre llevaba smoking. El Papa habfa mandado creo

““Y sialguien
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que a seis cardenales. Estaban ahi los mejores coredgrafos del
momento... Martha Graham, José Limén. Yo andaba con mi
chamarrita allé en el foro y a todos les tuve que decir: Persignen-
se, javer cémo lesval

"’Lo bueno es que nunca estuve nervioso, ni tenfa miedo.
Jamis he sido nervioso. Me habfa enfrentado a casos muy duros
en las misiones culturales, como fue, un dia, acabar a balazos un
encuentro de basquetbol. Bellas Artes era para mi como una
paloma.

Al cuarto acto salieron los danzantes con los trajes de suefio
que habia disefiado Julio Prieto, basidndose en los cédices. En-
tonces se empez6 a escuchar un rumor del piblico, como echando
tijera o con un desconcierto generalizado. Bernal Jiménez voltea-
ba a ver mientras dirigia, hasta que el ruido se fue asentando.
Pero a medio cuadro (tenfa un total de 40 minutos) empezaron

a aplaudir, cosa inusitada. Y como no soy corcografo, habia

las de las danzas que cono-
ca, pues son preclosas y las habfa aplicado. Enla parte final salfa
Guillermo Keys, uno de los pocos clasicos que me estimaba;
representaba el diablo en la danza. Porque no debe haber danza
sin diablo. El tenia qué saltar de un segundo nivel, caer en el
centro del escenario y dar un chicotazo en el acorde final. Tuvi-
mos buena suerte, o Dios me ayudé, quién sabe quién, pero cayé
exactamente con el acorde y todos fueron a dar al suelo [los
bailarines].””

Aplaudieron a reventar, recuerda Torreblanca. “‘Gritaban
coredgrafo con insistencia. Ya habia salido a saludar Bernal Jimé-
nez, pero yo andaba con la chamarra mas fea que he p
en mi vida, Jiménez me advirtié que no podia salir asf; le dije:
“‘Con todo respeto maestro, no me insulte. Parece que ya gusté,

¢no?’

*'Salié a disculparse por mi, pero el piiblico siguié insistien-
do. Finalmente, me atrevi a salir y luego ya no sabfa cémo
meterme porque no encontraba la entrada. Mantenia baja la
cabeza y con la mano, detrés, buscaba cémo salir. Luego sal
Julio Prieto y ahi estdbamos el par de encamisados.””
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Cuenta Torreblanca que en tiempos de Miguel Alvarez Acos-
ta dirigi6 la primera Compaiifa de Danzas Mexicanas. Luego, la
politica de Bellas Artes se puso fuerte y tuvo que salir.

Desde entonces ha formado numerosos grupos en los centros
de educacién y actualmente es, segiin sus propios términos, el
““ajonjoli de todos los moles’” del FONADAN.

144



Irina Nijinska: renace Nijinski

ijinski fue el futuro. En 1909 vio mas alla del horizonte

marcado por los cédigos del ballet clasico tradicional. Los
bailarines de la compaiifa rusa de Serge Diaghilev no se lo
perdonaron. En 1921 ya lo habian practicamente olvidado. Su
fama fue un invento publicitario, decfan muchos.

No se lo perdonaron porque Nijinski crefa que la simetrfa
perfecta que caracteriza el repertorio cldsico tradicional semeja
el orden militar que rige la vida de los animales de circo, de los
caballos de carrera...

Todo esto lo contaba Bronislava Nijinska a su hija Irina
mientras ordenaba sus memorias antes de morir. Conoci a Irina
durante uno de los ensayos de la obra de su madre: Las bodas, que
interpretara la Compaiia Nacional de Danza del INBA. En la
coreografia hay un reflejo de lo que fuera el estilo de Nijinski,
porque Bronislava se inspiré en la conciencia visionaria de su
hermano. Ambos tenian el mismo nervio creativo. Ahora las
grandes compaiifas de Estados Unidos y de Europa andan tras
la obra de Bronislava. Y quieren reponer la Consagracién de la
primavera de Vaslav Nijinski. Conocer el lenguaje moderno del
pasado es una aventura intelectual y sensorial demasiado tenta-
dora. Podriamos decir, traduciendo las palabras de Irina, que son
mitad inglés, mitad francés, con acentos del ruso; que en este
momento se ha despertado un boom nijinskiano mundial. El boom
ha llegado a México.
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Irina, a los 72 afios, es incansable. Mientras observa los
ensayos de Las bodas cuida que se respete el estilo de Bronislava
porque es el reflejo del espiritu de la revolucién/renovacién
coreografica que violenté tanto a los bailarines y criticos de la
época. Porque los antecedentes de Las bodas estin en 1912,
cuando subié el telén del Teatro del Chatelet y el piblico presen-
ci6 la primera obra neocldsica de la historia: Preludio a la siesta de
un _fauno, de Nijinski.

La gira por Europa de los Ballets Rusos era una caravana de
estrellas y colaboradores no menos espectaculares: Stravinski,
Leén Bakst, Leénidas Massine, Fokin. Picasso continuamente
los dibujaba. ..

Todos se hallaban en el teatro esa noche. En un palco se
encontraba, atento, Auguste Rodin. Cuando bajé el telén el
piblico quedé perplejo. Algunos aplaudieron timidamente.
Otros empezaron a protestar.

Creci6 el aplauso. Crecié la protesta. Antes de que se levan-
tara nuevamente el telén, entr6 Diaghilev y orden a los bailari-
nes que repitieran nuevamente toda la obra. Al final el aplauso
fue inmediato. Vaslav Nijinski sali6 varias veces a agradecer la
ovacién. Rodin vociferaba bravos.

Durante el intermedi, el escultor de 70 afios entré al came-
rino de Nijinski. Lo abraz6; emocionado le dijo que hab{a encar-
nado sus suefios.

Al dia siguiente toda la prensa avalé el triunfo de Nijinski el
visionario. Ya no era solamente el ‘‘fenémeno’’ de los saltos
espectaculares; habfa adquirido legitimidad como coreégrafo.
Sélo la critica de Le Figaro llamé a Nijinski ‘bestia repugnante””
de ““gestos desver los”” y de movimi “envilecidos”.

Rodin sali6 en su defensa. Escribi6 en la primera plana de Le
Matin que Nijinski estaba a la altura renovadora de Isadora
Duncan, de Louie Fuller, que Nijinski no sélo era una llama
viviente en Petrouschka, en El espectro de la rosa, sino en su propia
creacién como fauno; que sin hacer alarde de saltos o giros sino
proyectando actitudes y gestos animales, estiramientos nerviosos,
desplazamientos, poses angulares, retrocediendo lentamente,
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acechando con la mirada, volteando de repente la cabeza habia
adquirido la belleza de los frescos y de las esculturas de la
antigiiedad.

El escindalo no queds ahf. Le Figaro contesté a Rodin con
““parasitismo”’ frente al Estado francés,
el que adquirié en cinco millones de francos el Hotel Biron para
que ahf viviera el escultor ms rico del momento. Pero lo més
aberrante, decfala critica, era que el propio gobierno patrocinara
a un oportunista como Rodin.

Irina fue los ojos y cl oido de Bronislava. Fue también su
memoria. Recuerda con facilidad c6mo la suerte cambié para

una acusacién sobre su

Nijinski cuando estrené La consagracion de la primavera. La misica
de Stravinski era extremadamente dificil. Diaghilev insisti6 en
que era necesario introducir la euritmia de Dalcroze en su
compafifa, para que fuera asimilada la complejidad del compo-
sitor. Para esto viajaron a Alemania Bronislava, Vaslay, el prin-
cipe Volkomski, entonces director del Teatro Imperial de San
Petersburgo —donde se habian formado los hermanos Nijinski—
y el propio Diaghilev. Un grupo de alumnas mostré cmo fun-
cionaba el sistema. Para Bronislava no pasaba de ser un ejercicio
elemental de musicalidad. Para Dalcroze era una serie de ejerci-
cios musicalizados que desarrollaban el sentido del ritmo y de la
coordinacién muscular en los nifios; para Diaghilev era la llave
para entender la dificil ritmica de Stravinski.

Diaghilev decidié que Marie Rambert, la alumna principal
de Dalcroze, fuera la responsable de ensefiar el sistema a los
bailarines y a Nijinski. Bronislava, enardecida le grit6 a Diaghi-
lev que no comprendia qué podia ensefiarle una alumna de
Dalcroze a los bailarines de los Ballets Rusos.

Trina reproduce las palabras:

““El ritmo no puede ser ensefiado sino estimulado, desarro-
llado. No hay un solo bailarin en nuestra compaiifa que carezca
de ritmo, porque ya hubiera hecho el ridiculo frente al piblico y
no estarfa bailando con nosotros. El Instituto Dalcroze es un
sanatorio para nifios con retraso psicomotriz.”’

Para Bronislava, el fracaso de la La consagracion de la primavera

147



fue la influencia limitante que cjercié el sistema Dalcroze sobre
la creatividad natural de Nijinski.

Stravinski viaj6 a Londres, donde la compafifa ensayaria
durante seis semanas. Para entonces Marie Rambert ensefiaba
a Nijinski el sistema eurftmico, y éste no se quejaba de Marie sino
del propio Stravinski. Bronislava lc conté a Irina que su hermano
se desesperaba mucho de Tgor Feodorovitch.

““Lo respeto mucho como misico y hemos sido amigos du-
rante anos, pero perdemos tanto tiempo en su insistencia en que
s6lo €l sabe de misica, que acabamos con explicaciones elemen-
tales sobre el valor de las notas blancas, de las notas negras, de
las corcheas, de las semicorcheas, como si yo nunca hubiese
estudiado miisica.”

Bronislava le contestaba, para calmarlo, que eso le hacfa a
todos, incluso a Steiman, pianista y director de la orquesta.

Irina explica: Nijinski solfa utilizar al cuerpo de baile como
unidad. Desechd los disefios geométricos que todavia conservaba
Fokin en Las silfides, pues pensaba que deberfa seguir el espiritu
de los ritmos paganos primitivos de la Rusia precristiana. Esto
cancelaba toda posibilidad de orden racional, de composiciones
al estilo tradicional.

Nijinski querfa ver hombres primitivos, bestiales en su
y sus pies volteados hacia adentro,
manos enroscadas, cabizbajos, rodillas ligeramente dobladas,

apariencia, con sus piern

desplazdndose pesadamente. Querfa ver a las mujeres igualmen-
te primitivas pero despertando a la belleza, a pesar de su torpe-
za...

"’La estructura novedosa de la obra de Nijinski requirié de
gran exactitud en la ejecucién. Lo novedoso de los movimientos
deberia manifestarse hasta en el mas minimo detalle. La compa-
fifa no estaba acostumbrada a trabajar en tal forma y resinti6 el
trabajo con Nl]mskl Después de los ensayos, sintiéndose terri-

rek colaborar. El

era cada

vez mas hostil.
’Diaghilev intervino varias veces para calmar a Nijinski,
convencido de que el elenco saboteaba su trabajo. No entendfa
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que sus pasos, que él mostraba con tanta facilidad, no pudieran
ser cjecutados por los bailarines. Los acusaba de ineptos, de
indtiles.””

Dice Irina que su madre padecfa el sufrimiento de su herma-
no, porque la adversidad no slo se gestaba dentro dela compaiifa
sino en los criticos y balletémanos que viajaban a Monte Carlo
a ver los ensayos y no podfan ocultar su rechazo a la nueva obra.
Muchos de ellos ya tenfan problemas asimilando las sutiles inno-
vaciones de Fokin. Los rompimientos estéticos de Nijinski cran
verdaderas bofetadas a la estética tradicional

“;Qué clase de ballet es éste?”’ La pregunta salia como un
aullido...

Sin la maestria del ballet cldsico nada puede ser arménico a
la vista, reclamaban a Nijinski.

El dia del estreno el Théatre des Champs Elysées estaba
repleto. Subié el telén, soné la orquesta y del pblico salié un
grito rabioso. Bronislava vio a su hermano empalidecer. La
protesta de los espectadores ahogaba la orquesta. Los bailarines
no podian ofr la misica. Vaslav sufria de ansiedad y estaba a
punto de lanzarse al escenario para salvar al cuerpo de baile de

la desintegracién total. De pronto se oyé la voz de Diaghilev:
B

“{Dejen que termine la funcién

Los insultos continuaron. No fue sino hasta el final que
Maria Piltz bailé su solo y el piblico se calmé.

““Esa noche mi madre tuvo una revelacién sobre la impor-
tancia de la autoexpresion. No hay que temer lo individual, ni la
originalidad, ni lo desconocido en el arte. Por fin, esa noche
desmanteld a la danza de toda nocién preconcebida de lo bello y
agraciado. Los descubrimientos de Nijinski habfan marcado una
nueva era para la danza...””

En 1967, cuatro afios antes de morir, Igor Stravinski le dijo
a Yuri Grigorovich, coreégrafo del Ballet Bolshoi, durante una
visita a Nueva York, que de todas las interpretaciones de La
consagracion de la primavera, la mejor habfa sido la de Nijinski.

Pero la La consagracion de la primavera fue retirada del reperto-
rio de los Ballets Rusos de Serge Diaghilev. En 1913 los faniticos
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del repertorio clésico acusaron al mismo de estar destruyendo la
compaiifa. Las quejas provenian de Londres, San Petersburgo,
Parfs.

“‘Mi madre discutié con Diaghilev largamente sobre Nijins-
ki. Le recordé que muchos criticos habian apreciado la obra. Pero
¢l le contestaba que una pintura o una partitura pueden ser
criticadas en un principio y pasar desapercibidas durante cien
anos... pero un ballet debe ser asimilado de inmediato porque si
no cae en la oscuridad.””

En sus memorias Bronislava anota su respuesta a Diaghilev:

““Es cierto que la coreografia de Nijinski no es para el piblico
de hoy. Nijinski no ha creado un ballet para la oscuridad, sino
para el futuro. Nijinski es el futuro.”

Todo fue indtil. El Teatro de Monte Carlo, la épera de Paris
y el Covent Garden de Londres se negaron a auspiciar los
““experimentos’ de Nijinski.

Sin la danza, sin los teatros, sin la compaiifa que lo respalda-
ra, sin acceder a los caprichos del piblico, sin permitir la autoin-
molacién a conciencia, Nijinski escribié su diario. No tenfa otro
medio de expresién.

Después de concluir sus escritos —1918/1919— fue interna-
do en un hospital psiquidtrico de Suiza. Ahf permanecié aislado
de la realidad hasta 1950, viviendo dentro del Gnico ambiente
posible: la danza imaginaria.

“‘Mi madre habia creado una escuela para formar bailarines
que pudieran interpretar sus obras y las de Nijinski. Tenfa la idea
de enriquecer el sistema de estudios con materias que formaran
bailarines inteligentes, de mentalidad amplia, diferente... que
i las ideas i 1

P as. Lo sorprend: es

que ahora es cuando estamos viviendo el florecimiento de Nijins-
ki, de mi madre...””
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Ezequiel Celada: 1a época
de oro de Diaghilev
fue deformada por quienes
la endiosaron

erge Grigoriev fue un cercano colaborador de Serge Diaghilev
Scuando los bailarines de la Rusia zarista eran ‘‘dioses’” con-
sentidos de la nobleza y viajaban a Europa con la pompa que un
millonario de hoy jamas podria sofiar; Serge Grigoriev relaté a
Ezequiel Celada c6mo el salto prodigioso de Nijinski era de lo
Ginico que se hablaba respecto a su técnica y cémo la Pavlova era
admirada por su belleza; micntras Olga Spessitzeva podia atra-
vesar el escenario sobre sus puntas ‘‘sin tocar el suclo”.

:Podia Nijinski realizar piruetas o batir sus piernas en el aire
con la perfeccién de su salto? preguntaba el propio Celada a
Grigoriev durante las giras del Original Ballet Russe del Coronel
de Basil, donde el primero era bailarin y el segundo director
artistico y coreégrafo. Para entonces, Celada ya habia bailado en
el Teatro Colén de Buenos Aires todo el repertorio de Fokin,
principal coreégrafo de la compaiifa de Diaghile, ese “‘miaestro
absoluto de la danza al que nadie jamis se atrevi a sugerirle el
mas minimo detalle’ y ante el cual ‘todos permaneciamos como
soldados’’.

Hoy, en su departamento de la Zona Rosa, donde Ezequiel
Celada vive a pocos pasos del Ballet Teatro del Espacio, del cual
forma parte desde agosto de 1978, recuerda su vida de bailarin,
maestro, director de ensayos de tantas compaiias; como la del
Coronel de Basil, la del Marqués de Cuevas, herederas de la
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tradicion rusa; ha sido cercano colaborador de Balanchine, Mas-
sine, Serge Lifar, Jérome Robins y Michel Descombey, de ese
Gltimo en la Opera de Parfs. Ese hombre fornido, del que nadie
sospecharfa sus 50 afios en la danza, confiesa que jamés Grigoriev
le pudo responder si Nijinski tena realmente una técnica tan
““colosal””.

que eraun p je ext;
rio, y cuando se referia a su técnica me decia que tenia un salto
fuera de serie. Y yo le replicaba que el salto no era todo en la
danza, que también estaban las piruetas y le preguntaba si éstas
eran tan buenas como su salto. No me contestaba. .. pero en fin,
era todo un personaje.”’

Grigoriev querfa mucho a Diaghilev, pero hablaba poco de
€l, relata Celada en una de las tres sesiones que esta entrevista se
tomé para concluir, periféri con la vida d6tica, mas
bien histérica, del entrevistado. La esposa de Grigoriev, Lubov
Tchernicheva, habfa sido una de las compafieras favoritas de
Nijinski y con ella estrené La siesta de un fauno. ‘Yo la vi bailar
cuando tenia sesenta y tantos afios. Era magnifica.””

Un dia Grigoriev le conté que Diaghilev llamé a Fokin para
entregarle ellibreto de Petroushka. Habia que pensar en la misica,
y Diaghilev le encargé a un compositor, muy conocido de enton-
ces, que se ocupara del mismo. Tres afios después, éste atin no le
entregaba la partitura, por lo que se dirigi6 a Stravinski, ‘‘en ese
momento pianista de ensayos de la compaiifa. Ya era bastante
conocido y a la vez un gran amigo de Diaghilev. Tres semanas
después, Stravinski apareci6 con la partitura, una de las obras
mis bellas que ha compuesto, que ademis tiene la particularidad
de estar basada en aires populares rusos.

"’Grigoriev me conté una cantidad de cosas que me llevaron
a pensar en algo que tal vez no es lo mas justo. Pero creo que esa
época fue un poquito deformada en las mentes de toda esta gente.
No hay que olvidar que ellos comenzaron a trabajar bajo el
imperio del zar. Eran artistas privilegiados, verdaderamente
dioses. Y aunque guardo mucho respeto por todo lo que me
dijeron, me da un poco de miedo repetirlo porque quizé en sus
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mentes todo era més grande, més bello de lo que fue. Tendieron
a endiosar los dfas pasados.

*"Para el Coronel de Basil no existia nada mas que la época
de oro de Serge Diaghilev. Lo demas estaba bien pero... Cuando
Grigoriev me hablaba del Teatro Marinski, de la Pavlova, de
Nijinski, para él nunca hubo nadic més grande.”

¢Y eso se debi6 a la técnica, al enfoque de la técnica o a los
temperamentos de los artistas?

‘‘Habfa especialidades entonces. Habfa el llamado bailarin
noble, que sostenfa a la bailarina y casi nunca bailaba. Era muy
fuerte y podia levantar a su companera como si fuera una pluma.
Después estaba el bailarin de técnica, el que sc encargaba de
todas las variaciones.

*’El avance de la técnica lo vemos hoy en el hecho de que esas
dos especialidades las domina una sola persona. Los bailarines
son partenaires al mismo tiempo que grandes técnicos. Yo recuerdo
que nunca escuché hablar dé Vilzak como bailarin de duetos.
Siempre se hablaba de sus prodigiosas variaciones. Era la alta
acrobacia.””

Las fotos de la época nos muestran bailarinas con musculos
muy distintos a los de la bailarina de hoy. (Cémo se aplicaba la
técnica entonces?

“‘La mujer tiene una técnica mas fuerte actualmente. Tanto
la bailarina del cuerpo de baile como la bailarina principal debe
entrenarse con el mismo esmero que el hombre. Se hablaba
mucho de Ana Pavlova, de su personalidad, de su belleza, de su
pie. Pero jamas se habl6 de su técnica. De Olga Spessitzeva, otra
gran sefiora de la danza, se escuchaba lo mismo. La vi, bastante
avanzada en afios, atravesar el escenario sobre las puntas. Era
divina. Se habia dicho que no tocaba el suelo. Pero jamas se hablé
de los fouttées de Spessitzeva.”

;Y qué me puede decir de Fokin? ‘‘Hizo lo que nadie ha
podido hacer después de Petipa’®, autor de Las silfides, Sherezada,
Petroushka, El principe Igor.

““Tenfa tal nombre como’hombre de teatro y de la danza de
los Ballets Rusos de Serge Diaghilev, que frente a é permanecia-
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Ezequiel Celada. Fotogratia: Lourdes Laborde.

mos como soldadc

ira muy severo, pero muy dulce y paciente

Yo era muy jc conoci en el Teatro Colén, tenia 14

0 15 aiios. Para mi era como un gi
P Tenfa mis fantasfa, e
poco loco, en el buen sentido. Pedfa una cosa, ca:

nte. Nunca pensé analizarlo

o0 Serge Lifar era otra cosa

un

de golpe, y
decfa: [Ah, esti mucho mejor asi, mucho mejor! No tenfa la
rigidez de Fokin, a quien admiré y sigo admirando. Bailé obras
suyas que ya nadie conoce como Thamar y El ledn enamorade. Fue
un gran sefior de la dan
Massine y Balanchine.”

como lo fueron posteriormente

La Argentina de 1922 formaba artistas gratuitamente. Eze-
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quiel Celada tenia entonces cuatro afios. Recién muerto su pa-
dre, un pastor protestante, su madre no encontré mas alternativa
que inscribir a sus dos hijos en el Teatro Cervantes —Conserva-
torio de musica y danza— para que el Estado los educara,
alimentara y vistiera. La vocacién fue lo Gltimo en tomarse en
cuenta; a madame Smirnova, la directora, tampoco le preocupé,
pues entre las 500 nifias audicionando sélo Ezequicl Celada y su
hermano mayor representaron el sexo opuesto.

Madame Smirnova habia bailado en el Teatro Imperial de
San Petersburgo y estaba al frente de esa institucién argentina
donde escaseaban los varones. Afios mas tarde, Ezequiel Celada
se enterd, por medio del pianista del conservatorio, que el examen
de inscripcién lo habia arreglado la Smirnova para que los nifios
fueran aceptados de inmediato en el conservatorio.

“‘Sacé a todos del escenario —recuerda Celada sonriendo—
y nos puso a atravesar el foro al compis de la musica. Perfecto,
loso, estdn 1 da. Afios des-
pués nos enteramos de que le habia pedido al pianista que nos
siguiera el paso para que no hubiera equivocaciones.””

Cuando murié su padre, “‘era la época en que la mujer
dependia enteramente del hombre. Al mismo tiempo, el Estado
financiaba los estudios de todo aquel que quisiera ser artista,
especialmente a los que querfan dedicarse a la danza; yo tenfa
ropa de prctica y de calle, una suma de dinero, los estuios y la

i6n, porque en esos el arte era un importan-
te elemento de la cultura argentina. Estudiaba misica, escultura,

; exclamé ent

pintura; vivia en el conservatorio de las 7:30 de la mafiana a las
6:00 de la tarde, que regresaba a la casa’

»’C6mo no le iba a tomar el gusto si fue lo tinico que conoci.
Mi hermano lo dejé todo afios después porque los amigos del
barrio se burlaban diciéndole que eso era cosa de mariquitas.
Pero yo salf de la cuna a la danza, y ahf me quedé, hasta que a
los 13 afios ingresé al Teatro Colén de Buenos Aires.

"'Siempre fui bastante fuerte y aparentaba ser mas grande
de lo que realmente era. Naturalmente que entré al cuerpo de
baile, donde tuve la ocasién de conocer a gente maravillosa,
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especialmente a Michel Fokin, a Serge Lifar. La primera vez que
bailé fue bajo la direccién de Fokin en Las silfides. El auge que
habia tomado la danza en Argentina atrafa a figuras internacio-
nales que en aquel momento se encontraban en Europa. Ese auge
se debid, creo, al interés de Esmee Bulnes y Margarita Walman
por impulsar la danza en el pafs. Ahi (en el Teatro Colén) estuve
hasta los 18 afios, que es cuando decidi viajar a Brasil con mi
esposa.””

Ezequiel Celada estuvo fuera un tiempo; a su regreso fue
contratado por el Original Ballet Russe del Coronel de Basil,
hombre al que califica como un ‘‘verdadero misterio’”.

Era ruso, de eso no cabe la menor duda, pero ¢dénde nacié?
El propio coronel habfa dado una cantidad de lugares. Si fue
coronel realmente, o sélo tuvo el titulo como nombramiento
honorifico del zar, tampoco se sabe. Lo cierto es que era ‘‘un
personaje extraordinario. Trabajé mucho tiempo con él y fue un
hombre que quise profundamente, asf como todos los que traba-
jaban con él. Y lo que voy a decir no lo hago en tono ofensivo,
pero definitivamente fue uno de los estafadores més adorables
que conoci. Y lo digo para rendirle homenaje, porque era una
época sumamente diffcil para mantener una compaifa; habia-
mos salido de la depresién econémica de 1929 y estdbamos por
entrar en la segunda guerra mundial y a fuerza de embaucar a
la gente (en el buen sentido) este hombre pudo tener una com-
paiifa de ballet. Tenia una cultura extraordinaria y sabfa hablar,
al grado de que continué al frente del conjunto hasta los afios
cincuenta.”’

¢Fue otra especie de Diaghilev? *‘No exactamente. Diaghilev
fue el alma, el inspirador que conocia a todo el mundo, un
intelectual de un gusto admirable. Ademas, la situacién histérica
no erala misma. El Ballet Russe tenfa una sede donde se podian
crear las obras; en cambio, la nuestra era una compaiifa itineran-
te. Era dificil lograr que un coregrafo nos acompaiiara durante
los viajes.”

Cuenta Celada que el grupo salfa de un pais y viajaba en
camiones con sillas de madera o en trenes, y asf practicamente
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atravesaron todo el continente sudamericano. Era imposible
establecerse en un lugar porque no habfa ni mecenas ni gobierno
que estuviera dispuesto a sastener a una compaiifa. *‘Eran los
afios treinta, el mundo estaba muy revuelto y francamente no sé
c6mo el Coronel de Basil lograba obtener contratos, tanto en
Venezuela como en Colombia, Cuba, Guatemala o México.

”’A veces ni les pagaba a los bailarines. En cierta ocasién,
estando en Caracas, fui a pedirle dinero porque me encontraba
sin un centavo y necesitaba zapatos de calle. Y ¢l levanté su pie
y me sefialé su propio zapato para decirme: Mira, yo también
los tengo agujereados. Pero lo que me contaron mas tarde es que
cada vez que tenfa una cita con un bailarin y sabfa que era
necesariamente para pedirle dinero, se ponfa los zapatos y las
camisas mds viejas y raidas para poder decirle al bailarin: Mira,
yo también, con una voz muy grave. Entonces salfamos de su
estancia, muy contentos con los 200 pesos que nos habfa dado,
en lugar de los 500 que le habfamos pedido.”

El piblico tampoco fue un gran apoyo para la compaifa.
““Visitdbamos lugares que no tenfan ni teatros ni ptblico. Los
empresarios tenfan que salir a buscarlos. Donde sf tuvimos muy
buena recepcién fue en México. Bailamos en Bellas Artes en
1946. Aquf nos quedamos dos meses y medio y pudimos montar
una nueva coreograffa. Tenfamos unos 25 ballets como eje del
repertorio de la compafifa. Recuerdo que César Bordes, Nirvar-
do Rueda y Carmen Gutiérrez, bailarines mexicanos, bailaron
con nosotros.”’

Ezequiel Celada dej6 el Original Ballet Russe del Coronel de
Basil en Nueva York, después de una gira maraténica por Estados
Unidos en la que se visitaron 120 ciudades en 180 dias, durmien-
do en los trenes, viajando de dia para llegar al teatro de la ciudad
en turno, apenas tener tiempo de maquillarse, actuar, cenar
répidamente y volver a subirse a un tren. Ese ritmo de vida lo
sobrellevaron tanto las figuras huéspedes, Anton Dolin y Alicia
Markova, como el cuerpo de baile.

En Nueva York, gracias a que Jérome Robins lo invité a
participar en la obra musical High botton shoes, Ezequiel Celada
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pasé del repertorio académico de la época de oro de los ballets
rusos de Serge Diaghilev a la comedia estadunidense, *‘un cam-
bio no tan drastico”, scgin el entrevistado, porque Jérome
Robins provino del American Ballet Theater y tenfa una base
muy sélida del ballet clasico.

Posteriormente hizo Look me, I'm dancing, también con Jéro-
me Robins, que trataba de una compafia de ballet en gira.
“‘Robins es un tipo formidable, no solamente por su gran talento
como coredgrafo y hombre de teatro, sino también como ser
humano, uno de los més buenos que he conocido en mi vida.
Comprensivo, lleno de dulzura hacia los bailarines. En todo easo,
si mitiempo en Estados Unidos fue feliz, fue simplemente porque
conocf a este hombre. Yo llegué sin hablar el idioma y hacia
esfuerzos cnormes para hablar répido y Robins, durante los
primeros ensayos, con un diccionario en la mano, buscaba las
palabras en espafiol para explicarme las indicaciones. Eso fue
admirable, porque l tenfa un trabajo enorme y trat6 de ayudar-
me. Posteriormente nos hicimos muy buenos amigos.”

En Nueva York recibié mas tarde una proposicién del mar-
qués de Cuevas para integrar su compaiia radicada en Monte-
carlo. Ahf permanecié cuatro afios, “‘ahi encontré a Skibine,
Rosella hightower, Marjorie Tallchicf y otros. Era un gran
equipo. El marqués de Cuevas tenfa un apoyo financiero enorme.
Creo que provenfa de la familia Rockefeller. Pudimos recorrer
todas las capitales del mundo con un repertorio que inclufa los
dlasicos asf como obras de Fokin, Massine, John Taras, William
Dollar. No todo era bueno, pero habfa decorados formidables.
Massine habfa creado una obra con decorados y vestuario de
Dali. Ahora no sé en manos de quién estan, pero son verdaderas
joyas.””

¢Y los decorados de la época de Serge Diaghilev?

“Una parte de los decorados y trajes de lo que fue la conti-
nuacién de su compaiifa cstaba en un depésito en Canada.
Seguramerite todo se perdié. Habfa trajes fantasticos y la esceno-
graffaextraordinaria de Bakst y Benois. Pero creo que el marqués
de Cuevas, por su parte, regalé la tela de Dalf al Museo de Arte
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Ballet Teatro del Espacio

Moderno de Nueva York. ;Pero dénde fueron a parar los trajes
ronel de Basil? Tenia el

y decorados de la compaiiia del C
Triconio, de Manuel de Falla, con escenografia de Picasso. Esto
es un drama, porque si todo eso estd perdido, se ha ido una
enorme época del arte escenografico

""Hay un hombre en Paris, muy amigo de Diaghilev, Boris
Kohno, y él tiene una enorme cantidad de disefios originales
de esa época. Espero que todo eso vaya a dar a un museo.”’

¢Y como fue el trato con el marqués de Cuevas?

““Fue un hombre extraio. La mayoria de la gente cree que
¢l era espaiiol, pero creo mis bien que fue chileno. Qué decirle
de un hombre asi. Muy bueno y humano cuando tenfa tiempo
para pensar en la gente. Muy simple en su modo de vida, pero
siempre estuvo rodeado de una camarilla. Lo tenfan casi custo-
diado porque no queria que nadie se le acercara. Cuando hacia-
mos un buen especticulo en alguna gran ciudad, y é nos acom-
paiiaba, entonces se hacfa traer una silla al escenario, después de
la funcién, llamaba a toda la compaiifa para que le diéramos un
beso. Desde las primeras figuras hasta los técnicos. Le pregunta-
ba a cada uno c6mo se encontraba, si la estaba pasando bien
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**El primero que gritaba jbravo!, después de una variacién
era el marqués de Cuevas. Ese era otro contacto que teniamos
con él. Desde su butaca aplaudia con entusiasmo cuando habfa
un ba)larm que se deslacabn y como él sabia exactamente dénde

ba al piblico para

termi las Ci se le
gritar sus jbravos! Era muy entusiasta.”’

Miés tarde, Ezequiel Celada entré en la Opera de Paris; luego
estuvo con Balanchine, con el Ballet Théatre Contemporain.
Actualmente es maestro de ensayos del Ballet Teatro del Espacio,
en México.
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Tim Wengerd:
Martha Graham, madre
amorosa, madre despiadada
de la danza moderna

adre amorosa un dia, bruja despiadada, al otro; cn éxtasispor un
Mralu, en desgarradora depresion, después; genio y demonio,
angel y bestia, es mito, leyenda y realidad de todos los dfas. Ast
es Martha Graham, asi la siente Tim Wengerd, su primer baila-
rin durante nueve afios, quicn en febrero pasado decidié aban-

donar la compafifa mas antigua de Estados Unidos y a la madre

perversa de la danza moderna
Tim Wengerd bailé todos los papeles principales del reperto-
rio Graham; seres miticos, semidioses y hombres acribillados por
las pasiones terrenales, rodeados de mujeres atormentadas y de
ancestral linaje: Clitemnestra, Judith. Después de un buen tiem-
po de interpretar csos personajes, “‘todos pareciamos odiar con
la misma furia, amar con igual pasién. La relacién interna de la
compaiifa era tan desgarradora como las obras puestas en escena.
En esa realidad esté el germen de la decadencia, de la desintegra-
cién de un grupo cuyos integrantes han preferido seguir su propio
camino: Erick Hawkins, David Wood, entre muchos otros.”
La compaiifa pricticamente dejé de existir durante ocho
afios. La propia Martha se tuvo que enfrentar a su retiro, una
cruel realidad para quien habia vivido como una diosa, a quien
se le habfa tratado como tal. ‘‘Sc habfa quedado sola, habia
ido el ant: i inter todos salian enojad,
resentidos. A su regreso, después de una larga enfermedad, se
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percaté de lo que habia sembrado. Creo que se horrorizé de lo
que vio, de lo que habia hecho.”” Tim Wengerd asf lo afirma,
ahora artista y maestro independiente que ha venido a México a
dar clases de la técnica Graham a las compaiifas de danza
moderna y en el Centro Superior de Coreograffa.

Sin embargo, Yuriko ha regresado. Es una de las grandes
figuras que abandoné la compafifa y que ahora se encuentra
mente en ella. Pero Yuriko es solamente una pieza de todo
el rompecabezas. **Y es que cada una de las piezas forman parte
del cuadro completo y por cllo cada una de esas grandes figuras
que han trabajado con Martha Graham s6lo tiene una vision

nuev

parcial de toda la historia. Lo cierto es que la danza es un asunto
del momento. Si tratamos de retener lo que fue su pasado,
solamente podremos obtener las formas huecas, sin el contenido
de la experiencia vivida. Asi, de nada sirve.”

Al parecer, todo ha terminado, comentamos con Wengerd al
referirnos al repertorio que hizo de Martha Graham la columna
vertebral dela danza moderna estadunidense. Porque reproducir
ese repertorio ya resulta indtil si la fuerza vital esté ausente. Sin
embargo, para Tim hay esencias que se mantienen a pesar del
tiempo, como es haber rescatado en el cuerpo del bailarin la
dimensién terrenal que se habia perdido con el ballet clasico.

Tim cree que lo que ha hecho Martha Graham jamds se
debié haber llamado ‘‘danza moderna’’; su obra se refiere a las
herencias ancestrales y profundas del ser humano; la forma
estética fue igualmente ancestral cuando se recurrié al estudio de
las danzas orientales para humanizar y retomar elementos de la

naturaleza que el ballet clasico habia exterminado.

“‘Por ello me converti en un bailarin de la llamada danza
moderna.”

Vi que el trabajo de Martha Graham iba a ser siempre
vigente. Sin embargo, a través de los afios le ha ido agregando
cada vez més oro y lentejuclas a una danza cuya esencia proviene
delas entrafias, que contiene verdades eternas. Pero su trabajo de
todas formas limita al hombre, al intérprete masculino. Es tan
mujer que llega al punto de odiar y amar a los hombres simulté-
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neamente. Todo en ella es asi, siempre. Esa duplicidad nos ha
llevado a aceptar la existencia de los opuestos con extrema agili-
dad, porque no tenemos qué clegir ninguno de los dos polos.
Tomamos lo que nos sirve de ambos lados para vivir en el medio,
sin hacernos dafio.

Y asf son las mujeres de su compafifa. Pareciera que todas
llevan la consigna de ‘‘abatir al hombre’’. Asi son, dice simple-
mente Wengerd, con una pélida sonrisa, a pesar de haber sido
principal bailarin de la compafifa por muchos afios y por haber
participado en la creacién de muchas obras del repertorio. ““Asi
ha trabajado siempre Martha Graham. Al montar una corcogra-
fia nueva, sélo suelta la idea, selecciona la misica, y el intérprete
esel que aportala materia prima que ella posteriormente moldea,
pule y redondea. Antes, cuando ella bailaba, esto era més facil
de llevar a cabo. Ahora que no tenemos el ejemplo es casi
imposible saber lo que quiere. La danza es algo que sélo le
pertenece a la persona. Ninguna informacién al respecto puede
darlaidea completadelo que se trata. Por eso, cuando montamos
Acts of light no hicimos mas que pelear. Fue cuando decidi renun-
ciar y lanzarme a realizar un trabajo independiente.””

Cuando Martha Graham ‘‘fue buena bailarina y creadora,
ifue endemoniadamente buena!”’. Ahora, sus obras son piezas
de museo, segtin Wengerd, quien considera que las “‘entrafias’
que generan estos trabajos ya no existen. Queda la forma sin el
contenido.

El bailarin no tiene més *‘compafiero”” que el espacio dentro
del cual se desplaza, le coment6 Martha Graham a Tim Wengerd
en cierta ocasién, como si racionalizara por vez primeralo que en
su cuerpo trafa ‘‘tan espontdnea y naturalmente’’, ese sentido
de espacialidad que jamas pensé que fuera importante definir
como un elemento mas de su técnica de entrenamiento.

Porque es precisamente en el uso del espacio *‘donde falla
la técnica Graham”’, declara Wengerd, quien considera que ni
esa técnica ni la del ballet clésico son formas completas para
ensefar la danza. Son dos extremos igualmente nocivos para los
principi ““mayor d ionalidad no puede




ofrecer la primera; mayor frivolidad y bidimensionalidad no
puede generar la segunda

Lo que sucede con Martha es que todo lo que sabe respecto
aladanzalo da por conocido en otros. Alwin Nikolais se quejaba

de esto. Una

confesé que jamis comprendié cémo debia

mancjarse el espacio hasta que vio a Marth

Graham interpretar

su papel en Frontier."" A lo que preguntamos: ;racionalizé cabal



mente Martha Graham su sistema de entrenamiento? ; Alguna
vez se sent6 a sistematizarlo?

“No lo creo. Ademas, celosa de su conocimiento técnico
—producto de su genio intuitivo—, nunca ha compartido con
toda la compaiiia la totalidad de ese material danzario. Le resulta
muy importante sentirse la Gnica duefia de la verdad completa y
redonda del movimiento. Por eso, si uno estudia con un macstro,
obtiene un aspecto de la técnica; si estudia con otro, habré algo
distinto que aprender y asf sucesivamente. Cada maestro tiene
su propia versién de la técnica, y esto lo ha propiciado Martha
como una forma de mantener el poder. Todo esto se asemeja
mucho ala politica.”’

Tim Wengerd esta convencido de que con los principiantes
es importante empezar con una muestra de elementos bésicos de
la danza moderna alemana y elementos de Humphrey-Limén,
un “estilo que fortalece y flexibiliza el cuerpo”. La técnica
alemana, dice, estd orientada hacia el trabajo de la espacialidad
en muchos movimientos de estiramiento y flexibilizacién —mo-
vimientos de trabajo basico del cuerpo— que llenan el vacio de
la técnica Graham, que se orienta tan enfiticamente hacia la
interioridad del bailarin que se olvidan de la relacién con el
exterior.

En Meéxico, la técnica Graham ha tenido una influencia
determinante, le comentamos. ‘Y sabes por qué? Gran parte
del material danzario de la técnica Graham proviene de México.
Nada més observa algunas piczas del Museo de Antropologfa.
Martha viajé a México en 1935. Ademis, el cuerpo del bajlarin
mexicano se asemeja mucho al de la propia Martha: picrnas
cortas, torso largo. Independientemente de todo lo anterior, la
mentalidad que gener6 esa técnica es muy similar ala del bailarin
mexicano. En este pafs hay un impulso natural en los bailarines
por querer sentirse ‘‘muy en su casa’’ con su propio cuerpo. Esa
sensacién sélo la puede dar la técnica Graham porque trabaja los
miisculos més profundos del cuerpo. Por el contrario, en Estados
Unidos el bailarin sélo est4 interesado en ser novedoso, a costa
delo que sea. Eso quiere decir que al dia siguiente, una vez que
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se inventa algo nuevo, esto mismo ya pasé a la historia. De ahf
que poca gente comprenda la importancia de la técnica Graham.
Si bien no es lo més importante dentro de lo que estd ocurriendo
en los ochenta, es lo més importante que ha ocurrido en el siglo
XX. Ser rico, famoso y popular nunca me interesd. Yo sélo sabfa,
antes de entrar a la compaiifa hace nueve afios, que ahf habfa
mucho que aprender.”’

Tim considera que la danza estadunidense todavia no ha
encontrado los términos correctos para entrenar al bailarin:
““seguimos separando la mente del cuerpo, lo llevamos como si
fuera algo ajeno a nosotros mismos. Para mi, la danza es preci-
samente la integraci
atn.

n de lamente con el cuerpo, y eso no sucede

En México, segiin Wengerd, lo que hace falta es exponer al
bailarin a todas las corrientes que generan otros pafses. Al mismo
tiempo, ese bailarin tiene en su propia “‘casa’ toda la materia
prima que necesita para desarrollar una danza importante y
profunda. *‘Hay un impulso infinito que lleva al mexicano a la
creatividad. Eso hay que aprovecharlo, transformarlo, agotar-
lo.”

Tim Wengerd ha convivido con los ‘monstruos’* memora-
bles de la danza mundial: Martha Graham y Rudolf Nureyev,
seres “‘horrendos’’, “‘brujos” cuya genialidad incinera a quienes
los rodean. Asf, Tim Wengerd, el que fuera bailarin estrella de
la compaiifa de la madre/arpia de la danza moderna, rompi6 el
cordén umbilical y es ahora coreégrafo rodante, maestro huésped
de importantes grupos de danza contemporénea, como el de la
Opera de Paris, el Ballet Nacional de México y el Ballet Inde-
pendiente, con el que estrend su Viaje a la desembocadura del rio, en
Bellas Artes, cuando acababa de regresar de Africa.

Wengerd nacié en Boston, donde los protestantes quemaron
alos herejes, donde la influencia menonita de su madre fue como
un injerto en su alma. Sus padres se lo llevaron a Nuevo México
huyendo de la fatalidad religiosa que estaba por asfixiarlos. Al
recordar esto, Wengerd recapacita un poco: “‘Es curioso, pero
creo que lo que nos distingue a los estadunidenses del resto de los
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paises del mundo es que rechazamos nuestras raices y buscamos,
siempre, algo nuevo. Creo que por eso prendié la danza moderna
y sigue desarrollindose con tanta fuerza, aunque debo reconocer
que en México ya hay un lenguaje, una idiosincrasia especifica
de danza

enel

Wengerd estuvo recientemente en Pam como director as
tente de la compaiifa de danza moderna de la Opera de Paris.
Ahf descubri6 que Europa no l¢ interesa, que es un caddver, y se
volvi6 a encontrar con Rudolf Nureyev, ahora director de danza
de la Opera. “‘Parece que Nureyev quiere imponer la técnica
Graham a un grupo que sélo conoce la de Cunningham. Llegué
sin contrato porque el correo estuvo en huelga. Me encontré con
el director del conjunto que no hablaba inglés y a todo me
respondia que si. Entonces hubo muchos malentendidos. Pensé
que podria bailar y resulta que no. M4s tarde recibf el contrato
donde se especificaba que sélo darfa clase. Al poco tiempo Nure-
yev me pidié que hiciera una coreografia en tres semanas. Me
dijo que tendrfa cinco horas diarias de ensayo. A los cuatro diz
el tiempo de ensayo se me corté a la mitad. Al quinto dia no tenfa
mis ensayo que los que fija el sindicato. All4 los bailarines son
como empleados piiblicos. Viven encajonados dentro de patrones
que s6lo se justifican a la edad de ocho afios, cuando apenas
empieza uno a conocer la técnica. Parecen una tribu primitiva,
cerrada. Es horrible. Para esto, Nureyev jamis fue a un ensayo,
jamds me dirigié la palabra. Su objetivo es hacer una compafifa
de los dos grupos, el moderno y el clésico, porque para él es todo
lo mismo. El tuvo la oportunidad de interpretar una obra de
Martha Graham y otra de Paul Taylor y cree que es asf de facil..
Lo que no toma en cuenta es que lo hizo en una forma nada
recomendable.””

En sintesis, Tim Wengerd también sali6 huyendo de Paris,
sobre todo cuando los bailarines de danza moderna se pasaron a
la técnica clasica porque la debilidad de sus espaldas no les
permitié sostener el ritmo y rigor de la técnica Graham. Antes
de aceptar irse a Tanzania, viaj6 a Costa Rica. Tenfa que encon-
trar un término medio entre la civilizacién europea y el subde-
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sarrollo africano. *‘No estaba preparado para tanto’’, confiesa.

Vivié durante tres semanas en €l puerto principal de Tanza-
nia donde en los siglos X111 al XIX despacharon y embarcaron a
los esclavos negros. No habia televisién y casi nada de radio. Fue
contratado por la Universidad de las Artes. ‘‘No habia estudio.
Daba las clases en un piso de cemento de un edificio derruido.
Nos rodeaban 4rboles de mango, al lado del océano [ndico. Habfa
una playa blanca hermosa y de vez en cuando saltaban de los
arboles serpientes verdes venenosas, a las que habfa que cortarles
la cabeza. Yo daba clases de las 8:30 a.m. a las 21:30. No habia
mas qué hacer. Comia arrozy papas. De vez en cuando un trocito
de pescado o de res. A veces comia hasta ocho huevos diarios
porque sabia que en una semana no encontrarfa mas huevo. Casi
nunca hubo agua. Me bafiaba por las noches sacando agua del
pozo con una cubeta, al lado de un 4rbol donde colgaron a los
esclavos que no servian para nada.””

En csc lugar, Tim Wengerd monté un programa de dos horas
de danza moderna, en tres semanas. El entusiasmo que sus
alumnos manifestaron por el trabajo era *‘sobrecogedor”’, una
vez que Tim les mostr6 videos del Ballet de Harlem, cuyos
integrantes son todos negros.

““Cuando llegué me veian como si sélo el hombre blanco
fuera capaz de hacer cosas tan dificiles. Estan absolutamente
aislados del mundo. No sabian de giros, de saltos ni de pies
estirados. Lo que asimilaron muy bien fueron las contracciones,
porque sus danzas tradicionales manejan mucho la pelvis. Fue
una experiencia maravillosa y pienso regresar.’’
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Manolo Vargas: historia
de una obcecacion

1dfa en que el padre de Manolo Vargas se enter6 de que su

hijo, apenas rodando los cinco afios, se encontraba bailando
en uno de los festejos del pueblo, le dio una paliza tal, que cayé en
cama una semana. Era cl patrén de un trapiche de Tala, Jalisco,
y no sabia que la madre irremediablemente serfa quien le trans-
mitiera a Manolo el gusto por el baile. A los cuatro afios la vefa
zarandearse en La jota jalisciense y Las calabazas.

Manolo sélo esperaba que se casara alguien para estar muy
cerquita de la misica y de la danza.

“‘Era muy timido y me subfa la camisa para taparme la cara
mientras intentaba bailar’’.

En ese pueblo, donde crecié el que triunfara més tarde en los
grandes teatros de Parfs, Londres, Japén, Nueva York y Madrid
al lado de La Argentinita y de Pilar Lépez, creador ademés de la
compaiifa Ximénez-Vargas, ahi, en Tala, Jalisco, radicé un mi-
litar espafiol que reg6 su semilla hasta poblar el lugar y dejar
afianzada la sangre hispana y su tradicién. Por ello es probable
que mientras Manolo bailaba El morrongo, el padre, latigo en
mano, casi se lo cobraba con la vida.

—*“Te voy a matar si lo vuelves a hacer, me grité mientras
yo me escondia tras las faldas de mi madre’’.

Tomamos el sol en el jardin posterior de su estudio, tapizado
de macetas tan blancas como las viejas casonas que bordean el

169



Mediterraneo. A Manolo Vargas le da gusto reconstruir su vida,
que casi se cuenta sola.

Elnifio acabé interno en un colegio donde siguié fantaseando
con la danza. Recortaba fotos de revistas que ocultaba bajo su
colchén, asf como ocultaba sus suefios tras la conciencia de que
el baile era lo malo, lo prohibido, pero lo que finalmente le daba
sentido a suvida. Y quién sabe qué hubiera sucedido con Manolo
si su padre no hubiera muerto de una caida del caballo y si no
hubiera dejado en la calle a su madre, al heredar toda su fortuna
ala hija de un primer matrimonio. La viuda tuvo entonces que
bordar manteles y Manolo trabaj
despacho de cereales. Cuando se vino a la capital se trajo a toda
su familia.

como mandadero de un

““Tuve que esperar a que muriera mi madre para empezar a
bailar, a los 27 afios.”’ Hasta ese momento Manolo Vargas callé
su secreto. Pero iba por las noches al teatro de revista y a los
conciertos, mientras que de dia trabajaba en un Banco de Co-
mercio de la calle de Venustiano Carranza.

La vidalo puso frente a un arquitecto que en el fondo querfa
ser médico pero que frustré su vocacién porque su padre le
impuso otra. Esta coincidencia con la vida de Manolo fue clave.

““Un dia me pregunté qué me gustaria ser. Yo le dije que
queria trabajar en el teatro. ;Como actor?, pregunté. No, como
bailarin. El se ri6, pero como era un hombre culto, me dijo que
amiedad ya era demasiado tarde para sofiar con esas cosas, pero
que para quitarme la i6n, hacerlo matricula
me en una escuela. Me dio todos los datos de las clases que
impartian las hermanas Campobello en los altos del Palacio de
Bellas Artes. Un dfa fui, temblando, avergonzado. ;Qué voy a
decir? Mientras me armaba de valor, llegé a atenderme una
mujer. ;Quiere informes para su hermanita?, me pregunté. S,
por favor. Me explicé que primero habfa que pasar por una
audicién y luego conseguir mallas y zapatillas. ;Y ahora cémo le
digo que soy yo el que quiero entrar? En ese momento pasé un
maestro, Eulalio Arroyo, ;Le puedo ayudar en algo? Le expliqué
lo de la hermanita y comenté: qué lastima. Aqui lo que sobran
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son mujeres. Necesitamos chicos. §Y cree que yo podria? Claro
que i, dijo; ¢trae mallas? ;Qué es eso? pregunté. ;Trae zapati-
llas? ;Qué es eso?, volvi a preguntar’”.

Lo que Manolo Vargas no sabia es que Arroyo era parte del
jurado calificador. Le presté unas zapatillas que, como las de la
Cenicienta, le quedaron a la medida. Le ensefi6 las cinco posi-
ciones del ballet, en francés y en espafiol, y cémo saltar y clevarse
cuando le pidieran saufé o relevé. De nada sirvié. Al final de la
jornada dela audicién, todolo habia hecho al revés. **Losjurados

se mecian de la risa. Pero me tomaron porque habfa escasez de

hombres

Lo que no dice Manolo es que su cabello rebelde, su figura
delgada y bien proporcionada, el dguila metida en su mirada,
tenfa en si una condicién teatral.

A la primera clase en la Escuela Nacional de Danza de las
Campobello, Manolo esperaba que le enscfiaran los primeros
bailecitos. Pero se enfrenté a la disciplina dela técnica. El primer
afio, segiin el plan de estudios, enfocaba exclusivamente la colo-
cacién del cuerpo. A los tres, se empezaba a bailar. A los siete
afios se dedicaba el alumno a la maestrfa. ;Cuando terminaria,
entonces, quien empezaba a los 27 afios? Manolo seguia con su
trabajo en el banco, pero casi obsesivamente avanzaba en sus
estudios de ladanza. Estolollevé a integrar muy pronto un grupo
de baile regional, de la misma escuela, que daba funciones a
turistas. En esa época estaba en su apogeo Pedro Infante y
también sonaba la bailarina Raquelita Riba y el maestro de baile
espafiol Tarriba.

“Un dia, en el hotel Reforma, tuvimos que actuar como
relleno en una funcién donde aparccerfan precisamente esas
estrellas. Cuando salié Raquel al escenario, me electricé, me
clavé las ufias, me salié sangre. Impactado por la emocién,
descubri que eso era lo mio. Me presenté ante el maestro, me
atrevia a hablar para pedirle que me diera clases. Tave que
esperar a que regresara de San Francisco para que me recibieran
en su estudio, por donde han pasado los grandes del baile espafiol
en México: Luisillo, Roberto Iglesias, Roberto Ximénez.
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-
Manalo Vargas Fotografia sin autor

Asi empezé una larga historia que ahora Manolo Vargas
relata. Su obsesién es la misma que se puede observar en el
cuidado de las plantas, todas ellas impecables, como lo es su
estudio y hasta la calaca vestida de novia que adorna la entrada
al baiio

Su incursién en la danza flamenca lo llevé a ser, al poco
tiempo, el ayudante o auxiliar de una bailarina que lo queria para
que le pasara el abanico y ¢l mantén cuando los necesitara en
escena. Acepté de inmediato y se mandé hacer una chaquetilla y
pantalones de la mejor calidad. A los dos dias de su aparicién en
plblico, Dolores La Gitanilla lo mandé llamar para lo mismo, sélo
que vio en Manolo algo mds que una percha y lo entrené
para que pudiera acompaidiarla con algunos pasos sencillos. Nue-
vamente Manolo gasté todos sus ahorros en la fabricacién de
vestuario. Debutaron en El Patio, en El Corinto, en Les Grillon,
foros del flamenco en México, donde un dia fueron a caer sus
jefes del Banco de Comercio, quienes, anonadados, aseguraron
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que el empleado que ellos conocfan tenfa un hermano gemelo que
bailaba por las noches en el show. Manolo atin no salia de su vida
clandestina.

Con Dolores La Gitanilla viajé por vez primera a Nueva York
En el banco le dieron un permiso de seis meses. Su jefe le tenia
afecto y comprendi6 la vocacién de su empleado, no sin antes
mostrarle sus dudas respecto a la vida tan azarosa a la que se
lanzaba.

Manolo Vargas regresé a México respaldado por la fama y
la experiencia de haber triunfado en Nueva York. Su destino era
ser artista de baile espafiol, aunque fuera bochornoso confesar-
selo a su jefe del Banco de Comercio, cosa que debi6 hacer antes
de partir al extranjero con Dolores La Gitanilla. Debuté en La
Martinique, cerca del Carnegie Hall, donde la critica més tarde
lo aclamé por el animal que llevaba dentro. En el New York Times
se difundfa la novedad: era ‘‘un diamante en bruto’” que habia
que pulir, pero joya al fin.

El éxito se debi a que conocié a La Argentinita cuando apenas
iniciaba la carrera. Los meseros italianos de La Martinique le
llevaron un dfa el rumor de que la bailarina espafiola se encon-
traba entre el piblico. Andaba buscando a dos muchachos para
que integraran su compaiifa y lo mandé llamar después de la
funcién.

“:De dénde cres?, me pregunté. ¢En qué trabajabas antes?
En un banco. ;Conque eres marinero?, me dijo. No, trabajaba
en un banco, le aclaré. Ah, banquero, comenté. No, tampoco, le
dije. Répidamente pas6 a decirme que andaba buscando a dos
chicos. Ya habfa encontrado a José Greco y estaba sentada junto
a ély a Pilar Lépez, su hermana. Le gust6 mi trabajo, pero me
explic que no era partidaria de quitarle a otros sus artistas y que
trabajariamos juntos en otra ocasién’’.

Pero la buena estrella siempre acompaiié a Manolo Vargas.
El mismo camarero italiano de La Martinique le pasé el chisme
de que a Dolores La Gitanilla ya no le interesaba como acompa-
fiante de gira y ensayaba con José Ferndndez. Manolo estaba a
punto de quedar volando sin saber por qué. Ademas Dolores
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insistia en que se regresara a México porque la armada estadu-
nidense lo querfa mandar a la guerra.

“‘Aunque me agarren, no me voy, le dije. Le fui a reclamar
a su hotel que por qué ya no me llamaba a los ensayos. Furiosa
grit6: ¢Seras tan tonto que no te das cuenta que ya no quiero
bailar contigo?”

Afuera nevaba, Manolo salié llorando del departamento y
mientras esperaba a que se calmara la nieve bajé de un taxi La
Argentinita.

—**:Dénde he visto yo estos ojos? pensé. Ella también me
mirG y creo que pensé lo mismo. Me vio y se me acercé. Nos
conocimos y me invité a su departamento. Ahora cuéntamelo
todo, me p|dxo Asi lo hice. Como atin no habia encontrado al

otro que para su ia, me contraté

de inmediato” .

Al lunes siguiente, el estudio de La Argentinita se encontraba
lleno de gente de la colonia espafiola. Habia desde toreros hasta
doctores. Estaban ahi para darle el visto bueno al nuevo miembro
del grupo.

Baila solo, me pidieron. No, yo no sé nada. Yo nada més
adornaba a Dolores, les dije. Pues adérname, le propuso La
Argentinita. Y nos pusimos a bailar. Les parecié fantastico. Sali-
mos todos mis tarde a un café a celebrar con mi nueva madrina.
Pero llegaron los ensayos en serio, dias més tarde, y fue ahi
cuando me topé con la verdad. No podia y no podia. No tenia el
entrenamiento necesario. Ella se desesperaba. Yo me habfa sos-
tenido en la escena nada mas pasando abanicos y mantones. Ella
me aconsejé que me regresara a México a estudiar técnica. Mi
desesperacién crecié porque ¢l Greco me vefa de arriba abajo,
con la mirada de cansancio, como si todos estuvieran perdiendo
el tiempo por mi culpa.

Frala segunda vez que Manolo salfa con ligrimas en los ojos
después de un enfrentamiento. Se senté en las escaleras a lamen-
tarse de su suerte cuando escuché unos pasos. Era el Greco que
se acercaba.

“‘Levéntate y vimonos de aqui, me dijo. Yo lo seguf como un
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perrito hasta el Metro porque él vivia en el Bronx. Sus padres
eran italianos. Me hospedaron en su casa, me dieron de cenar.
José tenia un estudio en el sétano de su casa y a las ocho de la
‘manana del dia siguiente yo ya estaba ensayando. Se sabfa todos
los bailes y me los ensefi6 en diez dias’. No le dijo nada a La
Argentinita, pero a las dos semanas me volvié a llevar con ella.
Quizé lo hice todo mal, pero ya tenfa una idea de lo que se
trataba. Me quedé en la compaifa y debuté en el Carnegie Hall
al poco tiempo. No tenfa conciencia de lo que significaba actuar
ahi. Més bien me disgustaba el lugar. No tenfa cortinas, decfa
que era mucho més bonito Bellas Artes.

Manolo Vargas sali6 a bailar la Danza nimero 11 de Granados
con Pilar Lépez, que tuvo que repetirse dos veces ante la insis-
tencia del publico. El critico John Martin escribi6 al dfa siguiente
en el New York Times que habia descubierto una nueva joya de la
danza espaiiola. Todo parecia ser dicha, éxito y fortuna hasta que
José Greco le retir6 su amistad. No le volvié a dirigir la palabra
y Manolo tuvo que salirse de su casa. La rivalidad pudo més que
el recuerdo de haber rescatado al mexicano para la compaiifa.

““Desde ese momento, todo halago para mf era detenido por
José Greco con una sola expresién: He is a faker (es un impostor).
Fue cuando decidi aprender inglés. No comprendfa yo lo que
aquél hombre le decia a quienes se acercaban a nosotros para
felicitarnos. Diariamente aprendia 20 palabras hasta que llegué
a comprender casi todo.”’

Era el afio de 1945 cuando Manolo regresé a México para
arreglar sus papeles migratorios. Ensayaba aquf mientras La
Argentinita llegaba para presentarse en Bellas Artes. Pero ese dfa
nunca llegé. La bailarina espafiola, que Manolo decfa se movia
como el perfume, murié repentinamente de cancer. Su hermana
Pilar se llevé el cadaver a Espafa, advirtiendo ademds que
dejaria de bailar por un tiempo. Eso significé el regreso de
Manolo al Banco de Comercio, donde duré poco porque su
mente estaba a diez afios luz de distancia y las cuentas nunca mas
volvieron a estar correctas.

—*“Me salvé un telegrama que recibi de Pilar Lépez donde
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me pedia que regresara con clla a Espafia porque el piblico
queria conocer las obras de La Argentinita. Pero primero tuve que
pasar por Nueva York, donde el marqués de Cuevas, quicn habfa
sido el mecenas de la compaiia, me arreglé mis papeles. El
marqués estaba casado con una de las Rockefeller y era duefio de
un palacete para sus huéspedes. Fui a dar nada menos que ala
suite de Greta Garbo, decorada al estilo japonés. El apoyé las mas
grandes producciones. Recuerdo una de Salvador Dalf para El
café de chinitas. Discié un decorado impresionante que opacé toda

la danza. Era una enorme guitarra de la que salian unos brazos,
sangre y la cabe to. Hubo que bajar las luces durante

za de Cr
la funcién para que el piblico prestara atencién ala danza y se
olvidara un rato de los decorados.””

En 1945, ser mexicano resultaba un peligro si se viajaba a
Espaiia. Sc habian interrumpido las relaciones entre ambos
paises. Manolo Vargas estaba en esa situacién y su llegada al
acropuerto de Madrid estuvo a punto de ser traumitica, si no
hubiera sido por un policia que tenia un tio mexicano y por lo
{anto vefa con ojos complacientes las dos lidad

Manolo inicié su nueva vida artistica en Espaia bajo cl
cuidado y esmero de su segunda madrina, Pilar Lépez, una
intcligente mujer que era fuego y tierra en la danza flamenca.

Pilar Lépez no pudo sustituir a Manolo en Espafia. Ademds,
su cabello rizado habfa roto con la moda de los Valentinos. Lo
tuvo que mandar llamar de México para reiniciar su carrera en

el Madrid de la posguerra, donde los artistas nativos segufan
presentandose a la antigua usanza y donde las nuevas proposi-
ciones artisticas de Pilar, claboradas en los escenarios de los
teatros qui tan que el riesgo de
fracasar era de un 100 %. Pero la posibilidad de triunfar era
igualmente alentadora.

El escenario estaba limpio: cdmara negra, piso negro, spots y
nada més. Pilar habfa contratado a Pastora Imperio y a Rafacl
Ortega como estrategia de salvacién. Serfan un importante pun-
to de referencia para el piblico, acostumbrado a los numeritos
mas tradicionales. Ahora se fan a los cuadros dramati-
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cos, a los maquillajes lisos y a la ropa bien cortada de la nueva
generacién de artistas, La experiencia marcé una revolucién
escénica en el baile espafiol, Desde entonces Pilar Lépez se
considerd la pionera del nuevo espectdculo. De su escuela salie-
ron Antonio Gades, El Giiito, entre los més célebres intérpretes
de hoy.

Asi empez6 la tercera etapa en la vida artistica de Manolo
Vargas, quien bailé frente a los viejos gitanos de Sevilla, frente a
la nobleza decadente, famosa por sus desvarios, y ante los pabli-
cos del resto de Europa. Ya habia entrado a la compafiia Roberto
Ximénez, otro mexicano que junto con Manolo fundarfan el
conjunto Ximénez y Vargas. Todo empez6 cuando Pilar Lépez,
impotente ante la testarudez y fuerza de caracter de Roberto
Ximénez, a quien le llamaban Pancho Villa, empez6 a tener
diferencias irresolubles.

“Era el afio de 1955, Roberto decidié partir y yo junto con
€, pero no me atrevia a decirselo directamente a Pilar. Hablé con
su marido, el que siempre me habfa tenido celos porque estaba
convencido que yo amaba a Pilar y viceversa. La noticia de mi
partida le causé enorme placer y me aseguré que €l arreglarfa
todo. Yo le tenfa panico a Pilar, que llegé a mi departamento
enfurecida cuando se enteré de todo. jAh, qué bonito, conque
haciendo las maletas! me grité. {Como una chacha, te largas sin
avisar!, sigui6 diciendo. El percance concluyé a mi favor y
terminé por irme. Lo dificil fue iniciar una compaiifa con reper-
torio nuevo, que no tuviera nada que ver con lo que aprendimos
de Pilar. Ella nos mandaba espfas para saber si la copidbamos.
Por las noches Roberto y yo repasabamos nuevas partituras y
temas para crear un original. Teni:
la suerte de que los empresarios ya nos conocfan y por tanto
tuvimos contratos desde un principio. Nuestra primera gira fue
al Japén®

De ahi pasaron a Cuba, donde tuvieron que dar las funciones
con ropa de calle porque los baiiles fueron enviados a México por
equivocacién. Ese accidente propicié que los artistas iniciaran
dilogos con el piiblico —ante la necesidad de explicarles por qué
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se vefan obligados a bailar con ropa de calle— que en ese
momento se tomé como un gesto revolucionario. Era revolucio-
nario también, segiin Manolo, el respeto a la individualidad del
intérprete dentro de la compaiifa. Parece ser que el narcisismo
llega al paroxismo en los artistas de baile espafiol a fuerza de ser
creativos en cada una de las funciones. No hay dos funciones
iguales, no hay dos bailarines iguales.

Lasiguiente aventura fue regresar a Nueva York, sin contrato
previo y sin el respaldo de las primeras ‘‘madrinas’’. Habfa que
jugérsela, habfa que anunciarse pagando un anuncio en el New
York Times y habia que rentar el teatro. Pero la buena estrella
sigui6 favoreciendo a Manolo. Durante un afio estuvo en carte-
lera en uno de los cines de Broadway la pelfcula Flamenco, donde
habia participado el artista mexicano, y esa circunstancia fue
como el prezmbulo a la visita de la compafiia a Nueva York. Asf,
cuando pisaron tierra en Manhattan, el teatro estaba vendido y
la funcién fue un ‘‘bombazo’’

“Nos compraron dos funciones mas. Fue tan exitosa la

experiencia que ir en vez de resolvernos la vida, nos
la complico. Se nos vino la compaiifa abajo porque muchos
paisanos espaioles empezaron a envenenar a los bailarines en
contra nuestra, convenciéndolos de que los explotab Salie-
ron de la i

fortuna por si solos. Tuvimos, por lo tanto, que reconstruir el

conjunto do a nuevos intérpretes, visitando los estu-

en tercetos y cuartetos, creyendo

dios de baile espafiol que habfa en Nueva York. Como eran
estadunidenses, les tenfamos que tefiir el pelo y ensefiarles a
hablar mal inglés, ademés de rebautizarlos con nuevos nombres,
para no defraudar al piiblico’.

Asi aparecié Marfa Alba, una sajona temperamental que
alcanzé un éxito enorme cuando dominé psicolégica y teatral-
mente la danza espafiola. Al principio no entendja la idiosincra-
sialatina que dio origen a esa danza que oscila entre la aceptacién
y el rechazo del compaiiero, la entrega y la retirada.

““Marfa Alba no podia sostenerme la mirada. Tenfamos que
hacer ejercicios para que se acostumbrara a sentirme cerca. Yo
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queria encontrarme con sus manos, su cuerpo, querfa que apren-
diera a mover lentamente un brazo. Pero no podia quedarse
quieta y un dfa se puso histérica porque le monté una coreografia
muy pausada. Finalmente, acabé por asimilar el estilo del baile
espafiol y fue una gran intérprete’”.

Asf empez6 la rivalidad entre las bailarinas gitanas y estadu-
nidenses, que se recrudecfa cuando los empresarios querian
transformarlas en estrellas. No sabfan c6mo llamar la atencién
frente al piiblico, ya sea bajandose los escotes o rompiéndol

alas
otras las zapatillas de raso. Hubo que contratar a un detective
para la compaiia con el fin de acabar con los destrozos mutuos
por debajo del agua.

Asi se mantuvo la compafiia hasta 1963, cuando se disolvié
por exceso de tensién. Roberto y Manolo se regresaron a Espafia
y durante cuatro afios vivieron un reposo absoluto.

“Dormia y comia. Tuve que regresarme a México cuando
enfermé mi hermana. No pensaba regresar, pero las circunstan-
cias me obligaron a quedarme aqui, hasta que rehice mi vida
dando clases, tanto en México como en Estados Unidos. Sigo
haciendo lo mismo, aunque estoy convencido de que el baile
flamenco no tiene futuro en este pafs porque la vida contempo-
rénea no lo permite. El bailarin de hoy tiene que aprender
técnicas répidas, como tap, jazz. De otra forma se muere de
hambre. El flamenco es cuestién de afios’”.

Su generacién, ‘‘enamorada de lo que hacia’’, podia sofiar.
Hoy, ni siquiera eso se permite. Sin embargo estan Pilar Rioja,
Margarita Gordon, Pilar Medina, como intérpretes de concierto
que mantienen viva la danza espafiola en México. La otra alter-
nativa son los cabarets, los tablaos nocturnos. Mientras tanto,
Manolo abre frente a esta reportera los viejos programas de las
compaiifas donde estuvo, saca las fotos de su juventud y vuelve a
revivir esa época de oro de bailarines mexicanos del flamenco.
Los més brillantes, el propio Manolo, Roberto Ximénez, Rober-
to Iglesias.
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Resortes: el profesor
Pedro Vargas me daba
de reglazos por entrar

bailando al salén de clases

0 soy Adalberto Martinez Chdvez. Usted, serorita, ;podria darme

todos sus apellidos?

En una confiteria de la calle de Altamirano, a 50 afios de
haber nacido un actor, Resortes, decide que este es el sitio mas
apropiado para la entrevista. Es inconfundible. Con su traje azul
oscuro que contrasta con el atrevido azul cobalto de su camisa.

La plética nos lleva 50 afios atrés, quiza mds.

—Pues si, mi abuelito ademds de tener una imprenta, tenfa
unos titeres que nos ensei a mover. El estaba paralitico. Murié
alos 96 afios. Era un hombre que servia de mucho. Estando en
su silla componta relojes, radios. Nosotros vimos el nacimiento
de la radio, de la luz eléctrica. Cuando mi mamé puso el primer
foco, las vecinas le decfan: Enriquetita, ¢no nos deja entrar a ver
su foco? Y entraban a ver el foco, porque entonces todas las casas
tenfan velas o limparas de petréleo. Vimos nacer el cine sonoro.
Nosotros los nifios éramos de cine mudo. Nuestros c6micos eran
Buster Keaton, Charles Chaplin y muchos mas. A mi siempre
me gusté la comicidad. Siempre hacia reir a mis hermanos.
Fueron mi primer piblico.

—Con lostiteres llendbamosla casa. Ponfamos tablas y sillas.
A centavo la entrada. Y el que no tenfa el centavo, un botén.
Haciamos fantoches humanos sin tener los cuerpos. Y un dia
que se me prende el foco! Le digo a mi hermano: mafiana
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hacemos fantoches humanos. Entonces agarraba yo un pantalén
corto, de los que usibamos y me lo metfa en los brazos, y un
zapato en cada mano, una camisa al revés, en las mangas de la
cual mi hermano, por detrds, metia las manos. Le decia: tu
mueves las manos y yo los pies. Era un fantoche medio raro,
porque a la hora de abrir mis brazos en cruz... (extiende sus
brazos, mira divertido de reojo a quien escribe y casi hablando
para sf, comenta: Ah, pero llendbamos la casa)

—¢Cudles eran los didlogos de los titeres?

—Bucno, por cjemplo hacfamos Don fuan Tenorio con el
libreto, y como ibamos al Teatro Hidalgo, donde estaba el rey de
los Tenorios —don Ricardo Mutio—, tratdbamos de imitar la
fonética. Hablaba el Tenorio y el papa del Tenorio.

Declama dramatica y solemnemente un fragmento de la
obra. Frunce el cefio, gesticula con voz grave, que acaba por
irrumpir en llanto. Trasla ventana de la confiterfa ya se juntaron
varios vaguitos de la calle: ““... los hijos como td, son hijos de

Satands”’. Ric de gusto.

—Me gustaba el buen teatro y vefa los ensayos de los grandes
actores, la disciplina. Con el tiempo vendi paletas en el Hidalgo.
Ya tenfa 15 afios . Estaba en la Academia de San Carlos estudian-
do dibujo, sfff... y durante las vacaciones iba a vender paletas,
péro me gustaba el billar y el baile. Tenfa cuatro dias de no llegar
ala casa. Es lo natural de las c

sas de la juventud. Me hablaron
para que los paleteros entraramos a una obra que se llamaba
Tierra y libertad, sobre Emiliano Zapata. Entré de comparsa, de
extra. Nos vistieron de agraristas, nos pusieron unos costales y
antes de que empezara la obra, me asomé y vi entre el piblico a
mi mamé y mis hermanos. Era una funcién gratis, patrocinada
_por la Secretaria de Educacién Piblica. Guando prendfan los
focos del Teatro Hidalgo la entrada era gratis.

—Total que empez6 la obra. Y sale el primer agrarista, el
segundo, el tercero era yo. Pero aunque llevaba bigotes me
reconoci6 mi familia. Cuando terminé la funcién me estaban
esperando. Sfme regafiaron, pero yallevaba yo un peso cincuenta
en la bolsa.

182



—Ademis, ya bailaba desde los diez afios. Menor de edad,
pero ya me metia en lo del baile. Ibamos al salén donde habia
que bailar con la pareja y si la pisabas, la siguiente picza no s la
daban a uno. Nooo, antes habfa que ir con la pareja, llevéndola,
como si fuera coche. Al principio agarraba a las que no protesta-
ban, hasta que ya agarré el hilo. Ya cuando agarré el hilo, no mas
sacaba yo a las que sabfan, {Sfi, pa’ gozar mas el baile!

—Y ya no le paré mas.

—Hasta la fecha. Estando yo en la escuela primaria, tenia
doce afios, vacilaba mucho. Llegaba al salén risa y risa, baile y
baile. El profesor me daba de reglazos. Era Pedro Vargas. Con
el tiempo fuimos compafieros en los liricos y alterndbamos con
Agustin Lara, Tona la Negra, Libertad Lamarque. Decfa que yo
cantaba re mal.

Le daba clases de baile a varios amigos. Total que acabé un
dfa con uno de ellos en la carpa de Procopio, en el barrio de los
Carretones, siguiendo a una bailarina de espaiol que se llamaba
Socorro Cerrillo. Otro amigo que iba con nosotros nos dijo: ¢por
qué no se meten a bailar? ;Siff, como no, la agarramos facil! Ya
entrando al escenario me puse nervioso porque es diferente. ;Siff,
esdiferente! Habfa una palomilla brava del barrio. Y que yo pido
la palabra y les digo: mi amigo y yo estamos acostumbrados a
bailar en el salén de baile. Pensibamos que estabamos entre
amigos. Pero es muy diferente aqui en el escenario. Estamos
nerviosos, sf, i, y yo les ruego que si tenemos una pequeiia falla,
que nos perdonen. Vamos a hacer lo posible porque salga muy
bien y va por ustedes. Y aplaudieron y nos sali6 perfecto. Noso-
tros tenfamos dos rutinas, pero después querian mas. Entonces
paré el otro compaficro que tocaba el ukulele, todavia toca, esté
vivo, y que yo me aviento otras. Hicimos nueve nimeros hasta
que me pegé un dolor de caballo, ese dolor que se clava debajo
de las costillas, del cansancio. Ya después nos hablaron para
debutar.

Resortes, tras lentes oscuros, recuerda c6mo sus padres pusie-
ron el grito en el cielo cuando acepté la *‘chamba’” en la carpa
de Procopio en el barrio de los Carretones. ‘‘Entonces ya estaba
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yo estudiando comercio en la escuela que esté ahf en E1 Garmen,
en la Lerdo de Tejada. Ya yo tenfa como 17, sifi, ya si, y no
querian ellos pero yo les dije: nooo, éso es lo que me gusta. No,
que esté lleno de borrachines, me dijeron. Pero es lo que me
gusta. Si en cualquier chamba, dondequiera, hay borrachos.

—Si, en las altas esferas y en las bajas. A mf no me gusta. Yo
ya sali malo pa’l trago. Yo ya me habfa puesto mis cuetes. En el
primero que me puse, no me quedaron ganas. Devolvi el esté-
mago y me caf, me dolié la cabeza. {No, vaaa! ;Entonces por qué
tomé? No, pues las tres primeras me supieron bien. Entonces lo
que hay que tomar son tres. Y asile hago. Yo no soy santo. Si voy
a una fiesta, me tomo tres, ya cuatro es parranda. ;Siii, porque
no le hallo la onda, no, esta duro! (y rie con gusto para retomar
su relato).

—Entonces, en la mafiana iba a la escuela pero ya desvelado
yempecé a fallar. Hasta que de plano fallé en la escuela. Entonces
mi papi me fue a ver bailar y ese fue el dia que estuve més
nervioso. Entonces que me dicen: ahi estd tu papa en la luneta.
iUuuyyy nooo, hay que echarle valor! Y salimos. Yo hacfa la
parte cémica del dueto pero cuando vi que mi papi se rié, dije:
iya la hice, ya-la-hi-ce, ya-la-hi-ce!

—Hasta nos dio consejo.

—¢Qué tipo de consejo?

—Me dijo que lo mis que debes querer en la vida es tu
trabajo. El dia que no quieras a tu trabajo no te quieres a ti
mismo. Y es lo que yo mas quiero. Yo, sf, mi trabajo, si. Porque
&l era un cjemplo de trabajo. Habfa que entrar alos tranvias ala
hora en punto. Terming siendo mi papé el jefe de servicios de
mantenimiento del Distrito Federal. Me lo jubilaron y el sefior
Uruchurtu mé lo volvié a reinstalar. Mi padre murié a los 86
aiios. Pero todavia me vivié como hasta los 78 trabajando. El
primer afo de jubilado crefamos que se morfa porque habfa
pasado toda su vida trabajando. Y se siente muy feo, de veras.
Lo bonito es llegar a viejo y servir. Es una satisfaccién bien
grande. Servir, si.
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—Yo tengo nictos y les digo a ellos: espero en Dios que pasen
‘muchos afios que yo les pueda seguir dando. El abuelito siempre
les va a dar.

—¢Cdmo le fue en la Carpa?

—Ya después mi compafiero y yo nos separamos. Aquel
muchacho se casé y formé dueto con su sefiora. Entonces yo me
quedé solo, pero como hacia la parte cémica, me volvi el actor
cbémico de la carpa. Ahf se hacia drama, comedia, zarzuela con
actores de aquel entonces, con mucha disciplina. Sf, con mucha
disciplina. Me ensefiaron a llorar, me ensefiaron a refr. Y todos
los dias cambiaban una comedia o un drama, todos los dias.

—Era una rutina pesada para usted.

—Bueno, es que eran chuchas cuereras, es decir, que se las saben
todas. Una vez fuimos a hacer el Tenorio en una carpa de
Tacubaya y llegamos alla y se nos olvidé el libreto. {Sin el libreto
se fue! El que estaba entre cajas, ése servia de apuntador. Todos
se la sabian de pe a pa, sfi.

— ;Cambié su vida ya siendo actor?

—No, no mucho. Recuerdo que a mi hermano el grande
siempre le gusté primero el box. Entonces yo querfa ser manager
debox. Estabamos enla escuela, pero era aficionado. Un diallegd
todo golpeado y mi mamé dijo que no querfa locos en la casa.
Regalé guantes y quemé todo. Mi hermano se hizo ingeniero y
fue é] quien me puso Resortes. A mi me gusta el box y me meneaba
asf, mucho, y caminaba como los boxeadores. Mi hermano me
decfa: camina como la gente, parece que tienes resortes en las
patas. Me caia gordo.

— ¢Pero cémo fue su vida entre actores?

—Pues antiguamente eran familias, porque antiguamente
las giras eran muy largas y habfa que familiarizarsc con todos.
Para darse a conocer habfa que recorrer todo el pais en trenes,
en camiones, hasta en burro. {Uhhh! All4 por Tabasco, en los
afios treinta los caminos, los rios, las pangas llenas de moscos.
Habia hasta cocodrilos. Y pues yo, en las giras, le hablaba al
publico de la vida. La vida siempre esta cara. Siempre, desde
aquel entonces, sf, sf, sf.
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—Claro, no es de ahora.

—Nooo, no es de ahora. Y luego nos metfamos con la policia
(rie maliciosamente). Han tenido sus fallas. Y luego con los
politicos. Porque vamos a decir que el mero mero mero es muy
honrado. Si, pero los que lo rodean, no. Vamos a decir que el
presidente es muy honrado, pero los otros no. Casi siempre pasa
asi. El que esté sentado es el que menos, pero los que no se notan,
esos son los que estén bien cargados.

—Nos llevabamos mucho de albures. Siempre ha sido albu-
rero el pucblo, el obrero, pero antes era més. Nos habldbamos
hasta de la jefa. Estaba yo reenojado. Dime. Qué cosa . No, pa’ qué
te digo si después de todo tu jefa ni la culpa tiene. Eso eslo que mas me
gusta a mi. Ahora no, es la mentada de madre a lo descarado.
Me gusta mas el doble sentido, tiene mas arte, tiene mas arte.
Siff, claro. | Chinga tu madre! No, cualquiera dice eso. Si, de veras.
No, el doble sentido, el doble sentido, claro.

Resortes se distrae cuando va a Chapultepec... *‘sf, a Chapul-
tepec, ajaaa...” y también le gusta escuchar misica e ir al cine.
:Grandes alegrias en su vida profesional? Haberle construido dos
casas a su madre con las ganancias de su trabajo. ;Grandes
tristezas? ‘‘Cuando murié mi madre. Ayyy, mi madre, cémo me

alentaba. No, no, no.”

—Mi alegria ms grande... cuando yo empecé esto y como
éramos muy pobres le dije a mi mam: si yo llego a ganar dinero,
yo te hago una casa. Y no le hice una, le hice dos.

—:Y un gran amigo?

—Si, c6mo no, mis compaicros teatrales, Milano, Pepe
Hernandez, Nachito Gondia, Juan Flores, también Oscar Pulido
y Tin Tin, que tenfa una ideologia pocha por haber sido criado
en Ciudad Juérez, si. El me alababa mucho por lo del baile y yo
a él por lo del canto.

—:Qué ilusiones y aspiraciones ha tenido?

—Dirigir en el cine. Lo del teatro yo lo dirijo todo, pero
quiero dirigir en el cine porque mi personaje de teatro me llevé
al cine. Yo era estrella en el teatro Lirico con Celia Montalban
cuando me llegaron a hablar para la primera pelicula, en la que
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fui apadrinado por Domingo Soler. Eso fue en 1946, 15 afios
después de haberme iniciado en el teatro, en 1931.

—¢Y qué le parecié el cine?

—Uhbhh, el peor critico es uno mismo, uno es el peor. Uno
no se gusta. Mi personaje de Resortes, Resortin de la Resortera,
siff, me llevé al cine.

—¢Y qué guién le gustarfa llevar al cine?

—iAhhh, éo sino se lo digo! Nooo, Luego se lo copian a uno.
{Surprise, ja ja!

—¢Y qué me cuenta de su vida familiar?

—Bueno, tengo dos hijas de mis dos matrimonios anteriores

con artistas. La mujer que tengo ahorita, pues ésa no es de teatro,
es de su casa. Si, le gusta su casa. Es de otra mentalidad. Las
otras dos mujeres, dos artistas, pues sf, no pudimos hacer vida
hogarefia, aunque cada una tuvo una hija mia y, hasta la fecha a
mi me cuestan mis hijas. S

divorciaron.

—¢Tienen que ver con el teatro?

—Tuvieron. Ahora tienen que ver con sus hijos. Tengo dos
hijas y cinco nietos. Me cuestan las hijas y los nietos. Se divor-
ciaron, sf, pero no le hace, como le digo alos nictos, ojald siempre
les pueda dar. Si, porque yo si mantengo a mis hijas, pero no voy
amantener a un golfo. jAhhh! eso si que no, me castigarfa Dios.
Nooo, sfff, yo no quiero un millonario para mis hijas sino que sca
un hombre trabajador. Yo lo ayudo, siif, pero que me traigan un
golfales porque no va. No, yo siempre me he fregado. ;Si no, no va!

—¢Cémo ve al Resortes de ayer?

—Més joven, jaja. Y el mas joven siempre se cuidé para que

el viejo estuviera bien. Ajaa, si. Se cuidé el joven. Porque voy
para los 66 aios ya. Claro que tengo que hacer mis ejercicios
todos los dias, todos los dfas. Pero yo nada més como. S, porque
hay quienes desayunan, almuerzan, cenan. No, yo nada més
como. En la mafiana mi café, jugo de naranja y mis vitaminas
— ¢Sus platillos favoritos?
—El pescado. Los mariscos me gustan mucho y como mucha

verdura. Espinaca, zanahoria.
— ¢Pocos platillos nacionales?
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—No, yo no voy a estar pensando en el patriotismo, que éso
le gustaba a nuestros abuelos, el mole. No, yo lo que me hace bien
ami para que pueda rendir ms en el escenario, seguro.

—:Y qué me dice del México de hoy?

—Muy lleno, uhhhyy, hasta da tristeza de veras. Una multi-
tud que no piensa. Nada mas a o loco trae a los hijos. Porque a
este mundo se viene a aprender. Tenemos un ratito para apren-
der. Una criatura viene a aprender y el responsable de eso es otro
que no sabe nada de nada. La indita pide limosna, la hija
también, los nietos también piden limosna. Entonces hacen una
generacién de puro estirar la mano.

—Que ya nos casamos... Uhh, ya te amolaste mano. Hay
que conseguir los centavos para el chamaco, y lo que estaba
estudiando ya no lo pudo hacer mis. El estudio, el estudio, el
tinico modo que se puede perfeccionar a la humanidad.

—¢Qué me dice del Ariel que le dieron por Los albariiles?

—Siif, me dieron la Diosa de Plata y el Heraldo de México.
Pero ya mi pap4 y mi mam4 estaban en el cielo. Ojal4 estuvieran
en vida para que vieran que no perdi el tiempo. Yo siempre traigo
a mi madre. Si, su retrato, como mi santo.

—:Se parece a ella?

—De los ojos si. De la trompa a mi papa. Desde Michoacan,
Lazaro Cérdenas, all4, los trompudos. ¢Y ahora por qué no me
pregunta qué pienso de los peinados de los jévenes?

—Buena pregunta, como el del joven que esté ahf enfrente.

—Nooo, ése es de los antiguos, lo trae muy largo. Ya tengo
30 afios cortandome yo mi pelo. Pues siff, Patty, mucho gusto de
que hubiera venido. Y aqui en la confiterfa estuvimos bien
porque en el café, mucho ruido. Sff, est cargada la nube, Jaaa!

Y el Resortes, Resortin de la Resortera se levanta, besala mano
de quien escribe y los curiosos apifiados en la confiteria de la calle
de Altamirano sonrien en silencio.
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Un bailarin fuera
del escenario

e duele la espalda, la rodilla. Pero estoy consciente de que
Mésta es mi realidad. Si no, me desanimaria. Soy necio y a
veces confundo la necedad con la disciplina. Un dfa me puedo
hacer tonto; dos, ya no. Soy Jaime Chacén, pero mis cuates me
dicen Jimmy.

Tomar clases de técnica de danza cada dia me provoca
cansancio, hastio. Tres horas antes empieza mi preparacién men-
tal y fisica, porque no se puede bailar con el estémago lleno, se
me saldria el huevo tibio por la boca. La preparacién es todo un
rito. Importantisimo ir bien al bafio. Luego, somos los bailarines
tan emocionales... Si nos grité el chofer del camién, llegamos de
malas a la clase y sientes que una contraccién Graham serfa
demasiado dramatica para ese estado de 4nimo. Serfa mejor ese
dfa tomar técnica Limén o de clsico. Pero somos tan fisicos que
en el primer estiramiento ya se empieza a convertir la clase en un
reto. Una media hora antes nada més pienso ‘‘jqué horror!, otra
vez”, pero cuando llega el momento de entrar al salén, pienso
nada y me aviento. Hoy tendré que superar mi limite de ayer.
Sélo que el avance técnico se palpa en forma fnfima en relacién
con el esfuerzo que se aplica.

Jamas he pensado antes de entrar a una clase *‘jqué rico!”’.

¢Siento placer durante el entrenamiento?, ¢es el gozo la
recompensa de mi esfuerzo? Cuando uno siente que se va pro-
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gresando, tanto en la técnica como en la comprensién del movi-
miento, aquello que estd més alld del aspecto mecanico, da gusto.
El sudor, el jadeo, son un placer. El cansancio puede llegar a ser
placentero. Pero a veces se le pide demasiado al cuerpo. Hay
momentos en que llegas a la clase y el cuerpo te dice: *‘{Hoy no,
déjame en paz!” Si no le hago caso, lo lastimo, se me desgarran
los misculos.

Pero los latinoamericanos somos tan dramaticos... Mis pri-
meras clases en Nueva York empezaban con el mismo llamado
de atencién: “*Quita esa cara de tragedia.”’

Porque primero hay que sentir el movimiento y luego el
drama, si viene implicito. Es tan fécil hacer cara, muecas de
sufrimiento, como si estuviéramos en el siglo XIX. Eso no lo
conciben en Nueva York.

De todas formas, traigas o no cansancio brutal, el maestro
puede encargarse de hacerte olvidar todo: el agotamiento, el
barullo de la ciudad, que comiste mal, que no tienes un quinto.
Se encarga de relajarte, de hacerte sentir que eres una burbuja y
terminas flotando en la cuforia total. Aunque luego acabes otra
ves muerto. En mi caso, yo dependo mucho del maestro para que
me lleve a sentir ese estado; pero si el maestro no tiene ese don,
estd difici

Algunas clases que tomé con Louis Falco, con dos tambores
y un saxof6n eran como un ritual. Terminas gritando. Al princi-
pio puedes estar agotado, pero luego te calientas y quieres seguir.
Cuando ya estas con el vapor, empapado, en una catarsis, enton-
ces termina la clase.

Es curioso que los maestros de ballet cldsico nunca dan sus
clases con mallas. Por lo menos no conozco uno que lo haya
hecho. En cambio los de contemporanco si se integran ms al
grupo. Es una actitud distinta. Los de cldsico te medio marcan
los pasos mientras estan en zapatos de calle.

¢Y como conviven los bailarines en clase? Todo depende de
la técnica. Hay clases de danza contemporinea donde todos
empezamos a tomar un ritmo que sube como una ola. En cambio
las de clasico son mds estimulantes, en el sentido de que se
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corrigen ciertas cosas que son muy dtiles. La relacién con los
compafieros es mis técnica, menos vital,

A veces se da entre todos un entendimiento emocional con
respecto a un maestro, que puede ser de rechazo o de aceptacién;
pero siempre esta presente esa competencia. La danza es muy
directa. Ahf estas, participando, te estén viendo, ti estas viendo
a los otros. Puede ser horrible para tu ego si tc rodean gentes
sensacionales, pero trato de que eso no me afecte cuando tomo
conciencia de que la competencia debe ser conmigo mismo y no
con los demas.

Es distinto, como en mi caso, cuando tomas clase con los
compaiieros de la compaiiia a la que perteneces. Enton

ces ya no
existe esa competencia sino que trabajamos juntos para enten-
dernos mejor como grupo, para conocer las particularidades de
nuestros cuerpos. Es como una terapia de grupo, porque cada
compaiifa tiene su estilo y uno se integra a ese estilo con el trabajo
diario y durante los ensayos tamibién. Yo sé cémo se mueve Jorge,
c6mo se mueve Paulina. Sus cuerpos son distintos y por eso se
mueven distintos.

Cuando entreno, no forzosamente pienso en mi cuerpo.
Pienso mas bien en la intencién del movimiento. Pienso grande
y me sale grande.

Ahf esta la diferencia entre un bailarin y un futbolista. El
cuerpo se trabaja en otro sentido.

Cuando ensayo, la experiencia es distinta a la de tomar una
clase. Tal vez hay una danza que aborrezca, me la quito de la
cabeza y trato de repetir una secuencia hasta diez veces. A la
décima vez, ya nada mis marcar el movimiento, estis con la
lengua fucra. Ademés hay partes que ese dia tal vez no te salgan
y maiiana tal vez si. El coredgrafo debe entender eso. Si no te
sale, por lo general el coredgrafo desiste. Si no puedes hacer un
movimiento determinado, entonces el coredgrafo te lo cambia. A
veces yo me siento horroroso pero me dicen que no, que estoy
bien. Bueno, tendré que creerles.

No sé. Tal vez sea patolégico; pero asocio con la danza toda
imagen y objeto indefinido que veo. Hasta siento fdiaras. Serd
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porque todo el dia estas con la imagen de tu propio cuerpo y la
de otros. La precisién del discfio corporal se va apoderando de ti
al grado de que, al final de una clase, es mas facil entenderse a
sefias que con palabras, Pero eso dicen, y a lo mejor es cierto, que
el bailarin no sabe hablar.

Veo una planta, una maceta, e inmediatamente las posibili-
dades de forma para un vestuario, para una escenograffa. Creo
que soy bailarin porque todo me sugicre cualidades que puedo
desarrollar en movimiento, transformarlas. Pero lo que me pre-
gunto a veces es si mi universo se reduce a mi propio cuerpo, ;qué
pasa con todo lo demas? a veces dudo de mi profesién y me
cuestiono el sentido social y humano de mi trabajo. Por ejemplo,
un dfa de funcién. Pasas todo el dia en el foro. Tomas la clase ahi
mismo para ir conociendo el teatro. Quieres saber cémo esel piso,
si el escenario estd inclinado. Después de la clase marcas el
espacio de las distintas coreografias. Ahi se ve si es necesario
modificar algunas danzas porque, a veces, ¢l foro no tiene piernas
o es demasiado grande el espacio del ciclorama y no da tiempo
para darle la vuelta por detrds. Entonces se cambian las entradas
y salidas. Luego hay que ver hasta dénde llegan las luces, si hay
mucha o poca iluminacién. Cuando se pasa un ensayo con luz y
miisica, ya tienes mejor idea de cémo va a salir el espectaculo.

Normalmente te da tiempo para comer rapidamente un
sandwich, pero ese dia prefieres comer poco. Regresas al teatro
més o menos tres horas antes de la funcién para tomar clase,
maquillarte, vestirte.

Esa clase antes de la funcién es muy importante y varfa
mucho segiin el maestro. Me ponen nervioso las que son més
dificiles que la funcién misma. Imaginate c6mo te sentirds des-
pués de una serie de retos que no pudiste vencer y mds tarde
enfrentarte a un piblico.

No pienso en nada mientras me maquillo. Bueno, eso tam-
bién depende del humor que traiga. Preficro no pensar en las
indicaciones durante los ensayos ya que hacerlo se presta a
confusién y nervios. Es chistoso cémo ese nerviosismo se refleja
de distinta manera en cada uno. Puedes estar ya a punto de salir
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a escena y el coredgrafo puede susurrarte las indicaciones de
tdltimo momento, que me ponen mas nervioso atin. Otros cored-
grafos mas tranquilos sélo le dicen a uno: *“{Diviértete!””.

Y sales a escena. No hay tiempo para pensar en qué se esté
sintiendo mas que en la danza misma. Sélo quicro hacer las cosas
bien. Tampoco hay tiempo para sentir al ptiblico. Pero si registras
la i i6n con los otros También registras si el
movimiento te esta saliendo bien o mal, si estas a tiempo.

A veces, antes de salir, ya estés respirando agitadamente,
llega tu momento y se te olvida todo y sélo tomas conciencia de
ese hoyo negro lleno de ojos. Bailo entonces parala gente que esta
ahi'y que conozco, no bailo para los desconocidos, porque pienso
que yo existo gracias a esa gente que también existe.

Ademis, hay respuestas del piblico que te estimulan mucho,
cuando se rie por algo chistoso y t compartes esa emocién.

Pero la relacién con los compafieros en escena es de dos tipos,
tanto espacial y temporal como emotiva. Estds muy consciente
de dénde se encuentra cada quien en el escenario y hasta en |
danzas mis abstractas hay un lazo emotivo. Tiene que haberlo
en cualquier compaiifa, pues de otra forma se corre el riesgo de
que se sienta que estds bailando solo. Muchas veces los bailarines
llevan sus simpatias y antipatias al escenario y esto te pone
nervioso. No es que te dejen caer al suclo necesariamente, pero
si sientes cierta friccién.

Ya concluida la funcién, me choca que venga la gente a
felicitarme. {Me repatea! Porque no sé qué decir. Pero una vez
se me acercé un viejito y me dijo: ““Muy lindo, me gusté mu-
cho”’. Entonces, cuando tengo que volver a bailar csa misma obra
pienso en el vigjito y me complace que hay alguien entre el
piiblico que me va guiando, que me asegura que mi camino cs cl
correcto. Porque a veces dudas de las felicitaciones de tus com-
paifieros de trabajo. Creo mas en el piblico, cuando un sefior de
la flota se acerca y con sus propios clementos te saluda.

Claro que no le resto idad emotiva a mis P
peroes muy ambiguo. Larelacién es distinta, y con esto no quiero
decir que me gusta que me besen y me abracen porque ésa es la

bail
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chabacanerfa de la convivencia. Te revuelcas y acabas chueco.
Esa no es la finalidad. Sélo el trabajo cuenta. Pero como estoy
entre muchas mujeres, tal vez entre ellas hay una hermandad y
yo atin no he penetrado en la cofradfa, porque las discusiones
mas interesantes que he tenido han sido con uno o dos compaie-
ros, nunca con el grupo. A veces pones en tela de juicio muchos
conceptos porque también hay mucha pose.

Pero volvamos a la misma pregunta. Si tu universo se reduce
a tu cuerpo, ;qué pasa con todo lo demas? Veo mi futuro muy
breve en la danza. Tal vez estudie algo mas productivo para el
pais. Existe una escasez profunda de técnicos medios, ése que estd
entre el obrero y el especialista. Ademads, es una carrera corta.
Porque si hay una crisis social, definitivamente se necesitan més
técnicos que bailarines.

No sé si realmente mi vocacién es ser bailarin. Mi ideal es
tener un grupo de unas ocho gentes que trabajen conmigo en la
sierra alta de Chiapas, con alguna comunidad campesina, que
cada quien cjerza su especialidad y que al mismo tiempo tengan
inclinaciones artisticas pars, allf mismo, dcsarrollar un trabajo
creativo, bajar a la civilizacié y reg de
nuevo. Serfa mas facil hacerlo con cl teatro, porque en el caso de
la danza ésta tendria que tener caracteristicas distintas a las ya
conocidas de la danza de espectaculo.

Cémo no voy a tener resentimientos contra el sistema si para
hacer lo que quiero me estoy matando. Si tengo que entrenarme
seis meses, a veces sin recibir un centavo, para bailar tres noches;
si para curarme de un tendén o de una rodilla debo permanecer
una semana en cama porque no tengo dinero para comprar un
ungiiento ni para pagarle al quiropractico. Y mejor ni hablar de
la inestabilidad emocional del bailarin. Aunque sobre la escena
todo se olvida. Es lo bueno,

¢Co6mo ha cambiado mi visién del mundo desde que soy
bailarin? Cambié mucho en el sentido de que, como profesional,
siento una enorme inseguridad. Antes con un empleo como
profesor tenia el éxito asegurado, asi como la aceptacién social.
Vivia una vida econémicamente estable. Pero la danza te da una
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inseguridad enorme: cada vez que pisas un foro queda en duda

tu éxito como i y como i de una
Ademis, cuando un hombre se decide a seguir la danza como

modo de vida, de inmediato se plantea el tema de la homosexua-
lidad. Por eso las familias jamds estimulan a los hijos para que
sean bailarines y empiezan cuando ya tienen 20 0 22 afios.

Veo el bailarin como un 4ngel demoniaco porque es una ser
competitivo. Su finalidad es siempre ser el mejor. Las amistades
entre bailarines son contadas. Tienen relaciones intensas, pero
no duraderas; porque primero escoges el cuidado de t cuerpo y
relegas la entrega a una relacién que puede ser exigente. Enton-

ces las relaciones no se pueden prolongar.

Ademds, la sensualidad sc ve desde otro punto de vista
México todavia es un pueblo provinciano donde el bailarin es
pudoroso, en comparacién con el de Nueva York. Ahi, si sc les
cambian mientra

hizo tarde para una clase, se desnudan y s
van de camino al salén. Entonces se pierde el sentido de la
sensualidad que aqui manejamos.

Aqui la mujer esta casada o tiene novio o no sabe nada d¢
nada. No hemos perdido el romanticismo, ¢l amor por la madre,
la novia y la tierra. Pero cuando vienen bailarines de fucra, aqui
hacen su agosto.

Y si tienes novia, te acercas a su familia y por ser bailarin no
te bajan de Sodoma y Gomorra. Con cl trato se puede mejorar
larelacién, pero hay esatendencia a que te tomen como corruptor
de menores. Es como cuando dicen policia. Inmediatamente lo
relacionas con la mordida.

La ciudad de México es muy especial. Cuando estaba en
varias compaiifas, era grueso. Salfa corriendo a un lugar de
ensayo, me subfa al camién, me dormfa y llegaba agotado al
otro ensayo. Hay una etapa en que el bailarin mexicano trabaja

de dia en cualquier cosa y toma clase de noche; pero llega un
momento en que te decides y entonces la danza te empieza a dar
de comer, comer mal, pero te reditda algo, lo que sea, y dejas los
ocho, los cinco o cuatro mil pesos que ganabas por los mil que te

dala danza.



Si eres solista se te facilita el montaje de las obras, pero los
teatros se te cierra porque un solista dificilmente tiene el respaldo
de una institucién.

Pero ;cémo te fugas de tantas presiones? Si le entras duro al
alcohol, a la droga, no duras. Y las limitaciones con la comida te
crean un conflicto, sobre todo si tienes ciertos habitos. Tal vez un
dfa, mas tarde, ya todo te valié gorra y te gusta mas el whisky
que la danza. Conoci a un maestro que decfa que en su juventud
era mujeriego, bebia y fumaba. Pienso que tanta tensi6n fisica,
material y animica te provoca la necesidad de un desahogo. La
mujer es més recatada, pero el hombre le entra a todo.

Una vez lef una entrevista que Nureyev, una semana antes
de iniciar los ensayos para las temporadas de danza, s encerraba
en un pueblo de Francia y con mujeres se entregaba al destrampe.
Eso lo relajaba mucho.

Pero volviendo a la ciudad de México, sé que me produce
histeria. Es muy agresiva. Las distancias, lo congestionamientos,
te quitan mucha energia y tiempo para resolver un problema
muy pequefio. Si vas a conseguir trabajo nunca recibes respuestas
concretas ni satisfactorias. Te citan y nadie llega a la cita. La
compaiifas que no tienen subsidio siempre sufren el problema de
vender funciones y tener que enfrentarse ala burocracia. Requie-
ren de un esfuerzo tremendo.

Los dias que puedo descansar —porque hay épocas en que
salgo de las casa a las ocho de la mafiana y regreso a las once de
la noche, a veces sin comer siquiera— pinto la casa, arreglo el
jardin, los muebles, cambio el switch, hago cosas manuales que
me relajan mucho. O me pongo a pensar la préxima danza. A
veces voy al cine, la hora mas importante del dia es la tarde o la
noche. Reflexiono sobre las actividades del dfa y planeo el dia
siguiente. Que la clase, que el ensayo, que hay que ir al sastre de
la colonia proletaria porque ahf te hacen el vestuario mas bara-
to...

Seria bueno que en México hubiera un movimiento de danza
underground, como se da en Nueva York. Permite presentar fun-
ciones menos formales en iglesias o fAbricas abandonadas. jAh,
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si! y otra cosa que me afecta de México es la falta de maestros y
la poca variedad de estilos. Nueva York esta saturado de excelen-
tes maestros de tap, jazz, afro, ballet y danza contemporénea.
También se me olvidaba decir que yo, Jaime Chacén, soy el
resultado de cuatro entrevistas, todas reales, hechas a Marco
Antonio Silva, del Taller Coreogrifico de la Universidad, Gre-
gorio Fritz, del Forion Ensemble, José Esquivel y Nandayure
Harley, becarios de la escuela de Alwin Nikolais en Nueva York.
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Nalleli Cepeda y Claudia Lavista. Coreografia Antes de las
siete de Gerardo Delgado .



Ballet Nacional
en el Cincuentenario
de Bellas Artes

i hablar, Ballet Nacional de México es cada vez mas un
Nrec&mo de mujeres poderosas, de hembras que toman por
asalto un espacio vulnerable al impulso de sus agallas. Desde
Guillermina Bravo, que se traduce fisicamente en el cuerpo de
Antonia Quiroz, ese dinario conjunto de pulsaciones orgé-
nicas —mezcla de mujer/tierra/leona/agua/pez/fuego/bru-
ja/sol/— hasta la walquiriana Rossana Filomarino y la enorme
idolo/esfinge que es Victoria Camero, no hay fuerza, poder o
artimafia que pueda sacarlas de su sobrecogedora animalidad.

Con esa sensacién quedé tras concluir la inauguracién de la
Te da de Danza C: pora en Bellas Artes, inicio
oficial de los festejos del cincuentenario del Palacio de Bellas
Artes.

Valga la contradiccién, lo anterior es espiritu que anima,
aglomera e identifica el grueso de la produccién coreografica de
su directora artfstica y al conjunto mismo como cuerpo de intér-
pretes. La funcién cerré con Reportaje a la patria, que le confirma
al espectador lo que ya viene asimilando desde la Leona/cazadora.
Porque Jaime Blanc, que estrené sus Anécdotas y que se mantiene
atin en su cerebralismo sensible, muchas veces quiere agarrar las
fibras de la emocién para encerrarse en la piel protectora del
racionalismo dancistico, y aunque Federico Castro haga alarde
de su fantasfa visual, de su malabarismo, que podria envidiar el
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mago Mandrake, o Chen Kai, y si lo hubiera visto, hasta el gran
Houdini; y aunque Rossana Filomarino narre sus planteamien-
tos pesimistas en escena, atn asf, en el grueso del trabajo coreo-
gréfico salta como la libre la gran vitalidad, la rabiosa juventud
y rebelién que sustenta el temperamento de Guillermina Bravo.

El marmol del Palacio de Bellas Artes debe calentarse mucho
cuando actia esta compaiifa. Por eso no tiene sentido hablar de
los avances técnicos de los bailarines, de la pulcra conciencia
estructural de la corcografias, de lo interesante que es observar
c6mo cada coreégrafo va desarrollando su propio lenguaje o, por
el contrario, carece de uno propio, personal, porque ésas serfan
apreciaciones personales que poco interesan a una crénica perio-
distica que persigue captar el sello demarca, por llamarlo de alguna
manera. Aunque una obra coreografica contenga torpeza de
fabrica , 0 no alcance la intensidad de otras, la observacién de los
cuerpos, la filosoffa que nutre al conjunto, la ideologia que los
ampara crea una idiosincracia corporal, y es un placer estético y
sensorial palparlo desde lejos.

Como decfa mi amiga Evangelina Osio: vemos desde los
tejidos, desde los colores, los ocres de la tierra, los azules, la
manta, la lana, la textura gruesa del vestuario (sobre todo en las
obras de Guillermina) que nos remiten al hombre de México.

Y el piiblico lo siente. Nadie puede tomar a la ligera una
funcién de Ballet Nacional. O lo resistes o te fascina. La musica
no es facil. Nila de Beethoven ni la de Federico Ibarra o Edgar
Varese o Stockhausen (con arreglos de Luis Rivero y Antonio
Russek). Ademis, la continua experimentacién del grupo no le
permite al piiblico acostumbrarse a una determinada férmula de
éxito garantizado. Ese estar en la cuerda floja constantemente es
lo que interesa del Ballet Nacional. Algunas funciones resultan

otras apabull y otras fasci En ese
continuo riesgo vive la compaiiia, asi como el espectador mismo.
Nunca se sabe qué esperar del Ballet Nacional, aunque de ante-
mano nos prepare para un asalto a nuestros sentidos.
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La joven danza mexicana

ajoven danza mexicana por fin tuvo varios escenarios donde
Ldarse a conocer con todos sus errores y virtudes. Antes de
que el Departamento de Danza de la UNAM organizara este ciclo
en el que participaran trece grupos, era dificil visualizar el
panorama completo de la danza contemporanea en México, casi
todo independiente, casi toda no tan joven y en algunos casos
guardando atin conceptos y complejos del ballet clasico tradicio-
nal.

Por ello es importante mencionar aquellos grupos que han
cortado radicalmente con las influencias, tan sutiles como obvias,
delaacademia de ballet, para nos unaimagen primitiva
y arcaica, espasmédica y terrena del hombre contemporneo:
extrafia paradoja que nos lleva a una concepcién méas humana,
lejos de los hnsmos ensofiaciones romanticas, subjetivistas, lejos
de las estili badas, de los malabari; acrobiti-
cos que hacen del bailarin un ser extraterrestre, en el sentido de
que se pasa més tiempo en el aire que en la tierra.

Pero aquellos grupos que viven un proceso contrario, que
mas bien nos conducen al plexo solar, al nudo de las entrafias y
ala cotidianidad mds simple —y me refiero al lenguaje corporal
aticas tratadas c son seis entre

ynoalas
trece: Cuerpo Mutable, Utopia, Fritz y Amigos, Tropicanas,
Ballet Nacional de México y Ballet Independiente —con Jaime
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Blanc y Silvia Unzueta, respectivamente, como representantes
de la joven danza.

Cada uno de csos seis grupos, por caminos distintos, ha
resuelto sin lugar a dudas lo que debe ser la danza contempora-
nea como una expresiéon auténoma frente al ballet cldsico. Cu-
tan el naturalismo , crean un neoexpresio-

riosamente todos resc
nismo enriquecido por el avance de la técnica corporal y teatral
contemporinea y utilizan contrastes dramiticos que nos hablan
de las pulsaciones psiquicas del hombre y de las pulsaciones de
la sociedad. Es una danza que se torna humanista, que se aleja
delaconceptualizacién estética, que descartala danza pura como
diversion exclusivamente y, sobre todo, es una danza que se
olvida de las nociones convencionales de la belleza. Como dirfa
Hebert Read, puede ser impresionantemente tragica y, en oca-
siones, excesivamente neurdtica o sentimental, pero jamas es
meramente bonita, jamas es estéril.

Esta, dirfa yo, es la riqueza que nos aporta la joven danza
mexicana que se ha atrevido a cortar el cordén umbilical con la
academia tradicional, la escuela rigida, sea moderna o clasica.
Es una danza que se asume a partir del propio cuerpo, que se
permite ser original porque da respuestas nuevas a situaciones
viejas. Es una danza organica que se afirma como una prolonga-

cién del proceso vital —recuérdese las Oraciones, de Graciela
Henriquez y Arquetipo de Jaime Blanc como los ejemplos mas
claros— y por tanto es siempre cambiante. Es una danza que se
identifica con la naturaleza exterior y se olvida de los ideales, de
los patrones coreogréficos acartonados y artificiales; niega la
mancuerna sospechosa con los gustos comerciales, desconoce el
crotismo subjetivista y los intimismos psicologistas. Esto y mas
pudimos comprobar dentro del ciclo La Joven Danza Mexicana,
necesario hoy y siempre por lo novedoso y arriesgado de su
naturaleza.

Antes de concluir, cabe resaltar el profesionalismo interpre-
tativo del Grupo Piloto de Danza Comemporénca y sus pnmeros
pasos en el quehacer afi
Ana Gonzdlez y Cecilia Appleton como futuras promesas. Des-
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Cuerpo Mutable

tacaron también, por su esfuerzo, las integrantes del Andamio y
la disciplina de Danza Libre Universitaria
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Onodanza, Teatro
del Cuerpo, A la Vuelta

uién se iba a imaginar a Graciela Cervantes corriendo

desnuda por las escaleras centrales del Museo de Arte Mo-
derno. Quién se iba a imaginar a Rail Parrao encabezando un
grupo de bailarines que superan en técnica y fuerza a las mujeres
del mismo conjunto. Quién se iba a imaginar a Farahilda Sevilla
promoviendo, a partir de la técnica clasica soviética, un grupo de
danza-teatro que no guarda el mas remoto prestigio del cisne
alado.

Lo vélido de la danza joven de México es que siempre
sorprende. El pasado fin de semana hubo funciones importantes
en este sentido. El grupo O.X. Onodanza, Teatro del Cuerpo y
dos coredgrafas dentro del Foro Internacional de Misica Nueva
se presentaron en diversos espacios. Pero igual hubiera sucedido
silos grupos Contradanza, CICO, Cuerpo Mutable, Y ahora qué,
Utopia, Quinto sol y otros conjuntos de danza-teatro se hubiesen
p fo. Porque son i tengan o no oficio co-
reografico, todos sorprenden.

Y el teatro se hizo para sorprender. Para abrir los ojos. Para
agudizarlap i6ndel for. Para desbl concien-

cias. Para romper prejuicios, para enjuiciar lo que no sirve social,
histérica, psicolégicamente. El teatro es un tipo de acupuntura.
Las agujas son los coredgrafos y los bailarines.
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No hay rodeos. Se trata de que se sienta, de que duela en
alguna parte del cuerpo del espectador la presencia misma del
bailarin en escena. Por ello el lenguaje es tan claro, los apoyos
visuales son naturalistas, se utiliza la voz, en fin, se recurre a
cuanto sea necesario para picar duro, para agujerar la piel. De
no suceder asi, tanto coredgrafos como bailarines y espectadores
estan perdiendo el tiempo miserablemente. Por ello es tan opues-
to el piiblico esponténco del ballet clasico, representado por la
Compaiifa Nacional de Danza Clasica en Bellas Artes, y el
piiblico de la danza 4nca, ifi neoexpre-

sionista, representado en estos jévenes artistas de la danza teatro.

Por ejemplo, a Ratl Parrao le fascina la pobreza escenogré-
fica, es decir, el trapo, el saco desguanzado, los tenis, aunque
decorados con diamantina. A lo més que llega, en color y forma,
es a alfombrar el escenario de globos que acaban tronados. De
ahi en fuera, siempre hay una atmésfera de claroscuros. Y en ese
ambiente de luz y sombra se desarrolla su lenguaje, muy perso-
nal, violento, pero sin perder la capacidad de ternura.

Otro ejemplo: Teatro del Cuerpo ya tiene un buen equipo de
corebgrafas —en ese conjunto imperan las mujeres— que se
distinguen entre si por su fuerza. Sigue caracterizando al conjun-
to la inclinacién por la introspeccién; pero Graciela Gonzalez ya
no quiere saber nada de lirismos, mientras que Martha Galvén
o Beatriz Madrid todavia no rompen con la eternidad del estilo
clsico. Mientras que unas flotan, otras le pegan duro a la tierra.
Entre dos aguas nadan las coregrafas del Teatro del Cuerpo, que
brilla, eso si, por la nitidez de sus cuerpos. Un brillo que es de
dos filos, un brillo que puede marear al espectador fécilmente,
-sin que lo sorprenda. Un dramdtico inconveniente del estilo
clasico siempre ha sido su apego a la convencién, su afioranza
por lo establecido. Es predecible, pues. Lo que sf resulta impre-
decible, sin embargo, es el desarrollo de este rompimiento con lo
predecible de la convencién. Y esto, para el espectador, resulta
fascinante. En este sentido, La enamorada y Consumatum est son
obras guerreras.






de un animal silvestre. Pareciera que no ha tenido contacto con
la civilizacién. O quizés porque se forrié ‘‘académicamente’
en la calle, porque su escenario ha sido cl asfalto, de ahf salta su
fuerza de liebre, de ardilla o de leona. Y se entiende, porque en
estas plazas y aceras de México el hombre se vuelve feroz y la
victoria es mds fuerte. Con misica de Manuel Enriquez y alre-
dedor del prehispanismo contemporanco de una escultura de
Federico Silva, Graciela Cervantes hace una sintesis de los tres
lenguajes con su piel desnuda. Asi, esta mujer que parece salir
de lo teltrico baila con la frescura de la inocencia original. Por
algo la obra se titula Misa prehistorica.

Sandra Ponce, con la colaboracién de Graciela Henriquez,
también ha salido de la misma escuela. Pero los resultados son
otros. La obra Diverso, con misica de Arturo Méarquez, la inter-
preta Sandra en el proceso de llenarse de prendas de vestir. Un
personaje se transforma en otro. Esto es muy propio de Graciela
Henriquez, de la danza-teatro y de la danza joven que tiene la
capacidad de sorprender porque ellos mismos andan tras la
huella de si mismos, y este proceso siempre es desconcertante,
siempre es nuevo, diferente.
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Guillermina Bravo
en Alemania

0 ha habido cuna de la danza en el mundo que Guillermina

Bravo no haya pisado: Africa, China, Bali, Alemania y, por
supuesto, el con los indi| que son posee-
dores de una sabiduria del cuerpo. Guill ina ha buscado
siempre los origenes que son los motores del movimiento. No es
gratuito que su danza sea vital y vigorosa.

Acaba de regresar de Alemania. Viajé para seguir investi-
gando la fuente original de la danza moderna. La técnica que a
principios de siglo ide6 Rudolf von Laban y que luego conservé
Palucca para sus danzas —por cierto, Guillermina anduvo
tras Palucca pero nunca dio con ella—, es ahora rescatada por
los grupos de danza contemporanea. E] rescate no es gratuito;
forma parte de un complej ional, de una
revisién de la historia de la danza y de la politica alemanas, forma
parte de una bisqueda de la verdad. Es, finalmente, la necesidad
de definir una identidad nacional en la Alemania Federal.

Guillermina Bravo, invitada por Inter Naciones, platicé lar-
gas horas con Pina Bausch, la principal creadora del neoexpre-
sionismo coreografico, ahora llamado por los propios alemanes:
danza-teatro. Platicé, segiin nos cuenta, sobre la temética de la
danza alemana. Los jévenes quieren saber qué pasé durante la
guerra. La versién oficial no satisface porque no profundiza en
el conflicto. Los jévenes preguntan a los vicjos, a los familiares.
La agresi6n es contundente.
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Uno de los resultados de esa inquisicién es la incorporacién
de textos y elementos extradancisticos a la estructura coreogrifi-
ca. De ahi ol término danza-teatro. La técnica —y lenguaje
coreografico— no es suficiente para decir lo que hay que decir,
dicen con palabras lo que podrian decir con el cuerpo; pero ast
lo quieren. Esa obviedad es necesaria par aclarar un conflicto
histérico que a todos atafie. Dice Guillermina que en Alemania
la danza-teatro sc justifica debido a la fuerza de la motivacién.
En México la llamada danza-teatro es una version falsa de esa
corriente. Los alemanes, dice, quieren lograr un propésito muy
concreto, que es el enfrentamiento generacional y el rescate de
un pasado bajo una nueva luz emocional y conceptual. El foro es
el microscopio y el nazismo es ¢l microbio. Carteles, gritos,
martillazos. Hay una agresién que hiere, dice Guillermina.

Pina Bausch se encuentra en otra dimensién. Ha trascendido
el conflicto histérico. En su obra no se puede diferenciar la danza
del teatro porque hay una integracién real de ambos medios
expresivos. Con sulenguaje manifiesta lo que deberfa ser Alema-
nia. Sin recurrir a la historia en forma directa, propone la
unificacién, la reconciliacién generacional.

¢‘Su tltima obra enfrenta a los vicjos con los jévenes. No sé'o
salen a escena veinte ancianos reales, como los de Fellini, sino
que éstos bailan con veinte jévenes de la compaiia. Sobre mesas
con manteles, platos y cubiertos cortan el pan y lo untan de
mantequilla y mermelada. Ese pan es luego repartido entre el
publico. Sus imag son de icaci6n, de uni: i6n.”

Pero tampoco desconoce la verdad de esa Alemania mutila-
da: “‘Una muchacha, sonriente, vestida de rojo, baja al prosce-
nio. No tiene brazos, pero aiin asi, es capaz de sonreir.”” Lo
mismo propone para su pais.

El arte contemporaneo en Alemania y Europa, en general,
rodea las grandes capitales. Guillermina viajé a varios pueblitos
para reconocer el trabajo de diversas compaiifas de estos jévenes
que han integrado la técnica de von Laban a su quehacer dan-

cistico. Si bien es una técnica poco formativa, puede funcionar si
estd bien integrada a otras formas de entrenamiento. Siendo
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esencialmente un sistema que trabaja con la energia del péndulo
—caida, recuperacién— no constituye un lenguaje atn. En
Estados Unidos fue retomado por Humphrey, Limén, Falco,
Muller. Cada quien la desarroll a su manera. Es ese sentido es
un sistema resquebrajado. En Alemania, por lo pronto, se emplea
en forma poco elaborada.

La vuelta a los origenes coincide con otra declaracién de
Guillermina Bravo: ‘‘La danza norteamericana esté retrocedien-
do. Al morir Doris Humphrey y José Limén, todos se entrenan
dentro del ballet clasico. Ahora sélo hacen show, circo.”

La danza alemana ya no se entiende con la estadunidense. A
principios y os de siglo hubo
Hoy, a distancia, se agranda, mientras los primeros profundizan
en la temética social y humana, los segundos solamente atienden
las posibilidades atléticas del cuerpo. La cercania de México es
con Alemania, con todo y Atlantico de por medio. La posibilidad
de una futura gira de Pina Bausch con Wuppertal Tanzthater no
es nada remota.
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Danza-teatro, o la guerra
contra la masificacion
del ritmo

no de los principios de la psicologfa educativa sefiala que las
Ulmpresioncs recibidas por el sistema nervioso que no se
descargan a través de los canales apropiados de actividad se
convierten es factores destructivos dentro del organismo y se
manifiestan hacia el exterior en forma de problemas de conducta.

Eslo que decfa mi abuela de otra manera: agua que no corre,
se estanca y se pudre.

Las pulsaciones de las fuerzas que nos rodean son ritmos y
todo nuestro organismo responde, mediante la energia creativa,
con patrones ritmicos. El propésito de la danza-teatro, corriente
neoexpresionista por lencia, es preci rescatar el rit-
mo individual, el que marca la técnica de la personalidad del
intérprete. El ritmo es nuestra valvula de escape. Y es este punto
donde el sistema de reglas de la sociedad contemporédnea se
detiene, cancelando el ritmo individual para provocar un enorme
ritmo colectivo, homogeneo masivo, mdxfcrcncladq

Lad. ro como igaci ional es la corriente
estética dentro de la cual los jévenes coredgrafos de hoy se
alinean, se solidarizan. La temporada Nueva Danza, que trans-
curre actualmente en la sala Covarrubias del Centro Cultural
Universitario, es un testimonio de lo anterior.

El adiestramiento social que nos condiciona es semejante al

militar ial métrico, que aniquila la
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expresién del ritmo individual, El adiestramiento social elimina
la imaginacién y la voz emocional propia de cada quien. La
danza-teatro, hecha por jévenes coredgrafos mexicanos, es un
acto de desobediencia frente a ese comportamiento, asimilado y

reproducido por la danza

clasica y porénea.

La danza-teatro, concepto y género manejado por grupos
como Utopfa, Guerpo Mutable, Contradanza, A la Vuelta y
muchos otros es la danza de la revuelta contra la masificacién de
la pasividad, contra la inmovilidad animica e intelectual de los
bailarines, guiados, conducidos, por lo general, por fuerzas aje-
nas a sus vidas. ;A costa de qué? De su propio ritmo individual.
A costa de su energia creativa.

A cambio de la masificacién e indiferenciacién del bailarin
esta la intolerancia. En muchos jévenes creadores, este acto de
intolerancia, de desobediencia, alcanza alturas expresivas insos-
pechadas. Sobre todo porque la intolerancia reflejada en un
rescate de la ritmica interior combate un mal endémico de la
sociedad?: la fragmentacién. No olvidemos que la palabra indi-
viduo viene de individus, es decir, no dividido; pero nos ensefian
que la vida es un acto continuo de fragmentacin, de separacién
de mente y cuerpo; separacién entre el teatro y la danza, la
misica y la ciencia, la ciencia y la pintura, las matematicas y la
historia, la historia y el canto, aunque todo forma parte de una
totalidad que es el hombre mismo.

La danza-teatro transforma el proceso de fragmentacién que
nos envuelve cotidi en unarei i6n de los compo-
nentes de la personalidad y de la cultura. Danza-teatro es un
espectaculo integral; lanza estimulos contrapuntisticos simulta-
neamente.

Redne d pi poesi bacia... Ha-
ce lo que el arte oriental: engloba en un solo bloque de energia
creativa todos los mensajes y sensaciones necesarios para afectar
el espiritu.

Nueva Danza se llama ahora la temporada de los grupos
Jjévenes independientes en la sala Covarrubias. Es lo mismo que
neoexpresionismo actual. Es lo mismo que la ruptura con la
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danza pura que ya es insuficiente para cargar de contenido
emocional el gesto y el movimiento de los cuerpos. Es lo mismo
que la corriente més fuerte, consistente y conveniente de los
dltimos 30 afios. Se dice que hubo una época de oro. Qué diria
Miguel Covarrubias si sc levantara de su tumba. Diria que la
danza de los cincuenta fue s6lo un arranque, como lo asienta
Santos Balmori. Los que no vivimos aquella etapa sabemos que
se empieza a gestar otro momento cumbre para la danza mexi-
cana. La danza de los j6venes, arraigados a la tierra, a la cotidia-
nidad, como fue la danza de mediados de siglo. La diferencia
entre ayer y hoy es el aumento de recursos escénicos, técnicos,
interpretativos y la posibilidad de ser criticos sin ser panfletarios.
Yo dirfa que los jévenes coredgrafos volvieron a ser los arquedlo-
gos de los arquetipos universales que corren por nuestras venas,
sin temor a descubrir descargas emocionales ocultas, reveladoras
de la propia y personal vulnerabilidad ante el mundo.
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(Por qué danza-teatro?

os jévenes coredgrafos mexicanos de la danza-teatro, casi

todos independientes, han sido formados en su gran mayorfa
a partir de la técnica Graham, o son seguidores —muy pocos—
de la linea Cunnigham/Nikolais, o saben de la existencia de la
corriente Humphrey/Limén, si no es que se entrenan dentro de
esta escuela. Todos han pasado alguna vez en su vida por una
clase de ballet. Todos, 0 una gran mayoria, han disfrutado de la
danza por los valores implicitos, inherentes a la danza misma,
sin recurrir a su lenguaje para expresar otra cosa que no sea el
impulso de la dindmica coreogréfica.

Hace escasamente tres afios que esta tltima generacién de
coredgrafos empez6 a transformar ese gran continuo relimpago
de energia emocional que es la danza ‘“‘pura’’ o “‘abstracta’ en
algo ms concreto, con referencias directas, claras y facilmente
definibles alrededor de temas de la vida cotidiana, de la politica,
de la historia. Estos coreografos se Lonvuueron en espejos direc-
tos para el El ional de las obras fue
desmenuzado y exaltado. Cambi6 el vestuario y la escenografia,
que se hicieron mas cotidianos. El coreégrafo frené la estilizacién
graluna el adorno banal, sin contenido, de la danza formallsta,

“‘pura”, y pasé del at ionismo al realismo, al P
nismo.

Este cambio de direccién coreografica es mundial. En Ale-
mania se le llamé desde un principio danza-teatro, y coincidié
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con la muerte, en 1973, de Mary Wigman y John Cranko. Al
mismo tiempo, Pina Bausch fue designada para dirigir el Ballet
de Wuppertal, y con ella se origina el rompimiento definitivo
frente al formalismo del ballet clasico, que sostiene adn su in-
fluencia en varios medios culturales

La danza-teatro, a partir de Pina Bausch, es la creacién
alrededor de lo que motiva/mueve ala gente a actuar como actiia,
y no a partir del movimiento mismo. En términos generales, csta
propuesta se traduce en un lenguaje neoexpresionista que refleja
la evolucién de la técnica y la estética contemporaneas. Ademds,
con o sin la autorizacién de los coredgrafos, esta nueva y antigua
1 de siglos atrds.
La danza-teatro siempre ha existido y el expresionismo puede
reconocerse incluso en un cierto tipo de escultura prehispanica.
Lo determinante de la danza-teatro del siglo XX —porque dan-

catalogaci6n es en realidad una herencia cultur:

za-teatro es también Giselle o El lago de los cisnes— es su fuerte
oposicién a la formalidad y banalidad excesivas de ciertos mo-
mentos de la danza mundial. Ademds, cada vez que amenaza la
presencia de una guerra, cada vez que el ser humano necesita
aferrarse a la vida porque esté a punto de perderla, aparecen el
expresionismo y la danza-teatro.

La entrada al siglo XXI se nos presenta apocaliptica. La
danza-teatro es la suma de todos los recursos escénicos contem-
poraneos —no sélo dancisticos— para recrear, traducir esa ener-
gfa social, humana, en lenguaje estético.

Los criticos alemanes y estadunidenses no parecen ponerse
de acuerdo al respecto. Recientemente hubo un encuentro alre-
dedor de la danza-teatro en la Brooklyn Academy of Music. Ahi
se gest6 el epicentro de la discusién mas acalorada de los dltimos
50 afios dentro del contexto de la critica mundial. La pregunta
era: ges la danza-teatro una danza menor?, ;un teatro menor?

Jamas se llegé a una conclusién. Sélo hubo acusaciones por
parte de los alemanes respecto al atletismo de la danza estaduni-
dense; criticas de éstos respecto a la densidad y politizacién de la
danza-teatro alemana. Se hablé de la excesiva violencia, de la
falta de encias cor afi laboradas, del pesimi ale-
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mén respecto alarelacién humana. Por el contrario, los alemanes
no pueden entender cémo los coreégrafos neoyorquinos, convi
viendo cotidi con la desk izacién visible de las
calles, del american way of life, no reflejan csa realidad en sus
danzas. Es mas, la niegan por completo. La ignoran. Como si no
existiera,

Nunca se pusieron de acuerdo.

Parece que la danza-teatro tiene fronteras geograficas y
culturales muy definidas. Eso s queds claro.
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Eugenio Barba y los
coredgrafos de danza-teatro

urante cinco dias se anduvo a Caballo de plata. Durante cinco
Ddx’as cerca de cincuenta coredgrafos de danza-teatro traba-
Jjaron ocho horas diarias con el director teatral Eugenio Barba,
contratado por la Direccién de Teatro y Danza de la UNAM,
Durante cinco dias se naveg6 en la materia viviente... Fueron
cinco difas en los que se improvisé alrededor del tema Caballo de
plata.

Se hablé de la sangre, de la piel y del color de la sangre. Se
hablé del concepto ‘“‘estar en vida’’, que es muy distinto a un
cuerpo que vive. Se hablé de lealtad y traicién, de los hechizos
del tejido que es una estructura teatral y dancistica; de la injus-
ticia existencial y del perfil emocional de cada paso; de la polifo-
nfa de tensiones que es el cuerpo y de ese caballo de plata que es
el bailarfn, un conjunto de fuerzas organicas, energias que cons-
tituyen toda su animalidad, a la vez pulida, esculpida, cofo si
fuera un metal precioso medi. la técnica y el ent
Sélo hay un peligro: que esa técnica, que los hace alcanzar el
preciosismo, sofoque la vida.

Eugenio Barba invitado a trabajar con los coredgrafos de
d porque sus espectaculos son danza. Su cono-
cimiento de la anatomia del actor es el mismo que el de la
anatomia del bailarin. Su filosofia, su técnica para el actor es la
misma para todos. Su explicacién del especticulo vivo, “‘que
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fascina”, parte de la explicacién del organismo viviente. Electro-
nes, 4tomos, células y materia es la vision microscépica de la
organizaci6n de la energia de las relaciones, de los significados.

es un organismo vivo, palpi que se debe
proteger y cuidar para que no muera, para que no pierda su
sangre. Su piel debe mantener el nervio encendido, la corriente
de energia que intensifica el color de la sangre. Cuando la sangre
se coagula o se derrama, el organismo muere.

Si el cuerpo es una polifonfa de tensiones, éste debe recrear
la continua vibracién de la vida en los ojos, en las manos, en el
torso, en los pies, en la voz.

Eugenio Barba trabajé cinco dfas con los coredgrafos desme-
nuzando cada secuencia, cada accién, resolviendo si el movimien-
(o del bailarfn esé enraizado en el organismo o es simplemente la

forma externa, la del i

parur de esta experiencia hubo una suerte de parilisis, una
i6n, porque las didas de antes ya no

funci ial, porque es el nacimi nll

todo el dolor del parto. La desorientacién, dice Eugcmo Barba, es
la mejor sefial de que nos estamos reorientando. La experiencia
anterior es utilizada de manera distinta.
Eugenio Barbadijoalos égrafos: “‘ Alhacer d:

ustedes no tienen que renegar de la danza. Ustedes no tiene que
hacer teatro sin lograr un cédigo, una expresi6n que confirme su
condicién orgénica, que vaya mis all4 de lo hasta ahora alcanza-
do. No hagan teatro. Hay tanta miseria ya de por si en el mundo
del teatro, que ustedes no la van a aumentar.”’ Y exhort6 a los
coredgrafos a inventar un nuevo tipo de dramaturgia para enca-
denar las acciones y sus significados. ‘Yo propongo que ustedes,
conservando el nervio de la danza, humanicen mucho mas el

movimiento. Sélo se trata de dar unos milimetros més de su
personalidad.”

Al quinto dfa hubo una tltima exhortacién: utilizar la deso-
rientacién para redescubrir el valor de la danza, para elevarla a
mayores alturas, para que como generacién de coredgrafos pue-
dan continuamente enamorar al otro con su trabajo.
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La pantorrilla de los egoistas

La pantorrilla,

de los egofstas,

es un alba de sombras,

que anduvo en el viaje

de puro mar,

en memoria de un soliloquio

para crear, mediante combustin lenta
un paisaje en disminucién...

s decir: los temas de la danza joven contemporanea de

México son la suma de la incoherencia o de la lucidez
creativa. Uno, o lo otro, encierran a las obras de la temporada
Estrenos’87, en la sala Miguel Covarrubias.

A la sala Covarrubias se entra ahora como a un microscopio
para encontrar los microbios que se estdn comiendo a la nueva
danza mexicana. También se puede ver, en forma agigantada,
las células de las enzimas que son la base de la nueva y fresca vida
escénica.

Los microbios para algunos de los autores de danza-teatro
sonla ausencia de rigor coreografico junto con la ausencia de una
dramaturgia igualmente rigurosa: esto produce un vacio y se
traduce en la falta de precisién del lenguaje que es el transito de
laidea ala forma, que transforma lo inmaterial en material. Los
microbios son el desconocimiento del oficio para elaborar detalles
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que son matices, texturas, dindmicas que definen el perfil de la
imagen y el significado del movimiento. Con la gestualidad
gratuita, las generalidades (trazos indeterminados) que preten-
den transmitir anécdotas concretas. El espectador se pierde por
falta de acciones suficientes que lo gufen.

Las células de las enzimas que propician la vida escénica
estan en la vulnerabilidad emocional de los coredgrafos. No hay
miéscaras que impidan la penetracién de todas las fuerzas de la
vida. Las células son la construccién de una dramaturgia perso-
nal que rompe estereotipos que se acerca cada vez mas a la
realidad del coredgrafo y de México, con el consecuente alcja-
miento de la danza pura, abstracta, impersonal. También son la
investigacién autobiogréfica y formal, el dest iento de la
solemnidad, la revalorizacién del sentido del humor.

En la primera noche de Estrenos ’87 se presentaron varios
grupos, entre ellos los pioneros de la joven danza independiente:
Cuerpo Mutable, Compaiifa Romero-Dominguez, ambos pro-
ducto y resultado del exForion Ensemble que le abri6 las puertas
aun nuevo enfoque de la mexicanidad contemporanea, lejos del
cliché, del folklorismo roméntico. También le permiti6 a esa
generacién burlarse a secas de la solemnidad afieja de la coreo-
grafia de los afios sesenta y setenta.

Con El viaje, del Cuerpo Mutable, se reafirma esta burla que
algunos espectadores toman demasiado en serio y otros sencilla-
mente disfrutan: desde el partido de futbol que apasiona a los
personajes y los conduce a la muerte cuando se produce el
accidente automovilistico, hasta la entrada por la hojarasca del
otro mundo, donde se desarrolla la ceremonia del recinto de
sangre hirviendo de muertos recién paridos, donde se saborea el
pollo desplumado y el corazén ensangrentado, pasando por las
rifias que también forman parte del limbo... en fin.

La Pantorrilla, de Jorge Dominguez, guarda sutilmente esa
irreverencia hacia la coreograffa solemne, densa, pensada que
quedé atrds. Asi, se le podria preguntar al autor los alcances
metafisicos y fisicos de una pantorrilla y responderia con su obra:
un juego preciso de prestidigitacién, de ritmo, de espacio y
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como se los de un
acertijo. La nitidez de este ejercicio posmodernista se impone.
Esa misma linea de trabajo tuvo Eva Zapfe antes de morir.

La reposicién de su obra Combustién lenta es otro acertijo ritmico
que interpretan Rosa Romero y el nuevo elenco de la compaiifa.
La presencia de la obra no pesa tanto como la distancia entre
Rosa Romero y sus acompafiantes, que la siguen como los pollitos
ala gallina, experta ésta cn los secretos y an-danzas del foro y guia
de la inexperiencia de los casi recién nacidos al mundo escénico.
Con esta presentacién queda claro que Rosa Romero, por sus
cualidades extraordinarias como bailarina, estd condenada, o
mas bien destinada, a subir sola al Olimpo, o a hacerlo acompa-
fiada de alguien que pueda igualar sus fuerzas.

El mundo del arte es el mundo de los egoistas. No hay
democracia participativa cuando no hay un mismo nivel de
comunicacién, de sensibilidad, de visién, de presencia. Sobre el
foro siempre sale desnuda la ley del m4s fuerte. La pantorrilla de
los egofstas es la que corre tras mares y montafias. Los demds se
quedan atrés, instalados frente a una cueva.

El Maratén ’87 es un microscopio para ver las mejores panto-
rrillas.... de los egofstas. .. que andan de viaje.
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Un diamante que toma
café turco

ay espectdculos que tienen el Sindrome de I déficiens
Hcia Adquirida. Se han quedado sin defensas, sin fuerzas, sin
tensién, y los microbios que estan devorando a la joven danza
mexicana acaban con ellos. Esos microbios son la literalidad y
obviedad de los planteamientos; la falta de una estructura que
sostenga la historia o el tema; el abuso de los estereotipos; la
ausencia de un pensamiento preciso que se traduce en matices,
transformaciones y contrapuntos; la falta de tensién emocional
en los movimientos y por tanto la incoherencia en la sucesién de
los hechos y acciones; la cercanfa a la laxitud de la cotidianidad
que no da oportunidad al espectador de sorprenderse, de utilizar
su imaginacién, de fascinarse con la magia de lo no evidente.
Dentro de la temporada Estrenos *87, que se desarrolla en la
sala Miguel Covarrubias, se presentan los grupos jévenes de
Meéxico. Reflejo Danza, conjunto que dirige Raymundo Becerril,
present6 la obra ¢ Dénde se embarré la gula de raspar que no salié por
donde hierve? Bien. ;Se trata de hacer alarde de la incoherencia
visual y temética? Salvo en el fragmento que titula Los egoistas,
descubrimos el ingenio y potencialidad creativa de Raymundo.
El bailarin, en general, estd acostumbrado a utilizar un
cédigo i oajenoal do de la idea que quicre
proyectar. Y mientras encuentra otro c6digo que traduzca la idea
inmaterial en la forma visual recurre a lo mas facil, que es el
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lenguaje flécido de la cotidianidad, un lenguaje hteral, casi

Quiere lizar el y utilizar la
palabra y el texto sin conocer las técnicas teatrales para hacerlo.
Lo que vemos, por tanto, es accién sin recreacion o elaboracién.
Se olvida que la primera ley del teatro es negar la evidencia, es
agigantarla energfa, teatralizarlos cuerpos, en fin, ser hechiceros

las fuerzas escénicas en tal forma que se lleve al
espectador a estar ‘‘fuera de si’’.

Si la danza-teatro pretende romper con los estereotipos des-
humanizantes, si quiere acabar con la danza como una ilustra-
cién de la musica y encontrar el nuevo perfil emocional de la
mexicanidad contemporénea, si pretende elaborar una drama-
turgia personal que estructure las obras en una forma cercana a

la realidad, es imperativo que el coredgrafo joven resuclva una
dada de las academias, es decir, ¢l

que no ha sido penetrado por el pensamiento, la razén que no

dirige con precisién y lucidez la intuicién orgénica del cuerpo, la

voluntad que anda a ciegas.

Lo grave es que la confusién y el desparpajo que se transfor-
man en bandera o se erigen como razén suficiente para presen-
tarse en un escenario. Es comosila autora de esta critica decidiera
arbitrariamente utilizar este espacio para hacer gala de su propia
incoherencia creyendo que el mismo espacio va a darle legitimi-

dad a su esquizofrenia, que bien podria expresarse en el texto
sobre ‘‘un diamante que toma café turco extraido de las entrafias
de un unicornio encontrado es uno de los rincones perdidos de
las noches de Arabia en los tiempos en que los diamantes también
sabfan a miel para quien los probara con el deseo subjetivo de
conocer las esencias orientales més exquisitas y ajenas al paladar
del ciudadano comiin’”

Si el lector entendi6, bien; y si no también.

Esta distancia, esta disociacién entre el artista y el piblico es
lo que algunos casos se estd generando,contrariamente a los

itos de otros coreég; delad que son preci-

samenle dejar atrés la abstraccién para acercarse cada vez mas a
la realidad y por tanto al espectador.
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Hay que aclarar que danza-teatro no significa fomentar la
esquizofrenia occidental, sino mas bien resolverla mediante la
integracién de las emociones con la capacidad mental de darle
orden a las intuici orgénicas. D: no es un hibrido
sino una cépsula de energfa concentrada, mucho mas fuerte que
ladanza pura o el teatro. Danza-teatro no es vacilada ni ausencia
de rigor, sino la responsabilidad de dominar la precisién y el
detalle que son caracteristicos del impulso teatral —énfasis en la
caracterizacién de los personajes y situaciones—, junto con la

fuerza emocional y cinestésica de la danza. Danza-teatro no
significa perder el nervio de la danza ni la personalizacién de las
emociones del teatro para dqar al espectador en el vacio; no son

i sueltos, d d los al arbitrio y

descontrol.

La responsabilidad de todo coreégrafo que quiere ganarse el
derecho a subir a un foro, sea formalista, abslracclomsla expre:
sionista, p
universalista, naturalista o lo que fuere, es ante todo un conducir
al espectador hacia una expansién de su mente de su experiencia
vital. Es conducirlo hacia si mismo, hacia la reflexién una vez
que lo ha hecho salir ‘““fuera de si’’ mediante el éxtasis del
hechizo: tenga una visién politica, social, historicista, fatalista,
egoista, mistica o esotérica del mundo, su responsabilidad es
fascinar al espectador construyendo una dramaturgia personal,
una arquitectura de energia, de tensiones que crecen mediante
un desarrollo légico, coherente, que el espectador puede leer con
facilidad. Si no hay energia teatralizada, no hay defensas contra
los microbios del teatro, y el espectdculo muere a pesar del talento
intuitivo del autor.

nista, r urrealista, o
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Los pétalos del unicornio

1 péndulo que marcael ir y venir de la joven danza mexicana,
Eahora exhibiendo sus Estrenos’87 en la sala Miguel Covarru-
bias, toca los extremos de la anarqufa y la calculada delicadeza.
Unos coreégrafos hacen sus obras como si fueran un aullido de
imagenes y otros como si estuvieran acariciando un corazén
hecho de porcelana antigua. Unos tracn toda la fuerza de la vida
en su estado silvestre de explosién; otros contienen civilizada-
mente el impulso dentro de la pulcritud de la forma. Unos
parecen unicornios, otros son pétalos de rosa.

También hay quicnes han reunido ambos extremos en una
nueva opcién: la de los pétalos del unicornio. Son aquellos cores-
grafos que entregan toda su fuerza salvaje y su vida a un objetivo

ional controlado, ido a sangre

claro y preciso, r
frfa: actdian como los kamikaze, cuya fuerza es tanto més poderosa
cuanto la nitidez de su blanco se conserva intacto.

Valga esta introduccién para hablar de tres tipos de cored-
grafos hasta ahora detectados dentro de la temporada de Estre-
nos ’87. Tendriamos que ver al Ballet Danza Estudio y Contem-
podanza como los pétalos de rosa; A la Vuelta y Reflejos como
los unicornios silvestres; Némade, CICO, Cuerpo Mutable y
Compaiifa Romero-Dominguez como pétalos de unicornio.

Lo justo serfa decir que todos los grupos hasta ahora presen-
tados han sido pétalos de unicornio pero en forma disconti
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interrumpida, cfimera, con hallazgos perceptibles en una sola
obra de todo un programa completo.

Los grupos que son pétalos de unicornio, a pesar de sus
altibajos, conservan esta naturaleza mediante un lenguaje muy
personal de expresion, lo que significa haber trascendido la
confusi6n que provoca el rompimiento con el pasado tradicional,
ast como el apego a una convencional sabiduria del cuerpo que
resuelve muchos problemas coreograficos con extrema facilidad.
Basta —para mucho conjuntos— conocer bien un estilo y una
técnica, inventarle un juego bizarro de luces,cubrir de chaquira
y lentejuelas los cuerpos de los bailarines para reproducir sobre
el foro una sesién sofisticada del entrenamiento, como la que
verfa en un salén de clase.

Para otros conjuntos, basta romper con la técnica y estilo
aprendidos en las academias, llenar el espacio vacio con frases
inconexas, sustituir los estereotipos y automatismos formales con
un desparpajo o naturalismo desangrando, igualmente inconexo,
hacer una descripcién visual, plana y literal de hechos reales
—como lo harfa un reportero de informacién general— para
entrar, sin visa ni pasaporte, al pais de la energfa teatral.

Uno de los trabajos mas claros y maduros que hemos visto
hasta el momento no corresponde a un coreégrafo ni mexicano
ni joven. Pertenece a Jeff Duncan, quien visité México con la
beca Fullbright. Su obra Paisaje en disminucion, interpretada por
bailarines del CICO, domina los secretos de la alquimia visual y
se enfrenta a las leyes del foro con la espada desenvainada que es
un oficio certero. Hay una emocién contenida,a casi impercep-
tible; més bien empedrada. No hay grandes destellos de energfa
sino un equilibrio matematico que controla la contencién de la

fuerza. La obra no tiene nada que ver con el mundo de la joven
danza mexicana. No es una exploracién formal ni una explosién
emotiva ni visual; es la afirmacién de un coredgrafo que ya sabe
cudl es su camino; con un fuerte acento en lo formal e intelectual.
No visualizo a Jeff Duncan en medio de una catarsis coreogréfica
ni en medio de una oda a la alegria.
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El mismo rigor lo vemos en Alba de sombras, del grupo Néma-
de, en Memoria de un soliloguio, de Contempodanza, en las inter-
pretaciones de Rosa Romero, en la irreverencia del Cuerpo
Mutable, en las pr iones de Jorge Domi El rigor cs
la fuerza del kemikaze; s la alquimia organizada a sangre fria
para luego despertar tempestades. El rigor de la i
fisica que produce la electricidad y los relampagos. Es la espada
desenvainada que se enfrenta a las garras asesinas de las leyes del
foro, y es lo que permite que el rinoceronte se convierta en
unicornio.
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Los felinos cosmicos
atacan de nuevo

s muy sencillo. Picar los ojos de los espectadores con una
Ere(mspecliva de la danza despierta recuerdos adormecidos.

Cuando el Forion Ensemble se cre6 en la década de los
setenta todos sabifamos que una nueva generacién de coreégrafos
inauguraba otra danza en México. En la sala Covarrubias de la
'UNAM vimos lo que un grupo independiente encabezado por Eva
Zapfe, Jorge Dummguez lela y Rosa Romero, entre otros,
asumi6 como la ! a Hace
dicz afios los integrantes del Forion conocieron los secretos de la
téenica de Alwin Nikolais y Merce Cumningham, fundamental-
mente, y con esa & lar, rica en transfor
y malabarismos cinéticos, se apropiaron del vuelo de su propia
imaginacién como quien se agarra de un bejuco para saltar de
un érbol a otro, cruzando rios, abismos y montaiias. El Forion
Ensemble, que ahora rinde homenaje a la desaparecida Eva
Zapfe, nunca tuvo miedo de hablar de una mcxlcamdad a partir
de sus i Se olvi delas i imbdlicas de la
demagogia, ignoraron las abstracciones filos6ficas de la identi-
dad nacional, se desprendieron de la obligacién de entrar en el
vértigo de la universidad a ultranza.

No hubo en ese momento jévenes coreégrafos tan atentos al
zumbido de su mundo interno. Muchos le llamaron a esto egofs-
mo puro. Cuando la mayorfa querfa depender del subsidio oficial
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y andaba ‘‘humildemente’” tras la perfeccién de la forma ajena
prestada, autoincinerandose como creadores, los integrantes del
Forion Ensamble andaban como felinos cdsmicos —esos que ven
los nifios en la tele— lanzando rayos y centellas por las oficinas
de funcionarios publicos para afianzar sus girar al extranjero,
para defender su independencia con funciones bien pagadas,
cobrando lo que nadie se atrevia a cobrar entonces porque desde
un principio valoraron su trabajo nuevo y osado. Los enfanis
terribles fueron i y d Buré-
cratas con p iones d ibilidad artisticay f

mis bien especulaban con la danza se sintieron agredidos frente
a tal derroche de autoestima y placer de si misma. Viajaron a
Cuba, Japén, India. Quién sabe a dénde mds, pero asf fue su
confianza personal, asf su arranque de amos del universo.

Esta en la imagen que tengo del ex Forion Ensamble, ahora
resucitado en su repertorio para picarle los ojos y la memoria al
espectador. Fue la forma de decirle a los jévenes de hoy que la
nueva danza no es tan nueva, , que ya tiene su historia. Fue una
forma de t itir el de una g i6n a otra
para que los coredgratos recién salidos del-horno conazcan con-
quistas, asuman resp bilidades, disfruten hall y descar-
ten tantos mediterraneos e hilos negros como resoluciones vili-
das.

Ahora que el Forion Ensemble revive obras de Rosa Romero
(Punto de reunién, 1981), Lidia Romero (Historia como cuerpos,
1980), Jorge Dominguez (Nadie me quiere ast, 1977) y Eva Zapfe
(Pendular, 1977 y Combustion lenta, 1981) con un grupo de tiernos
tortolitos importados de un taller de Tijuana segin tengo enten-
dido, vemos el origen de ese egoismo coreografico tan saludable
que ha alcanzado su climax, diez afios después, es decir hoy, en
obras como Siete serpiente y Golpe de gracia.

Aunque el Forion E ble se haya escindido en dos grupos:
Compafifa Romero-Dominguez y Cuerpo Mutable, los coreé-
grafos fundadores siguen siendo la misma familia y la misma
conciencia colectiva a partir de sus distintas individualidades.
Ahora no vale la pena enjuiciar las obras hechas hace diez afios
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—mis bien seria impertinencia critica—, porque lo que cuenta
es encontrar las semillas de los arboles crecidos. Semillas en las
que estan presentes la elaboracién del movimiento, la investiga-
cién precisa, la huella personal del coredgrafo. Si algunas obras
se comen a otras es mas que nada porque los tortolitos recién
iniciados en la interpretacién escénica se dejan comer. ¢Quién
puede bailar al lado del preciosismo de Rosa sin quedar hecho
polvo? ;Cuénto tiempo se requiere para adquirir fuerza y perso-
nalidad de una dofia como Lidia Romero? ;Quién tiene la pre-
sencia fisica de Jorge Dominguez? Muy pocos.

El nuevo ataque del Forion Ensemble tiene de todo: el em-
brujo misterioso de Historia como cuerpos; la fascinacién del len-
guaje corporal del Pendular; los juegos mis 0 menoslibres de Punto
de reunién y Nadie me quiere asis el dlgebra cinética de Combustion
lenta. Todo tipo de armas, clab con losa atencién
Se ve trabajo serio y comprometido con el zumbido del mundo
interno del coredgrafo. En las semillas de esta retrospectiva estd

la huella de los felinos cdsmicos.
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Himnos y antorchas

a vida de un espectéculo depende de la sangre del artista.
LDepende también del oxigeno en la sangre. Himno, que llevé
a Pilar Medina hasta el foro de Bellas Artes —insélito reconoci-
miento por parte de las autoridades de una solista joven e inde-
pendiente. Primero crecié dentro de la placenta y luego se quedé
en las venas de la coredgrafa para beberse hasta la tltima gota
desusangre y de su oxigeno. Cémo serfa que, de tan bien nutrido,
el espectaculo aguants el foro de ese mausoleo. Ni se le vinieron
las diablas encima, ni pesaron demasiado los telones, ni saltaron
los espectros que invariablemente invaden el espacio cuando un
espectaculo es débil, ni crujieron las maderas del piso, ni se
quedaron las butacas vacias.

Aunque Himno ya es para muchos la principal cara de iden-
tidad de Pilar Medina o, como dicen en los bancos, es su master-
card, muchos fuimos a Bellas Artes para ver otro especticulo: el
enfrentamiento de antorchas entre Pilar y el gran monstruo de
energfas invisibles que duerme en el foro y despierta cuando
invaden su espacio. Querfamos ver el batir de espadas entre
Himno y el derecho de pisar el escenario mas terrible de México:
el que puede ser un pedestal o un sarcéfago segiin se gane o se
pierda la contienda.

Para los que conocemos Himno como la voz de nuestra propia

ia, este otro acul bliminal, también invisible,
fue tan excitante como abrir un baiil de tesoros, sumergido en el
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fondo del mar. Y esa sensacién o expericncia sélo la puede
brindar Bellas Artes.

Pero los que fuimos a ver el baile de las antorchas —y no por
curiosidad morbosa, sino por placer estético—, también tuvimos
que entrar al Palacio de Bellas Artes con los poros de la piel bien
abiertos, sin conclusiones anticipadas. Fuimos con la mente de
un nifio. No hay de otra.

Y con lamente de un nifio nos metimos dentro del organismo
vivo que es una coreografia y transitamos por algo muy semejan-
te a aquella aventura de Julio Verne, Viaje al centro de la tierra, y
vimos c6mo hay un rigor cientifico en la estructura de la obra y
c6mo hay multiples detalles que permiten una lectura clara de
los significados.

Hay otros momentos que son como colchones emocionales
de la bailarina. Vimos c6mo en esa batalla de energfas, que no
se visualizan pero que lo determinan todo, Pilar sacé su espada
de fuego, aire, tierra y agua, y con ella hizo aiiicos a su contrin-
cante.

Vinos lo que en términos profesionales se denomina un
absoluto dominio escénico.

Himno, por tanto, ya tiene privilegios que son su propia
carcel. Himno ya no podré enfrentar batallas mintsculas, inferio-

. porque ya gané la mayor. Ademds, Himno ya se bebié toda
la sangre de Pilar Medina. Hasta la dltima gota. Y si la cored-
grafa ya le dio a su espectaculo lo mejor de sf, Himno ya no se
contenta con menos. Otro tipo de sangre lo mataria. Es el
problema de haber probado el mejor fruto. El organismo se
vuelve exigente. Y delicado y fragil.

Lo importante es que Pilar ya comprobé que su oficio puede
someterse a una prueba de fuego... de antorchas. Comprobé que
su lenguaje es suficientemente claro, preciso, como para arries-
garse a pagar ese precio tan caro que tiene que ver con la

pacidad de dominar, istar y triunfar sobre
las leyes de ese universo/espejo que es un foro. Aceptar la con-
quista o la derrota es el precio. La responsabilidad es abru-

madora.
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Bellas Artes es una Meca, y también una medida. Ahi Pilar
creci6 los metros necesarios para tocar su triunfo.
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La voz en los pies
y en la garganta

tra vez podemos hablar de los pétalos del unicornio. Son los

coredgrafos que a sangre fria controlan el desparpajo o la
emocién o la explosién visual. Que logran la integracién cabal
entre el musculo, y el corazén y la mente, que son meticulosos
para disefiar el detalle, las caracteristicas particulares de la for-
ma, mientras que la fuerza motriz es un volcan que no despa-
rrama su lava sino que la atrapa en su turbulencia. U.X. Ono-
danza es un caso concreto.

Hay lava que luego se convierte en un cubetazo de agua frfa,
como el que le cay6 encima a algiin espectador del Festival de
Danza en San Luis Potosi y por el cual hubo tanta protesta.
Ahora el cubetazo se ha convertido —en el Distrito Federal— en
un leve asperjeo que recibimos con cierto temor. Afortunada-
mente el que se empapa es el bailarin —durante la temporada de
Estrenos’87. El temperamento de azufre que traen ahora los
jévenes coregrafos —y con mas razén los independientes— se
traduce muchas veces en una sacudida al piblico, aunque sea
bafiandolo. Por lo menos es un elemento de sorpresa. Dejémoslo
ahi. Es un detalle més entre los muchos que administra el coreé-
grafo Ratil Parrao con la suficiente claridad y precisién para que
el piiblico no se pierda en la lectura de una danza cjecutada a
todo vapor.

Por lo pronto Onodanza es el grupo que dentro de la tempo-
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U.X. Onodanza. Fotografia: Gerardo Bastén

rada en la sala Covarrubias ha utilizado la voz de los bailarines
articulando eficazmente la l6gica del pensamiento con la légica
del misculo. Radl Parrao es el primer coreégrafo que esté dentro
de la danza-teatro sin renegar de la danza, lo cual es maravilloso.
Por lo general, cuando los bailarines emiten un sonido o pronun-
n palabra viene el cortocircuito y se paraliza el tobillo, el torso,
la pantorrilla, el cuello. Esto es desastroso porque el especticulo,
entonces, pierde sus defensas y sufre un colapso

La funcién que ofrecié U.X. Onodanza en la sala Covarru-
bias es un casi espléndido encuentro de la voz con el movimiento,
porque todavia la energia del cuerpo es mis fuerte que el entre-
namiento de la voz, que también requiere de entrenamiento. Y
esto lo pasan por alto los bailarines, cuyas voces son planas, sin
matices ni cambios de dinimica. La voz es otro cuerpo, tan
cargado de electricidad emocional como el cuerpo fisico, y los
bailarines niegan su voz. La frenan, la ocultan, no tiene color ni
ritmo. Las mejores voces de la danza son la de Graciela Cervantes
y Graciela Henriquez, pero son un caso aparte, ya que su primera
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madre fue el teatro. Otro caso cjemplar en este sentido fue el
homenaje a Jean Genet de Jaime Blanc.

Pero los U.X. tienen la mas firme dramaturgia o estructura
alrededor de la cual se enloquece. Se enloquecen con los colores,
la audacia, la inventiva, la farsa, la comedia, la ironfa, y gracias
a esto pueden revolucionar ¢l movimiento. El cjemplo mas claro
estd en el estreno que present6 la compaiifa: tres mujeres que se
limitan a moverse o sacudirse de la manera més interesante en
que se puede sacudir o rascar un ser humano, al igual que la
forma como liberan su cuerpo en Sin puertas ni ventanas, o como
se desplazan en Héroes. Ahora si que podemos hablar de un rigor
manejado a sangre fria para ser irreverente y definir una perso-
nalidad propia de grupo, una estética teatral limpia, radical en
su coh ia. Y el medio cohesionador es un cuerpo —muchos
cuerpos— rigurosamente entrenados, capaces de echarse a la
bolsa el llamado teatro total cuando se fortalezca el trabajo de la
voz, esa presencia irrisible tarhbién llena de formas y contenidos
que hay que esculpir con la misma precisién que se esculpe un
cuerpo vivo o una piedra.
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Sin metifora de mujer

1 CICO no es una agrupacién feminista. Es el Centro de
EInvestigacién Coreogrifica del INBA, pero es un nicleo de
cirujanas en el mundo de la mujer. Las obsesiones de las cores-
grafas coinciden. El programa del grupo presentado durante la
temporada Estrenos’87 es un encadenamiento de todo tipo de
imagenes feministas: mujer/bandera; mujer a medias; mujer/es-
cudo; mujer/martir; mujer/caddver; mujer/muficca; mujer que
ruge; mujer sin rostro, con o sin torso, con o sin pelvis; mujer sin
cabeza; mujer con espuelas. ..

Pareciera que los hombre que han entrado y salido del CICO
han pasado como sombras. Primero les atrae el canto de las
sirenas, luego se espantan cuando las sirenas ya no cantan sino
que echan rayos y centellas por la boca cuando proponen un tema
coreogréfico.

Pareciera también que ser mujer es un tema que fascine o
atormente a las mujeres , lo cual esta plenamente justificado ya
que el desamor y la insatisfaccién son el denominador comiin de
una gran parte de la poblaci ina. Aun los de
plenitud son tan espectaculares —la maternidad, por ejemplo—
que vivir dentro de la piel de una madre, amante o hermana es

un electrochoque cotidiano.
El programa de CICO, lleno de mujeres que interpretan a
otras mujeres, abrié con Museo de cera de Ana Gonzélez, luego
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vino ¥ se secd por desamor, de Jacqueline Gonzalez, para finalizar
con Eva, un simbolo, de Mercedes Vaughan. Tras este repertorio
se concluye que Lupita Palomera ya no existe; que la ms cruda
es Ana Gonzilez; la mds patética, Jacqueline Gonzalez; con gran
soltura y sentimiento del humor para plantear la animalidad ¢
idealismo de la mujer, Mercedes Vaughan; la més preocupada
por una danza formal con perfil de mujer, Liliana Valle. Se
percibe en todas un estilo muy libre que permite dos cosas:
agregar a la danza cuanto recurso sea necesario para apoyar la
especificacién del tema y el aprovechamiento de la técnica para
ofrecer un espectaculo preciso. Si hay algo que tienen las mujeres
del CICO es claridad, aunque la claboracién coreografica en

ocasiones sea mucho més plana que la complejidad o densidad
del tema planteado. ¥ se secd por desamor tiene este detalle. La
ansiedad que provoca la obra no es tanto por las palabras de Silvia
Plath como porque el martirio encerrado en el poema carece de
suficientes acciones visibles que lo traduzcan. Es mayor la inten-
cién y concentracién intima de la emocién que la proyeccién
fisica de la energfa de esa emocién. En este sentido Museo de cera
es lo suficientemente visual como para que los cuerpos sean la
idea y la piel sea la palabra, la accién, la intencién. En ambos
trabajos hay mujeres que se retuercen en su infelicidad, en sus
deseos insatisfechos. Es la historia de la humanidad contada en
pocos minutos.

Circulo cerrado y Eva, un simbolo tienen la virtud de presentar
un tema tragicémico en forma el tema de
la mujer es tragicémico cuando es ella la que se encarga de en-
gendrar un mundo que luego le disgusta, la desprecia y explota.

El CICO no es el reino de Lupita Palomera. La que més se

acerca a una visién més optimista de la mujer es Liliana Valle.
Es la tinica que toma en cuenta la posibilidad de que la mujer
cuente con escasos instantes de felicidad, en el sentido de gozo
libre y transparente, y ésa es la frescura que tiene su obra Circulo
cerrado. También es la que més se acerca a la metdfora sobre la
mujer. Las demés coredgrafas son realistas; le llaman al pan, pan,
y al vino, vino.
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oo Teresa Tostado, Georgina Gutiérrez y Cecilia Alvarado.

Ya no hay espiritu para las metéforas sobre la mujer. En este
terreno nadie le gané a Lupita Palomera interpretando a Agustin

ra. La idea veloz, la accién directa, realista, es la ténica de los

jvenes coredgrafos
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Nace una compaiiia

ntrar ala Casa de la Paz, dela UAM, es como entrar ala cueva

del lobo. Sélo con has fl puede d i
al animal hambriento que yace en el foro, dispuesto a devorarlo
todo, especialmente si de danza se trata.

Ahf se dio a luz a una compaffa: Metr6polis, que dirige
Rodolfo Reyes Cortés. Fue un nacimiento azaroso, amenazado
por la adversidad misma del foro, que expulsa y repele todo calor
humano. Insisto: sélo con fuego podria ser vencida la fuerza que
oprime. Los escenarios, de por i, son tierras virgenes y salvajes
que deben ser conquistados y habitados por la fuerza, porque no
se dejan facilmente. Pero tienen su nobleza. Una vez sometido el
enemigo, se convierte en el cémplice mas extraordinario, Sin
embargo, hay algo extrafio en el foro de la Casa de la Paz: no
puede ser complice.

Nacié Metrépolis en medio de la oscuridad de esa cueva y
poco pudo verse. No se sabe atn si el recién nacido tiene ojos
claros u oscuros; no se sabe cudnto pesa, a quién se parece.
Podemos aventurarnos y predecir, por medio de un examen
superficial, que su esqueleto tiene huesos sélidos, aunque su piel
es atin tersa y frégil.

Vamos a traducir. La compaiifa tiene diez elementos, de los
cuales unos seis proyectan el vigor necesario para seducir al

P para vender y d icar el poder de las energfas
escénicas que son la columna vertebral del grupo.
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Metrépolis esté constituido por obras fundamentalmente
formalistas, se acerca mas a una compaiiia de corte neoclasico
que a una de danza contemporanea. Salvo la obra Mujeres, de
Marco Antonio Silva, y la pieza 4 #, de Apolinar Pérez, coreo-
grafias en las que hay un mayor énfasis en la relacién dramética
de los bailarines, el resto de las obras tiende a dejarse llevar por
el fluir formal/emocional del propio nervio interior de la danza.
Si bien no hay “‘danza pura’, porque detrés de todo movimiento
hay una motivacién humana, el énfasis est4 en lo estético, en el
trazo, y no en la proyeccién del tema, del contenido. Es lo que se
percibe.

Lo que llama la atencién es el perfil o fisonomia del grupo
como tal. Aunque se ha dicho que es heterogéneo y ecléctico, la
temperatura del grupo es su suavidad y lirismo, sobre todo si
hablamos de las obras de Rodolfo Reyes Cortés, a quien conozco
personalmente y me ha impresionado siempre por su extremo
vigor. Quizas no le conocfa esa faceta. Quizés su lenguaje dan-
cistico casi exquisito impone sus propias leyes. Lo mismo podria-
mos decir de Puerta abierta, de Tsabel Beteta, aunque en este caso
sentimos mayor afinidad entre la personalidad de la coreégrafa
y el producto dancistico sobre la escena.

Nos preguntamos también c6mo relacionar el nombre de la
compaiifa con su temperamento actual, aunque tal vez no tenga
nada que ver una cosa con otra. Quizis Metrdpolis sea un oasis
en medio de la vertiginosa violencia de la ciudad, nuestra metr6-
poli. Quizds el recién nacido trac en germen otra definicién, la
que iré aflorando con el tiempo. Es lo mds probable. Entonces
sabremos el upo de espejo humano que serd Metrépolis, conoce-
remos su i su prop como fifa. Habra una
identidad a pesar de lo hclerogcneo y ecléctico que pretende ser,
aunque esto sea un arma de dos filos que disperse, desintegre,

desparrame, el impacto del conjunto sobre ¢l pablico. Es prefe-
rible un sello firme, aunque selectivo, que abarque menos, a un
amplio espectro de posibilidades que diluya la energfa de sus
integrantes. El espectador tiene que saber dénde mirarse. Quiere
saber de qué se nutre para saber c6mo crece junto con el artista
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Metropolis- Utopla
y entonces poder llegar a ser un cémplice extraordinario tam

bién. Al igual que el foro, el espectador es un animal hambriento
que hay que domesticar, alimentar, seducir.
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Vuelve a la vida

C d la nueva compaiiia que se present al publi-
coen el Teatro de la Ciudad, es responsable de la siguiente
operacidn rescate: revivié a una extraordinaria intérprete —extra-
viada por largo tiempo— que se llama Marisela Acosta; le dio a
Cecilia Lugo un espacio donde incursionar en una danza més
personal, libre de culpas y compromisos; rescaté como promoto-
ra estrella a Luisa Laborde para que ahora respire y se exprese
a sus anchas; la primera y la Gltima salieron curadas de espantos
del Ballet Teatro del Espacio; Cecilia y otra intérprete del grupo,
Evangelina Osio, se saciaron de los recovecos y retos de un
folklore dictatorial como es el de Amalia Hernéndez, asi como
del neoclasicismo ortodoxo de Danza Libre Universitaria y hu-
yeron buscando parafsos perdidos.

La responsable de este ‘‘vuelve a la vida’ es Isabel Beteta,
directora de Los Talleres y por fin bailarina con casa y compafifa
propias donde se han reunid ientes de la guerta fria
de compaiifas que se hacen pasar por guerrilleros libertadores.

Lo que si es indudable es que la trayectoria de las integrantes
—con tantas piedras en el camino— las ha obligado a adquirir
un profesionalismo a prueba de fuego. Ahora que conviven
dentro de un ambiente donde se vale el didlogo y el intercambio
—esto no quiere decir que prescinda de una cabeza rectora—
todas han hecho de Contempodanza su propia fiesta. Y esto es lo
que se respira en la escena.
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Hay otro aspecto de la operacicn rescate digno de mencionarse:
haber actuado en el Teatro de la Ciudad, ahora en manos del
“‘pueblo’’ o de los gustos de las mayorias, segtin los funcionarios
del DDF, lo que de inmediato cancela toda | para la
danza contemporanea que no tiene nada que ver con los Timbi-
riches y demas tiliches de la cultura de masas que promueve la
televisién monopolio de la estética que si vende y abarrota los
teatros.

Este hecho insélito podria abrirle la puerta a muchos otros
grupos de danza, teatro y musica que antes tenfan acceso al foro
del Teatro de la Ciudad. Pero como ese gran abstracto que es el
pueblo s6lo ha sido bombardeado con alimento chatarra, y
espectéculos chatarra, a la hora de reclamar, sélo pide chatarra.
Es lo tinico que conoce.

Si apelamos a la conciencia altruista de los funcionarios es les
podria sugerir que la danza contemporanea profesional es un
espectaculo seductor que nutre bastante mis el espectaculo cha-
tarra, pero ¢a qulen le interesa un pais con gente bien nutrida?

y les tiene C danza en su elenco.
En su prog; cor se ifiesta atin la proteina que
la directora Cecilia Lugo recibi6 durante su primera alimenta-
ci6n basica: el entrenamiento clasico. Esta proteina estd en la
piel. Sin embargo, en la sangre del especticulo se metié un
mutante, un ente ajeno al mundo de la tradicién. Ese extrafio ser es
el duende de Cecilia Lugo Se introdujo dentro del lenguaje
prestado de su para ir quistdndole terreno a
su propia expresion. ..

La compaiifa se acaba de presentar y no sabemos aiin quién
sea el mas fuerte. Por lo pronto hay un camino estratégico ya
trazado en su Memoria de un soliloguio. En esta obra esta a punto
de desaparecer la estética del entrenamiento para que se vea a
plenaluzy de frente el rostro definido y personal de Cecilia Lugo.

Lo mismo sucede con Pablo Serna en Lamento y Muerte de
Ofelia, de la coreégrafa cubana Neri Fernéndez. Si bien son obras
que se aprecian por la fuerza cinética de la danza, no acabamos
de conocer en forma transparente la personalidad del autor. El
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camuflaje de la estética tradicional es como una niebla que se
interpone entre el espectador y el artista. Detrés de ella adivina-
mos todo lo que est4 en potencia oculto, apenas sugerido: en los
detalles, en los pequefios matices es donde est4 el cédigo personal.
Si Memoria de un soliloquio es la obra de Cecilia Lugo que mas se
acerca a Cecilia Lugo, es porque ha sido una vivencia cercana a
su vida. Y se nota, en los detalles.
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Made in Germany

rase una vez que Marco Antonio Silva era Marco Antonio
Silva. Un dfa decidié ser bailarin y entré al Taller Coreogré-
fico de la UNAM. Entonces Marco Antonio Silva empezé a
moverse como Balanchine. Se retiré mas tarde de la compafifa y
fundé Utopfa, y Marco Antonio Silva volvié a ser Marco Antonio
Silva. Cuando gané el Premio Nacional de Danza entré al Ballet
Teatro del Espacio y ahi tuvo que moverse forzosamente como
Michel Descombey, pero duré unos cuantos afios y se retiré de
esa compaiifa y volvié a rescatar su identidad. Utopfa fue una
vezmas su plataforma para hablar su propio idioma, y finalmen-
te este grupo se fusion6 con etro recién nacido: Metrépolis, de la
UAM. Para entonces Marco Antonio Silva ya habfa viajado a
Alemania. Regres6 a México con la fascinacién de la danza-tea-
tro de Pina Bausch. ;Quién no? Ahora Marco Antonio Silva ha
hecho de Utopia-Metrépolis una sucursal de Wuppertal. La
Gltima obra, Paraiso, que vimos hace poco en el Teatro del Pueblo
es la fusiéri de dos idiomas: el de Silva y el de Bausch. Digamos
que Silva encontré en Alemania su mero mole: un neoexpresio-
nismo fuerte y certero que él ya venia desarrollando por s mismo.
Fue tal la identificacién de su furia temperamental mexicana con
la furia germana del posnazismo y pretercera guerra mundial,
que ahora sus espectéculos requieren de traduccién simultanea
del alemén al espafiol.
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Ya sabemos que el d frente a la
dela sociedad yla crisis de valores es universal. También sabemos
que las infl ias son inevitables y uni les; todos las trae-
mos. Porque siempre hay alguien que empez6 antes que nosotros
y nos deja su ensefianza. La obra Paraiso, sin embargo, no es
precisamente el producto de una influencia; es el ensamblaje de
fracciones de obras de Pina Bausch y secuencias de Marco
Antonio Silva.

El producto es fascinante visualmente, porque confieso que
me seduce el presioni alemén y lati icano. Es la
tinica forma de establecer una corriente emocional entre el artista
y su publico, al mismo tiempo que un acercamiento muy concreto
a temas de la'realidad palpable y cotidiana. Hay una identifica-
cién i diata del esp dor con los p jes de la escena. Y
lo mas importante: el neoexpresionismo es el teatro total. Se
conjugan todas las artes del hombre. Como en la épera. Sélo que
por fallas de entrenamiento los cantantes tienen cuerpos de acero.
Y también por fallas e entrenamiento, los bailarines tienen voces
planas e inertes. Olvidan que es una extensién del cuerpo y que
estd llena de dindmicas, ritmos, texturas, como el misculo del
corazén. Y como los coredgrafos del neoexpresionismo o danza-
teatro son virtuosos en los torbellinos y los vértigos del corazén,
exponen su desolacién frente a los desastres de la sociedad con-
temporanea; exponen victimas responsables de ese desastre, que
asi como siembra la indiferencia existencial también provoca la
guerra; rescatan la energfa interna y personal del individuo,
exaltan los valores del hombre, su potencialidad creativa, su
sentido del propésito, su fuerza de voluntad, para esculpir el
mundo a imagen y semejanza de sus valores... cuando hay
energia y propdsito.

Son los temas del ionismo de la d ale-
mana y que no interesan al posmodernismo estadunidense, co-
rriente que rehuye el enfrentamiento de un sistema social y
politico amenazante y que a partir de Merce Cunningham se
independizé de la carga emocional que Martha Graham utilizé
para darle razén de ser a su danza.
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Los alemanes de azotan, pegan, gritan, se enojan, se humi-
llan, se rescatan, reclaman ferozmente un poco de ternura en la
relacién humana. Entiendo por qué Marco Antonio Silva se
siente fascinado con esto. Los latinos andan tras lo mismo.

En América Latina la danza siempre ha olido a Estados
Unidos, Francia o Alemania. Eso no importa. Es inevitable. Lo
preocupante es que una influencia provoque ¢l mimetismo del
camaleén y no la recreacién personal de dicha influencia. Enton-
ces desaparecen todos los conflictos respecto a la identidad nacio-
nal, que no es més que todos esos milimetros de uno mismo
encajados en los kilémetros de costumbres heredadas, automa-
tismos impuestos, arrastrados a través de los siglos.
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Los equilibristas

n actor y un misico descubren que se han preparado para
Uun Broadway que no existe porque sus objetivos como
artistas son el de no depender del resultado, ni del piblico, sino
de la experiencia misma. ! trabajo que hacemos, interpretado por
Jaime Lema, del grupo Cuatrotablas del Perd, habla de esto.

En otro espectaculo Graciela Henriquez le abre los intestinos
a la sociedad porénea y exhibe su mani i6n precisa
para crear estereotipos de mujer. El grupo. ¢Y ahora qué? se
present6 en el Teatro de la Danza con Las tardes de Salomé para
desenmascarar existencialmente ala mujer. Todas, sean solteras,
casadas, viudas o abandonadas, esconden una Afrodita.

Ambos cuadros son poemas coreograficos, Jaime Lema en-
cuentra el preciosismo en el detalle. Graciela Henriquez es todo
lo contrario: su estilo a veces parece un naturalismo descontro-
lado que surge de una trama perfectamente clara. Lo curioso es
que bailarinas que no son actrices —con excepcién de Graciela
Cervantes— sostienen un hilo dramatico con la palabra y no con
sus cuerpos. El movimiento quebrado, relajado, abrupto, nervio-
so, irreverente y totalmente personal de Graciela Henriquez no
esté presente. Esta su imaginacién, su colorido, su temperamen-
to, su pensamiento en lo pléstico, en su dramaturgia; esté su gran
sentido del humor, su enfoque teatral de movimiento, pero no
estd su danza. Y eso lo extrafiamos.
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Las fardes de Salomé de Graciela Henriquez

Jaime Lema es actor de Cuatrotablas y, al igual que Graciela

se mueve todo constantemente mientras habla sin parar. Se ven

acciones corporales que son resonancias de la voz y no la traduc-

aciela, el movi-

cién literal de la palabra. En las bailarinas de G
miento es como el rebote de la palabra
reconcilian la danza con el teatro

Dos obras, dos autores qu
después de un largo divorcio. Cada uno se aprovecha del encon-
tronazo entre los géneros para hacer visible con el movimiento
1o que le esti vedado a la palabra. No hay literalidad, que
equivaldria a pantomima. Hay amplificacién de la energia emo-
cional. La diferencia entre Jaime y Graciela es que el primero le
da al movimiento una direccién y disefio tan precisos que cons-
truye su propia columna vertebral coreogrifica. Graciela no
maneja el disefio arquitecténico del cuerpo sino més bien el
impacto de la palabra sobre el cuerpo. En este sentido, la reaccién
corporal es més abstracta, més general. Es como un impulso.

me Lena, dirigido por Mario Delgado, se va al otro extremo:
su disefio tiene el detalle de la filigrana.
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Es cuestion de énfasis y de entrenamiento. La danza tiende
ala abstraccién, ala generalidad de las emociones reldimpago. El
teatro individualiza las i diante el manejo del deta-
lle. Estos dos polos, en la danza-teatro, dialogan y pactan. Se
ponen de acuerdo para que el teatro tome de la danza su poderfo
magnético —dialogo de miisculo a misculo, de nervio a nervio—

que arrastra, contagia, con-mueve. La danza toma del teatrola voz
como complemento emocional, recibe la personalizacién de las
ideas y de las emociones, la concrecién de lo individual mediante
el uso de la palabra.

Fl término danza-teatro ha estado en la cuerda floja por
varios afios debido a la ausencia de una definicién precisa. Los
espectaculos mencionados son la respuesta a la pregunta qué es
danza-teatro. Ver a Jaime Lama ensamblar canto, gesto, palabra,
objetos, cambios de vestuario, de actitudes, personalidades, per-
sonajes, movimientos, miradas, danza, aire, voz, es encontrar el
equilibrio entre lo que se suponfa antagénico. Ver el espectaculo
de Graciela Henriquez es encontrar el mismo enfoque. La misma
respuesta. El equilibrio entre danza y teatro.

269






Batallas babilonicas

1 grupo Contradanza estrené Babilonja’s Dancing Club, que es

lo mismo que entablar un duelo a muerte con el California
Dancing Club. Lo que nos sorprende es que un actor, y no un
bailarin, ha sido quien por su estrepitosa gestualidad y sonoridad
ha seducido al piblico. Seducir significa conducir.

En el Babilonia’s Dancing Club hay referencias inmediatas con
el Tropicana’s Holiday de Graciela Henriquez. En los afios
setenta Graciela tuvo la audacia de llevar el danzén al escenario
sin el menor pudor. Inventaba situaciones chuscas para introdu-
cir el baile popular urbano al sagrado mundo del foro, reservado
para las abst istas de aquel A Graciela
la acusaron de destruir, desarticular la danza. Ella, a cambio,

introdujo una estructura dramdtica —con personajes y todo—
para sustituir lo que le arrebataba al bailarin: el preciosismo
técnico. Asi, Graciela empezé a hacer danza-teatro porque se

hart6 del aburrimiento del formalismo puro.

Estamos en los ochenta. Los jévenes hacen danza-teatro y
quieren ser bailarines/actores. En este terreno escabroso triunfa
quien tiene mayor presencia escénica y trasciende, asi, la frontera
entre la danza y el teatro para conquistar un nuevo terreno
expresivo. Y presencia significa el dominio de la energia escénica
mediante una técnica corporal que pueda también entablar otro
duelo a muerte con las leyes del foro. Estas leyes sélo pueden ser
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dominadas por una estructura de acciones precisas, cambiantes,
que se transforman conti para que el dor sienta
el latido de un intenso ritmo escénico.

Estamos en el Babilonia’s Dancing Club y nos preguntamos
c6mo y con qué armas los bailarines se van a enfrentar a ese duelo
inevitable con el California Dancing Club. Primero hay pesa-
dumbre. No sabemos por qué. Vemos cuerpos que se desplazan,
vencidos por la fuerza de la gravedad.

La vida escénica babiléni i con un dor de
serpientes que aparece en forma de conductor o maestro de
ceremonias. Seguimos sin entender por qué la pesadumbre an-
terior. Hay un corte radical. Esta pesadez no vuelve a aparecer
sino hasta el final, cuando han sucedido dos o tres pleitos, abusos,
bailes, seducciones, atropellos, asaltos que se presentan en forma
descriptiva y saltcada, sin tener mayor desarrollo. Quien sostiene
la energia es nuestro encantador de serpientes. El resto es coti-
dianidad que se deja vencer por otra cotidianidad: la del Califor-
nia Dancing Club, donde también hay pleitos, asaltos, seduccio-
nes, pero nunca tantas posiciones estdticas, pasivas y lineales
como en el Babilonia’s. La situacién limite, apocaliptica, que
ofrece a la obra como contrapunto, pasa inadvertida.

Sucede que vamos al teatro para encontrar ahi precisamente
1o que no encontramos en la vida real: la magia y fascinacién de
cuerpos izados, rostros didos por tensiones e intencio-
nes, conflictos que nos remiten a nuevas formas de reflexién y de
pensamiento. En este sentido, estamos en el Babilonia’s... pero
éste es un retrato literal de lo que ocurre en la vida real. Nada
mis que con Ja presién arterial un poco baja.

La danza-teatro es arma de dos filos, 0 va mas alla del teatro
y de la danza misma, creando un nuevo género de expresién, o
queda suspendida en el vaci6, sin la fuerza de la danza y sin la
precisién del teatro. Cuando trasciende el vocabulario limite de
la danza o del teatro, adquiere doble potencia. Entra por la picl
del espectador y.también entra por el intelecto. De ahf la riqueza
dela danza-teatro: ataca a los sentidos y al pensamiento, hiere la
piel y lamente. No es sol el didlogo téni lar dela
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danza formalista y pura, ni el dilogo racional del libreto drama-
tirgico. La danza-teatro tiene la voz, un recurso emocional y
sonoro fundamental para intensificar la fuerza de la comunica-
cién. En este sentido el Babilonia’s Dancing Club tiene su mejor
acierto, También rompe el convencionalismo del espacio intro-
duciendo personajes de la realidad y de la fantasia dentro del
espacio reservado para el piblico. Hay una pleito casi en las
narices del espectador, tal y como se da en la lucha libre cuando
los protagonistas se salen del ring. Y hay otro acierto; jugar con
la pasividad del piiblico, apoderarse de ella para confundirla
con la fantasfa de la escena. Tal es el minuto de silencio que todos
apoyamos selamente por la *‘muerte’ de un compaiero de oficio
—del Babilonia’s— y la creacién de personajes imaginarios a
partir de asistentes de carne y hueso, como es esta cronista de
danza, también conocida dentro de la jerga del Babilonia’s como
la rumbera estrella de los afios sesenta.
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Las telaraiias estdan cuerdas

n la telarafia del inconsciente esté Za folia. Ah no existe el
Epudor_ Ahi tampoco funcionan los espantapdjaros —los fre-
nos y defensas del mundo consciente— que ahuyentan las ame-
nazasy peligros que fracturan la seguridad emocional. En el Foro
Sor Juana Inés de la Cruz también esta La folia, coreografia de
Farahilda Sevilla, directora del Teatro del Cuerpo.

La liberacién del inconsciente trae una serie de imagenes
inconexas que nos remontan a la aparente irrealidad de los
suefios. Eso parece la coreografia de este grupo independiente.
De hecho vemos que el resultado visual de Lafolia tiene una forma
pura, abstracta. No se percibe *‘continuacién’” alguna de los
avances de la civilizacién, salvo en uno o dos detalles. Los cuerpos
se desplazan sin aferrarse a los estercotipos reconocibles. Es todo
profundamente ajeno a la cotidianidad. Sin embargo, la presen-
cia de la racionalidad es contundente en la estructura de lo

inconexo. Farahilda se ha construido un edificio con energfas
psiquicas y corpéreas indeterminadas, que asi como pueden
dejar en el vacié al espectador también le pueden provocar
miltiples asociaciones. Depende de la historia personal de cada
quien.

Estas experiencias tan intimas suelen ser cadticas en su
traduccién visual; suelen ser reiterativas y sin el color y contenido
de una pesadilla real. Los bailarines del Teatro del Cuerpo
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“‘andan sueltos”

 es decir, sin el yugo de la razén, ““desafiando
todas las convenciones”, y sin embargo no andan perdidos.
Estan organizados segtin las calidades dela energfa de sulocutora
individual. No hay dos intérpretes que se muevan de la misma
manera, salvo en un caso particular en el que la composicién de
1a obra asf lo requicre.

En esa ambientacién del ‘bajo mundo’’, donde los cuerpos
son puramente animalidad, donde la sonoridad es pura, sin
connotaciones intelectuales, habla también la emocién pura.
Esto le ha permitido a Farahilda integrar todas las artes del
cuerpo —voz, movimiento ¢ imagen— en una experiencia que
se puede llamar teatro/total. Es cuando desaparecen todos los
términos superfluos para comunicarnos sobre las expresiones del
cuerpo: ballet, 6pera, zarzuela, teatro, danza-teatro, acrobacia,
mimica, todas espejo de la desintegracién de la personalidad de
la educacién occidental. En Lafolia, y gracias alaliberacién de la
locura, se encuentra la cordura: la integracién.

La obra de Farahilda es teatro/total. Estan ahi todos los
retazos de expresién que cientificamente se han aislado para
especializar a cada uno por separado, con las consecuencias
desastrosas inevitables: cantantes con cuerpos de acero; actores
que desconocen la relacién entre el misculo del cuerpo y el
misculo emocional de la garganta; bailarines que apagaron la
luz de su rostro.

En La folia hay un equilibrio de fuerzas. En las obras de
danza-teatro suele llevar la delantera la energia del cuerpo,
mientras que la voz, aunque audible, carece de vida. El bailarin
tiene un miisculo flicido en la garganta. No lo entrena ni lo toma
en cuenta. Suele suceder también que en la danza-teatro el
coredgrafo pierde la carga dindmica de la danza cuando lalogica
del cuerpo entra en conflicto con lalégica de la palabra. Entonces
vemos una voz y un cuerpo flacidos

Farahilda ha encontrado una forma de compaginar légicos
centrando el origen del movimiento y de la sonoridad en la
animalidad del intérprete. Asf, la voz es una extensién del cuerpo.
Y no lo ha logrado con el rigor obsesivo que la caracteriza, con
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la responsabilidad escénica que es de vida o muerte, con el respeto
absoluto de la individualidad creativa de cada intérprete, que es
la fuente misma de esa armonia, coherencia en medio de la
incoherencia. Salud mental en la danza.
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Flamenco en salsa
de amoniaco y detergente

ue me perdone el New York Times, el Clarin de Buenos Aires,

El Insula de Madrid, que aguantan lo que se les imprima

como son las alabanzas a la bailarina Pilar Rioja. Yo discrepo.

Que me perdone Jack Anderson, Anna Kisselgoff y demis criti-

cos que son los ladrillos del altar de letras levantando a la figura

de Pilar Rioja. Yo discrepo. Hace unos dias en el Palacio de Bellas

Artes, y ahi también hubo flores, aplausos y una sinfonia de

Esta cronista p: i6 cudntos anzuelos lanza Pilar

Rioja sobre ese mar de m)radds atentas al (ltimo detalle del
movimiento impecable de Pilar Rioja.

Escierto. Esimpecable en su danza espafiola como flamenca.
Interpreta a Albéniz, a Zeuner, baila una guajira, una romera y
una taranta con perfeccién algebraica.

Su danza es un problema geométrico resuelto con el puro
cerebro, con el célculo gélido del pensamiento abstracto, con la
clegancia medida, pesada, esculpida, aderezada de un jefe de

lo de cualq de cualquier Estado de este
planeta. Es tan limpia, tan limpia su inmaculada ejecucién, que

deja atravesar nuestra mirada para no encontrar mas que un
portento de formas memorizadas a la perfeccién. Pilar Rioja es
como una pantalla en blanco donde se pueden proyectar todas
las imégenes posibles porque todo es posible de reproducir cuan-
do el valor principal es la forma exterior, la superficie, la aparien-
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cia. En este sentido, Pilar Rioja se maneja como una reina. Su

rigor perfeccionista es toda una disciplina ascética. Sacerdotisa

de cuidado perfil, de su es
como una finfsima fragancia. No se ve, no se toca. Nada mas deja

huella invisible que se olvida al instante. ¢A quién le importa,
entonces, la descarga humana que puede tener la danza espafio-
la, sobre todo, la flamenca? ;A quién le importan los exabruptos,
los arrebatos del alma cuando la porcelana quebradiza pero llena
de luces es la imagen mas fiel para visualizar lo que es la filoso-
fia de vida de los piblicos que van a los teatros a ver danza
académica?

Mi vecina de butaca, portentosa mujer que se vacié un frasco
de perfume francés sobre su piel madura; la de enfrente que a
medio metro de distancia me tapaba la visibilidad con su peinado
depirdmide invertida; y una més contigua que esconde las manos
gastadas de tanto lavar con Vel Rosita su ropa interior mantuvie-
ron todo el tiempo de la funcién un respeto casi mistico. Habia
que evitar cualquier movimiento involuntario, cualquier irreve-
rencia del nifio Andrés sentado sobre mis rodillas, cualquier
bostezo, cualqui cualquier pestafiazo fuera de lugar
antela posibilidad de despertar a aquellas mujeres de su ensuefio.
Hubieran reacci como fieras , como ya me ha
sucedido durante las funciones de ballet clésico. Primero se
ponen tensas, luego voltean a ver discretamente, luego, de sope-
tén, miran como si tuvieran dardos en la retina y finalmente

sacan frases del libro de Carrefio sobre la buena educacién de los
tiempos pasados.

Digamos que el flamenco aséptico y espumoso de Pilar Rioja,
al que le ha quitado con Ajax, amoniaco y blanqueador todo
contenido humano, encaja de maravilla con el estilo de vida de
las masas enardecidas que la aplauden. Su templo, su ritmo vital
—de una estaticidad exasperante para esta cronista, pero eso es
lo de menos— le permite tomarse el tiempo suficiente para
meditar cada una de las poses que es su danza. Si. Es un largo
andar lleno de formas y poses. Y la sefiora es una experta en el
asunto. Es impecable cuando levanta la falda con la rodilla, es
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una acrébata con los dedos, es casi una trapecista para manejar
la ténica, las telas, los rebozos. {Qué fina expresién de la forma

sin iDanza émica en su ! En fin.
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Stravinski tomo el té
en Bellas Artes

s rumbero y viene de Chitré. ;Qué piensa de la danza cldsica
Epara América Latina? {Criminal!, contesta. Todas las mani-
festaciones del negro, indio o mestizo deben ser un frente comin
para combatir cualquier deformacién de los auténticos latidos del
cuerpo. Mediante el ritmo podemos comprender, por tanto,
todas las culturas en su verdadera expresién. Es Tofio Barrera,
de Panamé, quien habla.

La Compaiifa Nacional de Danza ha estrenado, para cele-
brar su décimo aniversario, La consagracion de la primavera de
Stravinski, coreografia de Dietmar Seyffert. Pero mientras no
hagan suyas las palabras de Tofio Barrera, dificilmente podrin
asomarse a las intenciones ritmicas de Stravinski.

Rey de carnavales, amo de las pistas de baile, Tofio fue un
nifio que durante las noches de fiesta se escapaba de su casa para

a las reuniones del pueblo. Escondido tras alguna de
las columnas que sostenfan el galerén, Tofio observa con detalle
el sudor de los misicos, el ritmo de los golpes sobre los tambores,
los callos de las manos negras enrojecer. Le entra un mareo suave
quelo lleva hacia el centro de la pista, se mezclaba con vapor que
salfa de las parejas y de la tierra dura, apretada, y ahf se desguan-
zaba. Pero sus piernas eran auténomas. La rapidez de sus movi-
mientos escapaban a su voluntad. Ahi se dio cuenta de que el
ritmo es un rio oculto que fluye por las venas y rige las manifes-
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taciones més 4 lesy ias. Tofio Barrera

cree que el ritmo de una persona dice més que su propia huella
digital. Asi, el ritmo de un pueblo, que estd marcado en su
cultura, dice mas que todas las apariencias. Mientras los baila-
rines de la Compaiifa Nacional de Danza desconozcan esta
realidad, solamente podran bailar una Consagracién. .. para salén
de té.

Tofio se enfrentaba al dilema de tener que confesarle a sus
padres que para él, la vida se reducfa al baile. Para sus familiares
se fue convirtiendo en un vago irreprimible. Para s mismo habfa
encontrado el camino hacia la liberacién. No tardé en irse de la
casa, a los trece afios, para cortar cafia de dfa y cortar el aire
caliente por las noches con la energia indomable de sus pasos, al
ritmo de una rockola destartalada que presidia una cantina de
Chitré. Entre hombres, Tofio hacfa solos sobre las mesas, sobre
las sillas, sobre el piso, mientras se desorbitaban cada vez mas
sus gestos. Tofio siempre supo lo que es La consagracion de la
primavera de Stravinski.

Un dfa vio por televisién el ballet Coppelia, bailado por las
alumnas de una escuela de danza clasica de Panama. No entendia
tanta pulcritud. Tofio sentia que con el baile se identificaba con
las bestias, con el hermano animal. La delicadeza de las bailarinas
era para ¢l la antidanza. Esa noche no pudo dormir. Estaba tan
alterado que no comprendia cual era el sentido de la danza clésica
cuando él si sabfa lo que era el movimiento. Stravinski también
sabfa lo que era el movimiento.

Al poco tiempo viaj6 a la capital. Trabajé de mesero, de
lavacoches, de limpiabotas, fue cargador y vendié cerrillos en los
altos de las esquinas. Seguia bailando todas las noches y durante
las épocas de carnaval de dio cuenta de que él no era el Ginico que
se dejaba llevar por la vertiginosa ley del ritmo. Vio cémo se
lanzaban a la calle los bailarines naturales. Parecian bandas de

pajaros. Ahi se encontr6 con el duefio de un restaurante que lo
invité a probar fortuna en el espectaculo del cual era empresario.
Eso queria decir que algiin sello especial tenfa su ritmo. Una
corista le dijo que el desguanzamiento de su cuerpo lo hacfa casi
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volar. Tofio Barrera habia podido esculpir su propio sistema
nervioso. Mientras los bailarines de la Compafifa Nacional de
Danza no sepan lo que es esculpir su propio sistema nervioso, no
tienen nada que hacer con La consagracion de la primavera.

Con el tiempo empez6 a tomar clases de ballet porque le
habfan dicho que hasta los futbolistas se entrenaban con esta
técnica. Tofio confesé que jamas se habfa sentido tan torpe. Aquel
“‘entrenamiento’’ tan dudoso para su condicién de bailarin
natural, lo ‘‘achataba’’. Se dio cuenta de que no era tan peligroso
el movimiento estilizado como la actitud que habfa que asumir
al tomar la clase. No tenfa sentido pasar de lavacoches a rumbero,
a principe. Mas bien el proceso deberfa ser a la inversa, en caso
de que un principe quisiera aprender el arte de la danza. Tofio
confiesa que nunca se sintié tan reprimido, tan angustiado. Pero
gracias a ese tormento empez6 a entender muchas cosas, como
es el hecho de que por mas estilizado sea un movimiento el ritmo
natural acaba por triunfar. Porque Tofio se rebel y los pasos que
daba la maestra lentamente se iban transformando en gestos
personales. Tofio no pretendia llegar a ser nada con la danza mas
que él mismo. Esto es precisamente lo que no hicieron los baila-
rines de la Compaifiia Nacional de Danza al interpretar La
consagracion de la primavera.

Con todo y baile clasico, Tofio se vio hermanado con el
animal. Sin pelos en la lengua dice que su placer es quebrar la
espalda haciendo un arco que es un reto a todas las leyes natura-
les. Se desliza como si patinara sobre hielo cuando mas bien esta
pisando piedras. Porque Tofio baila donde sea y a la hora que
sea. Mueve los pies casi a la velocidad del sonido y muestra sus
dientes blancos en un grito triunfal cuando termina una frase
coreogrifica.

Dice que su nombre artistico es Tofio Barrera. Realmente se
llama Jesiis Anastasio Alfaro. Un hombre demasiado denso para
un pulso cardiaco que parece tambor.

Tofio Barrera no tiene més bandera que la de su herencia
mulata que convierte en ritrho, que convierte en danza, que
ilarines de la Ci fifa N; 1 se

convierte en cultura. Los b

285



olvidaron de todas sus herencias menos de una: la francesa.
Gracias a esto nos han ofrecido un Stravinski para salén de té.
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El coredgrafo ante
la realizacion teatral

a falta de informacién de coreégrafos e incluso de directores
Lteatrales acerca del aparato técnico que conforma un escena-
rio serfa lo de menos si los foros, desde un principio, estuvieran
construidos a partir de un concepto coherente con la funcionali-
dad y sentido de su propésito. Estas fallas clementales, encade-
nadas a otras como la inoperancia administrativa que sobrecarga
de ensayos y funciones a los teatros mas ‘‘operables’ de México,
determinan el deterioro del resultado final del espectaculo.

El Departamento de Danza de la UNAM organizé un curso
de realizacién teatral para bail , coredgrafos y profesional
del teatro, asi como para técnicos y especialistas en produccién
teatral, que durante una semana asistieron a las platicas susten-

tadas por el director técnico de los teatros Sor Juana Inés y Juan
Ruiz de Alarcén, Gabriel Pascal, quien claramente definié las
carencias caracteristicas de la produccién teatral en México.

En la escuela de arquitectura de la UNAM no se ha conside-
rado instituir la especialidad en construccién de foros, lo que
implica la absoluta ausencia de criterio a la hora de levantar un
teatro. Es més importante que éstos sean confortables y agrada-
bles a la vista, a que se garantice la calidad y funcionalidad del
equipo de luz y sonido, las dimensiones del espacio lateral de los
foros para el desahogo de utilerfa y los cambios de escenografia,
para mencionar sélo algunos aspectos clementales que deberian
tomarse en consideraci6n.
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Por otra parte, la ausencia de técnicos, o de técnicos califica-
dos, en la mayoria de los teatros es uno de los agravantes que
obliga a bailarines y coredgrafos a ocupar el lugar de los tramo-
yistas durante la funcién. No es nada raro verlos abriendo y
cerrando el telén, biand; fias o iendo el papel
del traspunte.

En este sentido, el técnico que se dedica al oficio porque no
encuentra otra posibilidad de trabajo asume su labor como una
forma de subempleo, dejando una tradicién atras que formé, a
la manera de ver de Gabriel Pascal, a ‘‘los mejores técnicos del
mundo’’, capaces de trabajar en el mejor y en el peor de los
teatros. Todavia quedan algunos de esos sabios empiricos, forma-
dos la mayor parte de ellos en las carpas de los circos, donde las
condiciones mas rudimentarias motivaron el ejercicio riguroso
de la imaginacién de estos artesanos. En este sentido, se ha
perdido la entrega a un trabajo que tiene todas las caracteristicas
para desarrollarse en una especialidad profesional. Sin embargo,
actualmente el técnico se atiene a las indicaciones de los directo-
res y coregrafos para llevar a cabo su oficio, mientras que los
artistas, en una gran mayoria carecen de un concepto técnico de
la mecénica teatral.

““Si por lo menos supieran c6mo pedir lo que quieren’”, como
dice Gabriel Pascal, se agilizarfan mucho las relaciones humanas
y el trabajo mismo. Es usual escuchar al director de una obra
decirle al técnico de luz que le dé “‘un amanecer”’, sin especifi-
carse cémo lo quicre y qué tipo de amanecer es el que necesita.
Por tanto la falta de conocimientos técnicos en la gente de danza
y teatro aumenta las dificultades para operar fluid: ala
vez que se establece el terreno propicio para que afloren las
neurastenias en los miembros del equipo técnico y artistico.
Cémo utilizar una cdmara negra, saber cuanto tiempo se requie-
re para el montaje de luz, comprender las razones técnicas
cuando se les niega la posibilidad de llevar a la practica una idea
escenogriéfica o de otro tipo serfa la informacién elemental y
basica para estos especialistas.

A estas fallas se agrega otra que es de indole administrativo
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y a fin cuentas politica, que tiene que ver con los compromisos
de los teatros y los horarios de ensayos y funciones. La falta de
planificacién en este sentido ha llevado a un teatro como el de
Bellas Artes a tener en un solo dia dos o tres ensayos generales y
dos o tres funciones por la noche. La saturacién de actividades
impide que cada ensayo se lleve a cabo felizmente. Los cambios
en los disefios de luz, por ejemplo, para cada una de las activida-
des especificas, para cada una de las compafifas con sus necesi-
dades propias, son obstaculizados *‘por falta de tiempo’”, Final-
mente, s6lo el dia del estreno, que viene siendo el primer ensayo
general, es cuando se aprecia por vez primera el resultado total
del espectaculo. para entonces, ya es demasiado tarde para reali-
zar algiin cambio.

Todos estos factores encadenados determinan que la realiza-
ci6n teatral en México ‘‘alcance apenas un nivel escolar’’, donde
afalta de una unidad visual, siempre hay *‘un hueco que llenar””
Gabriel Pascal es muy claro al decir que los artistas *‘ticnen que
saber de todo’” si han de trabajar en México. Sus conocimientos
obligarfan a los técnicos a mejorar su trabajo y echarfan a andar
mas rapid la inarfa técnica, rudi
la que se enfrentan en el montaje de su trabajo creativo. Sobre
todo cuando al bailarin se le proporciona el tiempo minimo para
un montaje técnico. Incluso las constantes giras lo llevan a traba-
jar en foros donde serfa mucho pedir que hubiera una cimara

ia 0 no, con

negra (piernas, bambalinas y tel6n de fondo) y mucho menos un
sistema de luces. El trabajo, entonces, es doblemente creativo; la
mayor parte de las veces se improvisan los espacios escénicos con
recursos insospechados de la imaginacién.
El curso de realizacién teatral que impartié Gabriel Pascal
abarcé desde las estrategias para gforar un escenario (reducirlo o
darlo) hasta los i les de electricidad
que entran en juego en un montaje de luces. La mecanica del
talar y el montaje de escenografia (parala cual son practicamente
inexistentes en México las bodegas que la protegen del deterio-
ro), y las distintas ideas que se emplean en el uso delaluz respecto
al color y la forma escenografica, fueron también repasados por
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Pascal. En una exposicién sintética pero ilustrativa del universo
técnico y conceptual que implica una realizacién teatral mostré
que, hasta la fecha, es un terreno desarticulado y llevado a la
préctica con base en los resultados del azar.
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Danza sin memoria: ;Danza
sin futuro?

a sociedad cumple con dos funciones fundamentales: la
Ltransmisién del conocimiento humano y el trueque, que es
intercambio de valores. Ambas caracteristicas estdn ausentes en
la danza mexicana, segin concluyeron los participantes de la
serie de mesas redondas —la dltima sobre el futuro de este
género— presentada en la Galeria Metropolitana,

La transmisién del conocimiento humano sirve para la evo-
lucién de la especic. Evolucién es memoria acumulada y purifi-
cada de errores. El trueque sirve para la sobrevivencia de la
especie, para estimular la produccién individual.

Segiin lo dictado en la Gltima mesa redonda, la danza mexi-
cana sigue igual que hace treinta afios y desconoce la férmula del
autofinanciamiento porque desconoce el lenguaje del trueque.
dicho vulgarmente, desconoce el lenguaje del comercio, descono-
ce quién es el comprador y por lo tanto no sabe vender su
producto, por el paternalismo del Estado. Pero éso ya se acabo y
los bailarines estin despertando ante una nueva realidad y se

lograr el fi iami que es lo que garantiza
la sobrevivencia de la especie danzaria.

Para sobrevivir, la danza debe ser necesaria, adquirida a
buen precio y en lo que vale. Lo dificil de alcanzar esto es que la
danza no es un objeto que se posee y segtin mi amiga Lin Durén
—me lo coment§ otro dia— jamas este producto recibira el pago
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que esté a la altura de su valor, salvo que haya un mecenas que
aprecie la danza por la danza misma.

Lidia Romero, jefa del Departamento de Danza de la UNAM
y coredgrafa fue muy clara:

““No sabemos cémo procedieron los coredgrafos de los cin-
cuenta. No sabemos c6mo se organizaron con los demis artistas
—misicos, pintores, escritores— para llevar a cabo las grandes
temporadas en el Palacio de Bellas Artes. La historia de la danza
mexicana no es materia de estudio en las escuelas de danza.
Nadie sabe cémo aprendieron a hacer sus ni qué
aprendieron.”

Esto quiere decir que el joven bailarin mexicano sale al
mundo sin, un pasado que sustente su futuro, Segtin Jeff Duncan,
especialista estadunidense de la beca Fullbrigt, en Méxicono hay

de ni de improvi . Nq hay transmi-
sién del conocimiento. No hay evolucién, y por lo tanto la danza
estd como hace treinta afios. No dijo c6mo era la danza de
entonces.

Jeff Duncan ha confesado sentirse horrorizado, espantado,
ante “‘lo poco que saben los bailarines de lo que aprenden en la
escuela”. En este sentido su labor pedagégica se dificulta. Se
siente atorado, empantanado dentro del sistema educativo de la
danza de Bellas Artes, pero sefial6 vacios sin concreci6n suficien-
te. ¢Qué es exactamente lo que desata la amnesia del estudiante
deladanza? Cuando habladelo ‘‘poco que saben’’, no especifica
de qué. ¢Es el método de ensefianza o la poca informacién
préctica y teoria del plan de estudios lo que est4 fallando? Luego
dijo que de las cien obras que ha visto desde que arribé al pais
solamente ocho son creatlvas No dijo cudles, ni por qué.

Sélo hubo un re i colectivo y una
danza ha evolucionado técnicamente.

Independientemente de que las metas redondas sean el pa-
raiso de la especulacién vaga, imprecisa y subjetiva, de que
fomentan un lenguaje que no tiene peso, ni carne, ni hueso, ni
propésito, la dltima tocé un punto fundamental: el financiamien-
to de la danza.

que la
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Tania Alvarez hablé de la necesidad de apoyarse en los

pop!
y demds para atraer nuevos patrocinadores. Anadel Lynton
hablé de los fallidos patronatos, Josefina Lavalle de la apatia de
la iniciativa privada y del poco interés que han manifestado por
lo que la danza tiene que ofrecer: ;un lenguaje intimista, subje-
tivo, que nadie entiende?

No se dijo cémo atacar ni seducir a la iniciativa privada. Sera
cuestién de tiempo y de estrategias.

Los jévenes coreégrafos quisieran saber con qué maiias y
oficio los primeros artistas de la danza hicieron obras como
Zapata, Los gallos, Juan Calavera, La Coronela, que hemos visto en
versiones contemporaneas de grupos actuales. Segiin esta tltima
mesa redonda de una serie sobre la danza, presentada en la
galerfa Metropolitana, en México no hay transmisién del cono-
cimiento adquirido mediante la experiencia. En este sentido, la
joven generacién de bailarines no hereda més que lagunas,
vicios, dudas, preguntas, vaguedades. No hay clases de coreogra-
fia, de historia de la danza mexicana: no hay una educaciéon
integral que estimule la crcatividad. Sélo hay avances técnicos.

Entre los i d: deladanza i i  Jeff
Duncan, Anadel Lynton, Lidia Romero, Tania Alvarez y Josefi-
na Lavalle. Entre las afir) ds ful
la més equivoca, segtin mi parecer, fue la que se refiere al atraso
de treinta afios de la danza mexicana. Segiin Jeff Duncan, Anna
Sokolow decfa lo mismo cada vez que viajaba a México. No
especificé por qué.

Yo diré lo contrario, por las siguientes razones: durante los
afos cuarenta y cmcuema los amstas de la danza utilizaron un
lenguaje’ i ista con mauces ¥
texturas poco elak d: Plenso quela posi fi-
ca se abordé intuitivamente, y no a partir de un conocimiento de
lo que debe ser la estructura de la obra. En esa época el mundo
habia ido dos guerras diales. Ent no habia mas
lenguaje que el expresionista, el que contiene y purifica a la vez
la angustia de los tiempos.
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Durante los afios sesenta y principios de los setenta predomi

16 el furor por la conquista de una técnica elaborada y sélida

Incluso se asumieron los estilos de esas técnicas, principalmente
la de Martha Graham, Alwin Nikolais, Merce Cunningha
Poco se conocia a José Limén en ese periodo.

A partir de los afios ochenta y hasta la fecha, la joven danza

mexicana, sobre todo, anda en busca de la expresién méscercana
1 su vivencia personal. Del lenguaje hermético, frio, virtuosistico
y formalista de los afios sesenta y setenta —exceptuando la
produccién coreogrifica de Radl Flores Canelo—, la actual
danza mexicana se ha radicalizado hacia la investigacion emo

cional, regresando a un expresionismo necesario —ahora i que

evolucionado por el aprendizaje de la técnica— pero casi olvi
déndose de la técnica misma, agregando al nervio central de la
danza un comportamiento realista, textos, voz, objetos esceno

grificos igualmente realistas. A esto se le llama danza-teatro
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desde que Pina Bausch bautizé asi su propio antiformalismo
neoexpresionista.

El regreso al expresionismo no es gratuito. No es injustifica-
do, como pretenden algunos para desmerecer el trabajo coreo-
gréfico de la joven danza mexi El regreso al exp i
tampoco quiere decir que seguimos igual que hace treinta afios.
re decir que se repite la angustia de una crisis social y politica
y porlo tanto humana. Y esta crisis es mundial. La danza-teatro,
sin embargo, se da en Europa y América Latina. Es la forma de
traducir esa angustia. En Estados Unidos el bailarin todavia anda
tras el formalismo. Es un atleta del musculo y no del corazén. Es
su forma de evadir la angustia y la realidad circundantes. Los
criticos dunid han dicho reci que Pina
Bausch es elemental, que no elabora su vocabulario dancisti-
co. Se le acusa de vivir treinta afos atras de los avances de la
época. Se le acusa de acercarse cada vez mas a la realidad.

La danza de la primera mitad del siglo conocié la angustia y
destruccién del periodo de entreguerras. El expresionismo fue la
respuesta. Hoy vivimos la peor crisis desde 1929 y el lenguaje
vuelve a ser expresionista, aqui y en Europa. El artista se empapa
delarealidad circundante, y esta humedad cargada de explosiones
sociales, econémicas y humanas transforma el lenguaje estético.

Si hay coincidencias entre la danza actual y la de hace treinta
afios hay que atribuirlo a las condiciones de la época. Si, por otro
lado, en las escuelas no hay transmisi6n del conocimiento de una
generacién a otra, éso habria que investigarlo a fondo y para ello
nos proponemos tratar el asunto en el préximo articulo. Que
hablen los maestros de la primera generacién de coredgrafos.
Ellos tendrén que responder por la supuesta *‘amnesia’* del joven
bailarin mexicano. Habra que deslindar si el problema es el
resultado de la falta de una educacién integral, del método de
ensefianza o de la amnesia generalizada de la época. Porque hoy
se da la amnesia del cuerpo, amnesia de historia, de si mismo, en
todos los individuos de nuestra sociedad enajenada. Esta amne-
sia es un sintoma. No es ignorancia. Ojalé lo fuera.

Elcrénico estado de terror que vive la generalidad de la gente

295



es en parte resultado de una educacién que dificilmente contri-
buye a a formar en los adolescentes, sobre todo, una plataforma
s6lida de valores con qué entender el mundo. Mientras crece la
ansiedad y la confusién frente a los demas, crece el atrofiamiento
y el temor. Crece la necesidad de convertirse en un pardsito
mental para sobrevivir.

Durante la Gltima mesa redonda de una serie sobre la danza
en México se hablé de la ““amnesia’’ del joven bailarin mexicano.
Se hablé de que no hay transmisién del conocimiento en las
escuelas del arte; se hablé de la necesidad de una educacién
superior artistica integral que estimule la creatividad, armonice
la mente con cuerpo y el espiritu, que construya un edificio de
valores estéticos surgidos de la honestidad profesional y creativa.

La educacién artistica de México esta fundamentalmente en
manos del Estado. Quienes determinan la politica educativa por
sexenios son generalmente funcionarios cuya falta de pasién y
conviccién los convierte en una tribu automatizada de ejecutores
que resuelven las necesidades sociales de manera esquematica.
Siempre se pone en evidenciala falta de conciencia sobre la forma
de llenar los vacios, que son lagunas, que son abismos, en la
educacién artistica del pafs.

El resultado de lo anterior es una estructura educativa inco-
herente en la que cabe sefialar las siguientes contradicciones:
para formar artistas, simplemente no hay maestros. Suelen in-
ventarse parches como son los seminarios obligatorios, talleres o
cursillos de actualizacién. En la pirdmide educativa no existe el
nivel correspondiente a la formacién de maestros e investigado-
res. No hay garantia, por tanto, de que en un futuro haya la
formacién de nuevos artistas integrados psicolégica, animica y
corporalmente, con una conciencia clara de su pasado, con una
visién precisa de sus futuros propésitos, con una voluntad crea-
dora indestructible, con una autoestima que les impida caer en
el autosacrificio y la autoinmolacién, lo que significa no ser
esclavo de nadie ni estar sujeto a la manipulacién ante ninguna
circunstancia.

Segiin los especialistas en pedagogia de la danza, un sistema
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educativo es efectivo siempre y cuando empiece a la inversa de lo
que suceden la actualidad, s decir, primero habria que empezar
por una preparacién sensibilizadora del alumno que defina,
fundamentalmente, su vocacién artistica. Sin vocacién, no hay
esfuerzo que valga. Eso pretende corregirse con las Escuclas
Vocacionales de Arte, del INBA.

Una vez definida la pasion, la energia creadora del alumno,
se entraria de lleno en el estudio de las técnicas.

En estos momentos tanto los maestros como los alumnos
estén obsesionados por las técnicas. Es lo primero que hacen y
no quicren saber de otra cosa. Si recordamos que no hay una
estructura educativa que prepare a los maestros, es facil com-
prender por qué esta obsesion por la técnica, es lo tnico que
saben, es lo mas facil de hacer. Seguir un método en el que no
sea necesario preparar la clase resuelve todo su compromiso
pedagdgico. De otra manera tendrian que fomentar los aspectos
creativos y sensibilizadores en los alumnos, y eso requicre de
estudios avanzados en educacién artistica, que no hay donde
efectuar.

Para corregir el problema de la ““transmisién del conoci-

*’ y dela ‘‘amnesia’’ del joven bailarin mexicano habria

miento
que empezar por preparar a los maestros. Para esto habria que
olvidarse de los costos econdmicos y contemplar el futuro como
una realidad amenazadora que se nos viene encima para cobrar-
nos, y muy caro, la falta de conciencia sobre c6mo satisfacer las
necesidades humanas,cémo resolver el parasitismo, el engafio, la
automatizacion, la enajenacién de los tiempos, la destryccién
paulatina de la vida interior —también hay una ecologfa espiri-
tual—, el canibalismo burocratico, la agonfa de los que nunca se
pueden dar luz a si mismos, la falta de convicciones y de pasién
por el compromiso profesional, la ausencia de un cédigo de
valores humanos y estéticos, la falta de instrumentos para com-
prenderla existencia, la imitacién a ciegas de modelos impuestos
de vida... el olvido de que sé6lo en el arte y en el amor es donde
mejor se expresa la vida.
La solucién esta fuera de la burocracia cultural.
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Danza, deformacion
y traumatismo

a pedagogia de la danza no necesariamente significa una
Ls.:hidurl’a del cuerpo. Tampoco significa una concientizacion
del manejo corporal y la prevencién de lesiones que derivan del
esfuerzo fisico mal aplicado.

El resultado de esta contradiccién ha sido la fundaci;
México de un Centro de Concientizaciéon Corporal que dirigen
Marco Zazueta y Sonia Fernandez. La existencia de un centro
de esta naturaleza es elncucnre en si misma. Quiere decir que la
tr isién de los i iridos por maestros, en-
trenadores y coredgrafos muchas veces causa més dafios que
beneficios. Ambos especialistas han llegado a la conclusién de
que la concepcién del movimiento y de su relacién con las leyes
corporales es, por lo general, incompleta; de que existe frecuen-
temente un d de la bi ica corporal que
interviene en las diferentes técnicas de la danza, que el proceso

n en

corporal de cada ejercicio técnico impartido no se logra explicar,
en la mayoria de los casos, mediante un enfoque anatémico
funcional.

Esto quiere decir que el alumno no esta familiarizado con la
capacidad de movimiento general del cuerpo, ni conoce sus
posxblhdades y limitaciones reales derivadas de su estruclura

idual para poder corr las ias de
la técnica. Quiere decir que el alumno lucha constantemente con
su cuerpo, en vez de educarlo de manera consciente y objetiva
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para dominar paulatinamente los grados de dificultad del entre-
namiento técnico. Quiere decir que estas deficiencias aumentan
consid ente la incidencia de defors i y traumatis-

mos con desconocimiento de causas y conceptos erréneos en
cuanto a la rehabilitacién de la lesién. Quiere decir que estos
factores influyen en el estado psiquico del alumno creando sen-
saciones de impotencia, frustracién y, en casos extremos, de crisis
y depresiones nerviosas.

Marco Zazueta y Sonia Fernéndez sefialan con claridad que
lo anterior impide al bailarin seguir el camino correcto hacia su
corporalidad y lo relega a los estereotipos surgidos de su contexto
psicosocial, lo que coarta su creatividad y le impide reconocer
cada uno de los logros y fracasos de su trabajo dancistico.

La lusién es que la aplicacién y el lizaje de las
técnicas formativas de la danza, sin el conocimiento objetivo del
instrumento de trabajo/cuerpo, producto de un enfoque parcial
de la relacién anatomia/funcién, da como resultado un trabajo
fundamentado en la forma exterior del movimiento y no basado
en las leyes naturales del cuerpo.

Segiin los especialistas, la solucién al problema es que las
escuelas de danza integren a sus planes de estudio un conoci-
miento corporal cientifico. La concientizacién corporal es impor-
tante para la ensefianza de la técnica porque a partir de ella es
posible tener, ademas de la intuicién adquirida a través de la
experiencia, un conocimiento objetivo del cuerpo como instru-
mento. También esto permitird obtener resultados formativos
6ptimos, anularfa los efectos descompensadores de un entrena-
miento técnico deficiente en los aspectos anatémicos y funciona-
les y podria reducir considerablemente la incidencia de deforma-
ciones y traumatismos, tanto en la etapa formativa del bailarin
como en la profesional; proporcionarfa una plataforma de traba-
jo para un andlisis més objetivo de las'técnicas dancisticas vigen-
tes en sus aspectos 1 léticos y de dindmica corporal
para su aplicacién mas eficaz; brindaria los elementos anat6mi-
cos funcionales para elaboracién de nuevas técnicas més apro-
piadas para la expresién dancistica nacional.
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Periodismo coreografico

e tanto ver espectéculos de danza, comprendi que bien
Dpodria existir un periodismo de caracteristicas escénicas.
Esto significa enriquecer y ampliar la percepcién del lector me-
diantela palabra visual, radiante de energia, al igual que la danza
muestra los contenidos de la conciencia del coreégrafo mediante
un lenguaje “‘dilatado”, agigantado por la irradiacién de la
energia ional y corporal administrada coreogra

Esto no significa traicionar la veracidad de los hechos. Signi-
fica intensificar la fuerza comunicativa del periodismo. Es como
el cuerpo dilatado por la energia teatral; implica una mente
dilatada por el pensamiento irradiando energia distinta a la coti-
diana, que esinerte y lineal. Porque hay también un aspecto fisico
del pensamiento: tiene un modo de moverse, de cambiar la
direcci6n, de saltar, de presentarse en forma imprevista.

El pensamiento creativo es el que procede a saltos mediante

una orientacién que rompe con los convencionalismos, con la
l6gica predecible y reiterativa; es un pensamiento que se organiza
en forma nueva, creando significados que subvierten los valores
evidentes, superficiales, obvios, para descubrir aspectos ocultos
de la realidad que van a dilatar 1a percepcién del lector.

Destruir la inercia, la obviedad, no es sélo tarea del teatro,
de la danza, sino de la vida profesional e incluso personal. Y asi
como hay cuerpos al ‘‘rojo vivo’’, irradiando energia escénica,
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también hay iniciativas mentales igualmente activadas, estimu-
ladas, porque rompen con el comportamiento cotidiano, con la
repeticion, la monotonia, para taladrar la superficie petrificada
de los convencionalismos.

La palabra es energfa. Eslo que muchos periodistas ignoran.
o que saben los poctas. La palabra es ritmo, es vida, Pero el
diarista, o la gran mayorfa, solamente conoce la palabra presta-
da, no la propia. Es la palabra que arrastra todos los vicios y
lismos de la persona a. Salvo excepcio-
nes, el periodista desconoce su propio potencial como creador de
nucvos vocablos. Es como el coredgrafo que reproduce escenas

convenc:

de la vida real mediante un naturalismo fotografico.

Lamayorfa de las veces el reportero alimenta las paginas con
palabras inertes, declaraciones ociosas de cientos de entrevista-
dos que tampoco saben c6mo escaparse de la inercia de su oficio,
sca la literatura, la danza, las artes plésticas, la masica. ..

La propuesta cs convertir al reproductor pasivo de la vida
cultural y politica del medio en un guerrero que pueda transfor-
mar desde una conferencia de prensa hasta una entrevista exclu-

siva en una gozosa revolucién, donde incluso invente un tipo de
lenguaje periodistico novedoso, tan organico como la vida mi
ma, donde no hay cabida para la declaracionitis sin otro propésito

que llenar los espacios vacios con muchas palabras huecas.

Hoy puedo afirmar que aprend a ser periodista gracias a la
danza y al teatro. Siempre he relacionado la palabra escrita con
el ritmo y el movimiento. He aprendido a corcografiar el mundo
mediante el periodismo,

El periodista es un medio de conocimiento, de informacién
¥, por lo tanto, de formacién. Por ello puede aprender del arte,
de la vida escénica, de la pintura, de la misica. El periodismo,
como el trabajo creador, hace visible los contenidos de la concien-
cia. La vida escénica nos lanza su energfa, su imagen, su emo-
cién, su tension. Si el periodismo carece de lo anterior, estd
muerto.

Gracias al teatro y a la danza aprendi que hay que tomar la
palabra por asalto para sorprender al lector, para sorprendernos
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a nosotros mismos. Gracias a la danza aprendi que podemos
escribir con nuestra pulsacién, cuando aprendemos a descifrar
los secretos del cuerpo. Entonces encontramos un lenguaje orgé-
nico, como la vida misma. Estoy en contra del lenguaje de
segunda, del lenguaje académico, frio, indi del

convencional. La prensa es un medio demasiado efimero para
ofrecerle al lector un bloque denso y petrificado de la vida
nacional. El periodismo es vida; la palabra es vida y energfa.
Démosle vida y energia al lector. El periodismo es el encuentro
de la imagen con la energia, del concepto con la emocién. El

periodismo es tensién. Como la danza, como la poesia, como la
vida misma.
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La leccion de Santa Prisca

La diferencia entre un ciclista y un coreégrafo es que el
primero sélo mueve las piernas y el segundo mueve las
piernas y el pensamiento. La diferencia es que un ciclista puede
paralizar una ciudad entera y un coreégrafo pasa desapercibido
excepto para sus amigos. Esto se vio claramente en Taxco, donde
se realiz6 el Segundo Encuentro Internacional sobre Investiga-
cién de la Danza, organizado por el CIDD/INBA.

El maratén de ciclistas que acaparé la atencién de todos los
guerrerenses fue igualado por otro maratén: el de ponencias,
lecturas, funciones, exposiciones en torno a la danza, que sélo
acapar6 la atencién de los interesados: maestros, bailarines,
periodistas y algunos investigadores.

Elinico punto a favor —a nivel popular— que tiene la danza
frente al ciclismo es que ésta no requiere de la proteccién de
patrullas y granaderos.

Los p: bgrafc duvi libres
por los tortuosos callejones de Taxco porque nunca existimos,
afor d; para los funci ios de la localidad, que son

los que se preocupan de los asuntos de seguridad nacional.

Asi pudimos escuchar, con toda tranquilidad, sobre las ma-
ravillas de la auténtica técnica Graham y de c6mo en México este
método de entrenamiento se ha desvirtuado y convertido en un
instrumento para hacer de los bailarines piedras inamovibles; se
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hablé del peligro de la estética del ballet clasico cuando al ejecu-
tante se le obliga a ir en contra de las propias leyes anatémicas
para alcanzar lineas y formas que ni siquiera los dioses del
Olimpo sospecharon pudiesen existir; se hablé de la pésima
alimentacién de los bailarines y de las anorexias y osteoporosis
que se generan en cuerpos mal nutridos porque ante todo esta el
ideal estético de suma delgadez; se dijo que ya existen computa-
doras como herramienta creativa siempre y cuando no acaben
dirigiendo la inventiva y la imaginacién del coredgrafo; se vieron
las danzas histéricas, los bailes populares, de salén y se insistié
en que la calle es una alternativa del bailarin para hacerse sertir,
para asaltar los sentidos del espectador comtn y corriente; se
volvi6 a recordar la situacién de horfandad enla que se encuentra
el bailarfn mexicano, desprotegido frente a las instituciones y
frente a los estragos de la vida misma; se dijo, por milésima vez,
que ya basta de importaciones estéticas de Europa y Estados
Unidos; se comprobé la utilidad del video como registro histérico
de la danza; se hablé de los sistemas de codificacién del movi-
miento y se informé sobre la creacién de las Escuelas Vocaciona-
les de Arte del INBA, un insélito fruto de la reflexién sobre la
educacién artistica y que en vez de impartir clases de técnica se
concentran en despertar la creatividad de las nuevas generacio-
nes de artistas. Sera una escuela de arte que dejard de ser el
antidoto de la expresién sensible. Lo demis folklore, mucho
folklore.

Paralelamente, en el Zécalo, frente a la monumental iglesia
de Santa Prisca, hubo otro maratén: el de las funciones de los
grupos de provincia.

Danza folklérica y contemporanea, danza que no pudo com-
petir con la imponente perfeccién de la arquitectura que le sirvié
de coreograffa; danza devorada por la fuerza de una estructura
que se sostiene, siglo tras siglo, sin debilitarse; que desconoce el
secreto que mantiene viva la extraordinaria presencia de Santa
Prisca; danza que no tiene presencia porque no sabe que toda
estructura es un juego de tensiones, de lucha de fuerzas contra-
rias; danza que utiliza la energfa como si fueraleche condensada,
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sin matices, sin transformaciones, sin contrapuntos, sin texturas;
que es imp que no ha investigado cudles son los secretos
de los hechiceros, de los merolicos de la calle, de los encantadores
de serpientes; que deberfa aprender de la lucha libre, de la
fascinacién que ejerce sobre el espectador, de la audacia para
mancjar el espacio, el vestuario, la inteligencia para definir a los
personajes, humanizarlos, llenarlos de fantasfa para convertirlos
en héroes popul. danza con pr iones tan clevadas o tan
profundas que se ahoga, se asfixia, en su primer intento de
expresion; que ha olvidado que estar sobre un escenario es como

subirse a la cuerda floja; que estd demasiado cémoda consigo
misma; éstos son los grupos de San Luis Potosi, de Cuernavaca,
de Monterrey, de Guanajuato.

Un caso excepcional es el grupo Antares, de Hermosillo,
dirigido por Adriana Castafios. Es el tinico conjunto que pudo
hacernos olvidar, por un rato, que estibamos frente a la magia
de Santa Prisca. Movimiento continuo, cambios ininterrumpi-
dos de dinamicas, capacidad de transformacién, capacidad para
sorprender, juego de equilibrios precarios, dialéctica de tensiones
opuestas, precisién en el movimiento ¢ intencién, sencillez temé-
tica, sin pretensiones de ser trascendentes o igualar la sabiduria
prehispanica mediante la danza; terrenales, cotidianos siendo a
la vez totalmente extracotidianos. Alegria de vivir. Punto.
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Tamayo baila

uillermina Bravo nos tomé a todos por asalto la noche del
homenaje a Tamayo en Bellas Artes. Se amarré bien los
pantalones y sin aviso previo se dejé venir con todo el impulso de
su madurez, profundidad, conocimiento del oficio escénico y
vitalidad, y nos zarandes hasta ponernos los pelos de punta.
Todo empezé muy tranquilo. Un pequefio prélogo que dej
ver su estilo particular en el cuerpo de Miguel Angel Afiorve fue
la introduccién a su visién césmica de la obra de Tamayo. En ese
lapso se vieron fragmentos de sus obras anteriores: Epicentro,
Reportaje a la patria, El llamado, etc. Esté bien. Esa es Guillermina,
pensaba uno en silencio. Hasta que algo repentino sucedié. Luis
Rivero, cémplice musical de Guillermina, se empez6 a ir, simul-
tineamente, al centro de la tierra y a la galaxia més lejana del
planeta, mientras Guillermina se convertfa en la espiral que une
a Ia tierra con el cosmos. El collage sonoro de vibraciones tan
de i estr les tan fuertes —por un lado
tirando violentamente los sones de Oaxaca y por otro jalando en
sentido contrario una atmésfera planetaria— provocé lo inevita-
ble: la coreografia se prendié como un cerillo, los bailarines del
Ballet Nacional de México desamarraron el nudo de sus rostros,
soltaron sus cuerpos. Guillermina introdujo el ritmo esencial de
la danza mexicana, la despojé de sus manierismos folkloristas y
todo fue nuevo y sorpresivo, como lo es Tamayo en cada uno de

sus cuadros.
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esionante juego entre polaridades distintas, entre

ese contrapunto visual y sono

y también

wmdsferas tan lejanas y cercanas

1 de los espectadores,

0 puso en tension la fibra ner
ucedi6 lo inevitable: se nos pusieron los pelos de punta
Aqui fue més que evidente. Guillermina y Tamayo conocen
reto de los brujos. Saben muy bien que nadie puede conte

2 un ramalazo de energia dirigida con precisién

ien que el secreto de la vida y de una obra de arte

Saben mu
te, que huele y suda como un animal en celo esti en

viva, vibr
la exaltacién de los sentidos, en la intensificacién de los impulsos
del ritmo cardiaco, de los colores, de las formas que hablan por

si mismas porque estdn impregnadas de energia psiquica y emo

ional. Saben que la sensualidad de pronto se trasmuta en pen

samiento y luego en espiritu. Saben que sélo en el arte se puede
cién de segundos

pasar de la sensualidad a la reflexién en fr:
A esta experiencia se le agradece otra muy concreta: salir de

teatro con energia renovada, convencidos de que todo sobra, todo

310



es secundario frente a lo primordial: el alimento que en i es la
experiencia estética. Todo es liviano, nada pesa, la vida ya no se
hunde ni deprime. Todo se transmuta y todo renace. De esto
hablala vitalidad de Guillermina Bravo, que no tiene atin ningiin
joven coreégrafo. Son todavia aprendices de brujo.

Tamayo tiene a una hermana en Guillermina Bravo. Esta
corebgrafa no se limité a narrar o resefiar intelectualmente los
cuadros o la vivencia frente al cuadro mediante el lenguaje
coreogréfico. Porque ésta es la tendencia cuando la danza se
inspira o parte de la obra pldstica. Los resultados son siempre
estaticos, sin tensién estructural; simplemente descriptivos, li-
neales, desarrollados en un solo plano. Son obras de superficie
que no tocan la garra humana de la obra del pintor. Esto sucedié
con las coreografias de Rossana Filomarino y Jaime Blanc. Qui-
zés porque ellos mismos no tocaron su propia garra humana,
quizds porque pensaron més en Tamayo que en si mismos. Quién
sabe. Mientras que Guillermina Bravo se sube a la cuerda floja
para ofrendar a Tamayo su vulnerabilidad, Rossana y Jaime le
ofrecen una segura lejanfa, una protegida distancia y frialdad, la
ausencia de toda pasién propia, personal. En Guillermina hay
un banquete de pasién tan fuerte, que los bailarines se iluminan,
dejan salir sulado humano que suele estar bajo llave, con aldabas
y candados de acero.

Esanoche vimos a Tamayo bailar en el espejo de Guillermina
Bravo. Vimos a Tamayo trazar esbozos timidos pero inmaculados
en las coreografias de Filomarino y Blanc.

Tamayo baila. Es el secreto de su pincel. Guillermina siempre
lo supo. En el desgarramiento de planos distintos est el camino
hacia la profundidad de ambos.
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Cirugia sin anestesia: Primer
Encuentro Internacional
de Danza Contemporinea

Son diez dfas para que los coreugrafos y bailarines de México
se a observar los resultados de su

desarrollo profesional.

Crecer es un proceso vertiginoso en la era de la posmoderni-
dad —de la que ahora tanto se habla—, porque es la era de la
tecnologia effmera. Es la cra de la novedad por la novedad
misma, ya sea para comercializarla o para compartir en la arena
implacable del consumismo. Vende més quien ofrece algo insé-
lito. El mercado del arte tiene que ingenidrselas para llenar los
teatros y las galerfas. Sobre todo ahora que los subsidios son
suicidios. El ptblico recibe las banderillas y se desangra cuando
hay mala factura.

En la era escurridiza y vaporizada del posmodernismo la
Direccién de Teatro y Danza de la UNAM invita a grupos del
extranjero y de Meéxico a reunirse en un téte-d-téte para medir su

Cre¢ di la confr
tario con sede en los escenarios del Centro Cultural Universitario
y el Centro Cultural ‘‘Los Talleres”, del 25 de agosto al 4 de
septiembre, las ideas y las estéticas surgidas al vapor tendrén que
Jjustificar su existencia cobrando forma material, en la danza
misma. Las ideas fundamentadas caerén por su propio peso.
Todo esta planeado para que lo invisible, que son los concep-
tos, adquieran credibilidad mediante lo visible: la danza. Los

En este encierro volun-
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encuentros, esas mesas redondas y talleres son los ingredientes
que le daran sabor al plato fuerte: las funciones. Las funciones
serén un banquete siempre y cuando los ingredientes sean reales,
no ficticios.

Este encuentro podria llamarse: cirugia sin anestesia. Poner los
puntos sobre las fes, sobre todo en el dmbito de las teorfas
formativas y creativas, es muy saludable. Comprobar su eficacia
en la escena es el iso ineludible. El pr ista es el
coredgrafo, slcmpre al bordedel abismo; oselo tragael ‘‘pantano
dela tristeza’’ porque la fantasfa est4 siendo devorada por la nada
(¢recuerdan Historia interminable, de Michael Ende?), o construye
un mundo sélido con sus ideas, a imagen y semejanza de sus
valores creativos. El motor es la claridad mental. El vehiculo: la
técnica.

Ante la ausencia de una educacién artistica que sea un
catalizador de la energfa creativa y no el anestésico de la sensibi-
lidad que suele ser, el aprendizaje hay que propiciarlo a empujo-
nes. La UNAM es ahora una suerte de resortera generando este
encuentro para lanzar hacia el futuro municiones que van a dar
en el blanco. Este esfuerzo tiene dos apoyos fundamentales: la
propia institucién universitaria y la iniciativa privada. CBI, casa
de bolsa, y Centro Cultural ‘‘Los Talleres’’, no titubean. Tienen
la conviccién de que los edificios se construyen con ladrillos, no
con buenos deseos. Saben que invertir en el arte, reditiia.

El futuro artistico de México tiene hoy sus cimientos en estas
plataformas que estén instrumentadas para despertar, desanes-
tesiar, provocar, revolcar, arafiar, si es necesario, a los protago-
nistas de la danza, También estdn ideadas para asegurar los

talentos, esfuerzos, hall queson

Estan organizados para enterrar lo que no sirve.

Los temas a tratar en las mesas redondas hablan por si
mismos: espacios cerrados; espacios abiertos... tradicién y mo-
dernidad. .. la danza y el piblico... modos de produccién... en
Meéxico. Los talleres impartidos por Kei Takei, Poo Kay, Sharon
Wyrrick, Denise Fujiwara, provenientes de Estados Unidos y
Canadé. Cirugia sin anestesia.
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En el ring de la danza-teatro
Primer Encuentro Internacional de Danza/t

Todas las dudas respecto a la danza-teatro se resuelven frente a
los espectaculos que son la sintesis del movimiento con la estruc-
tura dramdtica. Durante el Primer Encuentro de Danza Con-
temporanea, enla UNAM, el grupo TIDE, de Canada, y Gerlinde
Lambeck, de la Reptiblica Federal Alemana, son dos parametros
que permiten al espectador conocer las flaquezas y virtudes de
este género que no es un hibrido, ni tampoco un campo de batalla
donde muere por derrota la danza o el teatro, y mucho menos un
terreno para el descalabro del rigor escénico.

La danza-teatro, como lo hemos comprobado con ¢l grupo
TIDE de Canada, es el reto mas grande a la formacién del bailarin
actor. El domicilio del cuerpo esta a la altura del dominio de la
voz y de la expresién de las emociones. El equilibrio entre la
danza y el teatro es absoluto: es tan importante el vuelo orgénico
del cuerpo como el entrelazamiento de los dialogos, el manejo.
La danza no le hace sombra al teatro ni viceversa. La técnica
dancistica descansa sobre el corazén del corebgrafo. La reflexién
existencial del bailarin encuentra el mejor vehiculo de expresion
en un cuerpo dotado de mecanismos que lo liberan.

Cuando a la danza-teatro se le exige excelencia profesional

bl i6 ilibrada entre dos géneros

estamos h deesai
que vivieron separados por mucho tiempo, por lo menos en la

danza contemporénea posmodernista; que le hace la cruz a
cualqmcr matiz de estructura histérica, social o animica para

la de las distraer el peligro de la
angustia existencial, alejar el terror del autoconocimiento, uno
de los principios creativos fund: les de la d.

Porque la danza-teatro acaba con la esquizofrenia uccldema]. a
lamente por unlado, el cuerpo por otro. La danza-teatro se dirige
con precisién a la parte intel I del esp dor al mismo
tiempo que conquista seduce, halaga su cuerpo con la fuerza de
la cenestesia.

‘Todos estos elementos son la plataforma de trabajo del grupo
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canadiense. No es gratuito su éxito. El canto, el baile, los didlogos
la dramaturgia humoristica, la reflexién sobre las relaciones
humanas, el encuentro de un cédigo corporal que se adecua al
ritmo de la palabra y de la misica; la integracién de un ritmo de
la voz a uno organico habla de un equilibrio de elementos que
teatralizan la energfa escénica, y la ofrecen como un banquete a
los sentidos.

Nadie s pregunta si es danza o teatro. A nadie le importa.
El placer del espectador es intelectual, emocional y corporal. Ese
es el propésito de la danza-teatro: la experiencia total.

A dia siguiente de que Gerlinde Lambeck present6 su espec-
taculo entendemos por qué a este género se le trata tantas veces
con desconfianza. La solista de Alemania Federal se lanza con el
tema de la esclavitud de la mujer en La basura de Grete con una
mirada y una voz tan fuerte y sugerente que por si mismas son
los elementos que sostienen el espectaculo durante una hora.
Porque el cuerpo parece estar adormecido en relacién con la
fuerza de sus mondlogos. Cuando Gerlinde recurre al lenguaje
silencioso de la danza, permanece en el silencio. Su intencién no
es precisa y el espectador no la puede asociar con su cuerpo,
donde muy pocas tensiones confirman su lucha interior como
mujer que busca su plenitud y su gozo en medio de la opresién.
El vestuario tiene significados concretos: las flores, el mandil y la
escoba son simbolos infalibles; la escalera y las sdbanas lo son
también; en la expresién facial de Gerlinde su mirada es como
de ficra, su voz lo confirma. Todos estos signos y simbolos, sin
embargo, flotan en un vacio indeterminado que es su lenguaje
corporal, que no es personal. Su movimiento es periférico; no
brota de las oleadas de su pensamiento ni de la respiracién de su
emocién. Hay una dramaturgia temética, mas no asimilada
corporalmente.

El especticulo de Gerlinde es danza-teatro sin la integracién
de ambos géneros. En él se percibe ese desequilibrio donde
una de las dos partes cae derrotada. En el caso de la solista
alemana faha mayor autoconocimiento de su pmplo cuerpo, no
rigor p ional o iencia de la bilidad escénica.
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Mas trabajo personal... no de entretenimiento, sino de ela-
boracién de un lenguaje propio, le darfa vida personal a la fuerza
de sudramaturgia, ala fuerza de su torrente emocional que hasta
ahora queda detenido en una mirada luminosa, en una expresién
sonora que hace vulnerable al espectador.

En el ring de la lealtad
Primer Encuentro Internacional de Danza/it

No hay pleito. Bailarines entrenados dentro de la técnica cldsica
también proponen su concepto de actualidad. El Balleto di Na-
poli y Daria Eliés —representando a Francia— dejaron su men-
saje muy claro dentro del Primer Encuentro Internacional de la
Danza Contemporanea. Ambos mostraron que la finfsima esti-
lizacién de este c6digo es capaz de motivar al piblico de todos los
tiempos y que la condicién virtuosa de transformar el peso en
energia, ya sea mediante la 6rganizacién abstracta de lincas y
formas o mediante la cercanfa al tratamiento teatral de los
personajes, tiene mayor o menor cficacia segin cl grado de

P , de ese c6di-
#5 impecsonal, Hcnice formativo:

Hablamos de la lealtad del coredgrafo consigo mismo. Nos
referimos a la electricidad individual y al impulso emocional que
determina el impulso de lo organico y de la definicién de un estilo.
1 en que lo se da —atdn dentro del
ballet— cuando el coreégrafo capta su propia vibracién y la de
su sociedad para dejar salir su voz, su tono, que rompe con lo

del orden estat i reajusta, rein-
tegra los elementos heredados en nuevas y sorpresivas relaciones,
articulaciones, asociaciones. El resultado es una complicidad de
identidades. Nos permite decir: ““Ahf estoy yo... ése soy yo.”

Fl Balleto di Napoli, con un programa integrado por obras
de Ricardo Niiiez y Charles Vodoz, toma este c6digo o vocabu-
lario de la tradicién y le provoca rompimientos sutiles que dejan
ver los detalles de un tema y dé un estilo desarrollindose a traves
del . Sin emb, las inter i del
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coredgrafo no son i explici

o radicales como

para hacer una lectura clara del temperamento y contenido vital
encerrado en la forma. Las coreografias se apegan a un cédigo
universal, detrés del cual se esconde la intencién, si es que la hay,

de los movimientos. Los rompimi por tanto, ¢ot a
la experimentacién formal, o son un llamado de atencién visual
al espectador? El Balleto di Napoli mira a la contemporanidad
no de frente, sino de reojo.

El Encuentro Internacional de Danza ha permitido hacer un
estudio comparativo de los géneros y estilos presentados que
permite detectar los distintos rumbos que una misma escuela
pucde tener. Asf, lo que Daria Eliés hace con el entrenamiento y
el cdigo clasico es una transformacion radical. Este deja de ser
abstracto para convertirse en piel, pensamiento, temperamento
y sudor de la bailarina y coredgrafa.

Queda claro que la técnica no es el problema, ni la zapatilla
de punta. Porque Daria Eliés toma elementos de la acrobacia,
del teatro y del ballet para alcanzar una libertad de movimientos
que le permite ser ella misma. Imposible identificarla con la
tradicién o con algiin representante de la danza-teatro. Su elec-
tricidad es suficientemente explicita: es una radiografia de su
temperamento, de la fuerza penetrante de su pensamiento que
Daria ordena en una dramaturgia particular para darle un perfil
concreto alos personajes que interpreta. El manejo preciso de los
detalles que caracterizan a las mujeres de Daria Eliés no sélo
delatan la capacidad creativa de la core6grafa, sino que pone de
relieve algo mas importante: no ha caido en el cliché de si misma,
en la repeticién de sus mecanismos de transformacién, de tras-
mutacién de energfa de una lenguaje universal a uno personal.

Si hablamos de lealtad, vamos a hablar de cémo aprendemos
aescuchar y sentir el ritmo de la época asi como el ritmo interno,
vital, que brota de los cuerpos que viven en el marco de un
momento histérico. En la danza, esta lealtad se percibe en la
electricidad del movimiento, en el tipo de tensiones corporales
que reflejan las ideas y los conceptos atravesandola piel. Podemos
leer el compromiso o la indiferencia con la época.
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Si partimos de la definicién anterior, el Balleto di Napoli
rompe con la tradicién, formalmente, sobre todo. El placer
visual crea atmésferas generales, de gran lirismo y belleza y de
finfsima estilizacién. Pero es una compaiifa suspendida en el
espacioy en el tiempo intemporales. No cabe duda de que maneja
un lenguaje universal... que surge de la periferia, no del interior
de esa pequefia comunidad de jévenes llamada Balleto di Napoli.

El teatro es relacién, por supuesto, un espectaculo visual. Es
también un espejo de nuestra humanidad o animalidad. De ah{
lo vulnerable del bailarin/actor. Daria Eliés se confiesa en escena
al exponer una temperatura animica al rojo vivo, Y en ese
momento es duefia del mundo. Est4 totalmente presente, total-
mente leal a los secretos de su sangre.

En el ring de nuestro continente
Primer Encuentro Internacional de Danza/IIl

Latinoamérica sorprende. Asombra la conciencia inconsciente
de sus artistas. La lucidez impredecible aparece o se esconde
como luz intermitente. Cuando se la cree aplastada, resurge. Si
esta desahuciada, cambia de piel y es otra. En el Encuentro
I ional de Danza C porénea or izado por el De-
partamento de Teatro y Danza de la UNAM, los representantes
de América Latina fueron la imagen de la bipolaridad del conti-
nente: el desastre frente a la resurreccién.

Puerto Rico y Chile, Costa Rica y Perd subieron a los foros
del Centro Cultural Universitario y se batieron a duelo... sin
saberlo. Seguros y autosuficientes, Puerto Rico y Chile perdieron
su alma... se la vendieron a la falsa ilusién de que la denuncia
polmca, literal, obvia, como boletin de prensa, los vuelve sélidos

y sobre todo, Costa Rica, asustada
de la abrumadora respuesta del pdblico, comprobé que la ino-
cenciayla inteligencia primitiva que se nutre de la fuerza esencial
de la tierra es sobrecogedora. De Perd, ese caldero politico de
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lava hirviendo, llegaron sus bailarines, frenéticos. Avasallaron
también.

Frenéticos igual daban los bail
porque no participaron en este Encuentro Internacional, aunque
la temporada de Estrenos’88 esta dedicada a ellos. Frenéticos
hubieran estado, de todas formas, de haber participado. Porque
habrfan sido muy pocos los seleccionados. Frenéticos estamos
todos porque los teatros no se llenan asi todos los dias, de rincén
arincén, durante semanas, a mafiana, tarde y noche. El Encuen-
tro Internacional, desde este punto de vista, fue una trasfusién
de sangre. Monumental y demasiado breve, aunque también
agotador.... para todos. Hubo oleadas de publico dispuesto a
todo; a pegar alaridos de gozo o de repudio. La bipolaridad, como
siempre, columna vertebral de la historia humana.

Por ellola sorpresa frente a Costa Rica y Per, dos pafses sin
rostro en la danza a nivel internaci De
pronto adquieren un perfil inesperado tanto para el espectador
como para si mismos. El dtio que integra Diguis Tiguis, de Costa
Rica, Alejandro Tosatti y Sandra Vargas, entré a escena sin

laridad ni vir i sin estilos importados
ni pretensiones académicas. Mds bien con calidad de anfibios
bajaron cielo, mar y tierra hasta nuestros sentidos. El cuerpo de
Sandra Vargas es una insélita mezcla de gimnasia y poesfa que
se asoma tras el marco de una medusa. Tosatti es un Arlequin.
Juntos y entrelazados, son un solo cuerpo que se desdobla. Son
ilusién Gptica y percepcién de enorme limpieza, Lo fascinante de
su juego es que se mantienen en el limite de lo real y lo onirico.
En el enigma de dos esfinges del trépico centroamericano esta su
atraccién. La virgen del banquillo y Los gemelos son todo esto.
Arancibia es mas un juego visual de texturas y luz que vio reducido
su impacto por lo reducido del espacio escénico.

Esta pareja de costarricenses ha sorprendido Por otro motive
presenta una visién del arte de su paxsjamas difundido. Saca del

fuerza primi de d Suespec-
taculo es el aire que se respira en la humedad de las selvas. Su
lenguaje, il directo, i di parece prod del
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instinto razonado y racionalizado por el oficio teatral. Han
establecido sus propios cddigos, muy distintos a los que erigieron
la maxima joya arquitecténica de su pais, el Teatro Nacional

Algo semejante sucede con el grupo peruano fntegro. Aunque
mas sofisticado que los ticos, a veces parecen una jaurfa de lobos.
Transitan de la frialdad posmodernista a la frenética descompo-
sicién nerviosa. Pero siempre en alta tensién, un voltaje que s6lo
se entiende como la energia desatada de un grupo de artistas en
eterna confrontacién con la muerte. Porque en Perii la olla
politica hierve todos los dfas y esto altera la circulacién de la
sangre. El grupo ntegro es eso mismo. Una radiografia del latido
cardiaco de animales acorralados. Aun la indiferencia de ciertas
coreografias esculturales, ajenas a toda temitica traen una con-
tencién agresiva, dolorosamente bella. Esuna plasticidad extrai-
da de las maravillas que logra la magia cinematogréfica: ilumi-
nacién tan completa y sofisticada como la corcografia misma;
cortes rapidos, transformaciones continuas; naturalismo, posmo-
dernismo, expresionismo, todo en un mismo paquete alucinante,
intenso, veloz.

Asi es Latinoamérica... acorralada, hirviendo de contradic-

ciones, sintesis de todas las influencias, dolorosamente bella.

1...Cuarto y iltimo round!
Primer Encuentro Internacional de Danza/lv

En Estados Unidos conviven el cielo, la gloria, el limbo y el
infierno. No sélo es el imperio de la tecnologfa —que comparte
hoy con Japén— sino que estén ahi todos los grados de conciencia
i bles. Desde los i i
pardametro se mueven los artistas.

Al Encuentro Internacional de Danza Contemporanea vino
Kei Takei, un géiser humano de energfa que brota de la tierra.
No es casualidad que su compaiifa se llame Moving Earth.

Vino también el grupo Full circle. Es el marco en el que
Sharon Wyrrick ha encontrado el camino intermedio entre la

hasta los Eneste
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danza moderna de las afios sesentas y la entrada audaz, pero
todavia, poco elaborada, al terreno de la critica social. Digamos
que sus ideas son ms grandes que su lenguaje para expresarlas.
Sin embargo, qué hallazgo y qué novedad conocer a un grupo
estadunidense que se atreva a pensar con la cabeza y a sentir con
el corazén.

Rod Rodgers entré también al ring de los enviados especiales
de Estados Unidos y queds derrotado por knock-out. Lo vencié el
desbordamiento de su emocién estereotipada. Por sus pistolas se

una dilla, la mas demoled

de todas, que es
pararse en un escenario, interrumpir la energia teatral de por st
dificil de mantener, y explicar la intencién de su especticulo,
ademés de traducir la poesfa que dio origen al cliché de su
derroche émotivo sobre la injusticia social y perjuicio racial de su
pas.

Hubo otros enviados especiales que no vimos, como el grupo
Dance construction y Poo kay del Excentric Motion, aunque es lo de
menos, porque el fenémeno importante de sefialar es que Estados
Unidos no sélo comparte con Japén la hegemonfa tecnolégica
sino el imperio de la danza contemporanea también. Kei Takei
durante 19 afios ha caido sobre el territorio del posmodernismo
como la bomba de Hiroshima, destruyendo todos los conceptos
que hacen vélida la danza de la forma por la forma misma, para
introducir la antitesis a esa postura: la danza que surge del géiser
interior de la regién pélvica, que se llama Ki. Con esa energia
Kei Takei se relaciona con el mundo y los seres humanos, como
si fuera un bejuco en una selva de energfas de variada intensidad.
Mis bien es como un cordén umbilical que la mantiene aferrada
a la vida de la tierra, de la naturaleza, del cosmos, tal y como
sucede conlos iluminados de Oriente. La repeticién de elementos
se contintia —como en la meditacién— cerrandose a los estimu-
los externos ajenos y superfluos este fuego interno, lo que le
permite focalizar su percepcién, asf como la del espectador, en
un solo punto de conciencia. Su danza, por tanto, es un ritual.
Su propésito: alterar el estado normal de conciencia. Si a esto
agregamos la gestualidad animalesca de la danza o el teatro
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japoneses, asi como toda la delicadeza de la ceremonia del 1

tenemos un batido que puede tanto fascinar co

sacar de quici
al piiblico occidental. Visualmente, su cuerpo se mueve con una

violencia y una fuerza inusitadas. Expresionismo, le llaman a

esto. La forma prestablecida no existe. El cosmos entero ru

tiembla en su piel, en su garganta. Kei Takei es un monstruo

un metro de altura que hace cimbrar la ticrra. Moving £

con razén

Si recordamos que en la danza Butoh, también de Japén, el

intérprete desintegra su yo personal para fundirse con la natura
leza y convertirse en aquello que seleccione su conciencia o que
brote del inconsciente colectivo, Kei Takei regresa a lo mismo.

Lamirada interna, abstracta, que focaliza el fuego interior como

eje y timén del movimiento, conforma el punto de partida, ciento

por ciento mistico, de los autores japoneses de la danza contem

porinea. Como dice el programa, su obra magna se i
y consta de 24 partes. Puede durar un minuto o 24 hor

sentido del tiempo, también pertenece a otra dimension

Kei Takel en el | Encuentro Int




La fia Laz Brexer, un li j izad

plena-
mente integrado a la concepcién de Kei Takei. También aparece
Carmen Beuchat, una chilena japonizada que funciona como
auxiliar. Su participacién es como la de esos personajes del teatro
clasico japonés que representan el no ser. Su fuerza radica en
dominar la nada escénica. Por ultimo aparece también su hijo,
de cuatro afios, que auxilia a Carmen Beuchat, en su papel de
auxiliar, sin ser nada més que el pequefio crio absolutamente es.
Tiene tanta presencia como su madre.

También la tradicién de Japén es entrenar a los nifios desde
los tres afios. Son aparentemente el descontrol dentro del control
de la escena. El mejor contrapunto.

Como vera el lector, Kei Takei ha caido sobre Estados Unidos
como la bomba de Hiroshima, en el mejor sentido.
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No solo se invierte en la bols
de valores

n articulo que titulé Fin de siglo pudo haber tenido mejor
Ucncabezado: Subsidio o suicidio. En él seialo que mediante el
sistema de financiamiento del Estado el artista de la danza y del
teatro —también el de la misica—perdi6 de vista la eficacia del
trueque, del intercambio de valores. Mientras hubo apoyo ofi-
cial, el piblico se acostumbré a ignorar el costo real de la
P artistica. El coredgrafo, director y p 0 in-
térprete se bré aregalar pr su trabajo. Ahora
que ¢l arte independiente y las mismas fif
tienen que buscar soluciones propias para ser empresarios de si
mismos, se enfrentan con la dificultad de que el espectador ya no
quiere pagar ni reconocer el valor real del arte.

Ahora, el artista independiente no sélo tiene que invertir en
si mismo, sino debe combatir el estereotipo de la proletarizacién
del talento.

El futuro del arte y la sobrevi ia del creador dep
e . o L . .
la conquista de un piblico que sea su apoyo fundamental. Esto
significa, al mismo tiempo, la conquista de una lenguaje empre-
sarial, hacia afuera, y, en lo interno, de un lenguaje que pertene-
ce, que remueva las energias animicas e induzca a la reflexién. ..
seduciendo.

Y qué le corresponde al Estado?
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Elevar el nivel de la educacién artistica; mantener la infraes-
tructura de los teatros; organizar temporadas para fomentar la
autosuficiencia de las mismas; ofrecer becas de produccién; crear
un fondo para vidticos que permita la movilizacién del arte
dentro del pais y en el extranjero.

Sobra decir que para promover la autosuficiencia del artista
hay que llenar los teatros y para esto falta difusién dentro de los
medios masivos de comunicacién. La apertura de espacios per-
manentes en la televisién requicre, ademés, de coregrafos espe-
cializados para ese medio. La danza de concierto filmada ha
resultado siempre muy poco satisfactoria, porque de respetarse
la composicién coreogréfica las figuras pierden su proyeccién y

tamano. También implica mayor claridad en los temas —la
tclevision es siempre narrativa—, mayor proyeccién, intensifica-
cién de la vibracién sensible mas que la procza técnica, para
atraer a los inversionistas en las artes escénicas.

La danza no es un coche dltimo modelo ni tampoco un
cuadro que se cuclga de un muro, Hablar de inversién con
relacién a la danza es casi un espejismo. El estereotipo nos dice
que es un arte effmero y para mecenas. Sin embargo, yo propon-
g0 que se recupere el término inversién para la danza, por parte
del Estado, de la empresa privada y del ptiblico. Porque hay que
invertir en la salud mental de una colectividad. Promover el arte
es promover la salud mental.

La danza es, ademds, el camino mas corto para llegar al
corazén del hombre. Sus ideas son veloces... sus cédigos son
relimpagos... su energfa cs alta tensién. .. la danza es uno de los
instrumentos mas eficaces para sacar a la poblacién de su ador-
mecimiento colectivo. La cercanfa del bailarfn con el espectador
puede utilizarse como electrochoque. Despierta sensaciones en
la piel. El espectador puede palparse como individuo. Se desatan
en €l reacciones en cadena, tanto fisicas como emocionales. Lo
confirma como sangre, mente y espfritu. Lo confirma como
persona, como identidad. Porque la comunicacién siempre es
emocional... por lo menos en la danza. Y mientras no se definan
sus leyes de eficacia en este sentido, sera dificil convencer a los
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inversionistas de que promover la danza es invertir en la salud
mental de si mismos. Porque el contenido de la conciencia de un
coredgrafo y su traduccién al lenguaje dancistico cs como la aguja
de la acupuntura que se encaja en los centros nerviosos y desblo-
quea energias que estin dormidas, empantanadas. Asi es el
poder del arte; asi el poder de la danza, la mejor medicina para
movilizar el circuito nervioso de la ciudad, del pafs, de México
con el extranjero.

Lanecesidad de fomentar la danzallega al grado que se habla |
incluso de cerrar los teatroy abrir las calles. Sera el dia en que
habra que sustituir la luz eléctrica por la luz del sol; habra que
apropiarse de la escenograffa natural y aprender a dominar la
textura del asfalto. Habra que dominar, sobre todo, la atencién
del espectador. Habré que ganarle al ruido de la calle, habré que
brillar ms que los anuncios y comerciales. Habré que ser como
un encantador de serpientes. Habrad que ganarle una batalla
histriénica al vendedor de fayuca y al merolico de las siete
pécimas.

Ese dia habra salud mental.
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No mas Penélopes
(Fundacion para las Artes
Escénicas)

Carlos Salinas de Gortari se le dijo en una reunién que
AMéxico ha vivido bajo el signo de Penélope: que su historia
ha sido un tejer y destejer y que las manos de Penélope son las
responsables de la incredulidad actual frente a las palabras.
Moraleja: que sélo la continuidad de las acciones podré sustentar
un desarrollo integral de nuestra sociedad.

En julio de 1987 promotores culturales, artistas, investigado-
res y criticos se reunieron para construir la Fundacién Nacional
para las Artes Escénicas (FUNAE), un esfuerzo privado que
pretende, precisamente, destruir las manos de Penélope. Desde
entonces, quienes venimos trabajando en la construccién de una
plataforma que apoye el arte independiente dentro de la FUNAE
hemos resuelto, mediante un fideicomiso, reunir fondos para
becas de produccién, becas al extranjero, promocién y difusion
de espectaculos, organizacién de temporadas, asesoria kinesiol6-
gica y de nutricién, seguro médico, publicacién de libros, reali-
zacién de videos y la instrumentacién de una videoteca con
material de México y del extranjero.

El propésito fundamental es lograr que el arte independiente
llegue a ser autofinanciado propiciando una nueva mentalidad
en el espectador respecto al espectaculo del teatro, la misica y la
danza: es decir, que invertir en el arte es tan redituable como
invertir en uno mismo, simple y sencillamente porque promover
el arte es promover la salud mental de la colectividad.
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La Fundacién Nacional para las Artes Escénicas es, por lo
tanto, la materializacién de una serie de predicciones emitidas a
principios de los afios ochenta,cuando criticos y artistas visuali-
zaron un futuro tambaleante para el arte y la cultura. Desde
entonces se plante6 la necesidad de crear nuevas férmulas de

il i e 3 = la televisié

asi como un nuevo concepto de especticulo que cuente con el
apoyo del piiblico. Desde entonces se vefa venir el languideci-
miento de los subsidios frente a una explosién demografica de
artistas que son ahora los responsables de tomar las calles y las
plazas por asalto porque no hay suficientes teatros ni suficientes
temporadas que los difundan y promocionen.

Y se dijo aiin mas: que el bailarin y el actor fundamental-
mente tendrdn que ser, ante todo, artistas. Mas que técnicos
excelentes, deberdn rescatar el sentido histérico y social de la
danza. Para ello, ésta tendréd que diluir sus fronteras con otras
artes como es el teatro, lo que facilitarfa la conquista de nuevos
foros. Porque la danza del futuro implica la proliferacién de
grupos cuyos puntos de accién podrén ubicarse en cualquier sitio
de reunién piblica, siendo asf un fenémerio casi espontaneo.

Las predicciones se han cumplido. Cada afio surgen nuevos
grupos; no s6lo son un indicativo de que las compaas subsidia-
das dejaron hace mucho tiempo de ser fuentes de trabajo para las

i recién dasdela: demias, sino que cultural
y biolégicamente el ser humano necesita convivir con la sensa-
cién de estar vivo, creciendo creativamente. Y éste es el poder del
arte: intensifica la percepcion, revitaliza el 4nimo y el cuerpo,
establece la armonia de las fuerzas y energfas internas. La enfer-
medad —orgénica y social— es la pérdida del equilibrio, de las
energias y redunda en la pérdida de la percepcién, de la sensibi-
lidad, del gusto, dela motivacién. Ante esto sélo puede concluirse
que arte y creatividad son sinénimos de salud mental.

La Fundacién Nacional para las Artes Escénicas se ha entre-
gado ala tarea dé definir las leyes de eficacia del teatro, la miisica
y la danza —en este sentido de utilidad— para prometer a los
grandes capitales de la industria y de la empresa privada en una
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cruzada cultural permanente, en la que no intervengan las manos
de Penélope, sino la de los inversionistas.

Para lograr esto es inaplazable la de la television,
ya que es el tnico medio que llega a todos los hogares de México.
Como dijo el ex rector Barros Sierra, la television es la universi-
dad de este pafs. Es el instrumento més poderoso para dirigir
conciencias, para manipular o educar, segin sca cl caso. Es la
dnica forma de hacer que los teatros se llenen hasta el tope. Es
uno de los canales para convencer al espectador de que en esta
sociedad de consumo hay que pagar el precio real por ver un
espectéculo. Mientras hubo apoyo oficial el artista sc acostumbré
a regalar su trabajo y el espectador también perdio de vista la
injusticia que hay detrds del intercambio de valores.

El arte independiente nos ha abierto los ojos a todos. Son los
que tienen los pies en la tierra. Exigen un pago justo por su
trabajo; piden que se actualice la legislacién a los espectaculos,
porque es la ley la que impide cobrar lo justo —lo real— y la que
se opone a que muchos locales idéncos se conviertan en teatros.
La infraestructura actual —la del Estado y la privada— no se da
abasto.

El derecho al trabajo es inalienable. Y el artista inde-
pendiente, sino recibe ofertas de contratacién, las inventa. Se ha
vuelto el empresario de si mismo. La Fundacién Nacional para
las Artes Escénicas se ha creado para ser catalizador de esta
fuerza de trabajo.
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La inutil imparcialidad

o es lo mismo ver un especticulo con la mente de un
Ncampcsino. impregnada de las fuerzas, texturasy cualidades
de la naturaleza, que con la mente cosmopolita, donde estan
incrustadas las moléculas del asfalto, semaforos y luz neén.
Tampoco es lo mismo entrar a la sala de un teatro con la mente
rococé, ese tejido de temores, perjuicios y paranoias, con la carga
de una frustracién de vida o con la satisfaccién de la plenitud
existencial, al margen de todos los conocimientos técnicos, histé-
ricos y estéticos que se puedan tener respecto a la obra.

La llamada objetividad en la practica no existe. Porque
objetividad es 1mparc|alxdad y cuando se trata de asuntos tan
vitales como la rela dor —relacién fund
talmente ional— la objetividad es alucinacié

Bastaleer la escritura de un critico para conocer su estructura
ritmica interior, su pulsacién animica. En las palabras estd su
descarga emocional o, por el contrario, su fuero, su cércel, su
bozal, su silencio autoimpuesto. Basta hacer la lectura de las
imagenes o ausencia de ellas para conocer la riqueza o timidez
de su capacidad creativa. Basta sentir o pronunciar el ritmo de
su puntuacién para conocer los impulsos de su propio cuerpo y
de su energia mental.

Con lo anterior también sabemos si el critico es duefio abso-
luto de sus palabras o simplemente las toma prestadas y son de
segunda mano. Porque la relacién pensamiento-palabra, sobre
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todo cuando se trata de textos sobre las artes escénicas, pasa por
el cuerpo. Es como si los impulsos del pensamiento transitaran
por la corriente sanguinea para salir por la pluma, por la escri-
tura. Los espectaculos —la memoria de los mismos— se guardan
en dos cajones: el intelectual y el corporal.

Basta comparar las ideas del critico con el uso de la palabra
para saber si hay lealtad hacia el espectdculo o hacia el impacto
que le produjo y hacia si mismo. Porque la critica es un autorre-
trato a partir del espectéculo que se estd resefiando. Su fuerza o
debilidad, su convi

i6n o falta de clla, se lee como quien lee una
radiograffa. Estén las costillas y la columna vertebral que son los
conocimientos cientificos acerca de la produccién escénica, téc-
nica, estilo y demds; estan los oméplatos y claviculas de su perfil
humano. Se ve el crdneo de su historia personal. Estd la denta-
dura de su conciencia.

El mancjo de la energfa mental, corporal y animica siempre
deja huella facilmente legible. El manejo de la energfa es el arte
mismo de las artes escénicas y la del escritor. Es la fuerza de los
poetas, es la ar logf: i

que hacen los c

La energfa de la gente comtin y corriente es casi siempre baja y
homogénea, sin perfiles ni cambios ni transformaciones. La
energia de los creadores es una energfa de alta tension, con picos
y abismos pronunciados, capaz de mover las otras energfas
empantanadas.

La misma lectura que hacemos de un texto critico respecto a
la autobiografia del autor, la hacemos de ladanza. El asunto de la
palabray el ritmo interior es asunto de ambos. Lo grave es que
la palabra no alcance a estar a la altura de la capacidad imagina-
tiva y concepeién del escritor; lo grave es que el coredgrafo no
encuentre cl lenguaje para traducir la palabra hablada a la
expresién coreografica. Esto es un problema de talento, capaci-
dad y conocimiento personal. Es también un problema de leal-
tad. Es un problema de privilegio, de tener 0 no tener la chispa.
Es un problema de pasién, de entrega generosa al desarrollo del
oficio, de investigacién. Es tener la absoluta conviccién de que la
imparcialidad no existe.
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Las rodillas de Guanajuato
(quince aiios de danza
en el FIC)

En Guanajuato se han abierto los teatros, las calles, las plazas,
y los parques durante quince afios de Festival Cervantino.
Las artes escénicas han alterado, acelerado e intensificado, con-
secutivamente, el circuito nervioso de la ciudad.

La danza ha sido especialmente eficaz en este sentido. Ma-
neja el secreto de la energfa en alta tensién. Puede ganarle una
batalla histriénica al vendedor de fayuca y al merolico de las siete
pécimas. Puede brillar més que los anuncios de neén y dominar
la textura del asfalto. Puede dominar la atencién del espectador.

La danza ha estado presente en el Festival Cervantino como
una de las formas mas sutiles y estilizadas de la conciencia del
artista. Es uno de los instrumentos més veloces para sacar a la
poblacién de su adormecimiento colectivo. Es el camino més
corto para llegar al hombre.

En sus distintos géneros desata reacciones en cadena, tanto
fisicas como les e intel les. Confirma al
como piel, como sangre, como espiritu. Lo confirma como per-
sona, como identidad.

Durante quince afios México ha conocido lo mas selecto de
la cultura escénica mundial. Las producciones especiales de
ballet del FIC, la presencia del Ballet del Siglo XX, del Ballet de
Stuttgart, de Eliot Feld; el Joeffrey Ballet, el paso de Rudolf
Nureyey y Margot Fonteyn, de Alicia Alonso, de Carla Fraccio,
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de Gelsey Kirkland, del Ballet Bolshoi, de la compaiifa de Mar-
tha Graham, de Merce Cunningham, son unos pocos de los
miltiples ejemplos.

Y también ha conocido lo més experimental y desconcertan-
te, como es la danza Butoh, de Japén, con la presencia de los
grupos Sankai Yuko y Muteki-sha, gracias al Festival Cervantino.

Durante quince afios esta fiesta de las artes ha sido laborato-
rio, ha sido escaparate, ha sido viaje al mundo galactico. Empezé
como timidez, con cautela, hasta que crecié desmesuradamente
para convertirse en una vertiginosa experiencia cultural. Tras-
cendi6 las fronteras al poco tiempo de haber nacido y actualmen-
te, sin duda, es una Meca tanto para los artistas latinoamericanos
como megicanos. Es también un enorme anhelo para los extran-
jeros de Europa y Estados Unidos.

A través de la danza del Festival Cervantino, el publico de
Meéxico ha conocido distintas culturas del cuerpo. Los grupos
folkléricos de la India, de China, de Africa, Europa Central,
América del Sur, asf como la danza flamenca en los extraordina-
rios momentos que ofrecieron Manuel Vargas, Mario Maya,
Antonio Gades, y las portentosas figuras de la Cumbre Flamen-
ca, son manifestaciones elocuentes de la sangre de un pueblo, de
su latido animico, de su visién del mundo.

Durante quince afios los cambios estéticos y la renovacién de
escuelas, corrientes y estilos han pasado por el Festival Cervan-
tino. En los tltimos quince afios hemos observado un acerca-
miento cada vez mayor al realismo coreogréfico, sobre todo en la
danza contemporanca, que es la que se transforma con mayor
celeridad y representa el termémetro, por la excelencia, del pulso
de la historia mundial.

Al mismo tiempo se han conservado los valores del virtuosis-
mo abstracto, del formalismo acendrado en la mayor parte de las
compaiifas de ballet clasico: Ballet de Houston, compaiifas de
Lar Lubovitch, Ballet de Boston, para mencionar unas pocas
invitadas al FIC.
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Descriptivo y emocionado

-[ dpez Velarde-Flores Ganelo son —existen— gracias a sus

d Visuales, i bos despiertan la
emocién por las imégenes. Nos conmueven con su propia e
intima conmocién, y nos entregamos a ella con gusto y compla-

cencia.

Cronista y pintor, Lépez Velarde es poeta. Cronista y pintor,
Flores Canelo es coreégrafo. Danza y poesia son lo mismo:
sintesis de energfa emocional, sintesis del pensamiento en ima-
genes visuales. Por lo menos son asf las coreografias de Flores
Canelo y los poemas de Lépez Velarde.

Esta similitud entre un género y otro, que son a la vez la
reunién de muchas habilidades plésticas de ambos creadores, la
hemos conocido desde que Flores Canelo creé Jaculatoria, inspi-
rada en La suave patria, si mal no recuerdo. Se perfila el sindrome
de la mujer como omnipresencia. Lépez Velarde se apoya en esto
para definir a la patria. Flores Canelo la toma como un fuerte
pincelazo visual para trazar fragmentos de ritmos, el juego de
transformaciones tematicas, las manchas de luces, el desarrollo
de las emociones, las referencias histéricas, la psicologfa detras
de las acciones. Mujer que todo lo determina.

Mas alla de lo pintoresco o superficial —calificativos utiliza-
dos para sefialar a ambos creéadores— esta fund: 1l la
pureza como sustrato desde el cual se forman su propia vision del
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sin embargo, casi a principios del siglo ya le habia rendido
homenaje al bailarin. En ambos entiendo la compenetracién del
espiritu tanto de la poesfa como de la danza precisamente por esa
pureza original, lo que forzosamente los vuelve hombres cuya
sensibilidad organica esté a flor de piel. Lejos de caer en tribula-
ciones intelectuales, podria decirse que piensan con la piel. Solo
asi puedo entender una afirmacién tan contundente como la que
hace Lépez Velarde sobre el bailarin: ““El bailarin comienza en
st mismo y concluye en si mismo, con la autonomia de una
moneda... Su alma es paralela de su cuerpo...”

Si Lopez Velarde es uno de los pioneros de la literatura
mexicana contemporénea es porque tuvo una nueva visién de las
cosas. ‘‘El saber que se sabe saber’’, segiin dijo Octavio Paz. Es
el pensamiento integral, cuando el impulso de la palabra nace de
la pulsién orgénica, cuando el alma camina paralela al cuerpo.

Igual, Flores Canelo nos ofrece, en sus coreografias, la inme-
diatez de su experiencia sensible. El ataque a lo visual es lo que
aparece en primera instancia. Al espectador le corresponde hacer
las asociaciones personales, intimas, que se desprendan de su
biografia particular.

Raiil Flores Canelo, lo hemos dicho muchas veces, es un gran
cronista, un gran reportero. No es arquedlogo que anda tras lo
oculto de la realidad. Su catalizar es la que ya es evidente para el
espectador. Nada més que Flores Canelo lo sintetiza, lo recom-
pone, lo pinta, lo musicaliza, lo traslada al lenguaje silencioso del
movimiento. Su lenguaje es la poética teatral. El vehiculo, una
hermosa compaiifa con elementos jévenes, llenos de vitalidad.
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Lo que cala son los cuerpos

aya! Por fin un especticulo teatral que recurre al movimiento
Vpam celebrar la vida, la palabra, la conciencia, el pensamiento,
la accién, y lo utiliza tan bien o mejor que un grupo de danza.
Porque los actores tienen cuerpos que han sido entrenados y
dirigidos para que atraviesen las paredes... de la sensibilidad de
los espectadores con la fuerza y poder de la precisién mental.

De paso, hacen polvo todos los prejuicios respecto a la inte-
gracién del teatro y la energfa de la expresién corporal, le dan
una leccién a bailarines y actores respecto a la eficacia de la
imaginacién y sentido de la obra traducida en movimiento,
respecto a la inteligencia de la arquitectura anatémica, que
cuando es motivada por un sistema de significados e intenciones
arrasa con la palabra y la literatura del teatro. El ejemplo: Lo que
cala son los filos.

Este grupo de jévenes actores son oxigeno puro en medio del
plomo de la cartelera teatral. A todas luces cl director de (a puesta
en escena, Mauricio Jiménez, es uno de los rebeldes de la escuela
teatral mexicana, que buscando el oxfgeno para si mismo dirige,
alolargo y ancho de la escalera del Museo del Carmen, la poética
de lo colonizacién. Retine a otros prdfugos de la cultura escénica
actual y los convence para que rompan la camisa de fuerza
impuesta por sus maestros. Su trabajo actoral una orgfa del cuer-
po, dirigido por la sangre fria del oficio y del conocimiento.

Todos parecen —en este grupo— estar de acuerdo en que no
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hay otra opcién para la vida escénica; que no hay otro concepto
y estrategia de trabajo para sorprender al espectador. Parecen
estar de acuerdo en que si no encienden todos los motores
internos, visibles ¢ invisibles, de la mente y del cuerpo, jamés van
a despegar del suclo. Saben que las alas para volar estén en el
manejo de la encrgia orgnica y del pensamiento. Preciso: en
el mancjo casi matematico de la energfa: cambios continuos de
dinédmica, tensién entre valores —musculares y mentales—
opuestos, movimiento continuo, paso de la simetria ala asimetria
sorprendiendo al espectador con transformaciones impredeci-
bles, todo esto integrado a un significado, como consecuencia de
un propésito tan claro como ¢l de la palabra.

A lo largo y ancho de una escalera de piedra el espectador
tiene un escenario donde puede visualizarlo todo. Pocas veces un
espacio tan “‘adverso’’ al desplazamiento del actor ha sido ma-
nejado tan favorablemente para estimular la alquimia visual,
gracias al manejo de la percepcién del espectador, que pasa de la
tormenta a bordo de una carabela al desembarco, a la conquista,
a la visién de Tenochtitldn, a la corte de los reyes de Espafia
mediante acciones fisicas, més fuertes que las verbales.

El piblico, ubicado en la base de la escalera, siempre mira
hacia lo alto. Los actores/acrébatas suben y bajan de frente, de
espaldas, en coro o individualmente, arrastrados o saltando,
contorsiondndose o erectos; se detienen para fijar, congelar mo-
mentos de la accién; prosiguen al siguiente cuadro. La obra es
una sucesién de retablos, de frescos.

La vida escénica de los actores esta en todas partes: en las
paredes, en el piso, en las puertas, en la garganta, en el vientre,
en los ojos, en las manos, en los pies, en el pelo himedo de
sudor, en los dientes... Son siete personajes: Cortés, Alvarado,
Fraile y tres soldados marinos. El contrapunto es el Nahual, el
que vence al conquistador con su ironfa, son su resistencia que
esté en el corazén. La obra es de ayer y de hoy. Las estructuras
sociales y los mismos intereses politicos permanecen. Sélo varfa
la forma de decirlo, y Mauricio Jiménez, con sugrupo de actores,
ha refrescado la historia.
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El secreto estd en la vitalidad, esla inyecci6n de energia a un
cadaver, tantas veces resucitado como caddver cada vez que los
eruditos, los académicos, o los actores de plastico reproducen esa
misma historia literal y linealmente.

La magia del teatro est precisamente en la transmutacién
delos hechos, de las almas, vivas o ‘‘muertas’. Y lo que cala son
los cuerpos. Cuerpos que sin utilizar los recursos estilisticos del
teatro ni de la pantomima ni del vuelo de una coreografia tienen
mis fuerza que la acostumbrada por la precisién en el contenido
y motivacién del movimiento. Hay cantidad de detalles concretos
que la danza no maneja, que son del teatro. Esto no sélo refuerza
la comunicacién cenestésica/fisica con el espectador: permite
también la icacién i l. Esta i es funda-
mental si el teatro y la danza han de ser hermanos siameses.
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Tomarle la palabra
a la palabra

or qué no hacer una fiesta en serio para celebrar el Dia
leemaciona.l de la Danza? Por qué no olvidarse de los esce-
narios y salir a la calle para hacer un carnaval con fabulosos
disfraces —improvisados por los mismos bailarines—con serpen-
tinas y cohetes, con zancos, patines y patinetas, con musicas en
vivo todo el tiempo, aunque sélo sean tambores, con nifios y
abuelos, con suegros y suegras de los coredgrafos... en fin, por
qué no aprender a contagiar la energfa de la danza...

Por qué no saber un poco de la Comedia del Arte que es la
sal y pimienta del teatro callejero y tomar al péblico por sorpresa
y hacerlo reir o minimamente sonreir. Por qué no aprovechar el
sol asesino de mayo para sacar sombrillas de colores de donde
cuelguen globos inflados, de donde partan aguaceros de confeti.
aprovechar las bocanadas de fuego que es el calor de mayo para
llenar las cabezas de turbantes, para sacar pistolas de agua y
jugar con ellas como si en vez de jardines fueran colgantes de
Babilonia.

Por qué no volver a ser nifio ese dia y olvidarnos de todos los
patrones que hemos aprendido para inventar otros, cargados de
fuerza, como las valvulas del corazén...

Por qué no rifar ese dfa un espléndido solo o dueto entre la
multitud de la calle y el que se lo gane tener el privilegio de
poderlo gozar en el patio de su casa, o enla banqueta o enla plaza
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y para un solo espectador. Serfa como una carta personal de la
danza a un ciudadano de México.

Por qué no alegrar alos carniceros, vendeflores, tintoreros y
zapateros deteniendo el carnaval en cada uno de sus-puestos para
ofrendarle el mejor regalo y medicina de la vida: el poder trans-
mutador del ritmo.

Por qué no perder el miedo a ser felices, por un dfa, por un
solo dia, do la critica, la d , la lucha por la
dignidad, el exceso de conciencia en un ramalazo de gozo, com-
probéndose a si mismos que son seres privilegiados porque tienen
lallave mégica de la alquimia del cuerpo, que transformalo negro
en blanco, lo azul en amarillo, lo verde en rojo. ;Qué no saben
esto los bailarines?

¢No saben que reproducir danzas de escenario cerrado en
escenarios abiertos, como es el Teatro Angela Peralta —para
celebrar el Dia Internacional de la Danza— es asesinar con toda
alevosia y ventaja la propia corcografia? ¢Son masoquistas, in-

o ¢Son d y
solldanot como para negarse a acep(ar una propucsta o tradncn‘m
da? ;Estén tan d que p

mdo?

¢Qué no saben que bailar en espacios abiertos significa con-
quistar, dominar una energfa mil veces més alucinante, arrollarla,
audaz, vertiginosa que la invertida en un escenario cerrado?

¢No saben que para recibir apoyo y defender lo suyo es
indispensable, primero, convencer, contagiar, seducir, enamorar
aquien se : funcionarios, empresarios, nifios, maestros, ingenie-
ros, musicos, fi y robacoches?

¢No saben que enamorar es poner en éxtasis al otro, fuera de
si, voltearle el mundo al revés, provocarle ilusiones 6pticas,
alusiones y alucinaciones? ;No saben que en sus cuerpos hay una
mina de diamantes? ;No saben que con los diamantes se puede
cambiar el mundo porque tienen mil ventanas por donde aso-
marse?

¢Por qué el Dia Internacional de la Danza sélo vimos dia-
mantes en bruto?
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Invito a cada uno de los coreégrafos participantes a pensar
en serio en lo que significan las siguientes palabras: fiesta, placer,
dignidad, pertenencia social, vital, gusto. ..

Son las palabras con que Danza Mexicana, A. C. presenta,
en su programa, el Dia Internacional de la Danza. Los invito a
que traduzcan estas palabras en una coreografia y en un festi-
val que esté ala altura de las palabras, las que cuentan con cientos
de afios de tradicién, que resisten cl paso del tiempo y siguen
apareciendo en el diccionario porque tienen un significado con-
creto y vigente. Y como la danza, la palabra tiene su propia
energfa, su pfopio ritmo. Son presencias vivas, como el organis-
mo de los bailarines. ¢ Por qué no, entonces, inyectar y realmente
tomarle la palabra...?
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iRecorcholis, Batman!

0 s6lo son asesinos a sueldo quienes agujeran el cuerpo de
Nun hombre y le roban la vida por unos cuantos billetes. No
sélo es un crimen atravesar la carne con un puiial.

Hay asesinos que jamés supieron que lo fueron, o que lo son.
Actuaron o actdan de buena fe y en cada paso, en su palabra, en
su gesto, en su pensamiento, se oculta una daga asesina.

En la formacién de actores y bailarines hay un cementerio
donde yacen bajo tierra seres que adn respiran, que todavia
tienen caliente el cuerpo y que se contorsionan dentro de los
limites que les permite el espacio del sarc6fago donde estan
atrapados.

En la formacién de actores y bailarines se entierran vidas
todos los dias. Si hay quienes no lo saben es porque los sarcéfagos
son mentales, invisibles.

Las técnicas convertidas en tics nerviosos; el establecimiento
del imperio de los estereotipos como tnica salida formativa o de
entrenamiento, la tiranfa de la mimica que le roba y asesina la
vida interior al bailarin/actor; la sobreactuacién como tnica voz;
la mascara de cartén como tnica presencia; la caricatura de
humanidad como resultado del enanismo de las ideas que rigen
la formacién del bailarin/actor.

Recércholis, Batman. .. es aterrador. .. sobre todo cuando se
les ve actuar en escena.
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Hay un cjército de jévenes que salen de las escuelas de
educacién artistica, sean ptiblicas o privadas. De las generaciones
pasadas y actuales s6lo se salvan quicnes desaprenden 1a leccién del
Maestro. Estas almas errantes y perdidas finalmente se encuen-
tra y son los tinicos capaces de romper con los estereotipos para
humanizar su trabajo en escena. Los demds son obedientes y

siguen al pie de la letra las instrucciones para ser inmejorables
impostores dela vida. No lo saben, nilo presienten. Estdn a gusto
con sus pupilas de cartén, adoran su lengua de plastico, se
fascinan ante su corazén de hiclo. Quizas por eso sobreactdan. ..
para que nadie se dé cuenta de que nada ocurre en el interior de

sus entraiias de hule-espuma.

Pareciera que la educacién artistica, irénicamente, es el
anestésico por excelencia. Vidas enteras se someten al suefio de
la inconsciencia, y haciendo alarde del mismo se suben al esce-
nario, ese espacio ritual, sagrado, donde supuestamente el hom-
bre se encuentra con el hombre, donde la inteligencia y la vida
animica alcanzan luminosidad insospechable.

Cuando éso no sucede, sino todo lo contrario... Recércholis,
hay que salir huyendo. Porque puede haber un asesinato en
cadena: el del pablico entusiasta.

Estamos rodeados de impostores que no tienen conciencia de
serlo. Primero, porque la escuela es la principal generadora de la
impostacién del alma. Segundo, porque ya se acepta ese estilo
como lo correcto, lo natural. Tercero, porque la injusticia exis-
tente es abrumadora: son demasiado pocos los quemacen con una
intuicién lacerante y con un talento que todo lo conquista.

Estas injusticias pueden hacerse menos evidentes cuando un

director o coredgrafo retine un elenco genéticamente dotado y
naturalmente rebelde frente a las ensefianzas del Maestro. Son
bailarines o actores que estédn en sintonia, que operan con un
mismo calibre de inteligencia y sensibilidad.

Pero estas injusticias, por quién sabe qué motivos, pueden
ser puestas en evidencia de una manera penosa. El caso més
grave de la cartelera teatral de la actualidad es Fedra, obra en la
que Ofelia Medina se esfuerza por dar vida a lo que est4 enterra-
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do: el elenco de actores que la acompaiia. Obraen la que el nico
personaje humanizado es la propia Fedra. Obra en la que el
espectador no sabe cémo entrar en relacién con el actor, salvo en
el caso de Fedra.

Otra forma de vencer las injusticias existenciales es romper
con el pasado para salvar el futuro. Es el caso de Ménica Serna,
que por fortuna sale de la Compaiifa Nacional de Teatro para
encontrar la vida al lado de un joven director, José Enrique
Gorlero. Su lucha por quitarse la picl de hule supongo que ha
sido titanica. Todavia las hucllas de muchos estereotipos en la
voz, en los movimientos. Pero su esfuerzo por darse a luz a si
misma se ve claramente en la parte final del espectéculo Mujer
como trigal. Y es precisamente en esc momento en el que menos
se mueve, mas suavemente pronuncia los textos de Kyra Galvan.
Esté sentada, fluyendo, sin temor de que nos demos cuenta de su
vulnerabilidad.

En La triste historia de un eritico dramdtico, cuento de Herbert
George Wells se habla de un periodista que va al teatro por
primera vez y se queda facto. Cometi6 la i idad de
suponer que ‘‘los actores pretendfan representar seres huma-
nos’’; pues se encontré con actores cuyos gestos son ‘‘pegajosos’’.
Wells, por su parte, se enteré de una carta que Joseph Conrad le
escribié a Edward Garnett y que dice: ‘‘Siento un horror mor-
boso por el teatro. Y va en aumento. No sé decirme si entrar en
el lugar de las infamias. No es horror a los dramas: es horror ala
representacién’’.

Esa inerte separacién que se da entre el actor y el espectador
cuando, por el contrario, deberfa ser un encuentro dialéctico, es
lo que nos hace evocar a Batman, a Robin, implorando un
rescate, implorando que cambie la historia.
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La ultima muerte de Carmen

as despedidas suclen ser muertes minsculas.

Hay convicciones que son de vida o muerte.

La ida de Susana Benavides es una muerte mayi
para la escena de México, siendo su decision de ausentarse una

conviccién de vida o muerte. De lo contrario no se hubiera
retirado cuando ahora conoce el sabor mis dulce de la madurez
expresada en el foro,

Su interpretacién de Carmen, coreografia de Alberto Alonso,
en el Palacio de Bellas Artes, deja el sabor del platillo guisado al
punto... al dente... como dirfan los italianos cuando sacan el
espagueti del agua hirviendo de la olla. Su Carmen tiene ademas
el aroma de las hierbas de olor, pimienta y jugosa salsa que le da

frescura y agilidad al mancjo de los elementos.

Cuando se transmite tal experiencia de gozo, la decisién de
dejar la escena tiene que haber sido de vida o muerte.

Y para el espectador significa una muerte maytscula.

Para la Compaiifa Nacional de Danza del INBA significa
perder la garganta. Dicen los indigenas de Bolivia que el alma
estd en la garganta. Que sale por y con la voz.

La Compaiifa estard muda por mucho tiempo. Utilizara el
lenguaje de los signos para comunicarse. Utilizard la técnica
aprendida, las sefiales més evidentes de trabajo cn escena. Hasta
que un dfa surja otra figura como Susana, que se comunica
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Compaiia Nacional de Danza: Susana Benavides.

mediante los secretos mas remotos de sus fuentes vitales. Esa
figura habré entonces permitido que su alma s deposite en la
garganta. Aprenderd a hablar de otra manera. Se comunicard
mediante hilos de energia invisibles. Las piernas y el torso y los
brazos serdn los menos. Se habra apoderado del secreto de la vida
escénica,

Susana de lleva su secreto. Se lleva la garganta de ese enorme
organismo que se llama Compaiifa Nacional de Danza, al que
sélo le queda, por ahora, el recurso de los automatismos.

El buen vino se afieja con los aiios y las condiciones perfectas
para alcanzar un sabor insustituible. Vendran otros tiempos en
los que aparezca otra bailarina —dificilmente habra un bailarin
mexicano que lo logre dentro de ese conjunto— que sea como el
buen vino. Y no necesariamente francés.

Y el alma, como el buen vino, pasa por la garganta.

Alberto Alonso, miembro de la realeza artistica de Cuba
—me refiero a la aristocracia del talento, de la sensibilidad y
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fuerza creativa— vino a México a despedir a Susana invistién-
dola con el traje y el espiritu de su Carmen, obra codiciada por un
séquito de solistas de rango internacional. Es una apretada
sintesis de energia erética y sangre frfa. Es un condensado drama
que también se mece entre la vida y la muerte, entre la libertad
y la dominacién. La danza de Carmen es por lo tanto siempre
asimétrica, siempre rebelde, siempre sorpresiva, siempre ani-
mal. Y por ello muere.

Carmen cay6 sobre la arena por dltima vez en el Palacio de
Bellas Artes.
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Antidoping

iene en su mano un bastén de mando. Es natural y le
Tcurrcspond& Se lo ha ganado.

Bastin de mando es el nombre de la coreografia que estrené
Guillermina Bravo en Bellas Artes. La autora critica la usurpa-
cién del poder, pero también expone una verdad contundente:
hay un poder y un mando que se conquista, con propésito firme,
con el trabajo. Durante 40 afios Ballet Nacional de México ha
sostenido una presencia que ha adquirido la forma de emblema,
de bandera nacional artistica. Es como un himno que nace del
corazén. Es un himno muy distinto a los que nacen por decreto

para convertirse cn simbolos

El Ballet Nacional de México no nacié por decreto, Guiller-
mina Bravo tampoco. El 4guila y la serpiente se la han heredado
en forma directa, via la sangre, via la tierra. Por eso el Ballet
Nacional es México.

Tiene derecho a la tierra y la tierra lo alimenta.

Lo que nace por decreto no tiene derecho propio. Siempre
estd vacio.

Voy a lo siguiente: Ballet Nacional de México, por derecho,
y no por decreto, es real y auténtica Compaiifa Nacional de
Danza en tanto que ese titulo, rango o nombramiento significa

b ividad. Aunque las clausulas del INBA lo ignoren y digan

lo contrario.
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Hay otra que tiene ese i pero sin
bastén de mando. Nacié por decreto hace varias décadas y sigue
sin conquistar su derecho, su carta de responsabilidad. Se ali-
menta con coreografias de todos los tiempos que no son suyas,
que no nacieron de esta tierra, que no son himnos ni banderas
artisticas de México. Son memorias de una historia universal

ajena, hermosa y estilizada y copiosa en virtudes estéticas, pero
injertadas en los cuerpos de los bailarines.

No importa. Esto se vale. Es una experiencia y casi una
obligacién cultural de prestigio —de todo pafs— tener una com-
paiifa asi. Pero no llega a bandera cultural, por mas oficialidad
que la ampare. Sin embargo, recibe canongias fuera de propor-
cién con lo que ofrece y aporta al pais. No es simbolo, no es
México; es joyerfa de fantasfa y exige picles y carruajes para
lucirla. Para colmo, tampoco es exportable.

Ballet Nacional de México est4 hecho de oro macizo. Duro e
inquebrantable. Y tiene luz propia. En cada funcién, en cada
nueva coreografia no sélo hacemos lectura de un oficio esmerado
y consciente, sino que recibimos toda la carga de un grupo que
ha sido testigo y participe de la historia contemporanea de
México desde hace 40 afios. En ese lapso sélo le ha motivado la
lealtad hacia las convicciones del grupo como tal. Ademas, Gui-
llermina Bravo es la Gnica sobreviviente artistica dela f:
gérica “Epoca de Oro”; sigue siendo de oro la solidez de su
trabajo, guste 0 no, conmueva o no su obra personal.

Guillermina Bravo no naci6 por decreto. Frente al gozo de
vivir, frente a la vitalidad de sus obras, la quebradiza oficialidad
no tiene con qué responder. Ni siquiera por decencia o por
imagen politica puede la estructura burocrtica entablar un
didlogo, un intercambio equilibrado de valor por valor. Esto no
es de ahora. Ya tiene historia también. Porque los enanos, frente
alos gigantes, mejor se esconden.

Los hechos hablan por si mismos. Aunque el Ballet Nacional
de México salga al extranjero y sea otra embajada cultural, como
lo es Tamayo; aunque tenga un Premio Nacional de Artes;
aunque sea pionero de la danza contemporanea en América
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Latina; aunque haya descubierto organicamente la identidad
plural del mexicano; aunque conozea a fondo el poder transfor-
aunque posea un baston de mando que le
corresponde porque no se lo arrebaté a nadie; aunque por per-

n

mador del art

sistencia, constancia, permanencia y antigiicdad —como dir
en los sindicatos— es la madre de muchos coreégrafos que

integran la gran familia dancistica de México; aunque esta reali-
dad sea percibida en la oscuridad y a plena luz del dia, en la
ciipula de la burocracia cultural —que tiene un bastén de mando
por decreto— jamds se ha pronunciado lo que ducle a muchos:
que la tnica agrupacién dancistica del pafs que ha conquistado
la representatividad y deberia, por tanto, tener el amparo de la
ofictalidad, es el Ballet Nacional de México.

La oficialidad por si misma no tiene importancia. Se men-
ciona en la medida en que los valores de la cultura burocratica
—léase poder— se sustentan en la ilusién Gptica, en los espejis-
mos y no en las fuentes naturales de la vida cultural. Porque ni
hay jerarquias, por lo menos que sean cohcrentes con la realidad.

Ya sé. Es mucho pedir. La coherencia y la integridad son
valores incompatibles con la plataforma del poder.

También es incompatible con el poder que la oficialidad sea
cambiante. Que le corresponda a quicn sc o gane. Que el rango
lo ocupe quien se lo gane. Que el rango lo ocupe quicn sea capaz
de sostenerlo con brillantez, hallazgos creativos de valores visi
bles, no supuestos. Al Estado le cuesta demasiado sostener lo
insostenible. Que invierta en lo que redittia —no s6lo econémica
sino cultural y moralmente— porque apoyar grupos que son
exportables significa divisas para el pais.

:No ven esto los contadores piblicos que estan en las institu-
ciones oficiales?

Lo mismo habria que hacer con los grupos jévenes que paso
a paso van conquistando su propio bastén de mando. Como en
las Olimpiadas, se gana la medalla de oro con habilidad, no con
recursos falsos, como la droga. La prueba antidoping acabaria con
muchos ganadores de la oficialia actual.

Antes de concluir, un agregado: el estreno de Jaime Blanc,
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Para una niia muerta ha impactado por la sencillez de su propésito:
esculpir ¢l cuerpo con la emocién del cuerpo, establecer una
relacién precisa y elocuente entre los personajes y el piiblico,
pasar de la abstraccién a la concrecién. El resultado: una lectura
placentera, animica, directa, de la obra. La lectura de cuerpo a
cuerpo.

Otra mencién: a la altura de todo lo dicho arriba est4 Luis
Rivero y Rodolfo Sanchez Alvarado, autores de la misica de
Bastin de mando.
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¢ Quién le teme
al posmodernismo?

uando Merce Cunningham se cansé de la turbulencia y

fuerza emocional de Martha Graham, decidié cortar por lo
sano. Dej6 de atormentarse y se fue al otro extremo, Inici6 la
corriente posmodernista que niega todo tipo de resonancia social,
histérica, psiquica y animica en el movimiento mismo, Abando-
n6 el espiritu épico del expresionismo de la danza moderna de
principios y mediados de siglo y buscé en el cuerpo la trascen-
dencia de la danza misma. Su rechazo hacia el pasado fue tan
fuerte, que al tratar de deshumanizar la danza y al convertirla en
matematica pura descubrié, a pesar de si mismo, otro tipo de
humanidad, una insospechada riqueza en la frialdad. El poder
de su oposicién fue terriblemente humano.

Los seguidores de Merce Cunningham tienen un defecto. No
tienen su genio ni su impulso o la motivacién del recharo. Los
seguidores que admiran su estilo —sobre todo en Europa y
América Latina, que son minorfa— no tienen que enfrentarse a
un gigante como Martha Graham. Asimilan su etilo como una
forma de inercia, lo reproducen y entonces, si, la frialdad y la
matemtica pura se vuelven un estereotipo sin luminosidad, es
decir, sin fuerza psiquica. Hay que ser un aguerrido rebelde,
como Merce Cunningham lo fue en sus inicios, para darle vida
alo que él mismo quiso matar.

Lo anterior no es una especulacién gratuita. Es el producto
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del desencanto que provocan las compaiifas que asimilan un
estilo sin antes preocuparse por definir una visién del mundo que
remueve y vigorice ese estilo.
Quienes continuaron con la linea posmodernista de Merce
Sunningham sin antes conseguir una precisién mental de sus
propésitos, han hablado en el vacio. No hay gufas que indiquen
qué los impulsa a bailar. Ignoramos quiénes son como indivi-
duos, cudles son los imagenes en las que se ancla su objetivo,
dénde esta concrecion de sus ideas coreograficos. El espectador
no tiene la posibilidad de engancharse con el artista cuando la

energia del bailarin no adquiere una especificidad con la cual
identificarse o rechazar. Porque la posibilidad de lectura de una
6n de los detalles que personalizan —hu-
manizacién— al intérprete. La relacién de un ser humano con
otro esté precisamente en la fuerza del perfil individual. Cuando
todo es homogéneo el contacto entre el piiblico y el artista se va
por la alcantarilla.

obra parte de la pre

Otros grupos posmodernistas tuvieron la lucidez de enrique-
cer sus cédigos con la variedad extraordinaria de detalles forma-
les que descubricron en sus cuerpos. Aunque rechazan todo tipo
de expresién emocional o apego a una hustona han aprendido a
encadenar los i con tal ilidad, quelad
como el trazo de un clectrocardiograma. Focalizan la energfa
en tal forma que se acaba la masificacién en los intérpretes.
Transforman los grandes relampagos de movimientos en cadenas
de distintas pequeiias acciones. A esto se le ha llamado minima-
lismo. Esas pequefias acciones requi de i muy
precisas que son tensién. Mayor variedad de tensiones significa
mayor atencién por parte del espectador. La gran diferencia
entre el posmodernismo y la otra corriente del momento —fun-
damentalmente alemana y latinoamericana— que es la danza-
teatro es que, en la segunda, esas intenciones/tensiones estin
llenas de contenidos humanos, sociales, histéricos (facilmente

dos en una d ia personal del

es

coredgrafo.
Si la cuna del posmodernismo en la danza fue Estados Uni-
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dos, en Europa esta corriente no ha dejado de sentirse. Sélo que
en el viejo conti estd la te: la d °
neoexpresionismo, que es el regreso al modernismo de mediados
de siglo en tanto que rescata la experiencia emocional y la
anécdota como fuente del movimiento. Asf, la danza-teatro le
inyecta significado y contenido a las acciones diminutas y varia-
das del posmodernismo, reuniendo lo que antes fueron valores
antagénicos. Al requerir de una dramaturgia que confirme la
condicién orgénica del bailarin, la danza-teatro le inyecta signi-
ficado y contenido a las acciones diminutas y variadas del pos-

modernismo, reuniendo lo que antes fucron valores antagénicos

Al requerir de una dramatiirgia que confirme la condicién orgé-
nica del bailarin, la danza-teatro esta encadenando tiempo, es-
pacio, escenografia, luces, tajes, acciones fisicas y vocales, objetos
y misica en torno a una reflexién existencial que se traduce en
un tema concreto. Quien mejor ha ilustrado esto es Pina Bausch.
Su aparici6n en el tablero de la danza mundial se dio basicamente
como una oposicién a la formalidad y banalidad excesivas de
ciertos ejemplos de la danza actual, entre ellos el ballet clasico y
el posmodernismo estadunidense.

En Estados Unidos también aparecié una figura contes-
tataria al posmodernismo de Cunningham y su séquito: Martha
Clarke, exintegrante del grupo Pilobolus. Es un caso insélito,
aislado. Su obra es teatro-danza.

En México sucedi6 algo similar a la reaccién Cunningham
frente a Martha Graham: la danza de los afios sesenta frené todo
lmpacto emocional y anecdético dela danza moderna de Jas afios

ara irse en la lidacién de una
técnica. Se congelaron los rostros y naci6 un formalismo abstrac-
to. A finales de los setenta y principios de los ochenta viene una
nueva etapa posmodernista, mucho mas rica en investigacién, al
mismo tiempo que nace su antitesis o regreso al neoexpresmms-
mo: lad ro, investigaci ional por

Lo anterior se ha dado como oleadas naturales del espiritu.
Necesndadcs muy concretas s'dentro de un proceso de crecimiento

y i Que los términos para
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catalogar estos vaivenes sean vagos, imprecisos o instrumentos
de una colonizacién cultural, a nadie le importa, por lo menos
en ladanza. El cuerpo tiene la palabra.
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Del posmodernismo
al desconcierto

hora resulta que los autores del posmodernismo han dado
Ata] giro a su simbologia coreografica que los criticos neoyor-
quinos no saben si inventar otro término o adoptar el que inau-
guré Pina Bausch, danza-teatro, o reconocer que el posmodernis-
mo tiene mis clementos modernistas que la propia danza
moderna. Para empezar, la confusién.

La polémica sobre quién es el autor del modernismo en la
danza es histérica. John Martin y Lincoln Kirsten nunca se
pusieron de acuerdo en si fue Nijinski o Mary Wigman quienes
inauguraron la liberacién del movimiento de la tiranfa de la
miisica y de las anécdotas literarias. Tampoco lo hay entre Sally
Banes y Susan Manning recientemente, cuando la primera opina
que la danza moderna tuvo muy pocos elementos modernistas y
la segunda considera que tenia todo para inaugurar una nueva
modalidad de la danza, sélo que con tensiones dramaticas y
alegorfas ocultas.

En la revista The Drama Review, que dirige Richard Sche-
chner, Susan Manning refuta la tesis de Sally Banes, autora del
libro sobre la historia del posmodernismo, Terpsicore in sneakers,
de que la danza de los ochenta es incalificable dentro de los

porelp dernismo. Porque sus referen-
cias son Merce Cunningham, el trabajo de Hudson Dance Thea-
ter y el Living Theater, entre otros.
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ad
épica expresionista de la danza moderna, pero a finales de los
setenta y principios de los ochenta los mismos coredgrafos que
levantan la bandera de una danza pura, formalista y rotunda-
mente cotidiana, regresan a la teatralidad y al interés por los
contenidos narrativos.

Segiin Banes, los afios sesenta marcan la ruptura con ladanza
moderna. A mediados de los setenta se consolida el llamado
posmodernismo, género de formas breves, realistas y que defien-
den la autonomia del lenguaje de la danza pura. Es a principios

delosochenta cuando esto: ¢ retoman

Se supone que el posmodernismo rechazé la solem

contenidos tematicos para sus obras.

Para. Banes, sin embargo, el modernismo precisamente re-
calcé la autonomia y validez de los recursos propios del lenguaje
coreografico, conviccién que sostiene, igualmente, el posmoder-
nismo. Entonces ¢en qué quedamos?

Susan Manning se expresa con igual desconcierto en su
articulo sobre el dogma modernista y la retérica posmodernista.
Desde su punto de vista, las cosas no son tan complicadas. Lo
mejor es hacer una revisién histérica del desarrollo de la danza
mundial para entender que el modernismo alejé al lenguaje
coreogréfico de la influencia de la pintura, de la anécdota y de la
ilustracién del misico para darle identidad propia. El movimien-
to se convirti6 en instrumento de reflexién del coreégrafo. Se
sistematizé el lenguaje al ordenar racionalmente los valores, las
cualidades y las dimensiones del nuevo movimiento. Los coreé-
grafos aprendieron a expresarse con vocablos distintos a los del
ballet clasico gracias a que tuvieron los conceptos espacio-tem-
porales y de dindmica de la danza moderna.

A esto, Wigman y Graham agregaron elementos expresivos
y dramaticos que crearon tensiones entre los patrones abstractos
de movimiento. Y es aqui donde se da el rompimiento entre la
danza moderna y el posmodernismo de los afios sesenta. Man-
ning le recuerda a Banes que pasa por alto la importancia de
Meredith Monk y Pina Bausch cuando en los afios setenta
agregan al formalismo puro y experimental los mismos elemen-
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tos que le negaron en un principio del rechazo: la teatralidad y
la historia contada. Para Manning la danza-teatro forma parte
de la corriente posmodernista.

También posmodernistas son aquellos coredgrafos, como
Twyla Tharp, que se olvidan del pleito entre la danza moderna
y el ballet del siglo XX. En fin , hay tantas modalidades que la
mejor es observar el resultado directo en escena y con las antenas
dela sensibilidad detectar si hay creatividad respaldando la obra
o simplemente un rasgo mimético de la moda.
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Conmover al inconsciente

ientras lingiistas, semi6logos y filésofos del arte se deva-
Mnan los sesos para extraer de la danza significados precisos,
sistematizables, codificables histérica y politicamente, Marcia
Siegel los pone a todos en su lugar drasticamente con su veloz
entendimiento de lo que significa la comunicacién mediante el
lenguaje coreogrifico: la danza es metaférica o literal (pantomi-
ma), dice, y quien pretenda descifrarla con instrumentos lingiifs-
ticos (se refiere directamente al ensayo de Susan Leigh; Reading
Dancing), la convierte en una expresién del todo innecesaria.

Porque si con la danza podemos decir lo mismo que un texto
redactado, la primera sale sobrando.

Marcia Siegel, critica del New York Press, sostiene en su
polémica sobre posmodernismo y sus alcances dentro de la his-
toria contemporénea (The Drama Riview, 1988) que la sintaxis de
la danza es mucho miés abierta y flexible que la lingiifstica al
permitirse mezclar elementos de otros géncros, sobreponerlos
simultdneamente, si es necesario, y crear un espectaculo total que
impacte al organismo como unidad. Se refiere a la danza multi-
media y a la danza-teatro, que si bien no son descifrables racio-

1 como p los cientificos de la icacié
provocan un gozo orgénico de naturaleza muy distinta a la que
puede provocar un poema.

La danza afecta todos los sistemas del cuerpo. El espectador
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puede entablar desde una comunicacién cenestésica (didlogo
ténico o de las energias corporales), hasta experimentar una
suerte de provocacién —mediante el placer estético- que lo indu-
ce ala reflexién, aun en ausencia de significados identificables.

Isadora Duncan lo dijo de otra forma: la profunda experien-
cia que provoca la danza no es exclusivamente a nivel fisico y
emocional sino que abarca un aspecto ritual, a veces narrativo,
que amplia su espectro significativo.

La fascinacién que produce la danza —como todo arte mo-
derno, posmoderno, expresionista o abstracto— es su posibilidad
de conmover al inconsciente. Asi el efecto producido por las obras
contemporédneas no puede explicarse totalmente por su forma
visible. Paralos ojos educados en el arte ““cldsico™ o “‘figurativo™
o “literal”", son nuevas y ajenas. No hay acuerdo absoluto sobre
el cosmos creado por el artista... Y sin embargo, incuestionable-
mente, hay un vinculo humano. Incluso puede ser més intenso
que en las obras figurativas o narrativas.

Por ello, el talén de Aquiles de la danza moderna y posmo-
derna occid 1 es qui unr imi del valor de la
expresividad fisica, sin caer en niveles frivolos, superficiales del

pensamiento. Puede hablarse de una gran abstraccién y de un
gran realismo (danza-teatro) como polos que delimitan la expre-
sién contemporanea. Y en ese terreno, no hay nada nuevo bajo
el sol; Ginicamente son nuevas las relaciones entre lo ya conocido.
El Gnico peligro es que la palabra hablada, al integrarse al
movimiento en espectaculos totales o de danza-teatro, devore el
lenguaje coreografico, menos susceptible de ser sometido a la
interpretacién racional, tan sobrevaluada en Occidente.

Marcia Siegel recuerda que Cunningham recuperé para la
danza contemporinea lo que ya pertenecia a los espectadores del
ballet clasico: la posibilidad de liberar a la corcografia de todo
significado concreto. La danza es movimiento puro y si ha de
tener un lenguaje es la expresién abstracta de pasos, de ritmo, del
manejo del espacio.

Pero la historia es ciclica, la danza contemporanea ahora
retorna a su origen expresionista, con posibilidad de tratar temas
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concretos. Bailar por bailar resulta insuficiente tanto para los
espectadores como para los artistas. De todas formas, hacer
lectura de la danza no puede.confundirse con los mecanismos
para leer un texto. Marcia Siegel insiste en el hecho de que leer
un fragmento coreografico es ante todo una experiencia intuitiva,
preverbal y visceral. Sélo después podemos hablar de esa expe-
riencia que queda grabada en la memoria corporal del especta-
dor. Y sila obra carece por completo de significado no hay poder
sobre la tierra que se lo imponga.

En sintesis, Marcia Siegel le responde a los teéricos de la
danza, como Susan Leigh (véase Sabado, 22 de abril), que la ex-
periencia estética y, sobre todo dancistica es orgénica, cualquiera
que sea la teorfa (si la hay) que la respalde. El pensamicnto cs
energia. El también. La i6n escénica es
emocional. Accién, reaccién. La energfa de la danza que afecta
a todo el organismo cleva o altera la energia del espectador, me-
diante la intencidn que dirige o da forma a esa energia. A mayor
tensién (intencién) mayor percepeién. Didlogo de tonos muscu-
lares; didlogos de cuerpos que provocan la reflexién (posterior).
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La politica
del posmodernismo

acer teorfa alrededor de la danza es asunto pantanoso, sobre
Htodo si se analiza el lenguaje coreogréfico como texto poli-
tico. Susan Leigh Foster ha escrito Reading dancing; bodies and
subjects in contemporary American dance, haciendo un esfuerzo deses-
perado por reivindicar el cuerpo como tema digno de ser deses-
tructurado —como lo harfa la sem| — para luego llegar a
lusi 1 s6lo que dichas con tal
que lo fund | se pierde: la
energia revitalizante, descongestionante, que mancja la danza.
En sintesis, se introduce a la danza en una camisa de fuerza;

se le somete para que quepa dentro de cuatro términos extraidos
de la retérica (metafora, metonimia, sinécdoque, ironia) y con
esto la autora del libro explica las formas o estilos *‘transhistéri-
cos” que engloban a todo el quehacer dancistico occidental.
Foster quiere probar que en épocas distintas de la humanidad el
cuerpo se ha segiin pei Elige al
derni: como la culminacién del histérico y
politico de los coredgrafos en el sentido de que este género es el
Ginico que permite la democratizacién del especticulo, el Gnico
que ofrece la liberacién del espectador. En esencia, su interés estd
en descifrar la politica de la representacién escénica. Mas bien

centra su analisis alrededor de la politica del posmodernismo.
En la revista The Drama Review (diciembre de 1988) Philip

bordad
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Auslander expone los puntos esenciales del estudio de Foster,
donde explica que s6lo el posmodernismo es un arte de *‘reflejo’”
de la realidad , y por tanto politico, ya que el espectador se ve
como en un espejo, se identifica con |, se reconoce, y por lo tanto
participa en la interpretacién de la obra. A esto Foster le llama:
““distribucién democrética del poder’’

Sin embargo, existe también la oveja negra del posmodernis-

mo; aquél que de manera ‘‘reaccionaria’ asimila formas del
pasado neoclasicas debido a una nostalgia por suimpacto estético
virtuosistico, lo que significa una regresién y no una postura
critica frente a ese pasado Asi Fostcr dnsnnzuc dos upos de

lernismo: uno de ‘‘resi i . otro ico’’, ce-
rrado porque impone una visién del mundo tajante: la del
coredgrafo. Poco le falté a Foster para calificar a este posmoder-
nismo de fascista.

Para Foster, Meredith Monk es el viejo ejemplo de un pos-
modernismo de lucha contra el “‘ideolégico”. Twyla Tharp es,
para ella, la mejor representante de una politica corcogrfica

‘reaccionaria’ quc consiste en mantenerse a dlstancla del espec-
tador, en lap i6n hacia vir técnicos,

en manejar imagenes cu]luralcs tradicionales, como por ejemplo,
la relacién femenino/masculino; utiliza estrategias de lucimiento
al mismo tiempo que un sentido del humor que slo se burla del
pasado, mas no lo critica ni ofrece alternativas (a nivel de lenguaje
estético).

Por el contrario Meredith Monk, asi como Deborah Hay, se
permiten la liberacién del espectador afirmando y negando si-
multdneamente una linea narrativa coreografica (no hay un
significado literal Ginico); rechazan el manejo virtuosfstico del
cuerpo; desmitifican al bailarin y a la danza misma al ser ésta un
reflejo/espejo de la realidad y no una idealizacién de la misma
(ballet clasico) y permiten la democratizacién de la experiencia
gracias a que el espectador participa de los significados. Es decir,
todos formamos parte de un colecnvo, que va mas alla de lo social
y trasciende hacia lo uni ico. Aqui hay implicaci
taoistas de integraci6n del individuo con el Todo, mientras que
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la danza anterior a ésta ha sido un ejercicio individual, dnica-
mente, dentro de la sociedad occidental... Balanchine, Martha
Graham son cjemplos de este individualismo hermético. El pos-
modernismo de “‘resistencia’” ha permitido, por el contrario,
recuperar el sentido ritual/colectivo del género.

La danza occidental arranca en el Renacimiento con una
concepcion pura del cuerpo en las coreografias cortesanas. Para
Foster, es un lenguaje metaférico y al espectador le corresponde
encontrar los significados alegéricos de los sucesos mundiales en
el movimiento.

El ballet clasico, hasta Balanchine, es una danza ‘‘ideolégi-
ca’’ en el sentido de que transforma el mundo a través de la

representacién. Se reemplaza un mundo real con uno irreal. Lo
mismo sucede con el expresionismo de la danza moderna de
principios y mediados del siglo XX, sélo que la expenencla
personal del 6grafo es la que a en una
universal. Esto, para Foster, es el gesto ideolégico por excelencia,
Martha Graham es la culpable.

No es sino hasta la aparicién de Merce Cunningham (1950
a la fecha) que la danza posexpresionista y experimental se
convierte en una actividad d ificada y no en un despl
trascendental. Puede expresar contenidos dramaticos enfocando
tinicamente las articulaciones fisicas del cuerpo. Toma al mundo
y al ser humano tal como ¢s. Esto compromete al piiblico porque
no impone significados ajenos al mundo real. La liberacién del
espectador significa liberarlo de las garras de contenidos ajenos
a su propia vida, de ideologfas individualistas.

Si Adolfo Sanchez Vazquez tiene razén, el posmodernismo
coreogrifico lo confirma. Dice en su texto Radiografias del posmo-
dernismo: “‘los dernistas absolutizan la tesis de la disol
de la subjetividad hasta negar en el arte el estilo personal y cerrar
a piedra y lodo la puerta de una nueva subjetividad. En verdad,
en un mundo cosificado, burocratizado, la muerte del sujeto es
un hecho real...”
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Para construir el futuro
(Conclusiones del Primer
Encuentro de las Artes
Escénicas)

A ntes de que los observadores internacionales de Italia, Esta-

dos Unidos, Puerto Rico, Polonia y Alemania terminaran

de exponer sus respecto alas discusiones que suscité
el Primer Encuentro Nacional de Investigacién de las Artes
Escénicas, convocado por Escenologia y FUNAE, ya estaban
definidas las bases para dar el siguiente paso: el primer taller
interdisciplinario —nacional y luego latinoamericano— para
actores, bailarines y cantantes.

Quedé claro que la recuperacién de la memoria histérica de
una cultura (teatral, dancistica, operistica, en este caso) no tiene
valor en si misma, mas que como rafz que va a permitir el
crecimiento del drbol del futuro; que la identidad de un pueblo
y de sus grupos artisticos estén en transformacién continua y sélo

es monoétnica y estédtica la cultura dominante que los criticos
deben ser, ante todo, investigadores y que tanto uno como el
otro deben surgir de su integracién al movimiento teatral de sus
respectivos paises; que los maestros carecen por completo de un
conocimiento cientifico de su propio quehacer, mucho menos
pueden expresarse con coherencia respecto al mismo. Que no hay
educacién sin previa investigacién.

El piblico y los ponentes aportan otro tanto. Que debe
crearse un solo Centro Nacional de Documentacién de las Artes
Escénicas; que es urgente la asignacién de subsidios mayores ala
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educacién artistica especializada; que las universidades presten
mayor atencién a la investigacién de las artes escénicas y a la
publicacién de textos que sean el apoyo didéctico que se requiere
en todo el pafs; que la modificacién a la reglamentacién de los
suelos para levantar locales para las artes escénicas debe ser
inmediata para suprimir una politica antiteatral en este sentido;
que urge una reunién de escuelas de danza, teatro y 6pera para
definir la funcionalidad de los planes de estudio.

A partir de lo anterior, Escenologia y FUNAE disefiaran la
mejor estrategia para llevar a cabo el taller disciplinario, también
con la presencia de investigadores y de expertos extranjeros. Los
primeros permiten sostener un didlogo con la historia. Los se-
gundos nos proporcionan pardmetros culturales para entablar
otro didlogo con el mundo y sus avances técnicos y estéticos del
momento. Lo anterior permitir4 suprimir de nuestro vocabulario
la palabra colonizacién, que significa imposicién, y por tanto,
temor a lo ajeno. mientras podamos sustituirla por ese didlogo con
las ideas, las técnicas, las aportaciones del extranjero, el espiritu
del tiempo, los modelos, las modas (que no nos atrapen a ciegas),
més y mejor informacién guardaremos en nuestro archivo per-
sonal y colectivo para crear, a partir de él, nuestro propio método
de crecimiento artistico. Hablemos, mejor, de un intercambio de
valores entre México y el mundo.

Intercambio interdisciplinario, por otra parte, significa ave-
riguar c6mo puede ¢l actor pasar al movimiento (expresion
corporal) sin perder el dominio de la dramaturgia; cémo hacer
que el bailarin pase a la dramaturgia sin perder su impulso
organico; cémo hacer que el cantante entre en la dramaturgia y
en la expresién corporal con la seguridad y sentido de propiedad
con que maneja su voz. Conclusion: que el maestro sea investi-
gador; que el critico y el artista lo sean también. Es un grito de
alerta. Es una peticién inanime que se escuché durante el Primer
Encuentro de Investigacién de las Artes Escénicas, sobre todo en
las mesas redond.

bre investigacién experi i6n, drama-
turgia, educacién y direccién escénica.

Que el maestro sea investigador. Que el critico y el artista lo
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Pilar Medina en La pescadora

sean también. Porque no hay limite a la experimentacion escéni
ca; nohay limite ala imaginacién. Es una necesidad tanto creativa
0 y Maria Sten estin de acuerdo

como perceptiva. Radl Zerme
en esto. Durante la mesa redonda sobre investigacién y experi
mentacién que se programé dentro del Primer Encuentro de
Investigacién de las Artes Escénicas, se criticé incluso la separa
cién del investigador del hombre de teatro, del critico, como si
fueran caminos distintos. José Antonio Alcaraz defendié la ** pro
miscuidad’’ entre los tres como una necesidad indiscutible

Experimentacién significa todo lo imaginable, desde romper

conlatradicién hasta apegarse al método cientifico. Sin embargo,
le antecede la investigacién, porque asi como existe el investigar
académico que rastrea la memoria histérica, existe el director
teatral que se vuelve investigador para llevar a cabo la experi
mentacién de una puesta en escena, como lo dijo Mauricio

la sintesis

Jiménez. Ahi se ¢

Rail Zerme:

0 advirtié, sin embargo, que la actitud de rom
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per con todo sin propésito alguno y por la originalidad per se
equivale a una puesta en préctica personal de lo farsante. Gloria
Carmona lo dijo de otra forma: la validez de la anarquia y de la
arbitrariedad se da en torno a una propuesta artistica concreta.

Luis de Tavira intervino para poner los puntos sobre las fes.
Primero aclaré que hoy dfa el término experimentacién se asocia
con anarquia y falta de reglas. pero desde Zol4, el método
cientifico es considerado experimental. No se trat6 de una discu-
sién de principios sino de darse la oportunidad de experimentar
en un laboratorio; esto es, en una atmésfera ficticia que el
ejercicio directo no permitiria. Este ejemplo de apertura, un siglo
después, suena a irresponsabilidad, cuando en su origen suponfa
obrar con precisién y rigor, para poder dudar. La experimenta-
ci6n es una actitud artistica que intenta emular el rigor que tuvo
la ciencia como aspiracién de libertad. Sélo que esto requiere de
una infraestructura estable que permita la expansién de la inves-
tigacién y experimentacién. La que mas tarde tendra que difun-
dirse, como sefial6 Luis Reyes de la Maza. Y de la manera mas
seria y contundente expreso:

““Muy pronto la Universidad Nacional Auténoma de Méxi-
o ya no se daré abasto, no por la poblacién estudiantil, sino por
la cantidad de libros que ticne en bodega y que no distribuye.’”

Por lo que se concluy la UNAM contribuye muy poco al
apoyo de la investigacién , que es lo que permite la evolucién
estética, el crecimiento, en el caso de las artes escénicas, dijo
Kenneth Smith.

Al dia siguiente hubo otro round: el de la dramaturgia de las
artes escénicas. ¢Vale el término aplicado a la danza? (A la
miisica? Victor Hugo Rascén Banda confesé su sorpresa porque
hoy se habla de la dramaturgia como una estructura necesaria
que le dara coherencia a las obras no sélo teatrales, sino coreo
graficas y musicales también. En su tiempo, cuando asistia al
taller de Vicente Lefiero, el dramaturgo era un ‘‘caddver’’, un
ser innecesario dentro del quehacer teatral.

Hoy ha cambiado todo. Marcela Rodriguez, compositora,
hablé de la misica como un apoyo a la accién dramatica. Es mas,
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se inicié en la composicién musical gracias al teatro. En la Gpera,
la misica viene a ser la extensién de los personajes en un engra-
naje que creala totalidad. Sélo cuando compone miisica abstrac-
ta organiza los sonidos como el coredgrafo organiza la energia de
su cuerpo. Sin embargo, Pilar Medina se extendié sobre la
utilidad de la dramaturgia en la danza, lo que luego dio pie a que
Graciela Henriquez, coredgrafa también, contara su experiencia
personal sobre la necesidad de ir concretando los temas de la
danza, hasta llegar a estructurar una investigacién antropolégica
coreogrificamente.

Pilar Medina fue muy directa. Dramaturgia, en la danza,
significa ir aprendiendo a “‘conducirme y a conducir al especta-
dor al punto de llegada, desde el punto de partida.”

*Se trata también se tener algo que decir y de poder adquirir
armas y elementos capaces de enriquecer la cantidad de emocio-
nes primarias que harén esa cadena de sefiales.”

El coredgrafo puede tejer muchos h|]o : técnicas, espacios,
uu]ena il i 16 vestuano

“Pero 16:Giie 116 46 puede-hacer s perder devistaiquecada
una de sus acciones, de sus pasos, de sus miradas, de sus giros,
de sus silencios, de sus respiraciones, de sus impulsos, ropas y
objetos respondan a la tinica fuerza calida y eterna que esté en el
interior del cuerpo y que tiene que plasmar con precision, con
inteligencia, con talento (celestial trilogfa)...”

Y se pregunta: ¢dénde estd la justa mirada, la justa seiial, la

frase coreogrifica, el ritmo? ;Dénde estd la sintesis de tantas
palabras, de tantas imégenes que observa todos los dias...?

Porque se necesita vivir mucho y bailar mucho para conocer
que un solo movimiento sintetiza tantos y tantos pasos, tantos y
tantos textos.

Y concluye: *‘Sin duda es el conocimiento de uno mismo lo
que hace una dramaturgia para la danza mds sélida, sin duda es
el bendito teatro el que ayuda a enriquecer, a ampliar y a elevar
lo que el creador/bailarin un dfa tuvo necesidad de hacer.”’

No sélo la investigacién sino también la ensefianza artistica
es zona de desastre. Las mesas redondas en torno a este tema dejaron
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unanube negrasuspendida en el ambiente del Primer Encuentro
Nacional de las Artes Escénicas.

Hay un cjército de maestros, la mayorfa improvisados; hay
centros de documentacién, sin investigadores. Muchas acade-
mias forman “‘estrellas’’, no actores. Los bailarines no tienen
posibilidades de continuar su formacién fundamentalmente téc-
nica. En la 6pera, no slo los jévenes sino los cantantes profesio-
nales carecen de un centro educativo donde reunirse.

La ensefianza artistica forma parte de un contexto que Ro-
berto Bafiuelas definié en forma categérica: ‘‘Nuestra sociedad
esta manipulada por productos de consumo y de desecho que
cada semana ofrece nuevos modelos con elementos de evasién.
El destino de esta sociedad es participar de la ignorancia porque
esta al alcance de todos y no cuesta nada’’.

:Qué hacer con la ensefianza artistica en un pafs donde ni
siquiera esté resuelto el problema de la reparticién de la tierra?

Lin Durén ofreci6 la propuesta mds correcta: La educacién
es un instrumento para la autoeducacién. El maestro inventa
formas de estimular al alumno y desarrollar sus distintas poten-
cialidades.

En una dimensién utépica podria plantearse la instalacién
de una escuela para la creatividad —gratuita para todos— donde
lo que se ensefie sea la integracién de los sentidos mediante la
exploracién y el descubrimiento. La integracién, ademas, de la
imaginaci6n con la memoria emocional y las habilidades desa-
rrolladas mediante una técnica seria lo medular de un proceso
de ensefianza que cobra sentido en el dominio de la autoeduca-
cién.

Esto eliminarfalasllamadas ‘‘gufas’’ dela ensefanza.... esos
folletos que indican al maestro como ensefiar, y qué, paso a paso.
Luis Rivero los detesta.

Mientras tanto, la Facultad de Filosofia y Letras de la UNAM
estd esperando a que salgan los egresados del nuevo plan de
estudios —como actores, dramaturgos y directores—; la ANDA
sigue produciendo “‘estrellas’ y en INBA esté en un periodo de
“‘autocritica y evaluacién’’.
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Valdria la pena recordar una frase de Luis de Tavira sobre la
investigacién y la experimentacién, que va de la mano con la
ensefianza artistica: ‘‘Los esfuerzos encaminados a desarrollar el
teatro, como la danza y la misica, han fracasado en la medida
en que no han sido capaces de inducir en la infraestructura que
permita resultados a largo plazo. No basta hablar de compafifas
estables, sino de escuelas estables.”

Laacusaci6n se ha escuchado en muchos foros: mas vale para
los funcionarios, que buscan el brillo politico, sostener compaiifas
deballet y orquestas sinfénicas saturadas de misicos extranjeros,
que generar escuelas y centro de investigacién cuya labor silen-

ciosa, lenta, pero productiva, de nada le sirve para su lenguaje
demagégico y oportunista.

Sin embargo, hay una esperanza. Segiin los especialistas cn
la educacién artistica, un sistema educativo es efectivo y cuando
empiece a la inversa de lo que sucede en la actualidad. Primero
habria que dar una preparacién sensibilizadora al alumno que
le defina, fundamentalmente, su vocacién. Sin vocacién, no hay
esfuerzo que valga.

Las Escuelas de Vocacion Artistica del INBA recientemente
empezaron a labrar este camino lento y con resultados a futuro.

Al dfa siguiente correspondié el tema de la direccion escéni-
ca, tltimo peldaiio que nos conduce a la cumbre: la experiencia
estética. Fernando de Ita, Dagoberto Guillaumin, Graciela
Henriquez, Lola Bravo y Mauricio Jiménez lanzaron simulta-
neamente muchas preguntas, opciones, convicciones.

<Es el director escénico un tirano, un concertador, un seduc-
tor? ¢ Debe optar por rigor militar. .. debe ser mas intuitivo y libre
en la seleccion de los elementos que va a utilizar? ¢Es el que hace
de la ciencia poesia? ¢Es necesaria su presencia en la creacion
colectiva? ;Sabe el actor ser director de si mismo? ¢ Tiende el
teatro a reunir el dramaturgo y al director en la sola persona del
actor? ¢Es esto posible? ;Qué clase de director requiere el teatro
total, ecléctico? ;Estamos volviendo al teatro de imagenes de los
sesenta, sin dramaturgia? ;Se descuida la formacién de directo-
res en México? ;Cules son las opciones que tiene el director
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frente al productor, muchas veces el duefio y sefior de la obra?
(Es reconocido el trabajo del director? ;Sigue siendo ¢l Gltimo
que cobra, 0 no cobra del todo? ¢Es quien garantiza que el
mensaje llegue al espectador? ;Pucden las masas actuar sin un
dirigente? ;Puede el teatro caminar sin un director?
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Integraciones (Taller
Nacional de las Artes
Escénicas)

1 Taller Nacional de las Ates Escénicas fue el primer experi-
Emenm que FUNAE y Escenologia organizan para establecer
un laboratorio de investigaciones dramaticas en el cual el parti-
cipante est4 obligado a conocer a fondo su propio instrumento
de trabajo.

Durante diez dias de trabajo intensivo, con un equipo de
maestros especialistas en distintas disciplinas de la repre-
sentacién, alumnos de varias partes de la repiblica se reunieron
en las instalaciones del Centro de Extensién Universitaria de la
Universidad Auténoma de Hidalgo para provocar la integracién
de los sentidos, explorando y encontrando distintos manejos de
la voz, el cuerpo, del pensamiento. La interrelacién de las artes
estuvo planteada para que el actor se acerque al movimiento sin
perder el sentido de la estructura dramatica, el bailarin y el
coredgrafo incursionan en el teatro sin perder el impulso origani-
co del movimiento y que el cantante se exprese con el cuerpo y el
sentido drarhdtico que corresponde a una actuacién integral.

La experiencia vivida en Hidalgo sirvié para que los conoci-
mientos obtenidos sean el estimulo necesario para desarrollar un
proceso permanente de autoconocimiento de entrada a la propia
autenticidad como artistas.

Las materias impartidas por Jaime Soriano, Lech Gorzinski,
Margarita Pavia, Margie Bermejo, Marco Zazueta, Rail Zer-
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mefio y Gabriel Weisz contribuyeron a que los participantes
tengan una visién ms abierta de las posibilidades del fenémeno
teatral. Se pretende que esto influya en la teatralidad de cada uno
de los alumnos.

Los conocimientos obtenidos en este Taller Nacional de las
Artes Escénicas no son rescate para nadie; son un punto de
partida y un punto final de nada. Esto obliga, forzosamente, ala
biisqueda y a la reflexién personal. Es una provocacién que
induce al autocuestionamiento.

Los organizadores y maestros, ientes de
que fue un riesgo programar una serie de materias que requieren
de tiempo para su cabal exposicién y asimilacién, sobre todo si
reconocemos la heterogeneidad del grupo, también saben que la
integracién de las artes es un proyecto pedagégico a futuro, El
hambre inmediata de recetas y oficios que tienen los jévenes de
hoy sélo puede saciarse en la continua, permanente definicién de
un sistema propio de aprendizaje.

El sentido de este taller fue darle oportunidad al alumno de
reconocer la importancia de que cada quien tenga su propio
método de trabajo. Asf, a cada quien le corresponde reconstruir
los modelos y estructuras aprendidas a partir de principios fun-
cionales, practicos, objetivos.

Se ha trabajado de manera tal que el tratamiento del pensa-
miento del cuerpo y los sentidos rompan los estereotipos y auto-
‘matismos impersonales.

Elideal de todo aprendizaje es llegar ala
del mismo. La experiencia de Hidalgo, a pesar de la violencia en
los horarios y por lo tanto en los procesos de trabajo, demostré
en las artes escénicas no hay férmulas secretas. Por el contrario,
hay puntos de arranque suficientemente sélidos para lanzarse a
la investigacién escénica. Lo demds tiene que ver con las exigen-
cias personales de desarrollo y crecimiento.

izacién
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Administrar lo efimero:
un nuevo sexenio cultural

Las grandes companias de danza, teatro, 6pera, las orquestas
sinfénicas, son los elencos mas complejos de administrar, al
mismo tiempo que su producto no puede colgarse en un muro ni
guardarse en un librero ni colocarse en un jardin para solaz y
resplandor de quienes invirticron su dinero en la adquisicién de
una obra.

Danza, teatro y musica son fugaces al mismo tiempo que
lcmblcmente presentes: los artistas que generan el arte escénico

atencién. Entr ! do,
condiciones de vida 6ptimas para su reposo y crecimiento, difu-
SIOn y aprecio de su obra asi como respeto a su integridad
I son ini que hoy nadie i

Las instancias oficiales y los funcionarios asignados demro
de ellas se acaban en el desgaste de la tensién administrativa, no
del arte, sino del papeleo y el higado de los contadores piblicos
que lan la inaria del presup

En esta lucha campal se acaban los 4nimos para salvar la
integridad del artista y su bienestar vital. Lo que logra salvarse
con esfuerzos heroicos es un salario que el plomero despreciaria
o regresarfa por indigno.

Los plomeros nos han dado grandes lecciones de autoestima.
No aceptan hacer un trabajo por lo menos de la cantidad fijada.
Los artistas trabajan muchas veces incluso registrando pérdidas.
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El sistema de drenaje ingenieril, parala sociedad, es més vital
que el otro drenaje espiritual que ofrecen los artistas. Ambos impi-
den que se atoren, que se atasquen los derechos humanos, visibles
e invisibles.

El segundo sistema de drenaje, por donde se canalizan las
tensiones de una sociedad —histéricas, sociales, animicas— es,
sin embargo, un lujo prescindible para los administradores de las
arcas de la nacién. Significa invertir en algo que no puede
guardarse en una vitrina de cristal.

La fusién teatro y danza en organismos como el INBA o la
UNAM es una medida que ignora cudl sea su propésito efectivo,
si de por sf la burocracia impide la agilizacién de cualquier
intento de mejorar las cosas. Porque el problema del Estado no
es la ausencia de una politica cultural, sino la operatividad de la
misma.

En concepto, teatro, danza y misica siempre han estado
juntos. En asuntos administrativos se han dado golpes gracias a
la discusién: quién se lleva més... y por qué.

La logica humanistica argumentarfa que los bienes del espi-
ritu no se regatean ni se discuten.

La logica administrativa s6lo conoce un argumento: que los
bienes del espiritu son demasiado costosos de mantener.

Ambas posiciones son irreconciliables. Por mas Consejo Na-
cional de Cultura y las Artes y por mas buena voluntad de los
funcionarios, la realidad es una: muy pocos saldran beneficiadas
de los esfuerzos organizativos del Estado. El requisito de excelen-
cia profesional impone una seleccién natural. El dinero, de por
si, ya viene en gotero y se distribuiré a gotas.

El que no entra en la red de beneficios estatales tendra que
agencidrselas segtn sus agallas. Claramente lo dice Victor San-
doval, actual director del INBA: los grupos subsidiados ser4n mas
independientes.

Parece que esto corresponde slo a los grupos de la danza
contemporanea, los que se verdn afectados por una politica de
compactacién que esperamos también tengan sus resultados en
la Compaifa Nacional de Danza y la futura Compaifa Nacional
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de Teatro. Porque se habla de compactacién y al mismo tiem-
po de reducidas temporadas de grandes espectaculos a cargo de
estos elencos ‘‘guardianes’’ de la tradicion.

La pregunta serfa: ;cudles grupos son los representativos del
pais en su cultura e idiosincrasia? ;Son éstos los que protege el
Estado?

Todo lo contrario. La Compaiia Nacional de Danza carece
de toda representatividad; la Compaiiia Nacional de Teatro atin
no existe como elenco, pero son favorecidas. ¢Por qué? ;Por
decreto?
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El bailarin encendido

Barro Rojo sale del homo de la intensidad y calor del expre-
icano. Sube la temperatura de la inter-

pretacién segiin la capacidad de sufrimiento. Creo que en el
momento en que se asoma una chispa de energia, el barro se
quiebra.

La temporada Mudanzas en el Teatro de la Danza incluyé
al grupo Barro Rojo con su espectaculo de sudor y tierra. Y para
esto han formado un equipo de bailarines que intentan fundirse
con el barro mediante una técnica que conduce al incendio... de
ser posible.

El caso mis evidente cs Serafin Aponte. Por logrado. Y es
Serafin quien nos indica un estado de autopenetracién, semejan-
te al del actor o intérprete de la danza Butoh, cuyo objetivo
primordial es la autoinmolacién en escena, y por razones bien
fundamentadas. Los japoneses vivieron Hiroshima. En Latinoa-
mérica vivimos la muerte a fuego lento. En ambos casos se
justifica un expresionismo gigantesco. Sin embargo, se llega a la
misma exaltacién del sufrimiento por vias distintas.

En la danza Butoh los intérpretes han creado su propio
lenguaje psicoanalitico de sonidos y gestos de la misma manera
en que un gran poeta crea su lenguaje de palabras. El cuerpo se
ha liberado de toda resistencia formal o técnica y préacticamente
se elimina en escena.
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Dejar de existir para empezar a vivir: es la leccién que
aprendieron los japoneses después de la segunda guerra mundial.
Pero no basta por completo la técnica para llegar a la metafisica;
es necesario aprender a no afiadir elementos técnicos durante la
interpretacién. De lo que se trata es de eliminar los obstéculos
concretos contra los que lucha el bailarin/actor (resistencia de la
voz, de los misculos).

Esto es lo que diferencia al actor oriental del Butoh, del
occidente expresionista. El primero nunca tendrd una técnica
permanentemente cerrada y resuelta; a cada exceso, a cada
ruptura de barreras corresponden técnicas nuevas en un nivel
mis alto. Y el factor decisivo es la técnica que permite la pene-
tracién psiquica. Porque su papel no significa retratarse bajo
ciertas circunstancias dadas, o **vivir’’ una parte; tampoco pre-
sume ese tipo de actuacién que se base en el cilculo frio. Lo
importante es utilizar el papel como trampolin para estudiar lo
que esté escondido detrds de nuestras méscaras coudmnas, para
sacrificarlas, eliminarlas. Por eso la i

En el caso de Barro Rojo, las coreografias, en su mayoria,
estan previstas para encender al bailarin y por supuesto, al
espectador. Tal acto es una invitacién que se le dirige para hacer
lo mismo, lo que puede engendrar oposicién o indignacién. Su
camino: un ctimulo de habilidades bastante evidentes como tales.
Hay un lenguaje cerrado, resuelto, que puede lievar a la exalta-
cién pero con el riesgo de que se convierta en una enorme

resistencia y obstéculo para alcanzar un mayor desarrollo expre-
sivo.

Y si autopenetracién implica excesos, todo se puede realizar
siempre y cuando cl acto se entregue totalmente, sin defensa,
pero disciplinadamente, con precision.

La técnica, manejada en forma evidente, es una defensa.
Produce alivio. Ninguno de los ejercicio en los distintos campos
de entrenamiento del bailarin/actor debe convertirse en un
muestrario de habilidades. Se ha de desarrollar un sistema de
signos que conduzcan al proceso de la autoentrega. Es la tinica
alternativa,
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Por este camino del exceso veo al bailarin de Barro Rojo. Es
la caracteristica del expresionismo, vigente, siempre y cuando
haya una conciencia minima.de la realidad. El salto que hace falta
en la forma de expresion tendria que darse, més bien, del lado
delalibertad del movimiento que permita la autopenetracién en
mayor grado. Las defensas, las resoluciones como férmulas estan
a flor de piel. En este momento funcionan para darle orden al
caos de la expresién; pero el reto consiste en la liberacion disc
plinaria, en la elaboracién de gestos propios a partir de impulsos
virgenes y desarrollados. El bailarin no se escapa de la artificia-
lidad, de la elaboraci6n, dirigidas hacia la autopenetracién. Los
resultados pueden ser éptimos.
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Gritos y susurros del Gran
Festival (o la paliza a la nueva
cara del bailarin mexicano)

os festivales son el postre de los espectadores. Para los orga-
Lnizadores, constituyen el medio mas elegante de lanzarse al
abismo de la angustia. Imagen politica, prestigio profesional,
visién estratégica suben al ring de la mirada piblica para enfren-
tar a la voracidad de la critica. Organizadores y artistas estdn
alumbrados por un cenital despiadado que se llama el juicio de
la historia.

Aladanza independiente le cayeron agujas encendidas cuan-
do empez6 a presentarse en el Teatro de la Ciudad dentro de las
actividades del Gran Festival de la Ciudad de México. La serie
Inéditos causé estupor a quienes se iniciaron con la excelencia
actoral de los polacos y los soviéticos , para hablar de las delicias
de ese postre que es un festival internacional.

Un programa de televisién dedicado al analisis del Gran
Festival se refirié con especial entusiasmo a los *‘errores’” de los
jévenes bailarines. Tengo entendido que la primera funcién fue
suspendida porque Cuerpo Mutable, Antares y demds partici-
pantes en el programa no obtuvieron la asistencia técnica reque-
rida para ofrecer un funcién profesional, a la altura de lo que se
espera en ocasiones como ésta. En este caso hubo una prucba
contundente de rigor por parte de los coredgrafos inde-
pendientes.

La critica recae sobre todo lo contrario: lalaxitud y autocom-
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placencia de quienes suben al escenario con productos inacaba-
dos, segiin la opinién de Rosa Reyna. Esto es contraproducente,
dice la coreégrafa, cuando el riesgo de perder al péblico que asiste
a ver danza es un lujo que la comunidad artistica no se puede
dar a estas alturas de la crisis.

Lo interesante del programa es que se hablé de riesgo y de
errores sin que jamis quedara claro para el televidente la precision
del significado de los términos utilizados. Por un lado se dijo que
romper con las formulas estéticas reiterativas de los grupos més
estables de México es el principal atractivo de los grupos inde-
pendientes en este sentido, el riesgo se maneja como una virtud
fundamental de los jévenes coreégrafos— y por otro lado se hablé
de errores de oficio, supongo, porque nunca se especificé. El riesgo,
en este sentido, no tiene el respaldo, de la composicién coreogra-
fica como estructura que sostiene cualquier vuelo de la fantasfa.

Estas especulaciones mias se derivan de la confrontacién
televisiva una vez que asimilé el caudal de emociones que ahogé
la claridad de expresién. Conclusién: que un festival permite el
riesgo de las proposiciones estéticas siempre y cuando la experi-
mentacién sea cientifica, siempre y cuando un salto al abismo de
lo desconocido sea calculado con sangre fria.

Esto quiere decir que un festival no puede arriesgar la imagen
politica ni el prestigio profesional de quienes lo izan para
contagiar al piblico con la excelencia profesional del artista.
Quien se atreva a temblar en la cuerda floja tendra que pagar con
sangre su descaro. Los jévenes coredgrafos que estidn en un
proceso de bisqueda y encuentro, pero que finalmente no en-
cuentran nada, o lo encuentran a medias, tendran que vérselas
cara a cara con quienes defienden el dcn:cho de asl.!ur a un
festival para r ij conh

La danza independiente se presenta, por lo general, en
temporadas aisladas o en teatros donde se puede arriesgar hasta
la médula de los huesos y nadie sale herido. Ahora que se presenta
bajo el cenital del Gran Festival de la Ciudad de México, el foco
de la mirada del piblico se agudiza. Los ojos dilatados de los
espectadores se percatan de una realidad que por lo general
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ignoran: que estos jévenes existen por sus pistolas y que su
crecimiento tan irregular se debe al desamparo educativo, for-
mativo, econémico. Unos han maduradoy crecido como gigantes
—son la minoria— otros se quedaron en la adolescencia expre-
siva. Esto quiere decir que no tienen instrumentos con que
conducir al espectador hacia alturas del pensamiento y de la
sensibilidad que se espera de todo artista. Quiere decir que ni
siquiera estdn conscientes de que tienen que conducir, manipular
y embrujar al espectador. Significa que desconocen por completo
cudles son las leyes de la energia escénica, las que se encargan de
envolver al piblico cuando son friamente administradas. Igno-
ran que la magia escénica es una estrategia matemitica, que no
se da gratuitamente, ni por la gracia de la intuicién. Ignoran que
la precisién del cuerpo se deriva de la precision mental. Nunca
nadie les dijo que la pasién debe estar regida por la ingenieria del
cuerpo y la arquitectura del pensamiento. Jamds se enteraron de
que el arte es elaboracién, transformacién de lo conocido en lo
desconocido, lo nuevo, lo no evidente. Nadie los criticé porque
les fascina la obviedad.

Pero la realidad es que el Festival no tiene cabida para las
fallas de la educacién nacional. Y ésa esla esquizofrenia enla que
vivimos. Los riesgos sélo pertenecen a los desamparados.

Propongo que las contradicciones suscitadas dentro del Gran
Festival de la Ciudad de México sirvan para que, ahora sf, se
atienda mejor a la educacién artistica. Los que ahora critican a
los jévenes de la danza independiente alguna vez fueron o son
maestros de esos jovenes.

Propongo que las contr sirvan de
criticos de esas generaciones nacionales.

alos
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¢ Veinte afios de provocacion?

1 Teatro de la Danza se llama Miguel Covarrubias. Igual que

la sala del Centro Cultural Universitario. Pero nunca se le
dice asi. Quiza porque el espiritu renacentista del gran pintor no
se asoma por ninguno de los rincones del Teatro de la Danza.

Que sirvan estos veinte afios para recuperar el sentido de los
teatros y del arte que en ellos se produce. Porque sospecho que
la inercia, la rutina, la falta de difusién y el aislamiento con que
a veces se desenvuelve el gremio de la danza ha convertido en este
foro en un sarcéfago vacio, incluso de sus duendes.

CENIDI-DANZA ‘‘José Limé6n’’ del INBA programé reciente-
mente una serie de mesas redondas que pueden servir de tram-
polin para saltar ala alberca de los iiltimos veinte afios de la danza
mexicana fincada la mayor parte del tiempo, en este foro. Baila-
rines, periodistas de la danza y coreégrafos deben estar agrade-
cidos de que siquiera hubo un lugar donde concentrar una
trayectoria coreogréfica. De su vientre han salido varias genera-
ciones de arfistas que nos han permitido a los espectadores cruzar
nuestras fronteras, llenar nuestro vacio, colmarnos a nosotros
mismos.

Pienso que se vuelve urgente hacer del Teatro de la Danza,

un lugar de p; i6n. Un lugar que sea capaz

de desafiarse a sf mismo y a su piiblico, violando estereotipos de
version, juicio y imi Esta tr i6n proporci el
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choque que arranca la mascara ficticia y que nos permite conocer
al desnudo lo que antes parecia oscuro.

Para empezar, habria que acercar nuevos piblicos al Teatro
de la Danza presentando en ¢l espectdculos de jazz, teatro de
cémara, funciones interdisciplinarias y la danza que mejor saque
al publico de su inercia y aburrimiento, Habrfa que programar
talleres practicos de investigacién y critica, de corcografia, lo que
permitirfa formar nuevas generaciones de periodistas suficien-
temente preparadas para que difundan el dificil acto de la danza
en términos concretos y eficaces para el espectador. A su vez
habria la posibilidad de crear coreégrafos con una conciencia de
la unidad orgénica con lo mental para que sean realmente
provocados de un estado d imi ajeno ala cotidianidad

Se trata de formar alrededor del Teatro de la Danza un grupo
de cémplices —artistas de todos los géneros y especialidades,
criticos e investigadores— que como flotadores le permitan a esta
barca semihundida navegar con un rumbo claro y preciso. Es
justamente la falta de rumbo lo que ha restado vida y energia de
proyeccién al foro mas antiguo para la danza en México.

Los esfuerzos por construir un teatro parala danza han dado
sus resultados. Nadie tiene derecho de abandonar un proyecto
porque no es el propio, si este proyecto tiene sentido de apoyo a
la comunidad artistica. El Teatro de la Danza ha sido abandona-
do y relegado a un tercer término, cuando lo que hace falta en
esta ciudad son foros para la explosién demografica de artistas
de la danza, del teatro, de la misica. Entonces es posible cultivar
cuidadosamente lo que se ha iniciado.

Si el Teatro de la Danza llegara a ser un centro de estudios
superiores de la corcograffa, de la critica y de la investigacién
—como laboratorio practico— resucitarfa después de su inani-
cién. Las dependencias educativas y de investigacion del INBA
podrian tener en este foro la comprobacién fisica, material, de
tanto esfuerzo invertido en la mera especulacién mental. Porque
ahi, en el Teatro de la Danza, se unificarfan educacién, experi-
mentacién e investigacién, tres practicas que se han manejado
por separado cuando son tres piernas del trabajo creativo. Ahi
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también se podrian hacer las précticas interdisciplinarias escéni-
cas de alumnos de la danza, la misica y el teatro, ya que las artes
escénicas son una totalidad de lenguajes multiples. Esta concien-
cia de integracién y complementaricdad es lo que los jévenes
tratan de despertar y aprehender a ciegas. Que las escuelas sean
las provocadoras de esta mentalidad. Y el Teatro dela Danza esta
ahf para ser utilizado, en serio, con el espiritu renacentista de
Miguel Covarrubias.
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P atricia Cardona cursa la carrera de filosofia y rea
liza estudios de danza clisica y contemporinea
en Estados Unidos. Es coautora, con Eugenio Barbi,
del manual para corebgrafos de danza-teatro Caballe de
Se

plata y autora de La danza e Mixico o los aies 7
‘,‘m.mm.m”.,m..,», danza en el periddico El dis

E ¥ posteriormente en Usomdrno

La wurva cara del baslarin merxcane reine una selecaon de material pu

da de Unomisuns entre 1980 y 1989, El pe-

bhicado en el wplemento Sab
nodismo que propone y desarrolla la autora se sumerge en la especif
odad del hecho dancistico: un penodismo con caracteristicas escémicas

que ennquece y amplia la percepeidn del lector mediante La palabra vi

sual, radiante de energia, igual que la danza; con esto se intensifi-a la
7a de la palabra porque e energia, e ritmo, €5 vida

novedoso, tan or

a Cardona crea asi un lenguaje per
ginico como |a vida misma; logra darle a su palabra esa energia y

nente el hecho escénico, registrindolo para la his

ello transmite vel
tona Meduante el periodismo ha aprendido a coreografiar f mundo. Es

decir & hacer danza con la palabra
ar la palabra por asalto para sorprender al lector, asi

de los ochenta toma 2 la danza por asalto para sorpren
der al espectador. En ambos casos serk misidn, tanto del periodista come
del bailarin sorprender, al lector el primero y al espectador el segundo,

o y ¢ mismo.

que en determinado momento sos

Este texto brinda una panorimica de la danza contem porinea a par
tir de la perspectiva de una reconocida periodista y critica que ademis
ha temido un papel activo en su desarrollo Podemos aqui reconocer ten
dencias, propuestas, conflictos, relaciones y reflexiunes en torno a la dan

£a de los aios ochenta
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