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Una frase que Susan Sontag aplica a la foto-
grafia en general podria adjudicarse, sin
menoscabo de elementos y con plena inten-
sidad, a la fotografia de danza: “A la foto-
grafia se le maneja como forma del conoci-
miento sin el conocimiento: no es una
manera de lanzarle un ataque frontal al
mundo sino de deslumbrarlo” (Susan Son-
tag, “La fotografia como un fin en si mis-
mo”, en Revista de la Universidad de México,
vol. xxx1, nim. 9, de mayo de 1977).

En efecto, la fotografia de danza va mas
all4 de la intelectualizacion acerca de la ima-
gen que proviene del objeto-objetivo; ade-
mas trasciende y supera el problema que
surge en torno de la posibilidad de que el
fotégrafo (creador) practique la reflexion en
el momento de la “toma”. Se entiende que
por destacar entre sus objetivos ineludibles
el movimiento mismo, la fotografia de
danza deja muy atrés el tema de la “singula-
rizacion” del tiempo mediante los procedi-
mientos aplicados por la técnica fotogréfica.

El “instante helado” en danza se convierte
en movimiento intensificado, pues el obser-
vador “lee”, completa el movimiento que la
figura de la foto expresa. La existencia y el
desarrollo de la fotografia de danza obliga
incluso a situar en el pasado aquellas ideas
magnificamente expuestas por Walter Ben-
jamin (Discursos interrumpidos, Madrid,
Taurus, 1973) acerca del valor cultural de la
fotografia; un pasado, si, lleno de iméagenes,
daguerrotipos y vivencias decimononicas,
mas un pasado superado. Por Gltimo, el he-
cho de que para el fotografo de danza el
objeto-objetivo se encuentre en movimien-
to, en plena actividad —se localice en su
propio dinamismo—, corrobora la tesis
segun la cual la fotografia representaria la
“mirada subjetiva” por antonomasia: un
producto artistico que corresponde, no al
“instante helado” o al “detalle captado”,
sino precisamente a una realidad inventada
0 subjetivada al méaximo. (La idea de con-
traponer la accidn subjetivadora de la foto-
grafia a la objetivadora del cine esta expues-
ta brevemente en Alberto Dallal, “Espacios,
texturas y alquimias de Rafael Doniz”, en
Dialogos [México], vol. 13, nim. 1 [73],
enero-febrero de 1977, p. 1.)

El nimero reducido de fotografos habi-
les para crear impresiones de danza com-
prueba que el fendmeno “fotografia de
danza” es un desafio. En cierta medida
constituye un extremo de la actividad foto-
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grafica: intervienen luces, unidades maviles,
cambios de expresion corporal, intensa aflo-
racion de imagenes sucesivas, de imagenes
que se ofrecen “por secuencias”. Ademas, la
enorme variedad de las “danzas” que existen
desde tiempos ancestrales —y la diversifica-
cion, asentamiento y beligerancia historica
de sus géneros— ha obligado al fotografo a
introducirse, a veces infructuosamente, en
un mundo vasto y complejo. Aquellos ele-
mentos que para el observador resultan
bondades de un arte (sea éste fotografia o
danza), para el fotografo constituyen verda-
deras fieras que deben ser domadas. No sélo
los fotografos “especialistas” en danza son
peleados y se hallan debidamente cotizados
sino que cualquier fotografo profesional,
cualquier creador de la fotografia, considera
a la danza como un campo en el que culmi-
nan su experiencia, sus conocimientos, la
aplicacion de su o sus técnicas. Para pene-
trar en él se ve obligado a “especializar” sus
funciones y aptitudes. Y ya que no es posi-
ble negar la representatividad de las fotos de
danzas antiguas (conocemos a Nijinsky, Isa-
dora, Wigman, Ruth St. Denis en plena
accion), en cambio si puede aducirse que
muy poco de estas fotos, placas, imagenes,
puede considerarse creativo en el sentido
cabal del término, o sea: la gran mayoria de
estas fotos atraen por sus valores documen-
tales y no por sus valores estéticos. Aun
mas: los efectos que logran incorporar
muchas fotografias (;la gran mayoria?) de
grupos de danza en accion resultan suma-
mente atractivos pero no coinciden con
ciertas inexistentes cualidades estéticas de las
coreografias. Si acaso, nos permiten deducir
un momento brillante; son una interpre-
tacion (fotografica) de la interpretacion
(coreografica). Con todo, en la época con-
temporéanea han surgido fotografos que
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plasman en sus placas e impresiones la
expresividad, no sélo de la ejecucion, sino
también las caracteristicas particulares de la
fotografia y —lo que es més sorprendente
todavia— las més amplias cualidades del
género dancistico al que penetran sus mira-
das. El énfasis que se otorga actualmente
a la publicidad ha agudizado, por una par-
te, la necesidad de hacer mas aptas las fa-
cultades y funciones de la fotografia de dan-
za y, por la otra, la necesidad de deslindar
los objetivos y logros entre la fotografia de
danza (un arte en si mismo) y la fotografia
publicitaria. De existir, puede ser detectada
ahora por los ojos de experimentados lecto-
res, alguna desarmonia o falta de conciencia
y coincidencia entre la calidad fotogréafica
(méritos comprobables si se analizan aisla-
damente de su funcién publicitaria) y las ca-
racteristicas propias de las obras, personajes
y coreografias captadas.

Esta serie de rasgos de la fotografia de
danza nos hace dudar de la mayor parte
de los fotégrafos que buscan —y tal vez en-
cuentran— objetivos dancisticos. El hecho
de que a una buena, lograda fotografia (en
ocasiones a una excepcional, excelente foto-
grafia) corresponda una danza y/o un baila-
rin o bailarina mediocres, nos hace cautos al
respecto. Por una parte, el fenémeno expre-
sa de nueva cuenta la cualidad “subjetivado-
ra” de la fotografia; por la otra, constituye
una llamada de atencién para el critico o el
tedrico de la danza, respecto de la necesidad
de buscar en el lenguaje dancistico, no en la
expresion dancistica, las cualidades Ultimas
y fundamentales del arte de la danza, un
arte cuyo conocimiento no se puede apre-
ciar exclusivamente por conductos foto-
gréficos (véanse las diferencias y contraposi-
ciones entre lenguaje y expresion dancistica
en Alberto Dallal, “Danza como lenguaje,
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danza como expresion: algunas consideracio-
nes tedricas”, en La danza contra la muer-
te, México, Universidad Nacional Aut6no-
ma de Meéxico-Instituto de Investigaciones
Estéticas, 1993, pp. 41-56). Mas adn: una
buena fotografia de danza contiene valores
que le son propios y expresan su propia esté-
tica a los ojos del observador. Sin embargo, a
la luz de la funcionalidad propia de la foto-
grafia, si esta foto hace “bella” u operativa o
“buena” esa danza cuya imagen ha captado,
estara remitiendo al observador (al critico, al
tedrico) a un juego realidad-irrealidad que
requerira de parametros analiticos especiales
para evaluar la operatividad y la estética de la
fotografia tomada.

En este punto parece surgir una parado-
ja. Si insistimos (como lo hemos hecho) en
considerar a la fotografia como la intensifi-
cacion de la mirada y si resolvemos que su
accion subjetivadora es directamente pro-
porcional a la concentracion del observador-
fotégrafo sobre su objeto-objetivo, entonces
el cinematdgrafo (mirada movil, tiempo
prolongado, secuencias sucesivas) permitira
una “mirada” mas “objetiva”, mas cercana a
la captacion de la realidad real de una obra
0 de una “escena”. (La forma contempora-
nea mas funcional de registrar la danza sigue
siendo el cine y tal vez represente la mejor
—¢la Unica?>— posibilidad de notacién dan-
cistica. Nitidos y manipulables registros de
cine, en este sentido, superan incluso al sis-
tema de videotape, tan en boga hoy en dia
en los grupos de danza.) En el caso de la
danza, esta situacion (fotografia: subjetiviza-
cion; cine: objetivizacion) se hace mas evi-
dente: las imagenes del cine permiten que,
tras el seguimiento visual de una secuencia,
el observador sepa cabalmente si la coreo-
grafia es buena o mala, completa o incom-
pleta, asi o asado; si la interpretacion del o

de los bailarines idem, etcétera. Por el con-
trario, una foto de esa danza sdlo esbozara
algunas de las caracteristicas generales de la
danza y del bailarin y sélo en un caso extre-
mo de calidad y “perspicacia fotogréfica”
integrara en su capacidad de expresion las
caracteristicas todas de la coreografia y de la
interpretacion. Por tanto, estaremos ante un
fendmeno peculiar: el grado de subjetiva-
cién que impone la fotografia, por su
misma naturaleza, se agudizara ante un
objeto-objetivo que ofrece dificultades espe-
ciales a causa de sus propias emisiones de
subjetividad y en términos de su propia
naturaleza dindmica.

Debido al movimiento que le es propio,
la danza no puede guardar con la fotografia
las mismas relaciones (objetivas y/o subjeti-
vas) que guarda con el cine. En el &mbito de
las actividades fotogréficas, el fenémeno que
ofrece la danza sélo es comparable a la foto-
grafia documental y periodistica, aquella
que surge y se ocupa de sucesos 0 aconteci-
mientos violentos, dindmicos, “informati-
vos”, etcétera. Y todo el mundo conoce la
enorme cantidad de elementos propagandis-
ticos, suscitadores, demagdgicos o distorsio-
nadores (subjetivos) aplicables a este género
de fotografia. (En muchos reportajes perio-
disticos se hace hincapié en elementos que
subrayan un sentido particular.) O bien la
posibilidad de alejamiento de la realidad
real (en este caso el nimero de danza) subi-
dos en el vehiculo de una fotografia que
“distorsiona” la accion o que impone ele-
mentos distorsionadores segun la voluntad
del fotégrafo (luminosos, de claroscuro, de
tratamiento en laboratorios, de acercamien-
to). De esta manera, el fotografo bien puede
“deslumbrar” porque su producto es algo
mas que un “ataque frontal al mundo” pero
muy bien puede estar “inventando” volun-
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taria o involuntariamente esa parte del
mundo que ha captado, en su caso exage-
rando las cualidades, las habilidades, las
caracteristicas del género dancistico, de la
tendencia, de la obra o de las aptitudes fisi-
cas o artisticas del bailarin o bailarina. Para
evitar esta verdadera distorsion, el fotografo
de danza deberd ser a la vez un conoce-
dor de la dindmica dancistica, de las pecu-
liaridades de la obray los intérpretes; debera
percibir algo de la historia y de la dindmica
de ese arte y de sus géneros, asi como de la
naturaleza de las obras que él contempla. En
una palabra, debera dejarse deslumbrar por
el conocimiento de la danza antes que des-
lumbrarnos con sus fotografias. En cierta
forma, el fotégrafo debera familiarizarse con
el ambiente, la atmosfera de la danza y tra-
bajar en varias o durante muchas sesiones
con los coredgrafos, maestros y bailarines de
la danza.

A partir de los afios sesenta, el adveni-
miento —verdadero estallido— del género
contemporaneo en el arte de la danza per-
miti6 la incorporacion a los trabajos de los
coreografos de un vasto grupo de artistas
pléasticos y de fotografos. Estos Gltimos al fin
penetraron en un mundo —Ila fotografia de
danza— que se habia configurado anterior-
mente con excepciones, entre ellas la de Bar-
bara Morgan, “decana” de trabajos fotogra-
ficos especializados como el que realizé con
Martha Graham (Barbara Morgan, Martha
Graham. Sixteen Dances in Photographs,
Nueva York, Duell, Sloan and Pearce, 1941).
En México, el deslumbrante movimiento de
danza moderna —equivocamente denomi-
nado “época de oro” puesto que jamas per-
manecio aislado ni manifest6 rupturas sino
extinciones— hizo que se adhirieran fotd-
grafos excepcionales y profundamente acu-
ciosos como Walter Reuter, Nacho Lopez y
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Rodrigo Moya, pero entre 1939 Yy 1960,
periodo de gran actividad dancistica en
México, no aparecen libros especialmente
disefiados y realizados para “mostrar” con
fotografias los innumerables trabajos coreo-
graficos del periodo. La ausencia de revistas
especializadas obliga a los fotografos intere-
sados en el tema a acompafiar con sus traba-
jos e impresiones las notas, resefias, crénicas
y reportajes que el reducido nimero de cri-
ticos de danza publica en periodicos y revis-
tas culturales.

La reciente aparicion de un libro que da
a conocer la iconografia biogréfica y profe-
sional de Guillermina Bravo permite corro-
borar una porcion de los razonamientos
anteriores. De gran formato, las fotos de
esta publicacion devienen en interesantes
miradas, heladas y en ocasiones intensas —y
a veces ingenuas y tiernas— de la trayecto-
ria de Bravo que, por ende, constituyen una
porcién importante de la trayectoria de la
danza contemporanea en México. Las ima-
genes reproducidas son registros visuales
que desentrafian, revelan, a veces a pesar de
las intenciones del fotdgrafo, ciertas signifi-
caciones depositadas en los rostros, en los
cuerpos, los sucesos, los espacios del mundo
y de la danza mexicana y de sus elementos.
En este libro, titulado Guillermina Bravo.
Iconografia, un conjunto de talentosos fotd-
grafos y también de fotografos aficionados y
de fotografos ocasionales nos revela, en
principio, sectores de la vida y obra de esa
creadora y organizadora, vital y amenazante
a veces, tierna y productiva otras, que en
México hizo transitar a la danza moderna
en direccion de la danza contemporéanea;
que satisfizo, con creces, las necesidades de
un pais de danzantes en un momento histo-
rico especifico, y que, ademas, sentd las
bases para la prolongacion, esperamos que
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ad infinitum, de la creatividad dancistica y
coreografica de la nacién. La publicacion
del libro cerrd acertadamente un afio com-
pleto —noviembre de 1995-noviembre de
1996— de homenajes a la bailarina, maestra
y coreografa en celebracion de sus 75 afios
de edad. El libro fue limpiamente disefiado
por Bernardo Recamier.

Siempre me he preguntado cuéles fue-
ron las excepcionales circunstancias que
hicieron converger en Guillermina esa enor-
me capacidad, o mas bien, esa summa de
impulsos y capacidades que la erigieron en
paradigma de su arte y de su comunidad de
artistas. Vivacidad, inteligencia, proyecto y
accion, certeza y prurito de cambio, de
superacion, de asentamiento razonado y
razonable. Modelo de constancia, de tenaci-
dad, con sus variantes de rebeldia, de oposi-
cioén, de revolucionarismo. ;Circunstancias
sociales, acontecimientos, accidentes, casua-
lidades? ;Eslabén genético, martirio, auto-
transformacion, razonamiento, analisis?
Todo contribuyé para forjarla, pero tam-
bién intuicidn, instinto, invento y —lo
sabemos tardiamente— fascinacion y
magia. Ya en 1926, la mirada de la “escuin-
clita” pone en entredicho las capacidades de
registro de la cdmara o probablemente del
fotégrafo. En la foto de grupo de 1936, en el
Conservatorio de MUsica, no es necesaria la
acotacion que nos indica la ubicacion cen-
tral de Guillermina: su mirada revela que se
trata de un personaje solitario, que mira
més alla del espacio y del tiempo y que, a lo
Bette Davis, revela intensidades y obsesio-
nes que tal vez sobrecogen a sus congéneres
pero que evidentemente sobrevuelan por ese
ambito cultural particular y nacional que
presiente —y necesita— los cambios que en
seguida se dejaran venir en todo el mundo.

En las fotos que corresponden a la bai-

larina, sus grupos, las obras del movimiento
de danza moderna, descubrimos a un rostro
y a un cuerpo condescendientes, en los que
la expresividad se corresponde, como lo exi-
gia la danza de esa época, con cuerpos avi-
dos de superar delicadezas y movimientos y
objetivos “finos” o superficiales. Es la Gui-
llermina, ahora si, enérgica y energética, que
se ha salido de ese dmbito familiar y social
pero que, guardando vinculos con él, se
siente todavia anclada a un lenguaje dancis-
tico insuficiente. Resulta curiosa su firme
naturalidad en las fotos inmediatamente
posteriores, las del viaje a Asia y a Europa,
en 1957, cuando, segun ella misma ha expli-
cado, descubrio6 la necesidad de que en
Meéxico el bailarin y el coredgrafo se con-
centraran en cuerpo y alma, se sumergieran
en la danza, se lanzaran enteros a las pro-
fundidades de la preparacion y de la técnica,
al destino de un lenguaje dancistico concre-
to y consciente, y apostaran por la profesio-
nalizacion (véase Dallal, La danza contra la
muerte, p. 124).

Mas que un estilo propio, Guillermina
Bravo crea un universo propio. No s6lo per-
fecciona y asienta el modelo, la estructura
adecuada para salvaguardar el arte de la dan-
za: una compafiia apoyada en el subsidio
gubernamental —obligacion del Estado pa-
ra con los artistas— pero duefia por com-
pleto de su libertad creativa, de su indepen-
dencia técnica, de sus procesos de busqueda
y maduracion. Entre esas fotos-documentos
de los grandes, Walter Reuter y Nacho L6-
pez, y las versatiles y penetrantes, aladas, a
veces embelesadas fotos de Christa Cowrie,
Maritza Lopez, Rafael Doniz y otros mas jo-
venes, parece existir un hueco, un silencio
visual. Son los Gltimos sesentas y los prime-
ros setentas, afios de surgimiento de la
danza contempordnea —a la que todavia
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ahora llamamos, tal vez con inexactitud
danza contemporanea—. Es época de avata-
res y esfuerzos, de publicos que redescubren
poco a poco, con sorpresa ante lo excepcio-
nal y lo inmediato, la vocacion dancistica
enorme y profunda del mexicano. El Ballet
Nacional es muestra clara, en ese momento,
de sensatez técnica, concentracion y entrega
profesionales. Simultdaneamente hay bus-
queda y hay capacitacion. La compafiia se
alimenta de bailarines radicales y estudiosos,
habiles y con disposicion al arte de la danza.
La Guillermina de esa épo-ca es una artista
discutidora y valiente, leal con los que —
como ella— sienten en carne propia, en
cuerpo propio, el forjamiento de un nuevo
lenguaje dancistico, de una nueva cultura
del cuerpo —que continda, por cierto, esa
gran revolucién sensual y sexual de la
segunda mitad de los afios sesenta— y que
harén creer, y acabaran por convencer, de
nueva cuenta, a los pocos criticos y a los re-
ducidos publicos, en la danza mexicana. El
Ballet Nacional es el semillero, el centro, el
eje, la fuerza centripeta (véase Alberto Da-
llal, “Originalidad, asimilacién y capacidad
de sintesis en las técnicas dancisticas. El caso
del Ballet Nacional de México”, en Encuen-
tros y desencuentros en las artes. X1V Coloquio
Internacional de Historia del Arte, México,
Universidad Nacional Auténoma de Méxi-
co-Instituto de Investigaciones Estéticas,
1994, PP. 33-50).

En la primera parte de la seccion deno-
minada “El trabajo de cada dia” contempla-
mos grandes momentos de la danza mexica-
na; intérpretes, obras e instantes en los que
ese universo se expresa, se abre, se expande
hacia lo que hoy, regocijados, con reconoci-
miento, vemos en el escenario. La estructura
misma del libro —acertadamente estableci-
da por Patricia Cardona— expresa puntual-
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mente a Guillermina Bravo. Su universo es
ella, Guillermina, sus bailarines —sus her-
manos—, sus obras, sus espacios. Su estudio
de la calle del 57 y su Centro Nacional de
Danza Contemporanea en Querétaro. Sus
colegas coredgrafos. Los artistas e intelectua-
les que se adhieren o se acercan a un nucleo
de gran actividad artistica. Guillermina esta,
en algunas fotos, concentrada en si misma,
vuelta hacia su sabiduria —pienso, sobre
todo, en los estudios de Maritza Lopez, ver-
daderas persecuciones del alma inasible,
invisible de Guillermina—; en otras, su
figura se halla revertida hacia lo externo,
hacia el espacio. Ella quiere trascender,
expresarlo todo, organizarlo todo hacia
fuera. Su aura no la rodea, no la corona o la
cifie sino se esparce. Por eso al ver algunas
fotos de Rossana Filomarino o de Antonia
Quiroz o de Raul Almeida o de Orlando
Scheker o de Victoria Camero, vemos im-
plicitamente a Guillermina Bravo: un estilo
de vida, un ambiente fecundado, una obse-
sion de hacer y de obligar a ser al artista
mexicano. Los fotégrafos han captado muy
bien, conteniendo el aliento, diria yo, como
estos bailarines han convertido el vacio en
espacio, como le han dado nombre, titulo,
cultura, arte. Pero alli, en esos cuerpos des-
atados, firmes en las formas, esta también
Guillermina, ese universo definido por ella
y sus maestros y sus coredgrafos. Hay que
escudrifiar en las fotos ciertos momentos de
Baston de mando, ciertos saltos de Leona-
Cazador, ciertos gritos o exclamaciones cor-
porales de La vida genera danza, Mujeres,
Danza para empezar —obras de Guillermi-
na y de sus coredgrafos— para percibir la
mirada de la brava Bravo, su sentido de
la danza, sus exigentes explicaciones de lo
que es la vida, la libertad, la creacion, el des-
tino... Es éste un libro excelente gracias a su
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factura, a sus fotdgrafos y a su registro del mos, ya, denominar el “efecto Guillermina
fenémeno histérico y artistico que pode- Bravo” en la cultura de México.
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