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Este articulo* estudia la trayectoria y la obra de la coreógrafa estadounidense Anna 
Sokolow (Hartford, Connecticur, 1910 - Nueva York, 2000) como impulsora del naci­
miento de la danza moderna mexicana. Para ello fue fundamental su relación con el exilio 
republicano español en México que, sumado a sus contactos con artistas e intelectuales 
mexicanos, llevó a la fundación de la primera compañia de danza moderna, La Paloma 
Azul, en 1940. Así, este estudio tiene como objetivo analizar el impacto de la labor de 
Sokolow como docente y coreógrafa en el panorama cultural mexicano de 1940, asi como 
el papel de los artistas, músicos, literatos y bailarines mexicanos, españoles y estadouni­
denses en la configuración de su repertorio moderno. Para ello se han manejado fuentes 
de tipo gráfico, escrito y audiovisual conservadas en archivos, bibliotecas, museos y cen­
troS de documentación mexicanos, españoles y estadounidenses. 

Palabras clave: Anna Sokolow, historia de la danza mexicana, La Paloma Azul, danza 
moderna, exilio republicano español. 

This paper studic8 the work by lhe tJnired Suxes ct-w[cographer Arma Sokolo\v (l'Ian-
Connectlcllt', 191 () - Ne\v York 2(00) as a bnost [or the beginnlng oC du; Mexíc:m 

.Modem Dance, Her re1atloHsbip wid1 d1e Spanish Republican cxde in rYJex1co and the 
contacts \vith lvkxlcan 3.rtists and intell('ctuals were an essential factor r1Jr rb.e fóundation 
(lf tbe firs'[ ?vfodcrn Dance comp,my, La Paloma Azul, in J 940, Theref(m~, this study aims 
ro ;malysc the of Sokoiow's "vork as a rcachee and choreographef in 1'h(' .iVlexican 
culmral panora.ma in 1940, as vl/ell as ro underl.inf: the role of I\'1exfciln, Span.ish and. Uni .. 
red St3.tCS artlsts, musicians, 'i-Vrlrers Jnd dancers f()f rhe configurarion of irs modem fl:'­

ptrtoire, Various kinds ofsources, both and \vritten, \ven; used, \vhich ;He comer" 
ved in differem archives, jibrarles and HHlSelll.1lS in tv'Iexlco, Spdin 31ld tbe t.:rüled Sr<ltes. 
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* Este artículo se enmarca en el proyecto de investigación del Plan Nacional de I+D+i 50 años de arte en el Siglo 
de Plata español (J931-1981) (HAR2014-53871-P). 
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Introducción 

La trayectoria de las grandes figuras de la danza mundial está siempre marcada por el 
trabajo compartido con otros bailarines y coreógrafos, músicos, figurinistas, escenógra_ 
fos, libretistas y un sinnúmero de profesionales que hacen posible que un espectáculo se 
represente ante el público. Esta labor colaborativa marcada por la internacionalización 
ofrece un complejo ámbito para el análisis de las influencias recíprocas y la difusión de 
las aportaciones a través de la plataforma escénica. Esta investigación se ha centrado en 
el caso de la coreógrafa Anna Sokolow y su relación con el origen de la danza moderna 
mexicana, que la historiografía ha venido situando en 1939. Para ello, este estudio pre­
senta una síntesis de la trayectoria vital y profesional de la coreógrafa hasta su llegada ese 
año a México, el lugar en el que simultáneamente se estaba acogiendo a cientos de miles 
de refugiados llegados tras el fin de la Guerra Civil española y el inicio de la dictadura 
franquista. Posteriormente se analiza el repertorio que Sokolow presentó en colaboración 
con los exiliados españoles y otros creadores e intelectuales mexicanos y estadounidenses 
y que explica la difusión de las nuevas técnicas modernas en este "lugar de acogida. 

Anna Sokolow: la danza comprometida 

Anna Sokolow nacÍó en 1910 en Hartford, Connecticut (Estados Unidos) en una 
familia de emigrantes judíos que había huido de la Rusia zarista en 1907. Establecidos 
en Nueva York desde 1912, los Sokolow debieron hacer frente a una situación econó­
mica muy adversa y a la enfermedad de su padre. La madre de Anna, Sarah, frecuentaba 
actividades de los sindicatos y del Partido Socialista e impulsó desde fecha temprana su 
formación de izquierdas, a la vez que reforzó sus creencias y su cultura judías. Debido a 
sus largas jornadas laborales, las hermanas Sokolow asistieron cotidianamente a las ac­
tividades impartidas en la Emanuel Sisterhood of Personal Service, una asociación de 
mujeres fomentada por judías adineradas para ayudar a las madres trabajadoras, donde se 
iniciaron en las clases de danza de EIsa Pohl (Warren, 1991: 9). Sus enseñanzas estaban 
basadas en las teorías de Isadora Duncan sobre el movimiento libre, alejadas del ballet 
académico. Anna demostró grandes cualidades y motivaciones como bailarina y se integró 
en el grupo que conformó otra de las profesoras de la Emanuel Sisterhood, Emily Hewlitt, 
estudiante de Bird Larson. Aunque hubo de compatibilizar su dedicación a la danza con 
los trabajos más variados, su talento la llevó a poder asistir a la formación impartida en el 
Neíghborhood Playhouse, un espacio escénico dependiente de la Henry Street Settlement 
House del Lower East Side neoyorquino, fundado por dos jóvenes judías: Irene y Alice 
Lewisohn (Warren 1991: 13). Miss Irene estuvo al cargo del grupo de danza, cuyo reper~ 
torio estaba al tanto de las corrientes internacionales. Este teatro acabó siendo uno de los 
mayores referentes de la ciudad estadounidense desde los primeros años veinte para obras 
no comerciales de aspiraciones renovadoras. En este contexto, Anna Sokolow se formó en 
las técnicas de Jacques-Dalcroze y Delsarte a través de profesoras como Blanche Talmud, 
Irene Lewisohn y Bird Larson. También comenzó a tomar clases con Martha Graham, 
Michio lto y Benjamin Zemach, al tiempo que bebía de las novedades que otrOS profe~ 
sionales estaban explorando en el campo de la música, la escenografía y la interpretación. 
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Tras debutar en los escenarios en su primer gran estreno en la Manhattan Opera 

House en mayo de 1928 en unos programas en los que compartió carteles con Martha 
Graham, Charles Weidman y Ooris Humphrey (Warren, 1991: 21-22), Sokolow comen­
zó a trabajar en el grupo de Graham en 1929, con quien colaboraría a lo largo de práctica­
mente la siguiente década. El caldeado ambiente que generaron las consecuencias de Gran 
Depresión en la sociedad estadounidense contagió también a la danza y en 1932 surgió 
·el New Dance Group, impulsado por Miriarn Blecher y Nadia Chilkovsky, poco después 
integrado en la Workers Dance League -más adelante, The New Dance League-, a la que 
pertenecían una decena de agrupaciones similares, de simpatías comunistas. 1 En 1933 se 
creÓ la Theatre Union, con sede en el Civic Repertory Theatre, que atrajo al público de 
masas a ver un tipo de piezas en la línea del agitprop. En su seno Anna Sokolow formaría 
su primera agrupación, Dance Group of the Theatre Union -luego The Theatre Unton 
Dancers y, más adelante, Dance Unit- integrada por bailarinas de la compañía de Gra­
ham, que despegó en el verano de aquel año (Warren, 1991: 44).2 Sokolow presentó sus 
coreografías en foros como el First Anti~War Congress en Sto Nicholas Arena, en agosto de 
1933 -donde llevó su Anti~ Wár Trilogy, luego conocido como Anti-Wár Cycle-. 

Fue por aquel entonces cuando Anna Sokolow conoció al joven estudiante de la Jui­
lliard School of Mustc Alex North, con quien inició una relación personal y profesional 
que les llevó a disfrutar de una estancia en la Unión Soviética, de donde North había 
recibido un permiso para estudiar en el Conservatorio de Música de Moscú. Las vivencias 
compartidas, los ensayos y actuaciones y las ofertas para crear una compañía de danza 
moscovita fueron importantes en la trayectoria de Sokolow, quien sin embargo retornó a 
Estados Unidos para continuar con su labor coreográfica. De hecho en 1935 tuvo lugar 
su primer contacto con el importante Benington College, donde Graham había sido in­
vitada para impartir un curso de verano y en cuya compañía Sokolow participó, siendo 
un lugar al que la coreógrafa retornaría en otras ediciones. El año siguiente, el Y.M.H.A., 
un espacio consagrado a la formación y exhibición de la danza moderna entre cuyo pro­
fesorado figuraban Graham, Doris Humphrey y Hanya Holm, contrató a Sokolow y le 
permitió presentar sus primeras representaciones, conformadas por programas íntegros 
de su autoría. 

Coincidiendo con las elecciones de 1936 en Nueva York, Anna Sokolow oficializó sus 
evidentes simpatías comunistas, un trasfondo político que más adelante, en el contexto 
de la Guerra Fría y dada la trascendencia que la coreógrafa conseguiría a nivel nacional e 
internacional, una parte de la crítica quiso disimular (Kosstrin, 2013: 10, 18). Muy poco 
después y a muchos kilómetros de allí estallaba en España la Guerra Civil. Con un reco­
rrido como el que acabamos de detallar, era de esperar la empatía de Sokolow con la causa 
republicana, su denuncia de las consecuencias de la guerra y su activismo antifascista. De 
1937 datan una serie de piezas que serían más adelante fundamentales en su relación con 

1 Red Dancers, The Workers Dance Group, The Office Workers Union, The Needle Trades Workers, The In­
dustrial Unjon, The Jack Londoo Club, Nature Friends y Harlem-y American Yourth Federation Dance Groups 
(Warren, 1991: 34). 

2 Formaron aquel primer grupo: AniraÁ1varez, Ethel Buder, Ronya Chernín, Celia Dembroe, Ruth Freedman, 
Eleanor Lapidus, Marie Marchowsky, Florence Schneider y Ethel Solitar. En 1935, la agrupación de Sokolow se 
independizaría de la Theatre Union, para vincularse con la New Dance League (Warren, 1991: 49). 

11 



los exiliados republicanos: Case History no. X y 5laughter 01 the Innocents. La primera, COn 
partitura de Wallingford Riegger, fue una de sus obras de contenido social más riguroso 
pues denunciaba la violencia y el crimen a los que era empujado un ser humano presio~ 
nado y ahogado por una sociedad sin esperanza. La segunda tenía un vínculo directo Con 
lo que estaba sufriendo la población española en ese momento -de hecho, más adelante 
la titularía Madrid 1937 (Colomé, 2010: 199-200). Animada por un acto de apoyo a la 
República protagonizado por Anna Louise Strong e inspirada en la película documental 
dirigida por Herbert Kline Heart of Spain, que difundió los bombardeos sobre la pobla­
ción civil, la coreografía quiso transmitir la desesperación de una madre madrileña que 
trataba de huir de la masacre. 

El apoyo de Sokolow a la causa republicana se manifestó asimismo a través de su 
participación en la función Dance jor Spain, que tuvo lugar en el Hippodrome Theatre 
el 28 de enero de 1938 organizado por la Dance Unit, junto con el Ballet Caravan de 
Lincoln Kirstein y las compañías de Helen Tamiris, Graham y Holm (Warren, 1991: 75), 
La pieza de Sokolow se tituló Excerpts ftom a 1.%r Poem. 3 Asimismo, la sensibilización de la 
coreógrafa por aquello que la guerra estaba provocando en Europa continuó permeando 
en su labor coreográfica, de manera que en 1939 creó una obra fundamental: el solo The 
Exile, Poco a poco, de manera similar a lo que sucedía en el contexto de la Modero Dance 
estadounidense, coreógrafos e intérpretes hacían un frente común para defender valores 
universales contra la guerra, el fascismo y la censura (Prickett, 1994: 21). 

En marzo de 1939, un mes ames de que en España terminara oficialmente el conflicto 
bélico, Anna Sokolow recibió la visita del pintor nicaragüense radicado en México Carlos 
Mérida, quien gestionó una invitación del Gobierno de Lázaro Cárdenas para que la 
coreógrafa actuara con su grupo en el Palacio de Bellas Artes de la capital, Tras su acepta­
ción, el grupo de bailarinas viajó hasta allí acompañado de Alex North, el cantante Mor­
decai Baumann y el gerente de la compañía Allen Wayne. La sugerencia de Mérida había 
surtido efecto, de manera que el director del Departamento de Bellas Artes, Celestino 
Gorostiza, y el jefe de la Sección de Teatro, Armando de María y Campos, concretaron las 
actuaciones de Sokolow y su Cuerpo de Ballet en abril y mayo de 1939 en el mismo Pa­
lacio de Bellas Artes. El breve paso por México evidenció la ruptura de Sokolow y North; 
este último volvió con las bailarinas a Estados Unidos, mientras la coreógrafa iniciaba una 
estancia más prolongada, acompañada efímeramente por Francisco Iturbi y, poco después 
por el artista Ignacio Aguirre, convertido en su compañero en los años siguientes. Fue el 
secretario de Educación Pública, Gonzalo V ázquez Vela, quien invitó a Sokolow a enseñar 
y trabajar en México durante ocho meses de cara a la fundación de una compañía de dan­
za moderna mexicana respaldada por el Gobierno (\Varren, 1991: 88). Provisionalmente, 
esta agrupación tomó el nombre de Grupo Mexicano de Danzas Clásicas y Modernas, 
cuya sede se estableció en el Centro de Actividades de la Casa del Artista, 

En ese contexto Sokolow frecuentó el Taller de Gráfica Popular, a través del cual co­
noció a algunos destacados exiliados españoles, que habían sido acogidos por el Gobierno 

3 Estos apoyos explícitos a la España democrática en guerra fueron comunes a otros-coreógrafos estadouniden­
ses, como ha estudiado Delfín Colomé (2010). Destacaremos ejemplos como Immediate Tragedyy Deep Songde 
Martha Graham, ambas de 1937, cuyo análisis profundizado realíza Ellen Graff (1994: 8). 
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de Lázaro Cárdenas. Se inició así un periodo en la trayectoria de Sokolow de profundas 
motivaciones interdisciplinares entretejidas en esa red que conformaron creadores de Es­
tados Unidos, México y España. En palabras de Perucho: "Las representaciones dadas por 
el grupo de Ana Sokolov fueron una revelación; además, demostraron que era posible la 
existencia, en México, de un ballet profesional" (1947: 182). Fue entonces cuando Soko­
low dijo sentirse artista por primera vez: 

Cuando fui a México en 1939 aprendí lo que significa ser una artista, 
tener un papel especial en la sociedad. Conocí a Orozco y Diego Rivera; 
vinieron a mis representaciones y yo les observé pintar. Y por primera vez 
aprendí que el arte era importante para la sociedad. Desarrollé una forma 
de movimiento con el que su tipo de cuerpo y estructura iba muy bien 
Ellos eran muy dramáticos, muy emocionales y no estaban asustados. Y 
yo tampoco, de manera que fue fácil para mí. (Monis, Morris y Sokolow, 
1969: 98, traducción de la autora). 

El contacto de Sokolow con los refugiados españoles 

La misión encomendada a Sokolow de fundar en México un grupo de danza de de­
pendencia estatal en la línea de la disciplina moderna encontró un panorama muy favo­
rable con la disposición de los refugiados españoles, que traían consigo todo un legado 
de la brillante cultura española de las décadas anteriores que estaban dispuestos a dar a 
conocer. Era necesario hacerse un nombre en el nuevo país para poder seguir trabajando, 
una circunstancia que además venía impulsada por la necesidad de potenciar la propa­
ganda política antifranquista, en un momento en el que todavía parecía imposible que el 
dictador Franco permaneciese en el poder una vez vencidos Hitler y Mussolini. Para ello, 
e! 17 de mayo de 1939 un grupo de republicanos españoles encabezados por el literato 
José Bergamín había llegado a México como avanzadilla en el barco Veendam con el en­
cargo de organizar toda una serie de actividades culturales que preparasen el terreno para 
la llegada masiva de otros refugiados. Tal encargo iba acompañado de una financiación de 
parte de los fondos de la Junta de Cultura Española -fundada en París el 13 de mayo-, 
de la que Bergamín era el máximo responsable. Así, junto a los primeros proyectos para 
la organización de exposiciones, la fundación de publicaciones periódicas y otra serie de 
actuaciones, la ocasión fue propicia para que se estableciese la colaboración entre Soko­
low, Bergamín y un tercer agente: el compositor Rodolfo Halffter, con quien el literato 
tenía pendiente el estreno de un ballet que llevaba ya demasiado tiempo en el tintero: Don 
Lindo de Almería. 4 

Las primeras ideas para la materialización de este ballet databan de 1926, cuando 
Bergarnín comenzó a concebir el libreto, al que siguió la composición musical de Rodolfo 
Halffter, finalizada en 1935.5 Aunque hubo proyectos de llevar el ballet a los teatros en 

4 Para profundizar en el contexto cultural en el que se insertó la danza en el exilio republicano, véa;;e .Aria;; de 
Cossío y Murga Castro, 2015. 

5 El libreto de Don Lindo de Almeria ha sido bien estudiado por Nigel Dennis (2011a: 865-876; Dennis, 20 11b: 
52-67), mientras que Consuelo Carredano ha sido pionera desde el punto de vista de su partitura. Para un análi-
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distintas ocasiones, no fue hasta las circunstancias del exilio cuando surgi6 la posibilidad 
de presentar esta pieza ante el público, 10 que se 10gr6 el 9 de enero de 1940 gracias al 
apoyo del actor español Antonio Palacios, quien permiti6 que Don Lindo actuara COnto 

fin de fiesta de la zarzuela La del manojo de rosas, que entonces se estaba representando en 
el Teatro Fábregas. Para su puesta en escena, se contó con la colaboración del pintor yes­
cenógrafo mexicano Antonio Ruiz El Corcito, mientras que la coreografía, evidentemente 
seguidora de la técnica de Sokolow en la línea de la Modern Dance estadounidense, se 
mezcló con los personajes procedentes del imaginario español. 

El ballet recibió un incomparable apoyo por parte, no s610 del colectivo de exiliados 
españoles, sino de la cultura y la política mexicana. Asistieron al estreno Diego Rivera, 
Carlos Chávez, Manuel Rodríguez Lozano, Silvestre Revueltas ... -Le dedicaron críticas 
las plumas de Juan Rejano, Adolfo Salazar, Armando de María y Campos, Jesús Ea! y 
Gay ... Este aplauso unánime permitió que se disimularan algunas cuestiones que, dada la 
precipitación con la que este ballet se llevó a escena, debieron de ser notorias entre las mi­
radas más especializadas. Así, por ejemplo, uno de los calificativos que se desprenden del 
conjunto de críticas sobre la coreografía de Sokolow fue el de "trunca', pues el cuerpo de 
baile requería de una preparación mucho mayor para asimilar tantas novedades y ser capaz 
de interpretar esta pieza completa (Murga Castro, 2014: 262). Entre todas las opiniones, 
destacaremos un fragmento de la que escribió Bal y Gay desde El Universal: 

La aparición de esta bailarina con su tropa norteamericana nos la revel6 
como una artista discreta y dueña de su oficio. Nada más. Pero en cambio, 
su estancia en México como maestra de un grupo de muchachos mexica­
nos puede tener una cierta trascendencia y, desde luego, dio ya algunos 
frutos estimables, El ballet Don Lindo de almería, estrenado hace unas no­
ches en el Teatro Fábregas, prueba plenamente lo que ella puede lograr en 
este campo virgen. Los resultados rebasaron indudablemente la categoría 
de ensayo. Si los bailarines no tienen todavía una gran técnica -la culpa es 
el poco tiempo que han podido trabajar- el conjunto logra ya la armonía 
de movimientos, la gracia plástica indispensables en este arte. (Bal y Gay, 
1940: 13). 

En cualquier caso, el estreno de Don Lindo de Almería demostró, por una parte, que, a 
pesar de la dureza de las circunstancias del exilio español, el bagaje que traían consigo los 
creadores republicanos podría tener continuidad en las nuevas tierras de acogida gracias a 
la colaboración con otros artistas. Por otro lado, constató las ganas que existían en México 
de promover la creación de una verdadera danza moderna mexicana, pero que fuese per­
meable y compatible con las influencias llegadas de fuera: la coreografía de Modern Dan­
ce que ofreció Anna Sokolow, la partitura de Halffter y el libreto de Bergamín se sumaron 
a la pintura realista utilizada entonces en el muralismo mexicano, aplicado aquí con cier­
tas licencias por los pinceles de El Corcito. Se trataba, en definitiva, del exitoso ensayo 
para la oficialización de la que sería la primera compañia de danza moderna mexicana, 
La Paloma Azul, que se presentaría en el verano de aquel convulso, pero motivador 1940. 

sis en detalle del ballet en el contexto del exilio republicano, véa.se Murga Ca.stro, 2014: 259-263. 
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La Paloma Azul: sinergias modernas 

Tras medio año de preparativos, La Paloma Azul se presentaba al público de Ciudad 
de México el 8 de agosto de 1940 en la Galería de Arte Mexicano de Inés Amor, un es­
pacio por donde pasaron los más importantes artistas refugiados españoles. Con el lema 
"Las artes hice mágicas volando", un verso de Lope de Vega, el grupo dejaba claro su 
precedente en la cultura española, pero también sus vínculos con lo mexicano, al tomar 
su nombre de una canción popular mexicana y de una conocida pulquería de la capital. 
La primera financiación llegó gracias a la asociación de mecenas privados, entre los que 
se encontraba el secretario de Lázaro Cárdenas Agustín Leñero -una manera velada de 
manifestar el respaldo del Gobierno mexicano a la compañía- y el matrimonio formado 
por Adela Formoso, antigua directora del Ateneo Mexicano de Mujeres, y el arquitecto 
Carlos Obregón Santacilia. En su repertorio, configurado a lo largo de aquel otoño, se 
induyeron obras. españolas, mexicanas y estadounidenses, y parte de sus programas se 
completaron con la interpretación de una serie de piezas coreografiadas por Antonio Tria­
na, antiguo miembro de la Compañía de Bailes Españoles de Encarnación López La Ar­
gentinita, en cuyo legado también se apoyaban algunas de las piezas de La Paloma Azul. 6 

Asi, las obras de procedencia española incluyeron la reposición de Don Lindo de Almería, 
La madrugada del panadero, Rincones de Cddiz, Balcón de España, Enterrar y callar o Lluvia 
de toros, y clásicos de Albéniz, Granados, Tárrega y Sarasate, además de una nueva versión 
de El amor brujo de Falla. Aquellas piezas de intervención mexicana comprendieron Siete 

. canciones, El renacuajo paseador, Entre sombras anda el foego, Sinfonía de Antígona y Pies de 
pluma. Por último, se incluyeron tres de los solos más exitosos de Sokolow, ahora con un 
nuevo sentido: Balada de estilo popular, Matanza de los inocentes y Caso nO X 

Entre los responsables de este conjunto se encontraba lo más granado de las artes re­
publicanas españolas, mexicanas y estadounidenses: partituras de Halffter, Carlos Chávez, 
Silvestre Revueltas, Bias Galindo; escenografías de Carlos Obregón Samacilia, Carlos Mé­
rida, Ramón Gaya, El Corcito, Antonio Rodríguez Luna, Manuel Rodríguez Lozano, 
Carlos Obregón Santacilia; libretos y poemas de Bergamín, María Lejárraga y García Lar­
ca; coreografías de SokolowyTriana. El elenco de aquel otoño de 1940 lo conformaban 
los siguientes bailarines: Raquel, Isabel y y Carmen Gutiérrez Lejarza, Ana María Mérida, 
Alicia Ceballos, Delia Ruiz, Josefina Luna, Alicia y Rosa Reyna, Alba Estela Garfias, 
Martha Bracho, Emma Ruiz, Aurora Aristi, Delia González, Antonio Córdova, Alejandro 
Martinez, Cario Camberos, Ramón Rivero, Augusto Fernández y Gustavo Salas'? Ellos 
eran la gran esperanza de aquellos que apostaban por crear una escuela mexicana: 

Esta ha sido la mira del grupo "La Paloma Azul" que con gran desin­
terés y con la elevada idea de hacer cultura y arte, ha organizado esta tem­
porada de otoño, habiendo traído especialmente de Nueva York a Anna 
Sokolow, una de las maestras jóvenes de danza, más bien dotadas y más 
completas que, además de su magnífica escuela y de sus dotes creadoras, 
tiene la ventaja de conocer nuestro medio y de haber iniciado el año pasa­
do a un grupo de jóvenes mexicanos, al cual en los últimos cuatro meses 

6 Don Lindo de Almería había sido una de las piezas cuyo estreno se planteó en el seno de la Compañia de Bailes 
Españoles de La Argentinita en la fallida temporada de 1934-1935. 

7 Véanse los prograrna.s de mano conservados en el Archivo Vertical- Centro Nacional de Investigación, 
Documentación e Información de la Danza "José Limón" (CENIDI Danza)iINBA, México. 
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ha perfeccionado con la disciplina de largos ensayos diarios hasta haber 
logrado un grupo homogéneo de baile que es el que con ella presenta ahora 
"La Paloma Azul". (''Anna Sokolow triunfa en su temporada de ballet", 
1940: 8). 

El conjunto exhibía así un rico caleidoscopio de aportaciones, influencias y gust 
que tenían en común una serie de características. En primer lugar, las piezas estab:

s 

fuertemente sustentadas en la suma de lo popular y la vanguardia, presentando dementon 
propios del folklore hispano o mexicano y de temáticas ligadas a la vida contemporánea e~ 
la sociedad americana, pero pasados por el filtro de las tendencias más punteras en puestas 
en escena y vocabulario coreográfico, un recurso muy potente ante públicos populares 
(Franko, 2002: 11). En alguna de ellas encontramos un contenido más político, como en 
Balcón de España, una pieza basada en los grabados y el imaginario goyesco siguiendo la 
recuperación que del pintor aragonés había hecho el bando republicano como emblema 
antifascista y precedente del creador exiliado. Un clásico como Antígona también ofrecía 
una lectura del drama de los enfrentamientos bélicos, el exili9 y las dictaduras sufridas 
en la contemporaneidad. Además, piezas como los mencionados solos de Sokolow, eran 
referencias explicitas a las consecuencias de la guerra. En todo caso, Se repetía una misma 
constante: la aspiración de la universalidad a través de todos los respectivos elementos 
nacionalistas. Bien fuese sustentado en el imaginario español, el flamenco, el vocabulario 
moderno, la mexicanidad, los temas referidos a los conflictos del siglo XX o la herencia 
grecolatina, todo el repertorio aglutinado bajo las alas de La Paloma Azul se refería a unos 
mismos valores de respeto a la cultura del otro, lucha contra los totalitarismos y justicia 
social. 

Paradójicamente fue esta misma defensa de la universalidad lo que condenó a la com~ 
pañía a una vida demasiado efímera. Paralelamente a la labor que Sokolow realizaba en 
el seno de La Paloma Azul, otra bailarina estadounidense, Waldeen, presentaba sus resul~ 
tados también en la línea de la Modern Dance, sobre el escenario del Bellas Artes. Unas 
aportaciones que, al contrario que su compatriota, subrayaban el mexicanismo, en la líne~ 
de lo que estaba sucediendo en el ámbito del muralismo, la músÍca o la literatura (Murga 
Castro, 2015). Estrenos corno La Coronela probaban que 10 que la danza mexicana mo­
derna buscaba era la misma fórmula que, por ejemplo, mostraban los trabajos de Diego 
Rivera en la Secretaría de Educación Pública: una iconografía basada en la cultura prehis­
pánica, la Revolución y el indigenismo; un contenido político acorde con el México pos­
revolucionario y las directrices comunistas; y una estética seguidora del realismo socialista, 
lejos de una vertiente surrealizante que, a pesar de todo, gozaba de muchos adeptos gracias 
a hitos como la Exposición Internacional de Surrealismo de enero de 1940. 

Conclusiones 

La falta de mayores apoyos económicos y de respaldo de la prensa volatilizó las es­
peranzas de continuidad de La Paloma Azul, un brillante proyecto que, al menos, había 
puesto las bases de la danza moderna mexicana. Pese a todo, su huella sería indeleble en 
los siguientes años y, aunque venció una mayor mexicanización de contenidos y estéticas, 
la semilla sembrada por Anna Sokolow germinó en las bailarinas _ que se formaron con 
ella, así como en los escenógrafos, literatos y músicos que habían colaborado en 1940 y a 
los que la experiencia les sirvió corno el mejor precedente para desarrollar sus carreras con 
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otrOS coreógrafos. Tras la desaparición de la compañía, Sokolow retornó a Estados Unidos, 
aunque hasta el final de su vida continuó realizando visitas a México y coreografiando 
puntualmente para sus antiguas bailarinas. En Nueva York se representaron versiones de 
varias de sus piezas del periodo mexicano, como Visión fontdstica o Caprichosas (Lluvia de 
toros), Songs for Children (Canciones de niños) y The Wandering Tadpole (El renacuajo pasea­
dor), aunque su recepción entre el público y la crítica estadounidenses distaron mucho de 

_ la buena acogida que había tenido en el Palacio de Bellas Artes. Posteriores piezas, como 
Retablo mexicano (1949) y, treinta años más tarde, Así es la vida en México (1979) son la 
prueba de una fascinación y un cariño constantes. Entre aquellos lazos establecidos desde 
1939 entre Sokolow y México, cabe mencionar el homenaje que la coreógrafa dedicó a 
Siqueiros en los años ochenta en el particular espacio del Polyforum que el artista concibió 
yCOn cuyos ideales se identificó Nueva Democracia (Dallal, 1985). 

Asimismo, el Gontacto con la cultura y el imaginario español a través de las circuns­
tancias del exilio dejó un poso del que son deudoras algunas de las piezas realizadas en 
las décadas siguientes. Entre ellas, podemos citar Lament flr the Death of a Bullfighter, un 
fragmento del Homage to García Lorca -estrenado en Nueva York en 1941-, sobre partitu­
ra de Revueltas que en 1957 se adaptó a la filmación del corto de Shirley Clarke Bulifight, 
la única grabación de Sokolow protagonizando un solo que se conserva en la actualidad. 
También cabe mencionar la versión de la Carmen de Bizet que, con escenografía y figuri­
nismo de Ignacio Aguirre y Carlos Mérida, se llevó al Night Club Sans Souci de la capital 
'mexicana a principios de 1944. 

Como ha constatado Hannah Kosstrin (2013: 6), el éxito de Sokolow residió princi­
palmente en su capacidad para dirigir sus obras a un público híbrido, formado tanto por 
una audiencia refinada que apreciaba sus innovaciones desde el punto de vista coreográ­
fico y técnico, como por otra popular, que empatizaba rápidamente con las temáticas de 
sensibilidad social y política. Su fortaleza se basó en su capacidad de representar por igual 
«trabajadores y élites, judíos y blancos, comunistas y corrientes hegemónicas" (2013: 11). 
A~í, podríamos ampliar el impacto de la obra de Sokolow también a su periodo mexicano 
para valorar así cómo sus colaboraciones con refugiados españoles, creadores mexicanos y 
otras figuras estadounidenses lograron configurar una amalgama rica y diversa que, efecti­
vamente, pudo llegar a un público amplio y variado que supo apreciar todos esos matices. 

Las circunstancias biográficas y familiares de Sokolow y su empatía y solidaridad con 
aquellos que sufrieron persecuciones y represión, con emigrantes y exiliados, con indi­
viduos ahogados por las consecuencias de la Gran Depresión, se reflejaron de manera 
constante en su obra. De hecho, varias piezas derivan de manera directa de aquel contacto 
en México con las circunstancias del exilio republicano español. Es evidente, por tanto, la 
profunda marca que aquella experiencia compartida en el filo de la historia dejó en la co­
reógrafa estadounidense. Una marca que a su vez quedó por siempre grabada en el devenir 
de la historia de la danza mexicana. 
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