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una temporada titulada “Estrenos del

milenio”, el Ballet Nacional de Méxi-

coofrecié recientemente tres funcio-
nesen el Palacio de Bellas Artes. Precisa-
mente realizé el estreno mundial de cuatro
obras que permiten, a la manera de una
reflexién sobre los logros del milenio, des-
tacar algunos elementos caracteristicos del
desenvolvimiento de la danza contempo-
rinea en México. En Sensaciones hidicas
(obra dedicada al poeta Jaime Sabines) el
coredgrafo Federico Castro hace gala de
sumadura experiencia como buen disefia-
dor de trazos coreograficos. Se trata de una
obra que destaca por la exactitud de sus tra-
s, ya sea por la delineacién general geo-
metrizada sobre el escenario, yu sea por los
gjercicios de movimiento que resultan asi-
mismo precisos, fluidos y novedosos, de los
cuetposde los bailarines. Con una combi-
naciénde mdsicas de C. Nancarrow y Nino
Rota, Castro consigue precisamente eso:
sensaciones. Es una obra de naturaleza
balanchineana: los movimientos de los
cuerpos se convierten en imdgences y se des-
hilvanan y agrupan en lo que podriamos
calificar de “estado de dnimo colectivo”,
Se produce una danza abstracta en el sen-
tido directo de la palabra: el vocabulario
dancfstico se generaliza y la mirada del ob-
servador también expande con amplitud
sus impresiones. Aunque las sensaciones
son lidicas no carecen de momentos dra-
méticos: varias parejas hombre-mujer al
unfsono establecen vinculos vertiginosos
que terminan para iniciar otros, tras la cer-
teza de un abandono ineludible de ciertos
estados de 4nimo susceptibles de prolon-
gacién. El disefio de una enorme red colga-
dadeloalto del escenario—impresionan-
te creacién de Martha Palau— establece
un equilibrio suficiente con el manejo de
los espacios mediante el movimiento y con
las dimensiones de los cuerpos de los baila-
rines. Para el entramado exacto de Sensa-

ciones liidicas se requirieron asimismo eje-
cuciones también exactas de los doce bai-
larines, algunos de ellos excelentes solistas
como Luis Arreguin, Rail Almeida, Juan
de Dios Torquemada, Beatriz Juan-Gil y
otros. La obra muestra las virtudes alcan-
zadas por la apertura que hace cincuenta
afos inicié la danza contemporénea hacia
el logro de una relacién creativa entre la
uniformidad técnica y la sobriedad visual-
dancistica que sélo coredgrafos y bailari-
nes avezados podian lograr.

La realidad estd en otra parte, muestra
la experiencia de la danza contemporénea
para abrirse a esa espontaneidad orgénica
que en los movimientos de los bailarines
aprovechd la des-regularizacién técnicay de
contenido desatada por Merce Cunning-
ham en los sesentas. Haciendo alarde de
cierto discurso descriptivo que ha prolife-
rado en ladanza contemporénea actual, so-
bre todo en la de los jévenes coreégrafos,
Jaime Blanc expresa una madura considera-
cién, una especie de mensaje que, por la
forma directa de su exposicién, se aseme-
jaaun lema: “vivir junto a las drogas es vi-
virjuntoala muerte” (la nota aparece tex-
tualmente en el programa). La mdsica y
los bailarines han sido seleccionados por
sujuventud. Aparece unabella escenogra-
fia de Gabriel Pascal y Vanessa Hern4n-
dez que, mediante un espejo estimulante,
elimina toda sensacién de realidad en el
escenario. También se dejan ver dos per-
sonajes sorprendentes, impresionantes,
que pesan mucho, tal vez demasiado en la

“narrativa” de Blanc: un cuerpo-bulto ves-
tido de negro que manipula al cuerpo de
un esqueleto completo. Los tres bailarines
(Bérbara Alvarado, Jests Tussi y Citlali
Zamudio) convergen hacia el esqueleto y
comienzan a provocarlo, embaucarlo, sedu-
cirlo; realizan escarceos, hacen el amor con
él, intercambian parejas, se consagran en
su propia juventud mediante movimien-
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tos, a veces ivos, a veces lidicos, en
el marco de una misica de rock dulcede /1
Capitan Beethart. Laobviedaddelosmo-~ =
vimientos —se persigue la literalidad en
el relato de los hechos— conduce ala obra
ados obstdculos que la convierten en pan- oy
fleto: 1) la prolongada repeticiénde los =
escarceos corporalesconel esqueletohacen .
que el espectador sepa de|_qué sen-amden St T
masiado pronto, en un lapso dfamatica- -
mente extensoy 2) la inclusién de dos per- 2t
sonajes que carecende movilidadefectiva'
se convierten en verdaderos protagonis-
tasy por tanto debe preverse undesenlace
para cada uno. El apresurado final o, m&s -+
bien, la débil desaparicién de una pareja ¢
supuestamente vital que abandona asu /|
compafiera “en poder de la muerte”nos =
hace pensar en una estructura abolida
cuando, desde lamitad de la obra, se habfa
recibido el mensaje. La amplitud de los mo-
vimientos literales o narrativos que rescaté
la danza contemporénea tras la inclusién
dentro de sus fronteras de la modalidad de
la danza-teatro, jamésrest6 importanciaala
“dramaticidad” de la danza en el escena-
rio; antes bien, incorporé una enorme gama

de posibilidades a los disefios coreogréfi-

cos que, no por seguir siendo claros y efec-
tivos, podfan inducira un regresoaaquellas
proliferadas im4genes intensas utilizadas

por la danza modernay quea su vez prove-

nian de la danza expresionista. .

Moneda al aire (Juego sagrado), coreo-

graffa de Lidya Romero, también esuna

obra de reconstruccién literal de los espa-

cios, de larealidad social y de lanarracion:

Sin embargo, las dimensiones espectacula-

res de esta obra, su prolongada realizacién

y la enorme cantidad de bailarines sobre

el escenario, la convierten en un relato

de tiponovelistico, en el que la relacién de

los hechos no esdirecta y se regodeaen

paseos y vericuetos en torno a personajes

y situaciones de sobregirada efectividad:
Reconstruccién fiel o naturalista de un

torneo de futbol soccer (con muisica de

Steve Martland, “Dance Works” yunaesce-

nografia sonorade Eduardo Gonzélez), con

publico y todo, la obra adquiere su aspec-

to “sagrado” evocando situaciones coreo-

graficas, poses, “modos del cuerpo” del Juégo

de pelota de Guillermina Bravo, convirtien-

do asf a la Moneda al gire en un homenaje
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a la gran core6grafa mexicana. El titulo
ocurre de manera literal en el escenario, de
la misma manera como el partido se de-
sarrolla a la vista del pablico ficticio y del
publico real que llena la sala. Se estable-
cen los mejores momentos de la coreogra-
fia: los dos equipos realizan una danza de
conjunto en el que las individualidades
adquieren de pronto combinaciones de
dios, trfos y grupos que con algunos solis-
tas desenvuelven la verdadera coreogra-
fia, prescindiendo de los movimientos de
relleno que campean en la obra indiscri-
minada y literalmente. Los momentos de
homenaje resultan una especie de transi-
cién o lapso onirico en los que una espe-
cie de sombra sagrada se inmiscuye en la
algarabfa del encuentro. Por momentos
los deportistas indfgenas de la obra de Bra-
vo penetran en los cuerpos de los jugado-
res-bailarines de Romero y los convierten
ensemidioses. Al romperse dichos efectos
la dindmica del partido se desenvuelve
nuevamente pero ahora con alusiones al
orden, a la disciplina, al esfuerzo deporti-
vo mediante hileras de deportistas que por
momentos son casi soldados y por mo-
mentos revelan su origen mexicano des-
cubriendo en sus camisetas la efigie de la
virgen de Guadalupe. La enorme, funcio-
nal y bella escenograffa de Gabriel Pascal

y Vanessa Herndndez permite este gene-
ralizado interjuego de colores y fogonazos,
de goles y vitores, de algarabfa popular e
intermedios sagrados. Esta puesta en dan-
za de Lidya Romero ha abierto la desafor-
tunada posibilidad de que los logotipos y
anuncios de las empresas que patrocinan
la obra aparezcan en la escenografia y en
el escenario del Palacio de Bellas Artes.
Tal vez se hard costumbre a partir de la
apertura politica 2000 del pueblo mexica-
no. Sabia en el manejo de los conjuntos,
Romero nos entrega una gigantesca plas-
ticidad mévil que por lapsos dancisticos
logra acotar ciertos episodios de algunos
muy logrados disefios coreograficos, muy
bien entendidos e interpretados por los
excelentes bailarines del Ballet Nacional
de México.

Los fragmentos de Carmina Burana
que recrea y crea (en ese orden) Luis Arre-
guin nos ensefian que la danza contem-
pordnea puede ya dominar dmbitos de
ilustraci6n, equilibrio y tradicién que an-
tes le estaban vedados y que parecian mo-
nopolio del ballet clasico. En esta obra
nos hallamos ante un hecho extraordina-
riode interpretacién estructural y dancfs-
tica, apoyado en una concepcién opera-
tiva y actual: “El amor nos ensefia a ver
de frente a la muerte”, nos indica el sabio
verso de Octavio Paz. Pero la obra tam-
bién nos revela que el juego erético, el re-
godeo virtual de la carne, la alegria colec-
tiva de la fiesta-ceremonia puede y debe
ser firme y llena de grandeza. Esta acerta-
da transformaci6n de los afiejos concep-
tos morales en torno de la orgfa nos la
entrega Luis Arreguin sin menoscabo de
la bellezaritual que esta bien ejecutadaserie
de situaciones prolonga. Carmina Burana
pasa a ser, de oratorio o cantata—se estre-
néen 1937 en Alemania— a una esplén-
dida gran danza. El disefio del vestuario
de Cordelia Dvorak, del enorme telén de
Jordi Boldé y la apertura del hueco del
foro en toda su dimensién, dejando a las
luces y a las diablas expuestas a la vista del
publico, nos hacen penetrar en un mundo
monumental y ain asf secreto en el que
los protagonistas del amor carnal, del amor
espiritual, del rejuego amoroso se hallan
merecidamente convertidos en jueces y
partes del fenémeno. No se trata de esta-
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blecer la trascendencia o el diabélico sefia-
lamiento de los amores colectivossino con
responsabilidad y vigor entregarse a ellos
como si fuesen una religién en s{ mismos.
Los colores café y ocre, un negro con
pequefios detalles de otros coloresenel ves-
tuario, consiguen una bien provista uni-
formidad que el enorme y semioscuro
tel6n de Jordi Boldé, al fondo, construye vi-
sualmente como un gran templo irreligio-
so. El concepto de los movimientos, con
visos de arte marcial o apariencia y califi-
cacién butoh, consiguen fomentar la ima-
gen de fuerza y seguridad. La obra, separada
claramente en fragmentos y secciones, en
varios momentos hace uso de una mesa-
flecha y varias sillas que son convertidas
sucesivamente en escudo, comedor, pales-
tra, pedestal, barca inmévil, etcétera. Aun-
que sobreviene una gran creatividad en
los movimientos de brazos, pies, piemas,
torsos, manos, las contundentes, bien liri-
cas manifestaciones eréticas de las parejas
también refieren al espectador a los mo-
mentos m4s dulces y suaves del acontecer
sexual y amoroso. Obra de conjuntos, Arre-
guin ha impuesto rigurosos desplazamien-
tos, a veces uniformes, a veces simétricos.
En un vertiginoso episodio hace danzar
atractiva, sugerentemente a las piernasy
a los pies de los bailarines y bailarinas, a
veces echados boca arriba sobre el suelo.
Si la danza contempordnea ha permitido
la ampliacién del vocabulario corporal al
infinito, Arreguin, sin alejarse o deslavar
la modalidad conceptual escogida para los
movimientos del cuerpo, suscita la acti-
vidad recreativa de sus partes y el luci-
miento de la bien cimentada técnica que
posee cada bailarin. Los solos de Rail
Almeida, Victor Lépez, Luis Martin Re-
séndiz, Juan de Dios Torquemada y Ci-
tlali Zamudio nos permiten reconocer al
fin a més de una generacién de estupen-
dos bailarines que el Ballet Nacional de
México ha preparado, afilado, dispuesto
en su Centro de Danza Contemporénea
de Santiago de Querétaro. En cadaunode
los bailarines que intervienen en Carmina
Burana vemos ya la indiscutible técnica
adquirida pero en la bien sustentada crea-
tividad, en la sabidurfa de disefiador de
Luis Arreguin descubrimos el asentamien-
todefinitivo de un coreégrafo impecable. ¢




