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Introduccion

La hoja de papel, restablecida,
continuo su camino para vivir insospechadas
hazaiias acompariada de sus nuevos amigos.

(Josefina Lavalle)

La historia de la notacion dancistica, o la escritura de la danza por medio de simbolos, tiene
mas de medio milenio de vida. Desde los manuscritos de Cervera Espana (ca. 1496) hasta los
diversos borradores/notas que coredgrafos, docentes, bailarines e investigadores elaboran en
el presente, la notacion dancistica constituye una fuente de conocimiento acerca de la danza,
el movimiento y la humanidad. Particularmente, la notadora, Ann Hutchinson Guest (1984;
1989) ha dedicado una vida de investigacion para comprender un gran niimero de estos
sistemas de notacion y hacer accesible su conocimiento mediante andlisis y traducciones a

Notacion Laban.

En el ambito educativo, en algunos paises europeos (Francia, Hungria y Alemania,
entre otros), en China, y especialmente en Estados Unidos, la notacion de la danza ha jugado
un papel importante en la formacion de bailarines, docentes de danza y otros estudiosos de
la danza. Este desarrollo ha propiciado la creacion de programas formativos, incluso a nivel
maestria, para docentes de notacion, re-escenificadores y notadores. Asimismo, la practica
avanzada de la notacidon dancistica ha influenciado la creacion de publicaciones enfocadas
en el tema, asi como abordajes criticos, por ejemplo, Farnell (1994), Gore (1995) y Louppe

(2013), por mencionar algunos.

En México, se ha escrito poco acerca de la notacion dancistica; inclusive, el impacto
en los campos mexicanos de la danza clésica y contemporanea ha sido escaso. En cambio, en
el campo de la danza folclorica! mexicana se han elaborado distintos sistemas que han

servido principalmente a investigadores y maestros para registrar repertorios (Campobello y

! En esta investigacion utilizo la version castellanizada de la palabra folclorica para referirme de manera general
a este campo dancistico, y la version anglosajona, folklorica, para referirme a nombres propios como la
Sociedad Folklorica de México y Escuela Nacional de Danza Folklorica y a sus planes de estudio, asi como
citas textuales que utilizan esta version.



Campobello, 1940; Fuentes, 1970; Fonadan, 1975; 1983; Colegio de Bachilleres, 1980) pero

poco se ha reflexionado acerca de estos y de su puesta en practica.

Esta investigacion nace de mi interés por comprender los sistemas de notacion
dancistica en el contexto especifico de las escuelas profesionales de danza folclorica del
Instituto Nacional de Bellas Artes (INBA) en la ciudad de México (CDMX).? Particularmente,
la motivacion principal de este proceso surge de la necesidad por indagar entre los puentes
que conectan la historia de la notacion dancistica en México, las trayectorias de los docentes
que han impartido la materia, asi como los planes de estudio de las escuelas en que se ha

puesto en practica.

Inicié esta buisqueda tras una serie de cuestionamientos que, como egresado de una de
dichas escuelas, me intrigaron acerca de lo que conforma mi trayectoria: ;qué usos y practicas
en la enseflanza de la notacion se han implementado en la formacion del profesional en danza
folclorica?, ;desde cuando y por qué se incluyd la notacidon en el curriculo de la danza
folclorica en las escuelas profesionales del INBA de la CDMX?, ;qué maestros y qué métodos
son representativos de las escuelas, planes y periodos? y ¢ cudl es el lugar actual de la notacion

en las escuelas profesionales de danza folclorica?

Lo que aqui presento es el resultado de una aventura que, si bien implicé mi desarrollo
profesional, mi inicio como investigador de danza y mi decision por hacer de la notacion
dancistica mi proyecto de vida, especialmente impactd en mi crecimiento personal y en mi
nocion de la co-construccion del conocimiento como un intercambio humano. Encontré que
esas distintas maneras de concebir el uso de la notacion estan intimamente relacionadas con
la historia en el contexto educativo y social, pero también con las historias de vida de los
docentes claves. Precisamente, alli es donde radica la importancia de esta investigacion, no
solo porque presenta un estudio especializado de un campo poco indagado, sino porque le da
valor a la dimensiéon humana dentro de las escuelas profesionales de danza, y en

contextualizar esas interacciones, también plasmadas en los planes de estudio, y

2 Las escuelas profesionales de danza del INBA en la CDMX, que han formado especialistas en danza folclorica
son: la Academia de la Danza Mexicana (ADM), la Escuela Nacional de Danza Folklorica (ENDF) y la Escuela
Nacional de Danza Nellie y Gloria Campobello (ENDNGC).
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comprenderlas en su devenir historico.

En el primer capitulo presento una resefa histérica concisa de las escuelas
profesionales que incluyen la carrera de danza folclérica del INBA en la CDMX.
Concretamente, aqui apunto aquellos cambios que generaron los planes de estudio en los que

se integraron asignaturas de notacion dancistica.

En el segundo, realizo un estado del arte acerca de la notacion dancistica, donde me
enfoco en la Notacion Laban ya que ha sido la mayormente utilizada en México. En este
apartado esbozo diversas posibilidades de la puesta en practica de la notacion dancistica a

nivel internacional y nacional.

En el tercero, analizo —a partir de las nociones de continuidad y secuencia de Eisner
(1995)— los planes de estudio de las escuelas profesionales de danza folcldrica del INBA en
la CDMX que incluyen asignaturas relacionadas con la notacion dancistica. Aqui, presento
dichos planes agrupados de acuerdo con esos momentos importantes que detonaron fuertes

cambios institucionales.

En el cuarto, desarrollo la perspectiva teodrica-metodoldgica bajo la cual se llevo a cabo
esta investigacion. Es decir, presento la tesis de esta investigacion basada en las nociones de

uso, significado, practica y experiencia.

En el quinto, presento la trayectoria como una herramienta para indagar la experiencia
y la practica. En una primera seccion de este apartado, construyo “una” trayectoria de la
notacion en las escuelas profesionales de danza folclorica del INBA en la CDMX, y en una
segunda, presento las trayectorias de los docentes que se han dedicado a esta practica en la

ENDF y la ENDNGC.

Por ultimo, en el apartado de las conclusiones, analizo los usos de la notacion en dichas
escuelas auxiliado por el trabajo de los planes de estudio, los relatos de los docentes, y otros

textos internacionales que permiten vislumbrar dichas categorias.



Cabe sefialar que este proceso de indagacién me permitid observar y reflexionar acerca
de la trayectoria que me ha formado como especialista en la Notacion Laban, asi como su
uso en el presente. También, me permitié vislumbrar nuevas posibilidades en mi futuro
profesional que podrian impactar en la formacion del profesional en danza folclérica. Espero
que al lector lo lleve por un camino que le permita abrir su perspectiva respecto al tema y

que lo apasione tanto como a mi.



Capitulo 1. La profesionalizacion de la danza folclérica en las escuelas del

INBA en la CDMX

Las escuelas profesionales de danza del Instituto Nacional de Bellas Artes (INBA) han
atravesado por cambios de distinta indole. Por un lado, de ubicacion, al ser trasladadas —
algunas de manera arbitraria— de un espacio a otro prestado, donado, e incluso a
instalaciones que ya pertenecian a otras escuelas. Por otro, sus estructuras internas han sido
modificadas con cambios de directores, docentes, politicas culturales, reformas educativas,
nuevos enfoques en lo referente a la definicion de danza, géneros dancisticos, la

escenificacion de la danza, etcétera.

Particularmente, algunos de estos cambios han propiciado el desarrollo de las escuelas,
de docentes y de los mismos alumnos, pero también han detonado rupturas dentro de las
instituciones y la creacion de nuevos organismos educativos. En esta investigacion me enfoco
en las escuelas de danza del INBA, en la CDMX, que en algun momento contaron o cuentan

con una carrera profesional relacionada con la danza folclérica.?

En este capitulo, presento un breve recuento historico de cuatro escuelas profesionales
de danza, su relacion con la danza folcldrica y las carreras implicadas con este género;
algunas de manera directa y en otras de forma parcial. También, indico en cudl plan de
estudios se insertd por primera vez la notacién como una asignatura en cada una de las
escuelas. Precisamente, esta informacion daré paso en los siguientes capitulos a profundizar

en los planes de estudio.
1.1. Escuela de Plastica Dinamica (EPD)
En México, la via oficial y profesional de la educacion dancistica surgi6 en gran medida del

proyecto presentado en 1930 por Hipolito Zybin. Segun el periodista e investigador de danza

César Delgado (1985a), este bailarin y maestro de danza clésica llegé a México a finales de

3 Las carreras profesionales de este género dancistico han recibido varios nombres: regional, mexicana, popular,
folclorica o folcldrica, etc. Aqui, utilizo folclorica para facilitar su identificacion.
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la década de los afios veinte como miembro de un grupo artistas rusos que se desintegrd en
tierras mexicanas. Segun los documentos presentados por Delgado (1985a), el 10 de abril de
1930, Zybin se dirigi6, mediante una carta, al jefe del Departamento de Cultura Fisica,
Franklin O. Westrup. Por escrito, Zybin presentd a Westrup su proyecto para la creacion de
una escuela de danza. Fue hasta 1931 que el recién creado Departamento de Bellas Artes
(DBA) de la Secretaria de Educacion Publica (SEP), dirigido por Alfonso Pruneda, dio

marcha al proyecto que Zybin tanto anhelaba, la creacion de la Escuela de Plastica Dindmica.

Desde su inicio, dicha escuela, “estuvo bajo la direccion de Carlos Gonzalez. Zybin
fungia como director técnico [...] Nellie y Gloria Campobello eran las responsables de los
bailes mexicanos” (Delgado, 1985a, p. 2). De acuerdo con Roxana Ramos (2009a),
investigadora de danza especialista en educacion, dicha institucion contd con dos propuestas
de programas educativos: uno primero elaborado, por el propio Zybin, y un segundo, a

manera de reajuste, después que Pruneda aplicé un cuestionario a los docentes.

El proyecto propuesto por Zybin incluia asignaturas encaminadas a la danza, a otras
disciplinas artisticas, asi como materias estéticas y cientificas. De modo que como oferta
educativa planteaba cierta integracion en la formacion de sus alumnos. En palabras de Zybin
era “un programa de estudios ‘integral’” (Zybin en Delgado, 1985a, p. 9). La propuesta no
se limitd unicamente estudio al de la danza o de un género dancistico, més bien se perfil6 por

ser una propuesta visionaria y amplia.

Segun la investigadora de arte y educacion, Irma Fuentes Mata (1995), esta institucion:

Buscaba formar actores completos, no solo bailarines especializados en una u otra area, sino
artistas que meditaran las ideas y las formas de actuar, que realizaran la creacion: coreografia,
composicion y escenografia, todas podian conjuntarse en una sola persona para realizar la
ejecucion (p. 23).
Independientemente de lo visionario, en aquel momento, de la propuesta educativa o de la
carrera internacional como bailarin de su director técnico y creador, el proyecto de la escuela
de Zybin no se concretd de manera completa, ni llegd a cumplir un afio escolar en

funcionamiento. Segin Margarita Tortajada (2005), investigadora de danza especialista en

historia, esto sucedié debido a “lo ambicioso del proyecto y por las luchas internas de los

6



maestros” (p. 57), pero segin Ramos (2009b), su clausura se debi6 a que el proyecto “no
resultdé acorde con la tendencia educativa del momento” (p. 24), la cual, desde una

perspectiva nacionalista buscaba constituir la danza mexicana.

El 15 de enero de 1932, se creo el Consejo de Bellas Artes “como un organismo rector
para dirigir, vigilar y dar una orientacion definida a las actividades artisticas de la SEP”
(Fuentes Mata, 1995, p. 28), pero tan solo “pocos dias después, en febrero, la Escuela de
Pléstica Dindmica cerraba sus puertas definitivamente” (Ramos, 2009a, p. 87), para dar paso

a la Escuela de Danza de la SEP.

Esta serie de sucesos acontecieron en el contexto posterior a la culminacion de la
revoluciéon mexicana, cuando se buscaba exaltar lo “mexicano” y se rechazaba lo
13 . 9 ’ . ;. ,
extranjero”. Cuando en nuestro pais los grandes muralistas y musicos de la época se
interesaban por temadticas nacionalistas y populistas. De modo que un ruso con una propuesta

principalmente basada en una danza con origenes europeos se encontraba en desventaja.

Cabe sefialar que, esta institucion fue un parteaguas en la creacion de las posteriores
escuelas profesionales de danza del INBA y es un punto de partida para su comprension. Tanto
asi que, aun con el paso del tiempo y nuevas propuestas, las escuelas profesionales de danza
del INBA conservan elementos que se asentaron en este precedente.* Segiin Ramos (2009b),
“no obstante la declinacion de dichas propuestas, algunos de sus elementos se retomaron para

elaborar las siguientes, ya que sus conceptos eran avanzados para su tiempo” (p. 26).

Peculiarmente, en lo concerniente a la notacidon dancistica, es importante mencionar
que no existen documentos de esta escuela en que conste su ensefianza. Sin embargo, podrian
esbozarse algunas relaciones con la notacion como: Dibujo, pintura y escultura, facilidad
para dibujar al hombre en movimiento (Zybin en Delgado, 1985a). Asimismo, habria que

considerar que la educacion de los bailarines rusos contaba con un sistema de notacion, el

4 Segtin Ramos (2009a; 2009b), los elementos propuestos por la Escuela de Plastica y Dinamica, y que
posteriormente se retomaron por las escuelas profesionales de danza del INBA, se clasifican en cinco categorias:
a) formacion integral, b) edad de ingreso, c¢) examen de seleccion, d) nimero de afios de estudio, y ) algunos
de los conocimientos.



sistema Stepanov, y que las hermanas Campobello publicarian el libro Ritmos Indigenas de
Meéxico (1940), donde presentaron una serie de dibujos que, debido a su orden sucesivo y
explicativo, al andlisis que las autoras presentan, podrian considerarse como stick figures o

sistemas visuales dentro de la tipologia de notacion dancistica de Hutchinson Guest (1989).

La Escuela de Plastica Dinamica, en la practica, no cont6 con una carrera profesional
en danza folclorica, pero si incluyo, en su segunda propuesta —la elaborada el 25 de febrero
de 1931— con la asignatura denominada Bailes mexicanos, de la cual “Nellie y Gloria
Campobello eran las responsables” (Delgado, 1985a, p. 2). Al respecto, Fuentes Mata (1995)
afirma que “se daba una importante carga de horas a la materia de baile mexicano impartida
por Gloria Campobello, quien rescaté muchas de las experiencias de las misiones culturales
para esta actividad” (p. 13). Dicha experiencia es un antecedente de la posterior

especializacion en la materia en otras instituciones.

1.2. Escuela Nacional de Danza Nellie y Gloria Campobello (ENDNGC)

Tras la clausura de la Escuela de Plastica Dinamica surgio la oportunidad de crear una nueva
escuela de danza. Ramos (2009a) sefala: “cuando Nellie Campobello y Carlos Chéavez
supieron [...], enviaron al Consejo, cada uno por su parte, una propuesta de trabajo en la que
manifestaban su interés en dirigir la institucion” (p. 87). Ante ambas propuestas, el DBA
nombro director de dicha escuela a Carlos Mérida, con Nellie Campobello como su ayudante.
Por otro lado, Zybin, el anterior Director Técnico de la Escuela de Plastica Dinamica, paso a

formar parte de la planta docente, y posteriormente dejo la escuela.

En palabras de Tortajada (2005), la “primer escuela oficial de danza de México” (p.
57) surgi6 en 1932 con el nombre Escuela de Danza. En su origen dependié del DBA y de la
SEP. Fuentes Mata (1994) argumenta que dicha escuela estuvo ligada al proyecto
predominante de la época: la educacion socialista. Cabe sefialar, que la Escuela de Danza, se
constituyé en parte por el alumnado y profesorado de su predecesora, la Escuela de Plastica
Dinamica, pero con el objetivo especifico de formar bailarines profesionales orientados hacia

la creacion mexicana (Tortajada, 2005; Ramos, 2009a).



Debido a que Carlos Mérida pertenecia al selecto grupo de artistas influyentes en el
pais, en la escuela se siguid la corriente nacionalista que estaba en boga, y que el gobierno
postrevolucionario impulsé. Segun Tortajada (2005) con el establecimiento de la Escuela de
Danza, en México “se sentaron las bases de la danza nacional, pero sin retomar los intereses
de los bailarines: por sobre éstos se impusieron las concepciones y experiencias de artistas
de otras areas, intelectuales y miembros de la burocracia cultural” (p. 58). Por otro lado,
segun Ramos (2009b), durante esta época, la propuesta de la Escuela de Danza se perfil6 por
“ser creativa, centrada en el aspecto artistico de la danza, por su interés en lo mexicano y lo
nacional, por recuperar el trabajo dancistico y musical de los indigenas para trabajarlo

plastica y técnicamente a fin de llevarlo al escenario” (p. 38).

En 1935, Mérida dejo la direccion. De acuerdo con Tortajada (2006a), Mérida fue
orillado a abandonarla por su posicion “artepurista”. Fue su colaborador el miisico misionero,
y docente de la escuela, Francisco Dominguez quien lo sucedi6 a la cabeza de la escuela y
permanecid en la direccion hasta 1937. Particularmente durante la gestion de Dominguez se
aument6 la duracion de los estudios de tres a cinco afios (Ramos, 2009a). En esta época,
segun el andlisis de Ramos (2009a), la entonces Escuela de Danza se inclind “por los bailes

mexicanos como materia eje” (p. 101) continuando con el legado del gobierno nacionalista.

En 1937, la Escuela de Danza tom¢ el estatus de nacional con el cambio de nombre a
Escuela Nacional de Danza (END). Ese mismo afio, Nellie Campobello fue nombrada
directora, y se gradud del plantel la primera generacion de profesores de danza (Aulestia,

1987; Ramos 2009a; 2009b).

Con énfasis en la formacion de docentes, Fuentes Mata (1995) argumenta que en la
END “se defini6 la tendencia [...] sefialando una orientacién docente, pero dejando la parte
técnica y metodologia de la danza descuidada” (p. 28). Durante un largo periodo, la escuela
mantuvo constante su propuesta formativa, asi como su vision estética y artistica (Ramos,

2009b); sin embargo, en 1946 la END, que se encontraba ubicada dentro de las instalaciones



del Palacio de Bellas Artes (PBA), fue trasladada por decreto presidencial al antiguo Club

Hipico Aleman.

De acuerdo con Ramos (2009a; 2009b), este hecho coincide con la autorizacién y
elaboracion de la Ley que cre6 el Instituto Nacional de Bellas Artes, pero también con la
creacion de la Academia de la Danza Mexicana (ADM). Atn con los cambios de domicilio,’

la escuela continu6 a cargo de Nellie Campobello hasta 1984, dos afos antes de su muerte.

A partir de la entrada de Nellie Campobello a la direccion de esta escuela en 1937, se
consider6 a la técnica de danza clasica como el entrenamiento primordial. Precisamente,

dicha técnica también fungidé como materia rectora dentro de los planes de estudio.

Otro aspecto distintivo de este periodo fueron los conflictos suscitados entre la
direccion y alumnos, padres de familia, docentes e incluso con las autoridades del DBA.
Particularmente, el caracter fuerte de Nellie Campobello influencié un ambiente combativo
entre la comunidad escolar.® Entre estos conflictos, quizas uno de los que mas marcaron la
vida dancistica de México, el que propicid la salida de algunas alumnas debido a su
participacion en actividades relacionadas con Waldeen von Falkenstein, coredgrafa y

bailarina estadunidense recién llegada a México.

Dichas alumnas —entre las que se encontraban Guillermina Bravo y Josefina
Lavalle— optaron por solicitar al DBA examenes que validaran su proceso formativo. A
partir de dichos exdmenes y experiencia, e impulsadas por el director del DBA Celestino
Gorostiza, las alumnas se entregaron a los proyectos de las pioneras de la danza moderna
mexicana, Anna Sokolow y Waldeen. Empezaron a entrenarse en esta nueva técnica e

ideologia de la danza (Tortajada, 2005; Ferreiro, 2009). Cabe sefalar que este conflicto fue

5 En 1974, por segunda vez la escuela fue trasladada a un nuevo domicilio, donde actualmente se encuentra,
que en su momento no estaba acondicionado para la ocupacion de una escuela de danza. En 1994 nuevamente
hubo un intento de cambiarla de local a las instalaciones que ocupaba la ENDF, en el Centro Cultural del
Bosque; empero, gracias a luchas de la comunidad escolar, dicho acto no prospero.

¢ Para profundizar en el tema véase Roxana Ramos (2009a).
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el catalizador para la creacion de otra de las escuelas profesionales de danza —aunque

primero a manera de compafia— la Academia de la Danza Mexicana (ADM).

Segun Ramos (2009b), fue hasta la década de los ochenta cuando en la END se
vislumbr6 la necesidad de trabajar a partir de especialidades. Esto quizd porque Nellie
Campobello una vez fuera de la direccion de la escuela no tuvo la posibilidad imponer su
vision artistica, pero de acuerdo con Tortajada (2022) particularmente porque la comunidad

de la END pretendio renovar, justificar y fortalecer el trabajo y permanencia de la institucion.

Tras la publicacion de la reforma educativa el dia 23 de marzo de 1984 en el Diario
Oficial de la Federacion, que establecia que la educacion normal y sus variantes tendrian el
nivel licenciatura, se elaboraron nuevos planes. En 1992 a la Escuela Nacional de Danza se
le cambi6 el nombre a Escuela Nacional de Danza Nellie y Gloria Campobello (ENDNGC).

Entonces, se optd por una formacion por especialidades.

Con el Plan 1993 (Licenciatura en Ensefianza de la Danza), la propuesta formativa se
constituyé por “bidreas”, donde el alumno elegia una de las especialidades (espafiol, folclor,
contemporaneo) aunada a la danza clésica. Para dicho plan s6lo fueron autorizadas cinco
generaciones dado que, con la creacion del Centro Nacional de las Artes (CNA), se limitd a

la ENDNGC al grado de no permitirle abrir inscripciones.

Asimismo, al concluir Nieves Gurria su periodo como directora (1985-1992), la escuela
quedo sin director por nueve meses, hasta que debido a la presion que ejercieron los maestros,
alumnos y sociedad de padres de familia, se designd en septiembre de 1993 a Roxana Ramos
como directora del plantel, basicamente para que graduara a los alumnos que aln

continuaban.
Ante la tentativa de las autoridades del INBA de trasladar nuevamente la escuela —esta

vez a las instalaciones de la ENDF—, en 1994 se solicitd el permiso para que la ENDNGC

siguiera en pie con el anterior plan de Licenciatura en ensefianza de la danza, pero de acuerdo
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con Ramos (2008b), “se negaron rotundamente debido a que, segln las politicas, la inica

instancia que impartiria estudios de nivel superior seria el CNA” (p. 61).

A principios de los noventa, tras la culminacion de sus planes de estudio, por segunda
ocasion, la escuela estuvo a punto de cerrar,” y después de un arduo trabajo colectivo, a la

ENDNGC se le autorizaron dos nuevos planes de estudio.

Por un lado, se autorizd el plan de estudios de Educacion Dancistica para Niveles
Bésicos, y por el otro, el de Profesional en Educacion Dancistica (nivel medio superior) con
tres especialidades en danza: espafiola, contemporanea y folclorica. Asi, en la ENDNGC “se
dio un cambio importante, ya que la institucion se defini6 por estudiar una sola especialidad”

(Ramos, 2009b, p. 31).

Con el plan de Profesional en Educacion Dancistica (1995), de nuevo se perfilo el
estudio por especialidades, aunque ya de manera independiente y sin el enfoque en la danza
clasica como en el plan anterior. Ramos (2009b) indica que una de las principales oposiciones
gir6 en torno a este tema, ya que habia maestros que no estuvieron del todo de acuerdo con

esta decision, pues en el pasado la escuela tenia un trabajo orientado a la danza clésica.

Es importante sefialar que en la propuesta de 1995 —perfilada como una carrera con
orientacioén en danza folclérica— fue la primera ocasion en que en la ENDNGC se incluy6 la
notacion dancistica como una asignatura. Y esto fue en gran medida debido al ingreso de
Clarisa Falcon, especialista en Notacion Laban, egresada del Dance Notation Bureau (DNB).®
Falcon elaboro las propuestas iniciales de los programas para dichas materias; asi como de
Itzel Valle, que se especializd en cursos con Bodil Genkel, con quien publicd el Manual

Basico de Cinetografia Laban en la década de los noventa.

" La primera vez, segiin Ramos (2009a), sucedi6 en 1983, pero gracias a Nieves Gurria pudo continuar
laborando.

8 El Dance Notation Bureau (DNB) de Nueva York es una institucion fundada por Ann Hutchinson Guest,
Helen Priest Rogers, Eve Gentry y Janey Price en 1940 con el objetivo de desarrollar la danza a partir de difundir
y ensefiar la Notacion Laban, asi como preservarla mediante las partituras dancisticas.
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De manera apresurada, bajo la coordinacion de la Subdireccion General de Educacion
e Investigacion Artisticas (SGEIA) del INBA, los planes de estudios de las escuelas

profesionales de danza de esta institucion fueron modificados a nivel licenciatura en el 2006.

Con su segundo plan nivel superior, Licenciatura en Educacién Dancistica (2006), en
la ENDNGC se le denomind “orientacion” a la especializacion de un género dancistico: danza
contemporanea, folclorica y espafiola. En este plan de estudios se continué con el trabajo de
algunas materias que se venian gestando en la licenciatura anterior, entre ellas la notacion
Laban. Cabe sefialar que solo en la orientacién de danza Folclorica, se conservo la Notacion

Estructural Laban.

1.3. Academia de la Danza Mexicana (ADM)

A finales de la década de los treinta las coredgratas Waldeen y Anna Sokolow llegaron a un
México posrevolucionario con un intenso nacionalismo que buscaba la representacion de lo
mexicano.’ En dicho contexto, su llegada también trajo una nueva perspectiva dancistica, la
danza moderna, que dio paso a una revolucion dancistica y con ella a la creacion del Ballet

de Bellas Artes.

Al mismo tiempo, en Estados Unidos y Europa se vivia una corriente que impulsé este
nuevo género dancistico. Asi, tras la necesidad de experimentar otro tipo de movimiento al
de la danza clasica, las autoridades culturales mexicanas del momento aprovecharon esta

nueva corriente para sostener y revitalizar el movimiento nacionalista.

° En el 4mbito de la danza este nacionalismo se vio influenciado por los estudios del folclor representados en
Meéxico a través de la Sociedad Folklorica de México (SFM). Esta sociedad fue fundada a finales de los treinta
por Vicente T. Mendoza (1894-1964) y su esposa Virginia Rodriguez Rivera (1894-1968), inspirados por el
trabajo del doctor Ralph Steele Boggs (1901-1994) (Meierovich, 1989). Este movimiento se caracterizoé por una
labor de recoleccion y documentacion intensa donde el evolucionismo y el difusionismo eran las corrientes
ideologicas que marcaron el nacionalismo. Uno de sus miembros mas destacados fue el etndlogo Gabriel
Moedano. De acuerdo con la Dra. Maira Ramirez, el trabajo llevado a cabo en la SFM también influenci6 al
maestro Marcelo Torreblanca y posteriormente al Fondo Nacional para la Danza Popular Mexicana (M.
Ramirez, entrevista, 30 de junio de 2022). Cabe senalar que la SFM ademas de dedicarse al estudio del
patrimonio cultural tangible enfatiza el estudio del ahora denominado patrimonio cultural intangible.
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La llegada de estas dos personalidades de la danza también propici6 la creacion de dos
bandos en la danza moderna mexicana: las Waldeenas y las Sokolowas. Evelia Beristain,

quien formara parte de las Waldeenas, recuerda:

La época con Waldeen fue muy bonita, pues ella fue mi maestra de danza contemporanea. Ella
si me ayudd. Yo empecé a bailar profesionalmente con Waldeen en 1945. Luego trabajé
también con Anna Sokolow, pero Anna Sokolow y Waldeen eran canijas, se peleaban a muerte.
No se podian ver (E. Beristain, entrevista, 1 de julio de 2014).

Asi, un grupo de bailarinas, impulsadas por este nuevo modo de vislumbrar la danza y
apoyadas por el creador del INBA, Carlos Chavez, fundaron la Academia de la Danza
Mexicana (ADM); con Guillermina Bravo fungiendo como directora y Ana Mérida como
subdirectora. Al respecto, Beristain comenta “éramos un grupo muy pequefio de seis o siete
bailarinas [...] ahi nos dieron el primer pago por cheque, como maestras” (E. Beristain,

entrevista, 1 de julio de 2014).

La ADM se cre6 en febrero de 1947 —poco tiempo después de la formalizacion del
INBA— como una de compaiiia profesional de danza cuyos objetivos eran experimentar,
crear, investigar y difundir la danza moderna mexicana (Tortajada, 2005; Ferreiro, 2009). Sin
embargo, al principio de sus actividades se presentaron conflictos internos en la direccion
que tenian que ver con la concepcion de danza de sus dirigentes, y que después provocaron

la salida de Guillermina Bravo.

Tortajada (2005) argumenta:

Las diferencias que se habian dado desde la fundacion de la ADM se hicieron irreconciliables:
Bravo quien estaba a favor de una danza con compromiso social se retird luego de enfrentarse
con Ana M¢érida, quien postulaba una danza mas formalista y no reconocia ese compromiso.
Ademas, Bravo estaba en desacuerdo con la imposicion de criterios artisticos (p. 59).

Independientemente de los conflictos, las actividades de la ADM continuaron como compaiiia
de danza hasta la primera mitad de la década de los cincuenta. Sin embargo, a partir del ciclo
escolar 1955-1956, la ADM se inclind por una labor educativa mientras que Margarita
Mendoza Lopez fungié como directora. Como respuesta a esta linea de trabajo se crearon
dos propuestas educativas: 1) bailarin de danza moderna, con una duracion de cinco afos, y

2) bailarin de danza regional, con una duracion de tres anos (Ferreiro, 2009). Cabe senalar
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que, en la década de los cincuenta como carrera de danza folclorica, llamada en ese entonces

regional, dicha carrera fue la primera en su tipo entre las escuelas del INBA de la CDMX.

De acuerdo con Ferreiro (2009), ya en el primer plan de la ADM se vislumbraba la
propuesta del bailarin integral al compaginar materias tedricas con las técnico-artisticas.
Asimismo, segin Tortajada (2005), los cambios que siguidé esta escuela partian de un
“planteamiento de formacion por especialidades (danza clésica, contemporanea y folclérica;

bailarin, maestro y coreodgrafo) a uno de bailarin integral” (p. 59).

Con Josefina Lavalle como directora en 1959, vino la primera reestructuracion del plan
de estudios de la ADM. Y particularmente tras la solicitud del gremio de la danza clasica, se
opto por elaborar tres carreras profesionales. Ferreiro (2009) escribe: “por primera vez se
crearon tres carreras con un criterio de especializacion: bailarin de danza clasica, bailarin de
danza moderna y bailarin de danza regional, cada una con duracion de nueve afios, cuatro de

ellos en un tronco comun” (p. 17).

Quizas a esa formacion por especialidades (primero las dos carreras: de danza moderna
y regional; y posteriormente las tres, sumandole danza clasica) es a lo que hace alusion
Tortajada (2005), pero cabe sefalar que el tronco comun en el Plan 1959, del que Ferreiro
(2009) habla, se basaba en la danza clasica; por lo tanto en la formacion de los bailarines se
vislumbraba ya la integralidad, aunque no solo por el hecho de proporcionar una formacion
en dos géneros dancisticos, sino por la manera en que se relacionaron las materias artisticas
con las tedricas. Esta concepcion de “bailarin integral” fue impulsada particularmente por

Josefina Lavalle como directora en la década de los setenta.

Con las carreras de danza moderna, regional y clasica, la ADM ofrecia una variada
oferta educativa. No obstante, el criterio de seleccion para cada carrera era impuesto por los
docentes de manera arbitraria y basada en estereotipos fisicos que aun en la actualidad tienen
cierto impacto en la danza escénica. Antonio Miranda, estudiante de la ADM a finales de la

década de los sesenta, recuerda:
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Cuando ingresé como alumno a la Academia de la Danza Mexicana, hacian el examen estas
maestras que no veian realmente las habilidades que tenias, sino que se iban mas por el fisico:
‘éste que es flaquito, alto, giierito y demas, clasico; éste medio prietito, alto, pero con buena
figura, contemporaneo; prieto, chaparro y panzon, folclor’. Esa era la seleccion (A. Miranda,
entrevista, 29 de diciembre de 2013).

Asi, si el alumno no cumplia no solo con las aptitudes fisicas sino con los estereotipos
corporales establecidos para el género dancistico, se le asignaba arbitrariamente la carrera a

estudiar sin tomar en cuenta la opinion de los estudiantes.

En ocasiones excepcionales, una logica similar funcionaba para casos opuestos. Es
decir, aunque un alumno anhelaba escoger una carrera de danza considerada como de menor
categoria, pero sus caracteristicas corporales se ajustaban mas a las condiciones de la de
mayor categoria, sus intereses no eran considerados y no eran enviados a la disciplina
deseada. Sin embargo, tras la insistencia de los alumnos era posible cambiarlos de carrera,

aunque con ciertas represalias. Miranda relata:

Cuando hice mi examen me mandaron a clasico. Yo no queria clasico, queria folclor. Llego el
momento en que subi con la maestra Lavalle y le dije: ‘maestra, quiero cambiarme a folclor,
yo no quiero clasico’, pero era tanta la presion que me dijo: ‘una de dos, o te quedas o te vas
de la escuela’. Y yo dije: ‘bueno, pues es que yo no me quiero ir de la escuela, yo lo que quiero
es cambiar de carrera’, me tuve que aguantar cuatro afios tomando clésico.

Entonces, cuando me cambié a folclor me quitaron un afio. Por eso hice diez afios, no nueve.
Y ahi fue donde me desfasé con Francisco Bravo y Edmundo Juarez. Eramos del mismo grupo,
me bajaron un afio y ellos salieron antes (A. Miranda, entrevista, 29 de diciembre de 2013).

En 1962, otra oferta formativa se introdujo en la ADM, por medio de los Cursos de verano.
Estos cursos tuvieron gran auge al contar con la asistencia de maestros e interesados
provenientes de la mayor parte de la Republica mexicana, e incluso del extranjero. Dicha
audiencia propicio la difusion de la danza folclorica en el interior de la republica y en el
extranjero. La maestra a cargo de la organizacion dichos cursos fue Yolanda Fuentes. En la
danza folclérica mexicana, Fuentes fue la primera en introducir un sistema de notacion

dancistica creado por ella tomando en consideracion las necesidades de este género.

Los Cursos de verano contaban con dos niveles: intermedios y avanzados, y se podia
tomar el programa completo o seleccionar asignaturas sueltas. Fuentes Mata (1995), sefiala:

“las materias eran las siguientes: técnica de danza regional, técnica de danza clasica,
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repertorio de danza regional, folclor tedrico y confeccion del vestuario regional, notacion de

danza y coreografia regional, musica y motivacion dramatica” (p. 63).

Dentro de la propuesta educativa de los Cursos de verano de la ADM se promovi6 por
primera vez en México la notacion como un recurso para el estudio de la danza folclorica.

Miranda rememora:

Justo en los Cursos de verano habia una materia que era Notacion coreogrdfica, con la maestra
Yolanda Fuentes. Ella cred unas bolitas, crucecitas, palitos y cosas, que en ese momento
funcionaban, ya que estaba en la busqueda de como registrar la danza, escribirla, obtener un
antecedente que funcionara para acordarte de la danza, puesto que en determinado momento
no te acuerdas de todas las danzas que has trabajado y visto. Asi, ella empez6 a inventar un
sistema de notacion coreografica (A. Miranda, entrevista, 29 de diciembre de 2013).

A la par de esta corriente de notacion dancistica, la maestra y coredgrafa danesa Bodil Genkel
impartié cursos de coreografia. También introdujo la Notacion Laban en la materia de

coreografia en la ADM. Josefina Lavalle da cuenta:

La obra mas importante de Bodil la ha realizado como maestra. Su trabajo dentro de la [ADM],
fue fundamental para el desarrollo de la escuela. A partir de 1965 y por espacio de 14 afios,
Bodil se dedico dia a dia, con responsabilidad ejemplar, con su profesionalismo de artista que
la caracteriza, a organizar, desarrollar, sistematizar y mejorar continuamente, su trabajo como
maestra [...] En aquel momento, Bodil sefialo las necesidades y aportdé el programa:
Introduccidén a la coreografia en el quinto afio, Formas pre-clasicas para el sexto, Formas
modernas y Taller de coreografias para los séptimo y octavo afios (Lavalle, 1989, ps. 52-53).
Al respecto, en entrevista con Felipe Segura, Genkel afirma: “Yo daba Danzas Preclésicas,
que fueron las primeras que se impartieron en México. Mas tarde di Notacion de Danza”

(Genkel citada en Tortajada, 1998, p. 188).

Evelia Beristain, que posteriormente también se convertiria en una figura en la notacion
dancistica, relata su experiencia con Genkel: “Ella nos ensefid Laban [...] Yo me enteré de
que asi se escribia la danza cuando Bodil empezo6 a dar clases [...] en la [ADM]. En ese
entonces ni nos pasaba por la cabeza la Notaciéon Laban” (E. Beristain, entrevista, 1 de julio

de 2014).

Asi, después de un poco mas de dos décadas de trabajo, y un cambio de la mirada —
de una compaifiia profesional donde se entrenaban bailarines, a una institucion educativa para

formar bailarines profesionales— en 1972 los miembros de la Comision Técnico-Pedagogica
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de la ADM, plantearon una nueva vision del bailarin integral, con dos carreras: Bailarin de
Danza de Concierto con duracion de ocho afos y Bailarin de Danza Mexicana con duracion

de seis afios. Ferreiro (2009) senala:

El plan de estudios en el que se planteo la tesis educativa del bailarin integral (1972) fue un
proyecto unico, innovador y de gran importancia en la formacion de intérpretes profesionales
de danza en México. En su propuesta recuperaba un concepto amplio de la danza, que mostraba
las posibilidades de enriquecimiento del lenguaje danzario que podian derivarse del cruce
disciplinar (p. 11).

Al respecto, Margarita Tortajada (2005) comenta “esta ambiciosa propuesta implicaba la

integracion de técnicas, habilidades y conocimientos con el fin de formar un profesional mas

completo que dominara los diversos géneros dancisticos” (p. 59).

En perspectiva, el Plan 1972 era complejo, no sélo la variedad de géneros dancisticos,
sino por el sustento teorico que recibian los alumnos. Justo en el Plan 1972, la notacion se
incluye de manera formal por primera vez en México como una asignatura con tres horas a
la semana, en una carrera profesional de danza. Asi, se incluy¢ la asignatura Coreografia y
10 <

notacion

la especialidad” (Fuentes Mata, 1995, p. 79).

para la comprension, la interpretacion y el registro de las formas dancisticas de

Aunado a la modificacion curricular, en la década de los setenta, se instituy6 el Fondo
Nacional para el Desarrollo de la Danza Popular Mexicana (Fonadan) como apoyo para la
Carrera en Danza Mexicana.!! En un principio implementaron un método de notacion
coreografica basado en los sistemas “Labannotation y Dalton (sic)”!'? (Fonadan, 1975, p. 26),
que posteriormente derivd en la propuesta de notacion de pasos disefiada por Josefina
Lavalle. Ambos sistemas se utilizaron en una serie de folletos editados por el Fonadan, la

SEPy la Direccion General de Culturas Populares, con un fin didactico y de difusion para los

10 En Irma Fuentes Mata (1995) se menciona como “notacién de danza” (p. 78), pero en Alejandra Ferreiro
(2009) se nombra “Coreografia y notacion” (p. 241).

! La Dra. Maira Ramirez, sugiere que €l modelo etnografico llevado a cabo por el Fonadan se inspir6 por un
lado en la Sociedad Folklorica de México, y por otro en la etnografia clasica de la ENAH representada por la
antropologa Mercedes Olivera quien publicd Danzas y fiestas del estado de Chiapas. Catdlogo Nacional de
Danzas (1974) (M. Ramirez, entrevista, 30 de junio de 2022). Queda para futuras investigaciones indagar sobre
la relacion entre el gremio de la danza folcldrica y su interaccion con los gremios de las ciencias sociales.

12 El nombre correcto en inglés es Labanotation, pero aqui se cita tal cual el texto.
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profesores que se dedicaban al quehacer danzario. Antonio Miranda, quien labor6 por corto

tiempo en el Fonadan, recuerda:

El Fonadan estaba ubicado donde ahorita esta la direccion de la Escuela Nacional de Danza
Folklérica. [...] Utilizaban los signos de Laban, pero no los metian a una partitura, no hacian
un trabajo asi. Y yo creo que la gente no estaba preparada para hacer ese tipo de trabajo, no
tenian la formacion. Tenian el inicio, pero nada mas era lo elemental: delante, atras, derecha,
izquierda, giro, vuelta y cosas asi, pero realmente hacer un trabajo de investigacion de Laban,
de Notacion Laban, de escritura de la danza en sistema Laban, no.

Las encargadas de la notacion eran Josefina Lavalle y la maestra Evelia Beristain. Eran nada
mas ellas dos, porque no habia informacion de nada. A nadie le podian pedir: ‘oye te invitamos
a que colabores con el trabajo’, porque no habia conocimiento. No habia, no existia gente
preparada para eso (A. Miranda, entrevista, 29 de diciembre de 2013).

A pesar de lo novedoso del planteamiento de esta formacion, la idea de “bailarin integral”
causo serios conflictos entre la planta docente de la ADM. Segtn Ferreiro, no todos estaban
de acuerdo con dicha idea. “Los maestros de danza clasica [alentados] por miembros de la
Compania Nacional de Danza [...] exigian una escuela publica ligada a su proyecto

coreografico y artistico” (2009, p. 11).

En 1975 por medio de la Direccion de Danza del INBA, México firmé un convenio con
Cuba para capacitar a los docentes de danza clasica. Ramos (2009b), sostiene que
inicialmente este beneficio estaba destinado a favorecer a la END, “idea que Nellie
Campobello no acept6 porque a ella se le dejaria inicamente como asesora. [De modo que]
dicha capacitacion la recibieron la Academia de la Danza Mexicana y la Compaiia Nacional

de Danza Clasica” (p. 88).

Cabe senalar que, segiin lo publicado en el Plan 1982 de la ADM, durante la

capacitacion dancistica entre México-Cuba, la Direccion de Danza del INBA autorizd

a los profesores cubanos para impartir en la Academia a maestros que, sin pertenecer a ella,
estaban tomando con éxito el Curso de Metodologia, pero que no conocian en lo absoluto, o
no suscribian, como era el caso también de algunos de los docentes del area de Danza Clasica,
ni el proyecto educativo ni el proyecto coreografico de la institucion (Academia de la Danza
Mexicana, 1982, p. 27).

Durante la capacitacion dancistica entre México-Cuba, se suscitaron diferentes problemas.

En la ADM se hicieron evidentes viejos conflictos que se venian gestando en relacion con la
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formacion integral del bailarin, por lo que se agravo el conflicto entre los maestros de clasico
y la planta docente se dividi6 en dos bandos: los que estaban a favor de la nocion de “bailarin

integral” y los que pugnaban por la creacion de escuelas especializadas.

Tortajada (2005), comenta que el problema residia en la nocién de bailarin que tenian
los diferentes bandos en la ADM. Uno encabezado por Josefina Lavalle y el otro por la mayor
parte de los docentes del area de danza clasica. Dice: “unos sostenian que era posible formar
un bailarin integral que tuviera las mismas capacidades técnicas y expresivas para el ballet y
la danza contemporéanea; los maestros de danza clasica afirmaban que se requeria de una

carrera especifica de danza clasica” (pp. 59-60).

En Danza y Poder II. Las transformaciones del campo dancistico mexicano:
profesionalizacion, apertura y diversificacion (1963-1980), Tortajada (2006b) documenta
los matices de este conflicto. De acuerdo con la investigadora, ante la manifestacion publica
de estudiantes de la ADM en contra de Vazquez Araujo el 9 de agosto de 1977, la planta
docente de danza clésica incitd la publicacion de una nota con el titulo “Violento, yo acuso”
en el periddico Cine Mundial el 11 de agosto de 1977. Con esta accidn, el Colegio de Clésico
de la ADM afirmaba de manera contundente su postura contra la formacion del bailarin

integral y criticaba la direccion de Lavalle.

Asi, impulsado por la Direccion de Danza del INBA, “a partir del ciclo escolar 1978-
1979 se establecid el Sistema Nacional para la Ensefianza Profesional de la Danza (SNEPD),
que tuvo como antecedente la creacion en 1977 de la Escuela Nacional de Danza Clasica”
(Ramos, 2009b, p. 88). Con el establecimiento del Sistema, se dio pie a la consolidacion de
tres escuelas: Escuela Nacional de Danza Clasica (ENDCI), Escuela Nacional de Danza

Contemporanea (ENDC) y Escuela Nacional de Danza Folklorica (ENDF).

Afios mas tarde, en el Plan 1982, los maestros de la ADM escribieron: “Esta propuesta
[la creacion del SNEPD] no es ni una modificacién, ni una reestructuraciéon. Es un
rompimiento radical. Para llevarlo a cabo, no se efectu6 ni revision de los planes y programas

existentes, ni consulta alguna con todo el cuerpo de docentes y el Consejo Técnico
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Pedagogico de la Academia” (Academia de la Danza Mexicana, 1982, p. 29). Como aluden

los docentes, el rompimiento fue abrupto.

Con la creacion del SNEPD, desafortunadamente para el personal docente y
administrativo, asi como para sus alumnos, la ADM fue despojada del inmueble en el cual se
encontraban laborando y en cambio fue otorgado al SNEPD con sus tres escuelas. A esa
querella entre los docentes de la ADM se le denomind “el exilio”. Antonio Miranda, docente

de la ADM en aquel momento, relata:

Estabamos afiliados politicamente como docentes al Sindicato Nacional de Trabajadores de la
Educacion, nuestro sindicato. Entonces, cuando tratan de desaparecer a la Academia de la
Danza Mexicana —porque el objetivo era jdesaparecerla!, no era cambiarla de edificio, era
desaparecer a la Academia; borron y cuenta nueva—, los que éramos de la Academia formamos
un grupo de maestros y dijimos: ‘No, la Academia no puede desaparecer’. Y todos vamos, nos
agrupamos al sindicato; y el sindicato empez6 a defender a los maestros de la Academia (A.
Miranda, entrevista, 29 de diciembre de 2013).

En medio de ese entramado de conflictos, después de 30 afios laborando, la ADM se vio
orillada a “luchar contra la disolucion, pues en sentido estricto desaparecio en 1978 y fue
hasta el cambio de gobierno en 1982 que logrd ser reconocida e instalada” (Tortajada, 2005,
p. 59). Ese periodo de exilio fue arduo para la ADM. Al respecto Antonio Miranda, quién se

quedo laborando en el SNEPD, comenta:

Nos quedamos en la escuela de folclor [ENDF] del Sistema. A Josefina Lavalle la corren como
directora de la Academia. Empiezan a moverle el tapete, y [...] la empiezan a hacer a un lado,
al grado de que corren Fonadan del edificio del Centro Cultural del Bosque, y lo mandan a la
calle de Morena 215 (A. Miranda, entrevista, 29 de diciembre de 2013).

Por otro lado, Ferreiro (2009) escribe:

Luego de una intensa lucha y de resistir presiones durante cuatro afios, en 1982 cuarenta y tres
maestros lograron que le fuera restituida a la ADM su dignidad como escuela profesional de
danza y que se reconociera su capacidad para definir su vida académica. En esos cuatro afios,
los maestros que vivieron el ‘exilio’ valoraron lo ocurrido en el primer periodo de
instrumentacion del proyecto y lo vincularon a un intenso proceso formativo que derivo en una
reestructuracion que fortalecia el proyecto educativo con una vision —pedagodgica y artistica—
mas solida (pp. 11-12).
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Asi, se instrumentd un nuevo plan que, aunque no se autorizo en su version completa,'3
pugnaba por la formacion de un "intérprete”. Esta nocion dio un nuevo giro a la concepcion
del sujeto implicado en la ejecucion dancistica, el cual no se limitaba a la repeticion de lo
que el coredgrafo le pidiera, sino que referia a un: “artista creativo cuya participacion activa

en el proceso de creacion lo convertiria en un colaborador” (Ferreiro, 2009, p. 25).

La nueva propuesta educativa contd con dos carreras. Ambas, fueron nombradas de
manera similar a las propuestas en el Plan 1972, pero la nocion de intérprete les dio una nueva
identidad: Intérprete en Danza de Concierto (IDC - danza clasica y contemporanea, ademas
de dos anos de danza folclorica) con duracidon de ocho afios, e Intérprete de Danza Mexicana

(IDM - danza contemporanea y danza folcldrica) con duracion de seis afios.

Segun Ferreiro (2009), en 1992, el Consejo Técnico Pedagogico de la ADM reviso y
reestructurd los planes de esta institucion. En esta reestructuracion se vio reflejado el trabajo
que se venia gestando desde hacia veinte afios y por el cual habian perdido su espacio; la

formacion de un bailarin integral.

Este nuevo planteamiento fusiond las dos carreras anteriores en una sola que abordo el
estudio de los tres géneros dancisticos principales en nuestro pais (clasico, contemporaneo y
popular). Dicho plan fue autorizado en 1994. También, en este plan, se consider6 a la
notacién como parte de la formacion profesional en danza, aunque Uinicamente como un

contenido dentro de la materia de Coreografia.

El Plan 1994 continu6 vigente hasta que la SGEIA del INBA impulso la asignacion del
nivel licenciatura a los estudios dancisticos en sus escuelas profesionales. Asi, en 2006, se
realizaron nuevas propuestas a nivel superior en la ADM con la Licenciatura en Danza

Popular Mexicana con una duracion de cuatro afos.

13 En el Plan 1982, ademads de las IDC e IDM, se incluian tres especializaciones: investigacion, docencia (de
danza profesional) y coreografia, asi como una carrera de profesor de danza para el nivel medio superior y un
curso propedéutico para egresados del Centro de Educacion Artistica (CEDART). Dado que el Plan 1982 no se
autorizo en su version completa, en 1987 se elabor6 una propuesta reducida de dicho plan de estudios.
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Cabe sefialar que, igual que el Plan 1994, el Plan 2006 no cont6 con alguna asignatura
bajo el nombre de “notacion”. Sin embargo, en este se agregaron las asignaturas de Andlisis
de Movimiento I y Il que de manera parcial estan relacionadas con la notacién y el marco

tedrico labaniano.

1.4. Escuela Nacional de Danza Folklorica (ENDF)

En septiembre de 1977, impulsada por los maestros de cldsico de la ADM, se inaugur6 la
Escuela Nacional de Danza Clésica (ENDCI). De acuerdo con Tortajada (2005), esta escuela
recibi6 apoyo de “un sector de padres [de la ADM], de las asesoras cubanas, del director de
Danza del INBA, Salvador Vazquez Araujo [...] ademds del subdirector y director del INBA
Fernando Lozano y Juan Jos¢ Bremer” (p. 60). De este modo, las entonces instalaciones de
la ADM ubicadas en el Centro Cultural del Bosque fueron cedidas a una nueva institucion
destinada a la formacion profesional de bailarines, el Sistema Nacional para la Ensefanza

Profesional de la Danza (SNEPD).

La vision de un sistema nacional que se dedicara a la ensefianza de la danza profesional
estaba encaminada a la especializacion de bailarines en cada uno de los tres géneros de danza
que predominaban en México: la danza clésica, contemporanea y folcldrica. De tal manera
que el establecimiento de dicho sistema dio paso a la creaciéon de dos nuevas escuelas
profesionales: la Escuela Nacional de Danza Contemporanea (ENDC) y la Escuela Nacional
de Danza Folklorica (ENDF) y la integracion de la ya existente Escuela Nacional de Danza
Clésica (ENDCI). Este contaba también con tres departamentos: Administracion, Servicios
Biopsicosociales y Servicios Escolares, “con el fin de que cada una de las tres escuelas

nacionales de danza del SNEPD se concentraran en sus labores” (Tortajada, 2006b, p. 1451).

A partir del ciclo escolar 1978-79, las tres instituciones escolares empezaron a laborar
bajo una sola direccion, la del Sistema a cargo de la Subdireccion de Danza para Asuntos de
Ensefianza del INBA (Tortajada, 2006b). Cabe sefialar que este trabajo se desarroll6 con los

docentes que no habian tomado partido por la ADM, o que lo habian tomado y luego de
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visualizar el panorama desfavorable, optaron por apoyar al Sistema. Uno de estos docentes,

Antonio Miranda, comenta:

Rosalinda Ortegon nos mando traer, nos llamo a Francisco [Bravo], Cora [Corazén Sanchez],
Edmundo [Juarez] y a mi, y nos dijo: ‘A ver, se quieren ir a la Academia de huevones, a luchar.
No les van a dar nada. O ;se quedan aqui en el Sistema? Yo me voy a quedar como
Coordinadora’ [...] Y nos puso entre la espada y la pared: ‘O se van o se quedan’, y le dijimos:
‘chin’, y nos quedamos. Asi, desaparecio la Academia y paso a ser el Sistema para la Ensefianza
Profesional de la Danza con tres areas, con tres escuelas: Clasico, Contemporaneo y Folclor.

Nos separamos del grupo de maestros que lucharon por la Academia de la Danza. Nada mas
éramos los cuatro. Habia otros compaiieros de Toflo [Antonio] Pérez, que ya estaban como
maestros de la Academia de la Danza y ellos dijeron: ‘nos vamos’. Entonces, se juntaron los
maestros de folclor que quedaron, los de clasico, contemporaneo, musica, artes plasticas,
secundaria y bachillerato, y empezaron a luchar por su secundaria. Por cuatro o cinco afios
estuvieron sin trabajar, ganando y luchando por su escuela, hasta que les construyeron su
escuela (A. Miranda, entrevista, 29 de diciembre de 2013).

En lo que respecta a la danza folcldrica dentro del SNPDF (llamada popular en la ADM), se
retomaron parte de los contenidos y programas de la carrera de Danza Mexicana de la ADM,
y adecuaron para formar los planes de: Ejecutante en Danza Folklérica (EDF) con duracion

de seis afios, y de Profesor, con un afio mas a la formacién de ejecutante.

En el Plan 1978 de la ENDF, autorizado en 1979, la notacion tuvo un lugar como
asignatura bajo el nombre de Coreografia y Notacion.'* Dicha clase era impartida por
Antonio Miranda quien, por sus antecedentes como trabajador del Fonadan, tenia

conocimiento en la notacion. Miranda recuerda:

A mi, el Fonadan me ayudé muchisimo porque aprendi a observar las danzas, a convivir con
los danzantes, a tratar a los danzantes, a ir a las comunidades con los danzantes. Yo aprendi
mas, en cuatro afios que estuve en Fonadan, que en los 10 afios que estuve en la escuela [...]
Ya como docente en la ENDF, y haciendo memoria, creo que fui el primero que trabajo el
sistema Laban [...] llegaron a mis manos unos libros que se editaron en Estados Unidos sobre
el sistema Laban [...] a partir de ahi empecé a trabajar el sistema Laban en la Escuela Nacional
de Danza Folklorica en al materia de Coreografia y Notacion (A. Miranda, entrevista, 29 de
diciembre de 2013).

14 Cabe mencionar que la Academia de la Danza Mexicana con €l Plan 1972 propuso una asignatura con el
mismo nombre que perdurd hasta el Plan 1982, cuando se le cambi6 de nombre por Elementos de notacion.
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Este plan continud vigente por tres afios, pero en 1982 se presentd la primera modificacion
para ambas carreras, las de ejecutante y profesor. Segiin Fuentes Mata (1995), una de las

modificaciones constaba en “ofrecer un curso anual de coreografia y notacion” (p. 101).

Durante los primeros tres afios de funcionamiento de la ENDF, la asignatura de notacion
fue impartida por Miranda; sin embargo, en los subsecuentes la asignatura estuvo a cargo de

Patricia Salas Chavira por invitacion del mismo profesor. Salas relata:

En el 82, cuando estaba terminado el sexto afio de carrera, Tofio [Antonio Miranda] me propuso
y me invit6 a dar notacion coreografica en el curso de verano [...] Yo creo que Tofio siguio
impartiendo [en la carrera] uno o dos afios mas, y después me dijo que si no me interesaba
impartir notacion. Yo creo que para el 84-85 [...] estuve dando notacion coreografica en la
carrera de la Escuela Nacional de Danza Folklorica (P. Salas, entrevista, 7 de agosto de 2014).

El trabajo del Fonadan impacté de manera sustancial en los docentes de la ENDF. De modo
que practicas como el registro y trabajo de campo en la ENDF sigui6 la metodologia que
estableci6 el Fonadan. Incluso, tras la liquidacién del Fonadan en la década de los ochenta,
los docentes de la ENDF intentaron albergar el archivo que este habia producido. Antonio

Miranda relata;

Cuando desaparecié Fonadan, fuimos un grupo de maestros: Francisco [Bravo], Tofio [Antonio
Pérez], Nazul [Valle], Itzel [Valle] a una junta a Fonadan cuando estaban todos los ejecutivos
en trono. Supimos que habia junta y ‘zuaa’, nos lanzamos a [la calle de] Morena [donde estaba
instalado el Fonadan], y pedimos hablar con todos. Estaban todos en junta y jentramos! ‘Y
estos a qué vienen’. Y entonces hablamos, entregamos nuestra peticion de que todo el material
del Fonadan pasara a la Escuela Nacional de Danza Folklodrica... y nos pintaron un violin,
porque se fue a Culturas Populares y desaparecio.

Nosotros pedimos en esa reunion, fuimos a Morena, hablamos con las autoridades, con toda la
gente y justificamos: la escuela de folclor [ENDF] es esto, hace esto, se ha nutrido con el
Fonadan. Sigue los trabajos que Fonadan a hecho, se siguen trayendo informantes, y estamos
haciendo labor por medio de la Escuela de lo que hace el Fonadan. Sélo que no teniamos la
publicacion de materiales, no teniamos todo el registro de las danzas. Lo que el Fonadan tenia
no lo teniamos, éramos caseritos. Pero nos pintaron un violin: ‘Si, lo vamos a revisar y
espérense’, ‘pues siéntense, a ver si no se cansan’... no pasé nada (A. Miranda, entrevista, 29
de diciembre de 2013).

Posteriormente, tras la creacion del Consejo Nacional para la Cultura y las Artes (Conaculta)
en 1992 y tras la reforma educativa de 1994, se vislumbrd la creacion del Centro Nacional
de las Artes (CNA). EI CNA, segin Ramos (2009b), se pensaba como una universidad de las

artes. Particularmente, de acuerdo con Ramos, en el area de danza,
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la instancia seleccionada para formar parte del CNA fue el SNEPD, integrado por tres escuelas,
pero solo dos fueron trasladadas al CNA, la ENDCl y la ENDC, que al unirse constituyeron una
nueva, a la que se denomin6 Escuela Nacional de Danza Clasica y Contemporanea (ENDClyC);
la ENDF se quedo en sus antiguas instalaciones (p. 60).

Esta propuesta trajo una serie de conflictos que ya se habian gestado en el Proceso de
Reordenacion Académica de las Escuelas del INBA convocado por el Conaculta. De acuerdo
con la pedagoga Maria del Carmen Saldafia (2012), este proceso tuvo como objetivo: “lograr
una reestructuracion curricular de todos los planes de estudio [... donde] todas [las escuelas]
entrarian en ese proceso, pero eran de particular interés para las autoridades del [Conaculta]

las que se trasladarian al [CNA]” (p. 59).

Segun Saldana (2010), el Proceso de reordenacion y asesoria pedagogica los coordind
la Direccién de Asuntos Académicos de la SGEIA del INBA. En cada una de las escuelas se
organizaron grupos para elaborar propuestas concernientes a la reestructuracion de los planes
de estudio. De manera que, en los meses de abril y mayo de 1993, se realiz6 el Foro de
Andlisis y Propuestas para la Reordenacion Académica de las Escuelas del INBA, cuyo
principal propdsito fue el de “motivar a las distintas comunidades académicas para que
vertieran argumentos y propuestas sobre el sentido actual de su trabajo y las posibles
rectificaciones al futuro préximo” (Conclusiones del foro de analisis y propuestas para la
Reordenacién Académica del Instituto Nacional de Bellas Artes, p. 4). En la ENDF, la

entonces directora, Maira Ramirez dirigid el grupo.

Mediante el Proceso de Reordenacion Académica, la ENDF propuso la carrera a nivel
medio-superior de Bailarin en Danza Folklérica con duracion de tres afios. La intencion de
este planteamiento era complementarse con una Licenciatura en Etnocoreologia de cuatro

afios. Sin embargo, Unicamente se autorizo la carrera de tres afios. Maira Ramirez recuerda:

Hice un simil del Taller de Estudios Etnologicos de Danza, y junté las palabras etnologia y
coreologia para decir Etnocoreologia; que no es la coreologia de Laban ni es la antropologia
de la danza. Este discurso se lo vendo a quien estaba organizando la Universidad de las Artes
[en el CNA] y me dijo: ‘va’ [...] En una de las plenarias presento el proyecto de Etnocoreologia
Estudios etnologicos de la danza a nivel Universidad de las Artes. Y les gusta el proyecto, tanto
asi que Patricia Belmar y Serafin Aponte se pelean conmigo, y dicen: ‘Maira ya no va’, porque
yo ya les habia quitado el proyecto. Justo en ese momento matan a Luis Donaldo Colosio, como
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me acuerdo de esa sesion. Entra la persona que estaba organizando todo el asunto y dice:
‘Mataron a Colosio’, como si hubiesen matado el proyecto. Cambid todo el proyecto (M.
Ramirez, entrevista, 30 de junio de 2022).

Ante la exclusion de la ENDF del proyecto del CNA y la negativa a autorizar su propuesta de
licenciatura, la comunidad de dicha escuela lo percibié como una merma comparada con la
propuesta anterior que tenia una duracion de seis afios. Incluso, algunos alumnos que venian
cursando el plan de seis afios (de ejecutante) terminaron a la par de otros que entraron a la

carrera de tres afios (de bailarin). Itzel Valle, profesora de dicha institucién, comenta:

Se vivi6é como una pérdida, en el sentido que nada mas nos quedabamos con tres afios en lugar
de con seis, y que no habiamos tenido la oportunidad de comenzar con los cuatro afios de
licenciatura. Por otro lado, como se estaba empezando con un nuevo plan, uno se tenia que
poner a hacer los nuevos programas y aterrizarlos por escrito. Asi, de alguna manera, aunque
no cay6 muy bien, empez6 el Diplomado [en Etnocoreologia] y nos fuimos por ahi.

Hubo tension y también mucha frustracion y tristeza de que no se hubiera podido lograr [...]
Fue de alguna manera muy frustrante que Clasico y Contemporaneo si tuvieran su licenciatura
y nosotros no.

Lo tinico que veiamos era que en ese momento folclor no era considerado como arte, de alguna
manera se le dio menos, se quedé nada mas con tres afios, en estas instalaciones y sin la
posibilidad del crecimiento de la licenciatura (I. Valle, entrevista, 29 de junio de 2014)."

Por su parte, Francisco Bravo, entonces profesor de la ENDF, dice:

Cuando se hace de tres afos, nosotros nunca perdimos la esperanza de que se implementara la
licenciatura nuestro ideal era que estuviera el ciclo inicial con la secundaria, el ciclo medio con
la carrera de bailarin y el ciclo profesional en la docencia y en la investigacion con la
licenciatura (F. Bravo, en Saldaiia, 2010, p. 62).

Una de las ventajas de esta reforma fue prestarle mayor atencion al desarrollo de algunas
asignaturas. Particularmente, en el caso de la asignatura de Notacion y Coreografia, se
dividié en dos nuevas materias relacionadas con la notacion dancistica: Andalisis Corporal

Etnodancistico 1y 11, y Kinetografia Aplicada Iy I1.

Frente a la nula posibilidad de crear una licenciatura, la ENDF propuso el Diplomado

en Etnocoreologia. Ramirez, narra:

15 Cabe sefialar que tras la reforma de 1994 las licenciaturas aprobadas para la Escuela Nacional de Danza
Clasica y Contemporanea (ENDCC) fueron la Licenciatura en Docencia de la Danza Clasica y la Licenciatura
en Coreografia y no licenciaturas que validaran la formacion de bailarin. No fue sino hasta 2006 que la
formacion en danza clésica y contemporanea se propuso a nivel licenciatura.
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Para convencer a los docentes de este discurso, creo el Diplomado en Etnocoreologia. Ese
diplomado lo construyo a partir del proyecto que propuse en la Universidad de las Artes. Yo
trataba de armar un discurso y un argumento que me permitiera validar el nivel licenciatura.
Cuando se muere Colosio y también Martin Diaz de la SGEIA, otra persona que trabajaba en
Asuntos Académicos me dijo: ‘no te conviene que metas la licenciatura en la escuela [ENDF]
porque de todas las materias que estas diciendo que debe tener ese diplomado no tienes ningin
maestro que las dé¢’. Dije: ‘voy a hacer un diplomado’, y por eso fue solo una version, para que
les diera crédito a los docentes que después se convertirian en los maestros de la licenciatura
(M. Ramirez, entrevista, 30 de junio de 2022).

En dicho Diplomado, con duraciéon de dos afios, también se insertaron dos asignaturas
relacionadas con la notacidn dancistica: Andlisis del Movimiento Laban y Notacion Laban.
Esta formacion fue una oportunidad para la especializacion de los docentes de notacion

mediante las clases de Clarisa Falcon.

Miranda, quien vivid dicho diplomado, comenta:

Con la maestra Clarisa tuvimos varios cursos y clases. Le llevabamos ejercicios y [...] ella los
escribia [en el pizarron] y entonces yo decia: ‘hijole pero de donde sale’ [...] tengo que entender
perfectamente bien la musica, conocerla, medirla, en qué tiempo o en qué momento de un
compas estds haciendo qué movimiento; a mi eso se me hace muy complicado (A. Miranda,
entrevista, 29 de diciembre de 2013).

Después de un poco mas de una década, en el aiio 2006, nuevos cambios se vislumbraron
para la ENDF. Al igual que todas las escuelas profesionales del INBA, sus planes se
modificaron a nivel licenciatura. Y pese a que en la administracion de Itzel Valle como
directora se habia propuesto un proyecto de licenciatura que no fue autorizado por la SGEIA,
en esta ocasion si se logro concretar el proyecto que la ENDF ambicionaba desde sus inicios:

la Licenciatura en Danza Folklorica.

De acuerdo con Saldafa (2010), pese a la oportunidad que representaba este cambio,
hubo confusion por parte de los docentes respecto al disefio curricular por competencias y se
vivia entre los maestros una actitud de descontento y de tension. Ademas, la apresurada
solicitud del plan por parte de las autoridades provocé la necesidad de elaborar el plan durante
el periodo vacacional, por lo que no toda la planta docente participd en la elaboracion del

Plan 2006.
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Con la consolidacion del plan de Licenciatura se decididé profundizar en el marco
teorico labaniano con las asignaturas: Elementos del Lenguaje Coreogrdfico Iy I, Notacion
de Motivos, Notacion Estructural, Analisis de Movimiento [y II, y Etnocoreologia. Este
planteamiento posibilitd el acercamiento a las diferentes corrientes, estudios, métodos y
teorias que componen este marco. Esta formacién fue Uinica en su tipo en México mientras el

plan se implemento.

Este conciso recuento histérico me permite reconocer que las escuelas profesionales de
danza del INBA en la CDMX, han vivido una serie de cambios; algunos incluso con tal
impacto que han ocasionado rupturas irreconciliables y, a la vez, la creacion de nuevas

propuestas e instituciones.

Particularmente, algunos de los cambios en las propuestas educativas se documentaron
de manera oficial en los planes de estudio y en los planes de trabajo; pero también viven, en
los relatos de los docentes que experimentaron dichos éxodos. Asi, considerar tanto la
investigacion historiografica y documental, como estos relatos, me permitio acercarme a una

comprension de esta complejidad social en la que existen varias versiones de los sucesos.

En lo concerniente a la notacion dancistica, como trataré en los siguientes capitulos, la
propuesta se fue multiplicando y profundizando en unas instancias, pero en otras, aislando y
disminuyendo. Entre los distintos sistemas de notacidon dancistica, la Notacion Laban se
populariz6 a finales de la década de los setenta, dando como resultado una diversidad de
propuestas en las tres escuelas profesionales que se fue engrosando con la capacitacion de

docentes especializados en dicho sistema.
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Capitulo 2. Escribir la danza. Un recuento de las posibilidades de la

notacion dancistica

A nivel internacional, la notacion de la danza ha jugado un lugar significativo dentro de la
formacion de bailarines profesionales; sin embargo, también se ha posicionado en dmbitos
distintos a la formacion dancistica. En la primera parte de este capitulo, realizo un bosquejo
de como la notacion dancistica se ha utilizado en Estados Unidos; y en la segunda, expongo
un panorama de lo que se ha escrito en México. Asi, en este capitulo presento un estado del
arte de la notacidon dancistica, que, aunque un tanto extenso encuentra sus limites en los
repositorios, buscadores académicos y paginas web accesibles y encontrados al momento de

la realizacion de esta investigacion.

2.1. Panorama Internacional de la Notacion Dancistica

Como expuse en el capitulo anterior, la Notacion Laban ha sido utilizada particularmente en
las escuelas profesionales de danza en nuestro pais. Por tal motivo, este estado del arte se
centra en la Notacion Laban. Cabe senalar que, si bien existen otros sistemas de notacion
dancistica no han tenido gran impacto en la formacion de profesionales en la danza folclérica
en nuestro pais. Por esta razon otros sistemas quedan fuera de los limites de esta

investigacion.

De acuerdo con la entrada “Teaching Notation”, publicada en el 2006, en el blog DNB
Theory Bulletin Board, '® basada en una encuesta realizada entre los contactos de
LabanTalk,'” CMAList!® y otros correos, la Notacion Laban (Notacion Estructural Laban y

Notacion de Motivos) se ensefa y practica en el ambito de la educacion dancistica profesional

16 El DNB Theory Bulletin Board es un foro para el intercambio de ideas sobre la Notacion Estructural Laban
(Labanotation), la Notacion de Motivos y otros temas afines a los estudios desarrollados por Laban. La direccion
electronica es: http://dnbtheorybb.blogspot.com

17 Laban Talk es un grupo de discusion acerca de la Notacion Estructural Laban y la Notacion de Motivos.
Dicho grupo pertenece a la Extension del DNB en el Departamento de Danza de Ohio State University.

18 Certified Movement Analyst List o CMAList, es un servidor creado por el Laban/Bartenieff Institute of
Movement Studies para las personas interesadas en las teorias de Rudolf Laban, y desarrolladas por Irmgard
Bartenieft.
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en las siguientes instituciones: Western Michigan University, Ohio State University, San José
Collage, University of Idaho, University of Minnesota, University of Iowa, University of
Hawaii at Manoah, Emory University, University of Maryland, Institute for Musicology
(Hungarian Academy of Sciences), Integrated Movement Studies Laban/Bartenieff
Certificate Program in Utah, Laban/Bartenieff Institute of Movement Studies, Ballet
Hispanico School, Nightingale-Bamford School, Arts IMPACT Middle School in Columbus
Ohio y en University of Rio Grande Columbus Campus (Wile, 2010). Sin embargo, algunas
otras instituciones en las que también se ensefia, como: la Folkwang Universitit der Kiinste
en Alemania, el Trinity Laban Conservatoire of Music & Dance en Inglaterra, el
Conservatoire National Supérieur de Musique et de Danse de Paris en Francia y las escuelas

profesionales de danza del INBA, no participaron en dicha encuesta.

Aunque las respuestas de esta encuesta se relacionan principalmente con la Notacion
Laban!® (Notacion Estructural y Notacion de Motivos), en contadas ocasiones también
mencionan a la Notacion Benesh.?’ En general, las respuestas vertidas retratan a la Notacion
Estructural o Labanotation (LN) como un sistema cerrado, complejo y con el fin de preservar;
mientras que a la Notacion de Motivos como un sistema mas amplio que el primero, y que

potencia el desarrollo creativo.

La entrada “Teaching Notation”, publicada por la notadora y analista de movimiento
certificada Charlotte Wile, se origind de una encuesta realizada por Wile y Linda Nutter en

la que fueron tres las preguntas rectoras:

(Se ensefia Notacion Estructural, Notacion de Motivos u otra notacion basada en Laban en tu
escuela o institucion? si es asi ¢cual(es) escritura(s) se ensefia(n)? ;por qué piensas que esa
escritura en particular (y no otra) se ensena alli? ;cual crees que es la diferencia entre Notacion
Estructural (Labanotation) y Notacion de Motivos? (Wile, 2010).

19 Notacion Laban esta conformada por dos sistemas principalmente, la Notacion Estructural (Labanotation) y
la Notacion de Motivos (Motif Writing). Sin embargo, también se considera como un tercer sistema a la
notacion utilizada en el Analisis de Movimiento Laban.

20 Sistema de notacion creado por Rudolf y Joahn Benesh a finales de la década de los 40’s. Su mayo impacto
se ha generado en el registro y reposicion del repertorio de la danza clasica.
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El interés principal de Wile y Nutter fue investigar la practica actual de la notacion en la
comunidad de estudios Laban y resolver el interés acerca de como las diferentes percepciones

entre Notacion Estructural y de Motivos podria influenciar cudl sistema se ensefa.

En respuesta a la segunda pregunta, del porqué se ensefia un sistema particular en

dichas instituciones, los docentes mencionaron lo siguiente:

[En Wester Michigan University] tratamos de proveer a nuestros estudiantes de una
herramienta util y un lenguaje, que puedan ser aplicados en diferentes contextos dentro de
nuestro curriculum y sus vidas artisticas [Nina Nelson].

Ohio University ofrece Notacion de Motivos [...] se ensefia para su uso como herramienta
creativa y pedagogica [Madeleine Schoot].

[En la Universidad de Idaho se ensefian estos sistemas por dos razones] La primera es porque
la Notacion Estructural y la de Motivos son universalmente adaptables a todas las formas de
movimiento. La segunda, es porque [...el docente encargado...] dirige trabajos [dancisticos]
por medio de la Notacion Estructural. Los estudiantes pueden entender el proceso de direccion
a través de la clase y luego participar en una reescenificacion. La Notacion Estructural también
ensefia un entendimiento de los movimientos principales, motivaciones, acciones, etc. Ayuda
a los estudiantes en sus estudios de técnica [Greg Halloran].

[En University of Maryland] ahora [...] se ensefia un poco de Notacion de Motivos... [porque]
es sencilla y se basa en capturar la esencia, por lo tanto, entrena el ojo de los jovenes bailarines
y su toma de decisiones [Karen Bradley].

En nuestro programa de Certificacion de Estudios Integrados de Movimiento Laban/Bartenieff
en Utah, Berkeley [...] ensefiamos Notacion de Motivos [... pues] es una manera de confirmar
la intencidon en movimiento. [...] Invita a la creatividad y a los principios de habilidades de
interpretacion (pues lo que se elige para representar es ya una eleccion significativa) [...]. Una
partitura en Notacion Laban es invaluable en el registro de las obras maestras del campo de la
danza que podrian ser preservadas para la historia. También, proporciona a los estudiantes la
experiencia de ser capaces de bailar en una estupenda pieza coreografica. Ademas, tiene mucho
valor en la investigacion, especialmente cuando se combina con aspectos del movimiento
cubiertos por el LMA [Peggy Hackney].

[En Arts IMPACT Middle School, Columbus, Ohio; y en la University of Rio Grande, campus
Columbus], la Notaciéon de Motivos sirvid como una herramienta para desarrollar las
habilidades de percepcion, de analisis, de improvisacion, coreograficas y de ejecucion, tanto
propias como de mis estudiantes [Loren E. Bucek].

También el papel invaluable de la Notacion Estructural debe ser mencionado en la educacion
[...] s6lo la Notacion Estructural hace posible crear ciertos curriculos de danza donde el
material de danza puede exactamente identificarse para presentarse y también para hacer un
llamado a los maestros a dar cuenta de lo que se ensefiaba en las clases [Janos Fiigedi] (en
Wile, 2010).
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Las respuestas arriba citadas sirven para vislumbrar de manera general como se ha utilizado
la notacion a nivel internacional en las instituciones educativas. Sin embargo, para ahondar
en este aspecto habria que indagar acerca las metodologias que se aplican, los objetivos que
esperan alcanzar, las tradiciones genealdgicas respecto a la notacion, las practicas y las

experiencias tanto de los docentes como de los alumnos.

Diversas perspectivas se han puesto de manifiesto en algunos espacios internacionales
dedicados a la notacién. Particularmente, tanto simposios o congresos, asi como
publicaciones periddicas creadas por instituciones como el DNB, han sido los espacios
oportunos para ver de manera critica y vislumbrar nuevas posibilidades acerca de la notacion.
De este corpus de literatura, refiero algunos articulos que me permiten reflexionar acerca de

la notacion dancistica y bosquejar un panorama internacional.

En el articulo “Laban-Based Notation Systems as Language. Notation, Language and
Meaning-making in Dance” [Sistemas de notacion basados en Laban como lenguaje.
Notacion, lenguaje y produccion de significado en danza], el investigador en danza
especializado en cognicion, Edward Warburton (2002), analiza la relacion entre los temas:

danza, lenguaje y notacion.

A partir de las ideas del filésofo Nelson Goodman, Warburton (2002) argumenta que
los sistemas de simbolos se pueden dividir en dos grupos: por un lado, aquellos lenguajes
notacionales, como la danza y la musica; y por el otro aquellos que son no-notacionales,
como los discursos verbales. Los primeros, estan definidos por una partitura. En este tipo de
lenguajes, la funcidn de las partituras es hacer especificas las propiedades esenciales que una
ejecucion debe tener para pertenecer al trabajo notado, pero no necesariamente captura toda

la sutileza y complejidad de una ejecucion (Warburton, 2002).

Con base en estas caracteristicas, Warburton (2002) concluye que los sistemas de

notacion basados en Laban representan:

exactamente la danza y, por lo tanto, funcionan como un lenguaje notacional cuando se usan
correctamente; por lo que tienen todo el potencial para producir cambios cualitativos bien
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documentados en el pensamiento que resultan del uso de un dispositivo visual para organizar
un dominio del conocimiento, adquiriendo una alfabetizacion del movimiento (p. 39).

A partir de la relacion entre la nocion de lenguaje notacional y los sistemas basados en Laban,
Warburton (2002) sostiene la hipdtesis de que la notacion Laban podria apoyar a que los
nifios pequefios aprendan a reconocer y entender la danza. En otras palabras, contribuir a la

alfabetizacion de la danza.

A través de su investigacion, encuentra que la mayoria de sus interlocutores
aprendieron a observar el movimiento de manera mas acertada cuando se les daba
instrucciones de danza que enfatizaban la exploracion del movimiento y la composicion.

Warburton (2002) argumenta:

En general, los nifios pequefios que fueron expuestos a la notacion del movimiento mejoraron
[...] Este resultado me dice que los estudiantes que utilizaron notaciones fueron mas capaces
de observar y entender la danza que aquellos estudiantes que aprendieron danza mediante
repeticion automatizada y castigo [drill and skill] o Gtnicamente por la practica deliberada.

El enfoque del uso de la notacion parece haber introducido una manera de conocer la danza
que es cualitativamente diferente a aquella que se accede mediante descripcion verbal (p. 42).

Para finalizar su argumento, Warburton (2002) sugiere que un sistema de escritura como la
Notacion Laban puede enriquecer la experiencia de incorporar el lenguaje de la danza de una
manera en que la descripcion verbal no puede. Asi, dicho autor fundamenta la importancia

de incluirla en los procesos formativos de danza no solo a nivel profesional.

Un articulo que retrata la complejidad que conlleva el proceso de registro de una obra
coreografica en Notacion Laban, es “What it Takes to Produce a Score” [Qué es lo que
conlleva producir una partitura] por la reconstructora,?! maestra certificada de Notacion

Laban y Directora de Servicios Bibliotecarios del DNB, Mei-Chen Lu (2018).

En este articulo, Lu describe el proceso de creacion de una partitura?? de Notacion

Laban. Lu (2008), sefiala que la partitura no contiene Unicamente los movimientos de la

2l Reconstructor es el término acufiado en Estados Unidos para nombrar a los especialistas certificados en la
reposicion de obras coreograficas a partir de la Notacion Estructural Laban. En Estados Unidos la especialidad
se ofrecia en el Dance Notation Bureau de Nueva York y en la Universidad Estatal de Ohio.

22 La partitura, es aquel documento resultante de un registro sistematico mediante una notacion.
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danza por si solos, la relacion de éstos con el acompafiamiento de los bailarines y los planos
de piso relacionados con el uso del espacio, sino también informacién relacionada con la
obra; es decir: su descripcion, historia, coredgrafo, estilo, escenificacion, reparto, musica,
vestuario y utileria, iluminacion, programa de créditos, material suplementario en archivo,

grabaciones electronicas, bibliografia, etc.

Acerca de la duracién del proceso de creacion de una partitura, Lu (2008) menciona
que puede variar de entre tres meses hasta varios afnos, dependiendo de la cantidad de
bailarines, el largo de la obra, la complejidad del movimiento y cualquier otro trabajo en el
que el notador se involucre. Particularmente enuncia tres momentos generales de dicho

proceso de notacion: antes de los ensayos, durante los ensayos y después de los ensayos.

El primer momento, se refiere a la investigacion que el notador debe realizar antes de
asistir a los ensayos. Se trata de estudiar el estilo del coredgrafo, su vocabulario de
movimiento, pasado e historia en la danza, asi como la danza misma (por medio de videos,
busquedas en internet y bibliotecas especializadas). Ademas, en esta primera etapa, el notador

debe buscar familiarizarse con la musica mediante la busqueda de partituras y grabaciones.

En la siguiente fase, de ensayos, el notador observa el movimiento y escribe sus notas
rapidas.*® Algunas veces, el notador graba los ensayos, lo cual es util cuando los bailarines
se mueven rapido durante el ensayo, y por ende el notador necesita una referencia para
trabajar la partitura en casa. De acuerdo con Lu (2008), lo ideal es que el repertorio sea
ensenado por completo a un nuevo reparto para que el notador capture la esencia de los
movimientos. Dice: “notar una coreografia nueva plantea més retos que notar un trabajo
existente ya que la coreografia puede cambiar frecuentemente. El notador puede terminar

registrando muchas péaginas de movimiento que no sean usadas” (p. 1).

La tercera y ultima etapa, después de los ensayos, es descrita por Lu (2008) como el

momento en que se consume mayor tiempo para preparar la partitura. En esta parte el notador

23 Se le denomina “notas rapidas” a una notacion simplificada en la que se escribe lo esencial del movimiento
sin poner mucha atencion en la exacta grafia de los simbolos o a las reglas ortograficas del sistema. Estas notas
sirven para elaborar las partituras posteriores.
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decide qué informacion agregar a la partitura. “Lo mas importante es que la partitura
finalizada debe ser correcta, clara y completamente escrita en orden para que al lector le sea

dada informacién precisa de una manera facilmente legible” (Lu, 2008, p. 2).

En esta fase se deben volver a copiar aquellas notas hechas a mano. Durante este
momento, las reglas gramaticales del sistema son importantes para mejorar la claridad y
legibilidad de la partitura. Para finalizar dicho proceso, idealmente la partitura debe ir a
manos de un examinador certificado, quien hace sus comentarios sobre la partitura para que

ésta sea lo mas clara y precisa posible.

En este caso, la claridad en el contenido de movimiento que transmite la partitura es
sumamente importante puesto que permite al lector interpretar lo que se ha notado de la

manera mas cercana a la interpretacion del notador de la puesta en escena original.

Particularmente, un articulo que indaga acerca del proceso de escenificar la danza
desde una partitura es “Lynchtown, Presenting Humanity Through Labanotation”
[Lynchtown, presentando la humanidad a través de la Notacion Laban] de la profesora de
danza Bridget Roosa (2009), quien ha escenificado obras de danza a partir de partituras de
Notacion Laban. Segun la autora, “mediante la escenificacion basada en la partitura, los
bailarines consiguen viajar al pasado en el cuerpo y la mente del coredgrafo y participar en

piezas de danza que han dado forma al arte de la danza” (Roosa, 2009, p. 1).

Durante el proceso de la escenificacion basada en la partitura, la lectura del movimiento
a través de los simbolos permite crear un vinculo entre el movimiento y el coredgrafo, su
lenguaje coreografico y un particular momento en la historia de la danza. Asi, el intérprete
concibe e incorpora una idea de la experiencia que vivieron aquellos que ejecutaron el

movimiento en el pasado.

Acerca de este acercamiento, durante la reconstruccion de la pieza maestra de la danza

moderna estadounidense How Long, Brethren? de Helen Tamiris, Roosa (2009) relata:
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Este proceso probo que la reconstruccion es algo mas que solo ejecutar correcta y técnicamente
el movimiento. Se transformé en una danza acerca de personas con emociones, que, cOmo
bailarines, estabamos retratando. Este enfoque, el cual combina repertorio con historia, influy6
inmensamente en mi. Esta experiencia dio forma a la manera en que procedo a la escenificacion
de trabajos desde la partitura (p. 1).

Como nota final a su reflexion Roosa (2009) habla de lo personal que puede llegar a ser la
escenificacion basada en una partitura al involucrar el lado sensible de los intérpretes y tratar
de conseguir un proceso reflexivo, deteniéndose a pensar y a cuestionar acerca de lo que se

vivia al momento del montaje original.

En el articulo: “The Karsavina Syllabus: A Personal Journey” [El programa Karsavina:
un viaje personal], la especialista en Notacion Laban, Shelly Saint-Smith (2013) presenta un
acercamiento a la notacion que crea un puente entre lo historico y lo pedagogico. Saint-Smith
(2013) plasmada su experiencia en la investigacion del Programa Karsavina en la Royal

Academy of Dance (RAD).

Tras establecerse en 1920 en Inglaterra, la prima ballerina del Ballet Imperial Ruso y
del Ballet Ruso de Diaghilev, Tamara Karsavina (1885-1978), influy6 en la creacién de The
Association of Operatic Dancing of Great Britain, ahora conocida como Royal Academy of
Dance (RAD). En dicha instituciéon, RAD, Karsavina elaboré un plan de trabajo
particularmente dirigido a la preparacion docente. Este plan fue llamado posteriormente el

Programa Karsavina y fue registrado en Notacion Laban por Ann Hutchinson Guest en 1976.

Saint-Smith relata que la particularidad del Programa Karsavina reside en su disefio
como parte del entrenamiento de futuros docentes para mejorar su estudio practico. Este,
“enriquece la comprension de las habilidades técnicas esenciales, desarrolla conciencia en
los diferentes estilos de ballet, y enfatiza la musicalidad y la cualidad del movimiento™ (Saint-
Smith, 2013, p. 4). Asi, debido a las caracteristicas de este programa, en el 2010 la RAD

instaurd un proyecto para preservar el Programa Karsavina. Saint-Smith (2012), relata:

En mi investigacion inicial, se hizo evidente que el valor historico y educativo del Programa
Karsavina no solo recaia en el contenido del programa, sino también en el enfoque pedagogico
que informaba la ensefianza de este. Mi investigacion, entonces, la condujo un deseo de
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comprension de las formas en las que historia y patrimonio, preservacion, y educacion pueden
y se interrelacionan a través del Programa de Karsavina (p. 5).

Tras esta experiencia, Saint-Smith (2013) encontré una relacidon significativa entre la
notacion realizada por Ann Hutchinson Guest y el Programa de Karsavina. Particularmente,
observd como se ven reflejadas en la partitura de Notacion Laban: el peculiar enfoque
pedagogico del programa, las caracteristicas de la vision de Karsavina con respecto al uso
del pie, la resistencia que el pie debe ejercer contra el piso, y la musicalidad que debe tener
quien se dedique a la docencia de la danza y a su ejecucion. Asi, gracias al impecable ojo que
caracteriza a la notadora, plasmo en la partitura algo mas que solo la ejecucion repetitiva de

movimientos propuestos para un programa, pero los aspectos clave de este.

Saint-Smith (2013) da cuenta de su experiencia al encontrarse con la partitura en
Notacion Laban del Programa Karsavina mientras ayudaba a Ann Hutchinson Guest en la
revision del libro Labanotation. Esa experiencia le caus6 gran curiosidad y fue trascendental
en su investigacion. Acerca de su implicacion en el Proyecto Karsavina, afirma: “La
experiencia fue fundamental en cambiar mi percepcion de la técnica del ballet clasico y quiza
mas profundamente, mi actitud en relacion con mi habilidad para bailarlo” (Saint-Smith,

2013, p. 5).

En cuanto a la relacion entre la historia y la educacion, habria que sefialar que Saint-
Smith tuvo la oportunidad de leer el material de Hutchinson Guest —quien lo aprendi6 de
Keith Lester en los primeros afios de la década de los setenta—. A su vez, Saint-Smith
también aprendi6 el programa con dos maestras: Rachel Cameron y Joahne O’Hara. A partir
de esta experiencia, Saint-Smith identificd en las tres versiones los cambios que se habian
realizado en la musicalidad, los movimientos de brazos y otros detalles. Asi,
independientemente de las modificaciones que se pueden encontrar en las versiones, una
notacion de este tipo y, sobre todo, verla con los lentes reflexivos que usé Saint-Smith,

revelan una manera de estudiar algunas practicas docentes, asi como su desarrollo historico.

Frecuentemente se relaciona a la notacion dancistica con el registro de la danza

escénica. No obstante, no s6lo se ha utilizado en este &mbito. Algunos sistemas de notacion
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se han desarrollado suficientemente como para escribir un amplio espectro de movimientos,
no limitdndose a la actividad dancistica. Concretamente, ese tipo de sistemas han sido
aprovechados en las ciencias sociales, como la antropologia y etnocoreologia. Una resefia
que describe este tipo de posturas es: “Brenda Farnell and the Laban Script in Anthropology

Studies” [Brenda Farnell y la escritura Laban en los estudios de antropologia] por Lu (2007).

En dicha resefia se retrata como la antropologa Brenda Farnell se vale de la Notacion
Laban para escribir movimientos rituales, acciones ceremoniales y lenguajes de sefias que no
encajan precisamente en las nociones occidentales de danza. En especifico, la autora aborda
cémo Farnell “ha adaptado el sistema [Laban] para notar signos no-verbales (acciones) en

las representaciones narrativas de los Nakota” (Lu, 2007, p. 1).

De acuerdo con Lu (2007), la postura de Farnell al respecto del uso recurrente de
imagenes, videos, peliculas y palabras para describir y registrar el movimiento en la
antropologia, es negativo ya que las considera como herramientas inadecuadas.

Parafraseando a Farnell, Lu (2007) comenta:

Las imagenes presentan solamente vistas congeladas de un movimiento en un punto en el
tiempo. Las grabaciones de video y las peliculas son bidimensionales, de modo que es dificil
representar todas las caracteristicas espaciales de un signo de accion. Las descripciones
verbales han predominado en los intentos antropologicos de documentar danzas y otros eventos
de movimiento, pero si el lector no comprende completamente el contexto cultural y no tiene
un conocimiento detallado del sistema de movimiento en cuestion, las palabras no pueden
proveer suficiente informacion para documentar o reconstruir los signos de accion. Asi, una
comprension de la alfabetizacion del movimiento es crucial para observar y comprender los
signos de accidn en diferentes contextos culturales (p. 1)

Asi, Lu (2007) describe la labor de Farnell como una en la que “el lector/académico puede
decodificar el signo de accion mientras que también puede leer las palabras habladas que la
acompafian en el lenguaje Nakota y en la traduccion al inglés” (p. 2). En contraste con la
manera convencional y occidental de documentar las formas dancisticas, Lu (2007) indica

que Farnell
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emplea mayor libertad en el uso de los simbolos en el staff** [...] a menudo quita las lineas
exteriores del staff dejando solo la linea del centro, porque el simbolo de accion sélo involucra
ciertas partes del cuerpo [...] Las palabras [en la lengua nativa] son enlistadas al lado derecho
del staff'y la traduccion directa [...] al inglés es proporcionada al lado derecho. Dado que la
velocidad/tiempo no esta relacionada con influencias externas como la musica, la elongacion
de los simbolos de espacio es estandar. Las marcas de compas/métrica no tienen ningin peso
en el ritmo, pero reflejan el inicio y el final de la ejecucion de frases habladas/gestuales. En
vez de notar los movimientos exactos de cualquier ejecucion particular de una historia, Farnell
usa los simbolos para ‘deletrear’ los componentes esenciales de un signo de accion. Ella emplea
la flexibilidad de descripcion posible con la Notacion Laban para escribir el movimiento
usando conceptos indigenas de partes del cuerpo, espacio y tiempo en vez que conceptos
occidentales o en inglés. Es esta flexibilidad, ella sostiene, la que hace de la Notacion Laban el
sistema de notacion del movimiento mas util para propdsitos antropologicos (p. 2).

Otra antropdloga de la danza, Georgina Gore (2004), escribe:

[una] herramienta utilizada en el campo y con ciertas fuentes visuales [...es] la notacion del
movimiento. Aunque es etnocéntrica y puede producir representaciones de las danzas poco
fieles a las concepciones locales, puede servir como aide mémoire [ayuda a la memoria] con
las notas de campo de los movimientos de danza. Lo efimero de la ejecucion dificulta tomar
notas largas; la notacion, con la fotografia y el video, suele ser un medio mas eficiente para
documentar la ejecucion presenciada. La notacion también puede servir como un medio
sintético de comunicar hallazgos de investigacion relacionados con el movimiento y como base
de analisis estructurales (p. 89).%°
Gore (2004) califica la notacion dancistica de etnocéntrica ya que parten del punto de vista
del notador/antrop6logo y su contexto, que generalmente es etnocéntrico, y porque establece
una terminologia para analizar el movimiento que no siempre concuerda con las
descripciones desde la vision de la comunidad con la que se trabaja. También, describe los
sistemas de notacion de la danza como “representaciones poco fieles” a las lecturas que se
pueden hacer a partir de la partitura. Cabe sefialar que, en relaciéon con ambas concepciones,

arriba se presentan experiencias que refutan las ideas de Gore; sin embargo, la autora también

destaca la posibilidad de pensar la notaciéon como una ayuda a la memoria en un proceso de

24 Staff, en Notacion Laban se refiere al esquema sobre el cual se escriben los simbolos para registrar el
movimiento. En México se ha utilizado el nombre trigrama como un parangén con el término pentagrama,
utilizado en musica.

25 En la traduccion de Dolores Ponce (2004), arriba citada, dice: “puede servir como aide mémoire con las notas
de campo de los movimientos de danza” (Gore, 2004, p. 89). En la version original en inglés dice: “it can be
useful as an aide-mémoire in producing field notes of the dance movements” (Gore, 1994, p. 75). Mi traduccion
es: “puede servir como aide mémoire en la produccion de notas de campo de los movimientos de danza”.
Considero que en el texto original de la antrop6loga Georgiana Gore, la frase alude a la notacion como una
herramienta de memoria en la produccion de las notas de campo y el diario de campo, parte importante en el
proceso etnografico; mas no como un objeto separado de las notas de campo que posteriormente podria servir
para recordar.
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trabajo de campo y en la produccion de sus materiales. Por otro lado, vislumbra en la notacion
un medio para evidenciar lo obtenido en la investigacion, en especifico del andlisis
estructural. Asi, aunque en el pequefio parrafo Gore contradice sus ideas iniciales, también

observa otras aplicaciones de la notacion.

Este breve recorrido por algunas de las maneras en que se ha utilizado la notacion me
permite concebir un panorama de lo que se hace fuera de México, sobre todo en Estados
Unidos, pero también me permite contextualizar y contrastar lo que se ha producido en el

campo mexicano de la danza.

2.2. La notacion de la danza folclorica en México

En el ambito de la danza folclorica mexicana las nociones de lo “original” e inamovible de
los repertorios ha sido un asunto que ha suscitado continuos debates. Asi, la notacion de la
danza folclorica mexicana inicialmente surgid como una respuesta a este debate, el de
registrar y preservar. Particularmente, su utilizacion se popularizé en una época en que los
medios tecnoldgicos no estaban al alcance de todos. No obstante, la implementacion de la
notacién también posibilitd otras perspectivas de trabajo, aunque con un rango de accion

limitado en comparacion con Estados Unidos y Europa.

Precisamente para cumplir con el anhelo de mantener los repertorios de la misma
manera en que se aprendieron, en México, bailarines, coredgrafos, docentes e investigadores
crearon numerosos sistemas de notacion para “salvaguardar” la danza. Sin embargo, aunque
existen abundantes documentos en los que se plasmo parcialmente un registro dancistico por
medio de un sistema de notacion?®, son pocas las investigaciones que abordan y profundizan
coémo y por qué se utiliza la notacion. En esta segunda parte de este capitulo, presento algunos

trabajos acerca de la notacion en México y otros paises de habla hispana.

En la década de los sesenta, Yolanda Fuentes introdujo la asignatura de notacion en los

26 Para un informe mas detallado al respecto, ver los trabajos de Rodriguez (1975; 1988; 1989) que aqui se
describiran brevemente.
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Cursos de verano de la Academia de la Danza Mexicana (ADM). A partir de dicha
experiencia, Fuentes publico el libro El imperecedero arte de la danza en México (1970)
donde presentd su sistema para registrar la danza folclorica mexicana. Fuentes (1970)

argumenta:

al no encontrar una forma practica y generalizada para transcribir al papel la descripcion de los
pasos y evoluciones ejecutados en la practica de las danzas y los bailes regionales mexicanos
y viendo la necesidad que ello representaba para quienes como yo, nos dedicamos a la practica
de su ejecucion y a la ensefianza, reuni varios signos convencionales que puse en practica con
los grupos interesados en aprender esta forma de notacion, siendo el resultado satisfactorio por
su sencillez [...] con el deseo de facilitar la comunicacion entre el expositor y el receptor y asi
hacer posible la difusion y conservacion a salvo de distorsiones del material que se logre
recopilar (p. 111).
Este sistema de notacion, segun Fuentes (1970), podria posibilitar la transmision y el
resguardo de los repertorios de danza folclorica de lo que ella llama “distorsiones”. Asi, con
la intencion de preservar, Fuentes escribe un apartado para registrar los repertorios de la
danza folcldrica mexicana mediante partituras dancisticas y, por lo tanto, adopto la postura
de que su sistema de notacion salvaria a los repertorios de aquellas manos que podrian

corromperlos/malversarlos.?’

Concretamente, durante las décadas de los sesenta y setenta, la ADM represento un
lugar privilegiado en el que confluian maestros y bailarines de danza folclorica de la mayor
parte de la Republica mexicana, e incluso del extranjero. De modo que el sistema de Fuentes
se divulgd mediante los Cursos de verano y sirvio como base o modelo de algunos trabajos

de danza folclorica. La investigadora de danza folclorica, Hilda Rodriguez (1988), comenta:

su método lo difunde [...] y consiste en una serie de simbolos indicadores de pasos, faldeos y
movimientos coreograficos [...]. Este sistema fue utilizado por [...] maestros en varios estados
de la Republica y tomado como base para la creacion de nuevas técnicas de notacion (p. 573).

27 En México, la postura de preservar los repertorios, aunque no relacionada Unicamente a la notacion se
intensificd especialmente debido a dos motivos: el primero, la propuesta elaborada por Amalia Hernandez
donde mezclaba distintos géneros de danza para crear el espectaculo “ballet folclorico”, mismo que adquiri6 el
apoyo del gobierno en contraste con otras propuestas como la de Marcelo Torreblanca y su Compaiiia de Danzas
Autoctonas y Regionales; y el segundo, debido a los conflictos en relacion con las nociones del cuerpo ideal
para estudiar cada uno de los géneros, donde a la danza folclorica se le asignaban los cuerpos no aptos para
estudiar danza clasica y contemporanea, lo que provoco una especie de resentimiento en algunos docentes de
danza folclorica con respecto a los otros géneros dancisticos. Véase Alejandra Ferreiro (2009).
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Pese a que el libro de Fuentes (1970) no estd enfocado en la notacidn, si toca problemas
relacionados con la escritura de la danza y su importancia. Presenta, explica y desarrolla su
sistema, pero no profundiza en el porqué de su utilizacion. Cabe sefalar que Fuentes, toma
una postura critica ante su sistema y visualiza la posible mejora de éste. Escribe: “Es
indudable que este sistema de notacidon sera mejorado en épocas futuras, pero también es
indudable que su practica ha empezado a resolver los problemas de comunicacion entre el
informador y el informado” (1970, p. 112). Aunque no ahonda, Fuentes advierte que la
aplicacion de la notacidon propicia un analisis de la danza folclorica; precisamente, este
andlisis podria considerarse como el punto de partida para el establecimiento de una

terminologia comun de la danza folclérica mexicana.

Como refiere Rodriguez (1988), varios maestros utilizaron este método de escritura.
Particularmente una de estas propuestas nacié de la hibridacién de algunos simbolos de la
Notacion Laban y de la Notacion de Fuentes hecha por un grupo de alumnas de la ADM. En
los afios ochenta, esta iniciativa desemboco en una serie de trabajos, “a raiz de la necesidad
de elaborar los programas de danza de los Talleres [del Colegio de Bachilleres]” (Lavalle,
1987, p. 12). Estos trabajos fueron publicados en Notaciones de danza. Apuntes sobre
coreografias y pasos de repertorio de danzas y bailes populares mexicanos (1980), por el
equipo de docentes: Elizabeth Camara, Eloina Cruz, Alejandra Ferreiro, Ana Maria Jiménez,
Guadalupe Portillo, Luzella Rodriguez y Luz Maria Salgado. De acuerdo con Ferreiro, la
utilizacion de la notacion fue una solucion a la unificacion de repertorios en el Colegio de

Bachilleres (A. Ferreiro, comunicacion personal, 24 de agosto, 2013).

Este libro, impreso como parte del material de apoyo didactico de los Cursos de
Unificacion del Repertorio de las Danzas y Bailes Populares Mexicanos, tenian como
proposito “analizar y registrar en forma escrita, parte del contenido coreogréfico y de pasos
del repertorio que se menciona en los Programas de Talleres de Danza” (Colegio de

Bachilleres, 1980, p. II).

Mediante la notacién como material de apoyo se mejoro el desempeio de los maestros

de danza en el Colegio de Bachilleres. Dicha practica, facilito el uso de una terminologia y
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se convirtid en herramienta para la unificacion de repertorios; principalmente, para aquellos
maestros que no conocian el repertorio generalizado y aprendido en la ADM. Ademas,
economiz6 el tiempo de este proceso de unificacion (A. Ferreiro, comunicacion personal, 24

de agosto, 2013).

Dicha publicacion consiste en una serie de partituras ordenadas por estado, asi como el
nombre del baile o danza. Al inicio de cada partitura se incluye un andlisis de las frases
musicales y se anexa un glosario de los simbolos utilizados con su terminologia. Cabe sefalar
que, aunque los egresados de la ADM tenian un entendimiento mas o menos unificado de la
terminologia de danza folclorica, no aprendian el mismo repertorio. Asi, el grupo de recién
egresados de la ADM y, en ese entonces, nuevos docentes de los talleres de danza del Colegio

de Ballicheres, recurrid a una unificacién por medio de la notacion.

A pesar del propdsito del documento, el andlisis de los contenidos coreograficos queda
al margen del procedimiento. Es decir, en el documento no se hacen evidentes los resultados
de dicho analisis, y se limita a una compilacion de partituras dancisticas. Asi, se podria asumir

que se trata de un texto con notacion y no sobre la notacion.?®

En 1972 el gobierno mexicano instituyd el Fondo Nacional para el Desarrollo de la
Danza Popular Mexicana (Fonadan) con el fin de “estudiar y registrar de forma sistemética
las danzas tradicionales de nuestro pais, para conservarlas, revisarlas, difundirlas y poner a
disposicion de maestros, estudiantes, bailarines, coredgrafos e investigadores de las ciencias
sociales” (Rodriguez, 1988, p. 576). En un principio, en el Fonadan se implement6 un método
de notacion coreografica basado en las notaciones “Labannotation y Dalton [sic]” (Fonadan,
1975, p. 26), que posteriormente derivd en la propuesta de notacion de pasos disefiada por

Josefina Lavalle.?’

28 Llego a esta conclusion ya que este es uno de los documentos en los que se plasmo un registro dancistico por
medio de un sistema de notacion, pero no se profundiza sobre el como y por qué se utiliza la notacion.

% Dicha propuesta fue registrada ante la Direccion de Derechos de Autor por Josefina Lavalle el 6 de julio de
1987 con el namero 12747-87 y presentada como ponencia en el Encuentro Nacional de Investigacion del
Cenidi Danza, en julio de 1987.
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Ambos sistemas, el de la Notacion Laban y Dalton, asi como la notacién de pasos de
Lavalle, se utilizaron en una serie de folletos editados por el Fonadan, la Secretaria de
Educacion Publica y la Direccion General de Culturas Populares, con un fin didactico y de
difusion para los maestros que se dedicaban al quehacer danzario. Asi, ademas de presentar
los datos etnograficos de las danzas, las fiestas en que se realizaban, informacion relacionada
con la indumentaria, parafernalia y musica, también se incluia una partitura denominada
notacion de pasos, asi como un registro de los trazos coreograficos o planos de piso con los

simbolos de los desplazamientos a un lado, denominada notacidn coreografica.

Por medio de la notacion, el Fonadan busco la divulgacion de las danzas tradicionales
que habian sido estudiadas. Una practica recurrente en las publicaciones del Fonadan fue
hacer explicitos los motivos de difusion en la seccion de “presentacion”. De acuerdo con el
musico Carlos Emilio Sosa (2015), el Fonadan produjo: 74 libros, 118 ejemplares de
volantes, 28 evidencias de cursos dancisticos, 58 monografias de danza y 15 proyectos de
estudio de danza. Sin embargo, en 1986 el Fonadan cesé sus actividades y con ¢l quedaron

en desuso sus sistemas en las escuelas profesionales de danza del INBA.

Desde un enfoque histérico, la investigadora de danza folclérica, Hilda Rodriguez
realizo tres trabajos que son fundamentales para entender e indagar la notacion de la danza
folclorica en México. Primero, “La danza tradicional en México: Un andlisis bibliografic”
(1975); segundo, el capitulo “La notacion dancistica” (1988), publicado en La antropologia
en México. Panorama historico, por el Instituto Nacional de Antropologia e Historia; y

tercero, el libro Indice bibliohemerogrdfico de la danza tradicional mexicana (1989).

Estos tres escritos de Rodriguez fueron en gran medida influenciados por su trabajo al
lado del etnologo Gabriel Moedano. Inicialmente Moedano elabord una serie tarjetas
bibliograficas de la investigacion de la danza tradicional en México y luego le encomend6 a
Rodriguez continuar con la labor. En dicho proceso, la investigadora se encontr6 con la

notacion y fue asi como elaboro los estos tres trabajos.

En su primer articulo —“La danza tradicional en México: Un andlisis bibliografico”—
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Rodriguez (1975) realiza un recorrido por las investigaciones de la danza tradicional,
distinguiendo cinco etapas: 1), 1889-1910; 2), 1910-1931; 3), 1930-1940; 4), 1940-1960 vy,
5), 1960-1973. Aunque el objetivo principal del texto no es indagar en la notacion de la danza,

si se destaca dos conclusiones al respecto del tema.

Primero, que predominantemente personas no especializadas en danza han hecho
aportaciones descriptivas que algunas veces se olvidan de la danza misma. Es decir, en la
mayor parte de las investigaciones de danza se termina obviando la descripcion de esta; y en
aquellas que si lo hacen la explicacion verbal no logra capturar las acciones e incluso se

presta a confusiones.

Segundo, que “las técnicas de registro coreografico son valiosas para el estudio
sistematico e integral que requiere la danza” (Rodriguez, 1975, p. 150). Asi, Rodriguez

expresa la necesidad de un método de registro que exprese de manera clara el movimiento.

Entre el material analizado por Rodriguez (1975) se encuentran algunas publicaciones
de danza tradicional en las que se aplicaron diferentes sistemas de notacion coreografica.*
Aunque en este primer andlisis no aborda detalladamente la notacion en las escuelas
profesionales de danza del INBA, si sefiala que en la investigacion antropoldgica se deberia
contar con la participacion de técnicos de danza para el registro del movimiento, y sugiere

que la Notacion Laban es el método idoneo.

En el capitulo, “La notacién dancistica”, Rodriguez (1988) hace un recuento historico
de la notacién de la danza folclérica en México. La investigadora aborda desde la época
prehispanica pasando por los codices, hasta el momento de la publicacion. Al final de su
articulo elabora un apartado en el que trata los sistemas utilizados por maestros de danza,
entre los que destaca el de Fuentes, el del Colegio de Bachilleres, el del Fonadan, el de Elsie
Cota y el de Zacarias Segura. Aunque sefiala que los sistemas de notacion se utilizan como

material didactico, no profundiza en el como. Rodriguez (1988), concluye:

30 Para Hilda Rodriguez (1975) la notacion coreografica constituye lo que en la Notacion Laban se denomina
como planos de piso.
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Es urgente una reflexion y un analisis de los sistemas de notacion creados por los maestros
mexicanos y una unificacion de criterios no solamente en lo que concierne a estos sistemas,
sino a la terminologia utilizada para la descripcion de pasos 0 movimientos coreograficos y a
la clasificacion de la danza en cuanto a su forma, estilo, movimiento, tema y adscripcion.

Los sistemas de notacion (Labannotation, Benesh, Dalton y otros) [sic] creados y utilizados en
otros paises, han sido conocidos so6lo superficialmente por los especialistas mexicanos (p. 585).

Por otro lado, en el libro /ndice bibliohemerogdfico de la danza tradicional mexicana, la
tercera obra de la investigadora respecto al tema, Rodriguez (1989) enlista los documentos
que utilizd, asi como de las bibliotecas en que los encontro. Este texto representa la

culminacioén de la investigacion que inicio6 a principios de los setenta. Concluye:

Existe un gran desconcierto al observar los numerosos sistemas de notacion y la falta de unidad
en la terminologia usada para la descripcion de la danza. Tenemos casi un sistema por cada
investigador y buen numero de ellos son ilegibles aun para los especialistas o técnicos de la
danza. El estudio de la danza a nivel coreografico se ha quedado también en la primera etapa,
la que corresponde a la descripcion de las formas y las evoluciones, no ha habido un analisis
de los estilos ni de la estructura y las técnicas corporales, y mucho menos se ha hecho la sintesis
de los patrones dancisticos en nuestro pais. Es necesario la realizacion de seminarios para la
unificacion de la terminologia, simbologia y sistemas de notacion empleados, con la
participacion de técnicos o maestros de danza (Rodriguez, 1989, p. 43).

A lo largo de estas tres obras, Rodriguez aborda la historia de la notacién dancistica en
Meéxico, privilegiando su concepcidon como herramienta antropoldgica. La mirada critica de
la investigadora le permiti6 dilucidar la relacion entre la notacion dancistica y el
establecimiento de una terminologia entre los miembros del campo de la danza folclorica.
Durante su investigacion, Rodriguez observd y analiz6 un gran niimero de sistemas. Al
finalizar su investigacion, aunque esboza el andlisis que la notacidn posibilita, su trabajo se

queda en un margen historico y enunciativo.

Con una mirada que permite potenciar el desarrollo de la creatividad, las investigadoras
Josefina Lavalle y Alejandra Ferreiro®! desarrollaron un enfoque singular en México acerca

de la notacion. Ambas fueron precursoras en México del Lenguaje de la Danza (LOD, por sus

3! Tanto Josefina Lavalle como Alejandra Ferreiro han sido destacadas personalidades en el campo de la danza
en México, ambas ex-directoras de la Academia de la Danza Mexicana e investigadoras del Centro Nacional
de Investigacion, Documentacion e Informacion de la Danza José Limon (Cenidid); la primera, bailarina,
coreodgrafa, maestra, pionera de la danza moderna mexicana y fundadora del Fonadan, ADM vy otras
instituciones relacionadas con la educacion artistica; y la segunda, pedagoga, maestra e investigadora con una
labor intensa en la difusion y ensefianza de la Notacion de Motivos a través del Lenguaje de la Danza en México.

47



siglas en inglés). Acerca del LOD, Ferreiro (2015) escribe:

Este sistema propone un camino original para percibir y entender los elementos que conforman
la danza, a través de la exploracion creativa del movimiento, asi como su analisis y registro en
el lenguaje de simbolos de la Notacion Laban, conocido como notacion de motivos (motif
writing); también, establece un marco innovador para la exploracion del movimiento, desde
los componentes basicos hasta sus mas sutiles y complejas diferencias, sustentando el estudio
en una perspectiva musical [...]

Favorece el procesamiento intelectual de la danza, el desarrollo de la conciencia kinética y de
su potencial expresivo, el impulso a la creacion de ideas de movimiento que encauzan la
composicion dancistica, la interpretacion de los movimientos creados y la adquisicion de un
vocabulario verbal y simbolico para observar, identificar, apreciar, discutir y registrar el trabajo
explorado y creado. De este modo se estimula el potencial dancistico de cada individuo, en un
proceso en que despliegan simultaneamente sus habilidades corporales, intelectuales, creativas,
interpretativas y sociales (pp. 121-122).

El arduo trabajo de ambas maestras se consumo en la elaboracion del Programa de desarrollo
de la creatividad por medio del movimiento y la danza. Paquetes didacticos (2006) con base
en la propuesta de Ann Hutchinson Guest del LOD. Por medio del financiamiento otorgado
por convocatoria INBA Educacion por el Arte 2002 y 2003 produjeron la primera version de
los paquetes didacticos en forma de un disco interactivo, el cual fue publicado en el 2006 en

su primera edicion, asi como una segunda en el 2010 (Ferreiro y Lavalle, 2014).

En dicho programa dosifican y organizan los simbolos del Alfabeto de movimiento®
y plantean sugerencias didacticas y coreograficas para explorar los conceptos de movimiento,
como un modo de iniciar a los nifios y jévenes a la danza, considerando las necesidades de

la ensenanza de la danza en la escuela basica.

Las autoras perciben en la metodologia de Hutchinson Guest su potencial
psicopedagogico, dancistico y educativo, por lo que la consideraron “una excelente
herramienta para promover el desarrollo de los nifios” (Ferreiro, 2014, p. 11). Asi, sustentaron
su propuesta en teoricos como Rudolf Laban, John Dewey y Lev Vigotsky, entre otros. Asi,
proponen una serie de exploraciones creativas en las que el nifio a partir de historias, ideas,

temas y conceptos de movimiento se sumerge en el mundo de la danza.

Por medio de este proyecto tuvieron también dos incursiones con su propuesta en la
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television; primero, con el Canal 23 del Centro Nacional de las Artes en el programa
Kaleidoscopio que constd de tres sesiones en el 2004, y posteriormente, en el 2007 en
Television Educativa de la Secretaria de Educacion Publica. Ferreiro (2014) relata que a partir

de estas experiencias:

surgio la idea de elaborar el material didactico Historias en movimiento. Juguemos a crear
danzas, en el cual, gracias al apoyo del Fondo Nacional para la Cultura y las Artes (FONCA),
se ilustraron las seis historias que la maestra Lavalle habia creado para facilitar el montaje de
las danzas con los nifios (p. 15).

Asi, con su propuesta dotan una vision de la notacion dirigida al desarrollo de la creatividad,
e independientemente de que la Notaciéon de Motivos es un sistema mas abierto que la
Notacion Estructural, es precisamente el marco tedrico que construyen lo propicia un

desarrollo gradual y ladico en pos de la creatividad del nifio.

Actualmente el programa se imparte en las Escuelas de Iniciacion Artistica Asociadas
(EIAA) del INBA —donde también se publico una version sintetizada del programa—; en la
Maestria en Desarrollo Educativo (MDE), en linea de educacion artistica de la Universidad
Pedagdgica Nacional (UPN) y en las guias de educacion artistica para los alumnos de
Telesecundaria 2008, donde se utilizan los conceptos del Alfabeto de movimiento® para

1.32

interpretar didacticamente el programa oficial.”~ La estructura metodoldgica del Programa,

sintetizado y publicado en el 2014 por la EIAA, se organiza en los siguientes capitulos:

en el primero, se reflexiona sobre los procesos de construccion metodologica del maestro y se
propone a la tarea como la unidad didactica organizadora del proceso de ensefianza; el segundo,
se destina a la metodologia did4ctica, en la que se despliegan las fases de la clase; en el tercero,
se explican los tres momentos sugeridos para la ensefianza de los simbolos y la elaboracion de
partituras; y por ultimo, en el cuarto, se detalla la metodologia coreografica elaborada por la
maestra Lavalle (Ferreiro, 2014, p. 16).

Cabe senalar que este libro cuenta con un cuadernillo dirigido a los nifios donde pueden
aprender de manera ludica los simbolos, y reafirmar los conocimientos adquiridos a lo largo

del programa.

32 Este material elaborado para Telesecundaria en 2008, dada su facilidad para descargar de internet, es uno de
los materiales bastante usados para impartir danza no s6lo en Telesecundaria, su utilidad ha trascendido e
incluso a los maestros de otros niveles les sirve de apoyo.
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A partir de la introduccion del Programa en la MDE, Ferreiro (2015) escribe el articulo
“El Alfabeto de movimiento: una estrategia de formacion y de produccion interdisciplinaria”.
En este texto la autora explora el potencial pedagdgico y didactico del programa, pero en esta

ocasion para detonar procesos interdisciplinarios de las artes. Dicha reflexion fue resultado:

de una intervencion realizada en una telesecundaria ubicada en Tequexquindhuac, en el
municipio de Texcoco, Estado de México, en la que un grupo de especialistas y estudiantes de
la Maestria en Desarrollo Educativo de la UPN, linea de educacion artistica, acompafiamos a
los profesores de la escuela a fin de que instrumentaran la linea de arte y cultura en el espacio
destinado al Programa Escuela de Tiempo Completo (PETC) (Ferreiro, 2015, p. 116).

Ferreiro, por medio de la nocion de performance, y su caracter polisémico, sustenta el uso
del Alfabeto de movimiento® como una estrategia metodoldgica innovadora para ensefiar
danza en la educacion bésica, asi como la alfabetizacion dancistica. Sostiene que la formacion
en la danza no debe limitarse unicamente a un entrenamiento corporal, ensefianza de una
técnica o de movimientos preestablecidos, dice: “es necesario que los estudiantes vivan dos
experiencias estéticas fundamentales: la alegria y el encanto del movimiento” (Ferreiro,
2015, p. 120). Asi, mediante el Programa, Ferreiro busca aproximar al alumno a las
experiencias estéticas que propone, a partir del marco tedrico de Rudolf Laban,** por medio

de los simbolos del Alfabeto de movimiento® como nodo para la interdisciplinariedad.

En un escrito casi etnografico, Ferreiro (2015) relata su experiencia de
acompafiamiento con los docentes de telesecundaria y las tres rutas que sigui6 para propiciar
la alfabetizacién dancistica con los alumnos: 1) El alfabeto de movimiento explorado
mediante situaciones imaginarias como detonador de la creacion de frases de movimiento, 2)
Dos modalidades de ensefianza del Alfabeto, a partir de la apreciacion dancistica o mediante
el uso de los simbolos del Alfabeto, y 3) Articulaciones del Alfabeto de movimiento® con la

creacion musical y de personajes.

Al finalizar, Ferreiro (2015) analiza la manera en que uno de los docentes “se apropid

de la vivencia y la reelaboré e incorpord sus saberes y experiencias” (p. 116). La autora relata

33 La primera, la alegria del movimiento, se refiere al placer de bailar en grupo en una danza coral; y la segunda
(el encanto del movimiento), al dominio de las cualidades del movimiento, sobre todo de aquellas a las que no
se es afin (Gleisner citado en Ferreiro, 2015).
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como el profesor poco a poco fue introduciendo en su practica el uso del Alfabeto de
movimiento®, que, si bien al inicio fue un poco temeroso, posteriormente “dirigio las
actividades de danza con gran seguridad, tanto las exploraciones como las improvisaciones

con partituras” (p. 119).

El panorama que aqui presento me invita a considerar que, en otros paises, la notacion
ha transcendido a la nocién de un registro fotografico, pero que también en México la

notacion se ha expandido a practicas como la educacion y la antropologia.

En el ambito educativo, el estudio de Warbuton (2002) sostiene que la notacioén puede
acompafiar un proceso de ensefianza y potenciar el aprendizaje significativo, habilidades de
observacion y entendimiento de la danza, asi como propiciar la discusion acerca del lenguaje
de la danza. Por otro lado, algunos antrop6logos han utilizado la notacién para analizar,
ademds de danza: movimientos cotidianos, rituales, acciones ceremoniales y signos
lingtiisticos. Este es el caso de la adaptacion de Farnell (1994) que abre el sistema para
registrar el movimiento al mismo tiempo que lo acompafia con los relatos que cuentan la

historia de los Nakota.

Desde el terreno de la escenificacion de la danza, ya sea mediante reconstrucciones o
registros de obras coreograficas, segun los relatos en este apartado, podemos apreciar que se
trata de procesos complejos. Aunque son procesos mas laboriosos que la videograbacion,
pues implican recabar informacion adicional de la obra y registrar el movimiento en un
intercambio interpersonal, también conllevan una dimension reflexiva y de toma de decision
sobre qué anotar. Algunas veces, a estos registros se le puede concebir lo suficientemente
abiertos como para admitir cambios en el transcurso del tiempo, o para dar pautas al lector

mas que indicaciones univocas.
Particularmente, las reconstrucciones de las piezas maestras de la danza tienen un valor

historico en la educacion de los profesionales de la danza. Propician experiencias que

permiten construir puentes entre el hoy y el ayer, y con el trabajo de coredgrafos importantes,
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como lo sostiene Roosa (2009). Incluso, posibilitan la emancipacion mediante la creacion de

nuevas versiones propias, pero en un camino cercano al de la original.

Por otro lado, el registro de programas educativos mediante Notacion Laban permite el
estudio de las practicas docentes desde una postura novedosa, como lo muestra el estudio de
Saint-Smith (2013). La investigadora, indaga aspectos historicos del programa Karsavina,
como los cambios que uno y otro profesor hicieron, asi como aspectos pedagogicos basados

en el tipo de movimientos que se anotaron.

En México, gran parte de la actividad de la notacion se ha enfocado en la conservacion
y preservacion de los repertorios en la danza folclorica y otra parte como una herramienta de
la investigacion antropoldgica. Sin embargo, la variedad de estos sistemas y su uso no
generalizado propici6 un ambiente fructifero para la reflexion, postura critica y trascendental

de la practica de notacion dancistica.

Desde otro punto de vista, en México también se ha explorado la notacion dancistica
en la educacion. Ferreiro y Lavalle (2014) ofrecen, por medio de la notacién, una via para el
desarrollo de la creatividad y Ferreiro (2015) ve en la notacion un nodo para la detonacion

de procesos interdisciplinarios.

Las escuelas profesionales de danza del INBA han llevado a cabo un papel fundamental
en la transmision y aplicacion de la notacion. Estas instituciones—como abordaré en el
siguiente capitulo— propusieron la notacién como asignatura en el curriculo durante la
década de los setenta. Asi, este estado del arte, o este breve recuento de las posibilidades de
la notaciéon dancistica, por un lado, me permite vislumbrar conexiones entre diferentes
maneras de concebir la notacion a nivel internacional, pero particularmente me permite ser
consciente y comprender las trayectorias de la notacidon y sus entrecruces en el curriculo de

las escuelas profesionales.
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Capitulo 3. El lugar de la notacion en el curriculo de las escuelas

profesionales de danza folclorica

En el presente capitulo analizo el curriculo desde la perspectiva de Gimeno Sacristan (2010)
quien lo define como aquello que construye “la carrera del estudiante y, mas concretamente,
[...] los contenidos de ese recorrido, sobre todo [...] su organizacion, [...] lo que el alumno
debera aprender y superar y en qué orden debera hacerlo” (p. 21). En este sentido, las
asignaturas son organizadas a manera de secuencia, y presentan contenidos con un orden

establecido en que el alumno los aprendera.

El curriculo, se disefia de esta manera para proveer al estudiante una mejor
comprension del tema. Las asignaturas y sus objetivos especificos estan relacionados con los
objetivos generales y el perfil de egreso del plan de estudios. Asi, los objetivos son parte
fundamental del curriculo, pues permiten planificarlo al conceder una guia que esboza

aquello que se pretende alcanzar.

Para este analisis retomo dos conceptos que Eisner (1995) considera importantes:
continuidad y secuencia. Eisner, para estudiar los programas, argumenta que es importante
no concebir el aprendizaje “como una mera coleccion de eventos independientes” (p. 145).
De manera que las asignaturas y sus contenidos por lo general estan encadenados unos a otros
con una intencioén que se evidencia en los objetivos generales de las ofertas educativas, y no

colocados de manera caprichosa.

Por un lado, el concepto de continuidad alude a la “seleccion y organizacion de las
actividades del curriculum que hacen posible que los estudiantes utilicen en cada una de las
actividades, las habilidades adquiridas en actividades previas” (Eisner, 1995, p. 146). Por el
otro, la secuencia se refiere a la “organizacion de actividades del curriculum que deviene

progresivamente complejas a media que los estudiantes avanzan” (Eisner, 1995, p. 146).

En este apartado utilizo los conceptos de continuidad y secuencia para analizar el lugar

de las asignaturas de notacidon con respecto a las demads asignaturas, y a la propia estructura
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curricular. Y, sobre todo, observo la relacion que existe en el curriculum, entre los objetivos
de las asignaturas y los objetivos generales, asi como su perfil de egreso de la propuesta

educativa.

Concretamente considero que los planes de estudio no son objetos descontextualizados,
por el contrario (tras el recuento historico del primer y segundo capitulos) me parece que los
planes surgen en momentos especificos a partir de situaciones que detonan cambios dentro
de las escuelas e incluso con las modificaciones en las politicas culturales y educativas. Por
la razén anterior, en este apartado estructuro el orden de los planes de estudio de las escuelas
profesionales de danza de acuerdo con esos momentos coyunturales en la historia dancistica,

y no cronologicamente por escuela, a manera tradicional.

De este modo, identifico cuatro sucesos importantes que detonaron cambios en los
planes de estudio. El primer momento lo denomino “La propuesta del bailarin integral y la
creacion del SNEPD”, cuando dicha propuesta suscitd opiniones contrarias con respecto a
como deberia ser la formacion el bailarin. El segundo, “La restitucion de la ADM vy los
primeros egresados del SNEPD”’, momento en que se elaboraron nuevos planes en la ADM,
se reviso el de la ENDF, y egreso6 la primera generacion de esta. El tercero, “La Reordenacion
Académica de las Escuelas del INBA y la creacion del CNA” que en la primera mitad de los
noventa detono la desintegracion del SNEPD, asi como la elaboracion de nuevos planes de
estudio en las escuelas de danza. Y el cuarto, “El nivel Licenciatura llega a las escuelas
profesionales de Danza”, reforma que se promovi6 en el 2006 y que implico la modificacion

en los planes de las tres escuelas.

3.1. La propuesta del bailarin integral y la creacion del SNEPD

La década de los setenta conllevé grandes e importantes cambios en la formacidn profesional
de la danza en México. Por un lado, la ADM, que tenia mas de dos décadas a la cabeza de la

educacion dancistica, tras la Reforma Educativa Nacional de los setenta propuso la formacion

de un bailarin integral. Dicho proyecto ocasion6 un resquebrajamiento en la planta docente.
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Por otro, esa propuesta y conflictos desembocaron en la creacion del SNEPD, y con ella la

ENDF, que se especializ6 en la ensefanza de la danza folclorica.

Plan 1972: Bailarin de Danza Mexicana (ADM)

En 1971, diversos profesionales de la danza, alentados por la SEP, el INBA, el Departamento
de Danza del INBA, y la Reforma Educativa Nacional de los setenta, participaron en un

proceso de retroalimentacion a la propuesta educativa profesional en danza impartida en la

ADM. Mediante este proceso, se formd la comision para la Reforma Educativa de la Danza.

A partir de ese proceso, en 1972, la ADM, liderada por Josefina Lavalle, concretd y
oficializé una nueva propuesta, la del “Bailarin Integral”. Con esta propuesta, ademas de
integrar los tres géneros dancisticos mas practicados en México (Clasico, Contemporaneo y
Folclor) en dos carreras profesionales, también la ADM formalizé la inclusion de la
asignatura Coreografia y Notacion en la tira de materias. Esta asignatura fue el producto del

trabajo que varios maestros habian puesto en practica.

En este plan de estudios, se disefiaron dos carreras: La Carrera de Bailarin de Danza de
Concierto (Clasico y Contemporaneo) y la Carrera de Bailarin de Danza Mexicana (Folclor
y Moderno). La segunda, una de las propuestas formativas profesionales de danza folclorica,
tenia una duracion de seis afios (ver Anexo 1.1). De acuerdo con el Plan 1982, en 1972 con

esta carrera se pretendia:

[...] una mejor aproximacion a la autenticidad de las formas populares a través de:

-El trabajo constante con informantes de Danza [...]

-La asesoria permanente de Fonadan [...] en cuanto a material de investigacion documental,
audiovisuales, y aspectos practicos y teoricos de las danzas.

Y una formacioén mas completa a través de:

-La materia de Danza Contemporanea, como parte esencial de la formacion técnica y creativa
del educando.

-La materia de Notacion y Formas Coreograficas, indispensable para la correcta comprension,
interpretacion y registro de las formas dancisticas de la especialidad (Academia de la Danza
Mexicana, 1982, p. 13).

Asi, en esta propuesta formativa, por primera vez se insertd una asignatura encaminada a la

ensefianza de la notacion. La asignatura llevo el nombre de Coreografia y Notacion, aunque
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como arriba se citd, el Plan 1982 sugiere que el nombre de la materia en 1972 era Notacion

vy Formas Coreogrdficas.

Coreografia y Notacion

La materia se impartia por tres horas a la semana durante el quinto afio. De acuerdo con la
informacion vertida en el Plan 1982 y con Irma Fuentes Mata (1995), la asignatura tenia

como objetivo propiciar la comprension, interpretacion y registro de la danza folclorica.

En el Plan 1972 por primera vez se proyectd la creacion de tres especialidades:
Docente, Investigador y Coredgrafo (Academia de la Danza Mexicana, 1982, p. 17). Estas
especialidades se verian instrumentadas al finalizar la primera generacion del Plan 1972, sin
embargo, esto no se llevéd a cabo dada la suspension de las actividades de la ADM en 1978.
Cabe senalar que en 1975 se obtuvo presupuesto para que los docentes tomaran algunos
cursos; entre ellos uno de Notacion de Danza. Lo no queda claro es qué tipo de notacion,

quién la imparti6 y qué tipo de curso (Academia de la Danza Mexicana, 1982, p. 22).

A partir de 1972 se esperaba instrumentar dicho plan e introducirlo de manera gradual
a las generaciones que ya cursaban el anterior. En 1977, después de cinco afios de aplicarlo,
“el Consejo Nacional Técnico de la Educacion aprob6 definitivamente, en forma global, las
carreras” (Academia de la Danza Mexicana, 1982, p. 18). Dado que esta propuesta desatd
una serie de conflictos entre los maestros, la Direccion de Danza del INBA cesd las
actividades de la ADM y con ella el Plan 1972. De modo que el debate de la propuesta de

Bailarin Integral fue el detonante para la creacion del SNEPD y sus planes de estudio.

No existe registro de lo que sucedio con el archivo que la ADM habia acumulado
durante sus afios de trabajo, pero en la practica existieron algunas irregularidades con los
alumnos de la ADM que estuvieron a punto de titularse. Particularmente, hasta el momento
de esta investigacion, tanto en la Subdireccion General de Educacion e Investigacion
Artisticas (SGEIA) como en la ADM, no existe en forma fisica el Plan 1972; no obstante, el

testimonio de los docentes y alumnos, las investigaciones de Ferreiro (2009) y Fuentes Mata
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(1995), asi como el panorama histérico presentado en el Plan 1982 permiten dilucidar

algunos aspectos del Plan 1972 aqui mencionados.

Plan 1979: Ejecutante en Danza Folklorica (ENDF)

Tras la apresurada creacion del SNEPD, en 1978, se establecio la ENDF. Con su instauracion,
surgié la necesidad de elaborar de manera rapida un plan de estudios. El antecedente
inmediato era el plan elaborado en 1972 para la carrera de Bailarin de Danza Mexicana de la
ADM. Asi, en la ENDF, en 1978 practicamente se elabor6 y aplicé un plan de estudios similar
al Plan 1972, pero a la vez mezclado con el trabajo por especialidades que la ADM habia
propuesto antes de la década de los setenta. Este plan fue elaborado en 1979 y autorizado
experimentalmente en 1980 mediante el Proyecto para la Reestructuracion de la Danza a

Nivel Nacional’* donde se anexaba el Plan 1979.

El primer plan de estudios de la ENDF se aplico bajo la direccion de Nieves Paniagua,
con Rosalinda Ortegdn como jefa de material. La carrera llevo como titulo Ejecutante en
Danza Folklorica. Aunque en el nombre marcaba una diferencia con el plan anterior de
Bailarin, dicha diferencia no implicéd un cambio abrupto con lo que habia trabajado la ADM

antes de 1972.

La carrera de Ejecutante tenia una duracion de seis afos, y existia la opcion de cursar
un afio mas para recibir el titulo de Profesor en Danza Folklorica Mexicana. > Esta
especialidad contaba con una serie de asignaturas que ofrecian un acercamiento a la

pedagogia, a las ciencias de la educacion y a otras ciencias sociales.

De manera similar a la de Profesor, también se esboz6 una extension para Investigador

de Danza Folkldrica, compuesta por tres grados. A pesar de ello, esta segunda no se puso en

34 El documento se encontré en la Biblioteca de las Artes en el Centro Nacional de las Artes en la CDMX. Dentro
de ¢l se encuentra el Plan de Estudios de la ENDF de 1979. Ademas, en la portada se menciona la Comision
Mixta Pedagogica de la Direccion de Danza del INBA y del Consejo Nacional Técnico de la Educacion.

35 En el indice, la carrera se titula Carrera de Profesor de Ensefianza de Danza Folklérica Mexicana, pero en el
texto lleva el nombre de Profesor de Danza Folklorica Mexicana (Escuela Nacional de Danza Folklorica, 1979).
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practica. Acerca de esta especializacion, el Plan 1979 presenta una tira de materias
propuestas, aunque sin objetivos, contenidos, horas, ni créditos. Cabe agregar que la opcion
de Investigacion era una propuesta ya planteada en la ADM algunos afios atras que tampoco

se habia concretado.

Especificamente en el capitulo II, “Fundamentacion del Proyecto Modelo del ‘Sistema

299

Nacional para la Ensefianza Profesional de la Danza’”, del Proyecto para la Reestructuracion
de la Danza a Nivel Nacional, se resaltd la funcién de la danza folclorica como un medio
para “conservar y desarrollar el sentido de identidad nacional” (Sistema Nacional para la
Ensefianza Profesional de la Danza, 1979, p. 16). Ademas, se asevero la postura de la escuela
por apoyar “los intentos de autoafirmacion étnica de las comunidades” (p. 16). De tal manera
que, en el documento donde también se encuentran los planes de estudio, se establecid la

linea que seria la base de la formacion en esta disciplina hasta nuestros dias en la ENDF, y

que de algin modo ya venia trabajando el Fonadan.

El Plan 1979, también puso de manifiesto una de las diferencias de la ENDF con la
ADM, que hasta entonces ofrecia “s6lo una carrera dentro de la [ADM]” (Escuela Nacional
de Danza Folklorica, 1979, p. 17)* no precisamente especializada en la danza folclorica,
mientras que el SNEPD cred una escuela enfocada en “formar no solamente ejecutantes y
maestros de esta disciplina, sino convertirlos en investigadores dentro de este importante
terreno de la cultura” (p. 17). Si bien, la carrera en investigador no se llevo a la practica, con
las carreras de ejecutante y profesor, la ENDF establecid una distincién con la ADM, fa

formacion profesional especializada en danza folclorica.

Dentro de los objetivos generales de la creacion de la ENDF, se enlista:

Desarrollar en el alumno la capacidad y habilidad necesarias para la interpretacion fidedigna
de la danza popular mexicana.

Capacitarlo para la docencia.

Preparar recursos humanos para la investigacion, el estudio, la conservacion y la difusion de
las manifestaciones dancisticas tradicionales de nuestro pais.

36 Cabe sefialar que, antes de 1972, la ADM oftrecia una carrera para la danza folclorica; sin embargo, de 1972
a 1978 contd con la carrera de Bailarin de Danza Mexicana que pretendia formar bailarines en danza folclérica
y contemporanea al mismo tiempo.
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Proporcionar los medios para la superacion y actualizacion técnico-pedagogica del personal
docente (Escuela Nacional de Danza Folklorica, 1979, p. 17).

Los perfiles de Ejecutante, Profesor e Investigador de danza Folklérica se sintetizan en el
Plan 1979 como un sujeto ““profesionalista [sic] que investiga el sentido y la significacion de
la danza folklorica como manifestacion cultural natural del hombre, al mismo tiempo que es

capaz de registrarla y ejecutarla para su estudio, rescate, difusion y promocion (Escuela

Nacional de Danza Folklérica, 1979, p. 17).

Quiza, debido a la premura en la creacion del SNEPD o a la poca sistematizacion en la
planeacion, el Plan 1979 carece de algunos elementos como: objetivos generales de las
carreras, objetivos especificos para cada asignatura, contenidos minimos e incluso del total
de créditos. Tampoco cuenta con un mapa curricular para ubicar las asignaturas de manera
vertical u horizontal, y explicitar su relacion con las otras en el transcurso de la carrera. Sin
embargo, si cuenta con una tira de materias a las que se les da un niimero ascendente, asi
como la cantidad de cursos anuales, semestrales, grado de la carrera, horas semanales, y un
apartado titulado: “Especificaciones de las materias de la carrera”, donde se explica

brevemente cada asignatura.

Cabe senalar que, con el Plan 1979 se insertd por primera vez una materia relacionada
a la notacion dancistica con el nombre Coreografia y Notacion en la ENDF. Por un lado, se
puede decir que es la Unica escuela profesional de danza folclérica que desde su inicio conto
con una tradicion en la notacion de la danza; pero el otro, se debe tomar en cuenta que, en
gran medida, esto fue influenciado por la tradicién que ya se habia gestado en la ADM desde
1962 con Cursos de verano de Yolanda Fuentes y, posteriormente, con el fuerte trabajo de

Josefina Lavalle, Bodil Genkel y Evelia Beristain.

Coreografia y Notacion

Se imparti6 en los afios quinto y sexto de la carrera de Ejecutante en Danza Folklérica. Esta

asignatura, numera con el once en la tira de materias, se describe de la siguiente manera:
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La coreografia y notacion son dos elementos de apoyo basico en la Carrera de Ejecutante, ya
que a través de la coreografia (Disefio en movimiento), realizan la presentacion objetiva,
apoyada en la Notacion, que per[m]ite dejar la constancia grafica de la obra dancistica.

De esta manera se esta capacitando al alumno para conservar los movimientos de las danzas
tradicionales, asi como para registrar los movimientos de danzas o bailes de nueva creacion. (2
cursos anuales) (Escuela Nacional de Danza Folklorica, 1979, p. 13).

En el Plan 1979, el objetivo principal de la ensefianza de la notacion era proporcionar al
alumno una herramienta para el registro y preservacion de las danzas y bailes tradicionales y
los de nueva creacion; direccion que dicho plan formula acerca del estudio de la danza
folclorica. Por otra parte, hay que recordar que en la década de los setenta el Fonadan
encabezaba una fuerte labor de registro de la danza tradicional mexicana por medio de
folletos que contaban con partituras de notacion dancistica. Este trabajo se vio reflejado de
manera importante en esta asignatura y su descripcion, como aquello que posibilita “dejar la
constancia grafica” de la danza mexicana. Cabe indicar que gran parte de los maestros que
laboraron en esta escuela, habian tenido experiencias cercanas con el Fonadan tanto como

alumnos, como maestros de la ADM e incluso como trabajadores de dicho fondo.

Debido a la elaboracion simple y apresurada®’ del plan no hay una relacion evidente
con las demas asignaturas que permita trazar la nocidon de continuidad, ni se presentan los
contenidos minimos dentro del plan de estudios como para analizar la secuencia dentro de la
asignatura. A pesar de esto, en el mapa curricular (ver Anexo 1.2) que elaboré para esta
investigacion, se puede observar que la asignatura se impartia después cursar cuatro afos de
Musica Aplicada a la Danza. Asi, al momento de cursar la asignatura, los estudiantes tenian
conocimientos sobre la musica que permitirian la mejor comprension de la asignatura de
notacion. Ademas, los alumnos tenian un afio previo de la asignatura de Etnografia, por lo
que se podria trazar una relacion entre el objetivo con el que se planteaba la materia de

notacion como herramienta de registro etnografico y la elaboracion de las notas de campo.

Ambas relaciones arriba descritas, las planteo con base en el mapa curricular y lo que

en el siguiente capitulo relataran los docentes y alumnos de esa época. Mediante esa posible

37 Considero apresurada su elaboracion ya que se cred entre agosto de 1978 y febrero de 1979 mientras la ENDF
ya se encontraba laborando con los alumnos que anteriormente se encontraban estudiando en la ADM.
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relacion entre la musica, etnografia y notacion, se podria concebir el concepto de continuidad,
pues los alumnos utilizaban los conocimientos adquiridos en la carrera antes de llegar a la

asignatura de notacion.

Por otro lado, la asignatura Coreografia y Notacion tenia dos médulos en el quinto y
sexto afios de la carrera, que se enumeraban /'y /I respectivamente. Aunque no se presentaron
los contenidos de la asignatura, se podria decir que esta sucesion entre los médulos I y 11

suponen una secuencia en los contenidos que se complejizaban a lo largo de ambos.

Por medio de una observacion atenta de los programas de la ADM y de la ENDF de los
setenta, encuentro que la planeacion y sistematizacion de los programas de estudio era
sencilla en comparacion con los actuales, sobre todo en la segunda institucion. No obstante,
se debe considerar que estos eran los inicios de la planeacion sistematica en las escuelas

profesionales de danza del INBA.

A través de este analisis, puedo conjeturar que la ENDF continud con el trabajo de la
ADM. Un ejemplo es que la propuesta por especialidades del SNEPD se habia trabajado en la
ADM con los planes anteriores a 1972. También, en la elaboracion del Plan 1979, se
retomaron algunas asignaturas como: Notacion y Coreografia, Teatro, Musica Aplicada,

Etnografia y los talleres de Motivacion Dramatica.

En ambos planes, 1972 y 1979, se concibe la materia de notacion con un enfoque de
preservar la autenticidad de la danza folclorica. En otras palabras, con el mismo sentido
nacionalista con el que se consideraba la especialidad. Asi, en ambos planes se ve a la
notacién como un sistema de registro, por un lado, en la ADM “indispensable para la correcta
comprension, interpretacion y registro de las formas dancisticas de la especialidad”
(Academia de la Danza Mexicana, 1982, p. 13) mientras que en la ENDF “para conservar los
movimientos de las danzas tradicionales, asi como para registrar los movimientos de danzas
o bailes de nueva creacion” (Escuela Nacional de Danza Folklérica, 1979, p. 13). Esto me
permite considerar que, pese a la ruptura y el gran conflicto que se ocasiond en 1978, la

notacion en la ENDF es una herencia y extension del trabajo realizado en la ADM.
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La informacion que proporcionan ambos planes de la década de los setenta no es
suficiente para analizar a fondo la asignatura objeto de este trabajo, debido a la falta de los
contenidos, objetivos y otra informacion complementaria. A pesar de ello, el apartado de
“Antecedentes” de los planes de estudio posteriores, me permitid plantear algunas similitudes
y relaciones que, en el siguiente capitulo, se confirmaran con el relato de los profesores y

algunos alumnos de la época.

3.2. La restitucion de la ADM y los primeros egresados del SNEPD

En la década de los ochenta se reestructuraron los programas de la ADM y de la ENDF.
Debido a esto la ADM se restituyd y empez0 a laborar nuevamente mientras que defendia su
concepcidn de intérprete integral. Ademas, la carrera de danza folclorica del SNEPD egreso
su primera generacion de los cuales algunos, tras cursar el afio de extension para profesor, se

unieron a las filas de la ENDF como docentes.

Plan 1982: Ejecutante de Danza Folklorica (ENDF)

En 1982, cuatro afios después de la creacion del SNEPD, y tras dos afios de autorizacion
experimental del Plan 1979, egreso la primera generacion del Plan de Ejecutante de Danza

Folklorica con alumnos que habian iniciado originalmente en las carreras que la ADM ofrecia.

Asi, en 1982 se realizaron modificaciones al plan de Ejecutante de Danza Folkldrica.
A grandes rasgos, la asignatura de notacién continu6 de la misma manera en que se venia
impartiendo desde el Plan 1972. Hasta el momento de esta investigacion no se encontr6 ni
en la ENDF ni en la SGEIA algiin documento oficial de dicha reestructuracion mas que la
mencion en el libro de Irma Fuentes Mata (1995) acerca de estos ajustes en el Plan 1972. En
capitulos posteriores, los relatos de los docentes de esa época, Antonio Miranda y Patricia

Salas, me permitirdn acercarme a la comprension de la modificacion de contenidos.
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Plan 1982: Intérprete de Danza Mexicana (ADM)

Tras el inicio del llamado “exilio” en 1978, con apoyo de su sindicato, los docentes de la
ADM se reunieron para elaborar un nuevo plan de estudios. Esta vez con la fundamentacion
necesaria para restablecer las labores de la ADM. Asi, mediante trabajo colegiado, elaboraron
el Plan 1982 de Intérprete de Danza, qué se basé en el trabajo propuesto en 1972, del Bailarin

Integral, aunque con una nueva vision, la del Intérprete.

La nocion de intérprete, diferente a la de Bailarin y Ejecutante, planteaba la
participacion activa, reflexiva y critica del estudiante en su ejercicio profesional. Esta nocion
desafiaba la idea del sujeto repetidor o del alumno considerado como una mera masa
moldeable. La nocién de interprete se observa en el primero de los objetivos generales de la

institucién en 1982:

Formar profesionales de la danza en posesion de una solida preparacion artistico-cientifica que
propicie:

- Su creatividad e iniciativa en el ejercicio de su profesion.

- Una conducta autocritica y una actitud critica frente a los problemas que ésta le plantee.

- Laresponsabilidad ante si mismo y el compromiso con la Sociedad, en el sentido de rescatar,
conservar, recrear, crear, promover y difundir la danza, como vehiculo de sensibilizacion y
educacion de la mayor parte posible de la poblacion (Academia de la Danza Mexicana, 1982,
p. 36).

Esta nocion de intérprete y los objetivos de dicha institucion se pretendian lograr bajo una
perspectiva pedagogica que combinaba tres corrientes afines: la reformista de la escuela
nueva, la escuela antiautoritaria y la marxista. Asi, la ADM se disponia a formar al Intérprete

de danza con los objetivos de:

Propiciar, planear, organizar y sistematizar el desarrollo integrado de las disposiciones
naturales del alumno, hasta lograr hacer de él un individuo capacitado para iniciarse en una
vida profesional permanentemente creativa.

Propiciar la practica constante de una conducta critica y analitica del contexto historico en que
vive y de la relacion integrada de ésta con su responsabilidad ante la sociedad y ante si mismo.
Establecer el desarrollo sistematizado del cuerpo por medio de las técnicas vigentes en la
formacion y desarrollo 6seo muscular.

Plantear actividades que motiven una conducta autodisciplinada mediante la cual el alumno
adquiera la capacidad de trabajo individual y colectivo.

Establecer actividades que proporcionen el conocimiento artistico-cientifico de nuestros
valores culturales, en el terreno de la danza, canalizandolos hacia su rescate, conservacion, re-
creacion y creacion.
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Propiciar el desarrollo integral del alumno, planteando los conocimientos de danza, musica,
arte teatral y artes plasticas con un todo interactuante con sus conocimientos académicos.
Actualizar los procedimientos practicos de la ensefianza mediante el empleo de los métodos y
técnicas didacticos.
Propiciar en el alumno la capacidad de planear, organizar y realizar eventos que respondan a
su realidad e interés afirmando con ello su iniciativa y proyeccion creativa.
Establecer un ambiente democratico que propicie la participacion responsable, abierta y critica
del alumno en la organizacion y funcionamiento de su escuela, de acuerdo a [sic] la estructura
y reglamentos de la misma (Academia de la Danza Mexicana, 1982, p. 61).
En estos puntos que enmarcan los objetivos del Plan 1982, se muestra un esbozo de la
propuesta de Intérprete de danza, como un sujeto capaz, creativo, critico, analitico,
responsable, con las habilidades fisicas y los conocimientos artistico-cientifico necesarios en

el mundo dancistico, autodisciplinado y, ademads, interdisciplinario.

Mediante el Plan 1982, se ofrecian dos carreras: Intérprete de Danza de Concierto (IDC)
(con duracion de ocho afios, donde combinaban la formacién en la danza clésica y
contemporanea), la de Intérprete de Danza Mexicana (IDM) (con duracion de seis afios, y la
formacién simultdnea de danza contemporanea y danza folclorica). Ademads, se planed
ofrecer tres especialidades: Docencia de Danza Profesional, Coreografia e Investigacion de
Danza, y se cre6 un plan especial de Docencia en Danza para el Nivel Medio Superior, para

aquellos alumnos egresados del CEDART.

La carrera de IDM se cursaba en dos niveles que eran paralelos a los ciclos del Sistema
Educativo Nacional. En los primeros tres afios, se cursaba el primer nivel y se expedia el
certificado de secundaria, mientras que en los siguientes tres se cursaba el segundo nivel y
se expedia el certificado de bachillerato. Al final, tras la aprobacion del examen profesional,

se expedia el titulo de Intérprete de Danza Mexicana.

El perfil de egreso de la carrera de IDM, era el siguiente:

En el campo de la Danza Popular, cuyo propdsito es la escenificacion de las expresiones
dancisticas del pueblo con la mayor fidelidad posible, propdsito que descansa en un trabajo
previo de manejo de recursos técnico teatrales, investigacion del contexto socio-econémico del
momento a plasmar, rescate, entrenamiento corporal cuidadoso, interpretacion, promocion y
difusion, la oportunidad de interesar al espectador en la importancia que encierra la
conservacion de nuestras tradiciones, evitando su menosprecio, deformacion y desaparicion,
peligro cada vez mayor a medida que crece la penetracion cultural.
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Al mismo profesional capacitado igualmente para la interpretacion de obras dancisticas
contemporaneas, lo faculta para asumir roles pertenecientes a coreografias de este género,
especialmente de aquellas que orientan la sensibilidad de conjunto de la poblacion hacia los
valores nacionales fundamentales que representan un aporte a la cultura universal (Academia
de la Danza Mexicana, 1982, p. 42).

Cabe sefialar que tanto en los objetivos generales de la institucion y de la carrera de IDM,
como en su perfil de egreso, se indica una postura de preservacion con respecto a la danza
folclérica. Por otro lado, en el perfil de egreso se presenta como proposito la escenificacion

con mayor fidelidad posible. El Plan 1982 senala:

[...] el estudio de la Danza Popular debe sustentarse en la investigacion sistematizada, no solo
del fenomeno de la danza en si, sino del contexto en todos sus aspectos (historico,
socioeconomico, geografico, religioso, €tnico, etc.) que la escenificacion de ella debe contener
estos aspectos, originando las formas coreograficas necesarias al género, y basarse en un
conocimiento serio y completo de las artes y técnicas escénicas; que la escenificacion asi
implementada tiene una clara funcion social, es decir, se plantea como labor de rescate,
conservacion y difusion de los valores culturales reales del pais, y que vista asi puede ser,
ademas, pilar para la busqueda de nuevas manifestaciones dancisticas y para el desarrollo de
las existentes (Academia de la Danza Mexicana, 1982, p. 124).

Con esta postura, la ADM marcé de manera clara los parametros con los que se consideraba
la investigacion y la escenificacion de la danza folclérica, asi como la relacion que deberia

de existir entre ambos campos. En el Plan 1982 se afirma que:

La cultura dancistica regional popular no debe ser objeto solo de investigacion y
documentacion de gabinete, debe también ser escenificada porque en el movimiento y en el
ritmo se encuentra formas de vida, actitudes ante el tipo de sociedades en que se vive,
relaciones de trabajo, concepcion global del sentir ante la naturaleza y el universo (Academia
de la Danza Mexicana, 1982, pp. 124-125).

Es decir, en 1982, para la ADM la danza folclorica no sé6lo se investigaria, sino que se haria
de ella una escenificacion bien fundamentada. Esta propuesta tenia sus raices en el trabajo
investigativo que habia liderado el Fonadan, y por ende la notacién como una herramienta de

la investigacion tenia dicho proposito.

El apartado metodologico del Plan 1982, asume que “las manifestaciones de cultura
tradicional denominadas Folclore asi como el conjunto de fendmenos ubicados en el
concepto de cultura popular deben ser rescatados para su estudio, conservacion, difusion”

(Academia de la Danza Mexicana, 1982, p. 125). Asi, independientemente de que la
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escenificacion era un aspecto fundamental del estudio de la danza folclorica en el Plan 1982,

el objetivo de esta era el rescate y conservacion.

Por otro lado, dentro de los objetivos generales para la Carrera de IDM, el Plan 1982

enlista dos relacionados con la asignatura de notacion:

Identificara el uso y manejo de los instrumentos de la investigacion, con el fin de ubicar y
comprender el desarrollo histérico de la danza.

Utilizara adecuadamente los elementos coreograficos y su notacion para la interpretacion, re-
creacion y creacion de la danza (Academia de la Danza Mexicana, 1982, p. 131).

Adicionalmente, como parte de los conocimientos enmarcados en el perfil profesional dentro
del plan de estudios de la Carrera de IDM, el Plan 1982 concibe que el alumno “conoce y
maneja los elementos basicos de registro (Notacion de Danza)” (Academia de la Danza

Mexicana, 1982, p. 133).

La asignatura que proporcionaba conocimientos de notacion a los alumnos en la
Carrera de IDM, llevé por titulo: Elementos de Notacion. Es decir, que, en el Plan 1982, se
cambi6 el nombre a la asignatura que en el 1972 se llamé Notacion y Coreografia.

Elementos de Notacion

La asignatura se cursaba en el quinto afio de la carrera, con una duracion de un afio, dos horas

por semana. Segln el Plan 1982, se cursaban los siguientes contenidos:

Contenidos

-Tipos de escenario - simbologia -Notacién de vueltas en espacio
-Uso del espacio escénico (entradas, salidas, frentes, -Signos de entrelazamientos por parejas y grupal
areas escénicas). -Signos de camino recto:
-Notacion de grupos generales (ubicacion) Adelante

Rectas Atras

Circulos Lados

Combinaciones Diagonal adelante
-Notacion de grupos generales (direccion) Diagonal atras
-Desplazamiento de grupos -En sus tres niveles
-Notacion individual Bajo

Alfiler indicador Medio

Signos de camino recto Alto

Signos direccionales -Aplicacion practica a través de ejercicios individuales
-Notacion de giros y fracciones sobre el eje y grupales de cada uno de los temas.

Tabla 1. Contenidos de la asignatura Elementos de Notacion (Academia de la Danza Mexicana, 1982, p. 160)

66



En contraste con los planes de la década de los setenta, el Plan 1982 presenta un listado de
los contenidos que se ensefarian, pero no queda claro, igual que en los planes anteriores, qué
sistema se ensefiaba. No obstante, se puede deducir que se trata de la Notacion Laban ya que
los contenidos corresponden a los conocimientos de este sistema. Tampoco se presentan
objetivos generales de la asignatura ni descripcion general, menos se presentan lineas, ni ejes

formativos, donde se puedan relacionar horizontal o verticalmente las asignaturas.

Con los contenidos de la tabla anterior se puede trazar una secuencia en que los temas
se complejizan a lo largo de la asignatura. Al principio, se ensefiaban los conocimientos
basicos en relacion con los tipos de escenario. Después, se introducia lo que el programa
denomina notacion de grupos generales®® y los simbolos necesarios para utilizar el sistema.
Por ultimo, se veia su aplicacion a través de ejercicios individuales y grupales. Asi, los
contenidos se iban especializando de manera que se ensefiaba a los alumnos a registrar cada

vez de manera mas compleja los desplazamientos.

De manera horizontal, en el mapa curricular (ver Anexo 1.3.1) la notacion se relaciona
con las asignaturas de Técnicas de Investigacion e Introduccion a la Etnografia. Tras un aio
de cada asignatura en los afios tercero y cuarto, durante el quinto se ensefiaba la asignatura
de Elementos de Notacion de Danza. Aqui se puede vislumbrar la continuidad, con la relacion
de estas tres materias. Esto, también permite observar la nocion de la notacion como una

herramienta para el registro etnografico que se tenia en el Plan 1982 para la carrera de IDM.
Plan 1982: Especialidades de Docencia, Coreografia e Investigacion (ADM)
Con el Plan 1982 se propusieron tres especialidades: Docencia, Coreografia e Investigacion.

Estas se habian gestado desde el Plan 1972. Para ingresar a estas especialidades se requeria

ser egresado de las carreras de IDC o de IDM, ademds se consideraba “el requerimiento

38 El sistema con que trabajaban la ADM y el Fonadan estd emparentado con la Notacién de Motivos
desarrollada por Ann Hutchinson Guest y Valerie Preston-Dunlop. En la Notacion de Motivos se describen los
elementos esenciales del movimiento, entre ellos el desplazamiento. Una caracteristica de la notacion del
Fonadan es que los “Trazos de piso” o notacion coreografica venian acompanados del tipo de desplazamiento
que se realizaba, a manera de motivo.
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indispensable de haberse desenvuelto profesionalmente durante, por lo menos, un afio”

(Academia de la Danza Mexicana, 1982, p. 66).

En las tres especialidades se consider6 a la notacion como parte de la formacion. Aqui
presento los contenidos y los objetivos generales de las especialidades, aunque cabe recordar

que, como tal, las especialidades no se pusieron en practica, ni se autorizaron.

Especializacion en Docencia de Danza Profesional

Tras la vasta experiencia que la ADM habia acumulado en la formacion de bailarines, con la
elaboracion de planes de estudio, en 1982 se presento la oportunidad para cubrir la formacion
de docentes. Si bien, con anterioridad existia la oportunidad de cursar un periodo extra para
la docencia de cada especialidad, consideraron que no era suficiente solo un corto periodo

por lo que en 1982 ofrecieron esta salida con duracion de tres afos.

Si bien, no es evidente el lugar de la notacion dentro de los objetivos de la
Especializacion en Docencia, el Plan 1982 si establece una serie de conocimientos que el
Docente de Danza Profesional deberia cumplir al finalizar la especializacion. Entre ellos se
menciona a la notacién como parte de la labor pedagégica al “aplica las técnicas de notacion
de danza que le permiten auxiliarse de ellas en su trabajo pedagogico” (Academia de la Danza

Mexicana, 1982, p. 171).

El conocimiento que el alumno deberia adquirir al cursar esta asignatura estuvo
relacionado con apoyar su labor pedagogica. Y aunque no es evidente la manera en que esto
podria suceder, si marca una diferencia con la manera en que, hasta entonces, la ADM habia

concebido la notacidn como un sistema para el registro y preservacion de la danza.

La asignatura relacionada con los sistemas de notacion se llamaba Notacion de Danza.
Esta materia se impartiria durante el primer afio de la carrera con una carga de dos horas por

semana. De acuerdo con el Plan 1982 el contenido de Notacion de Danza era el siguiente:
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Contenidos

-Breve historia del desarrollo de la notacion -Percepcion visual del disefio

-Usos de la notacion: registro, analisis de -Relaciones espaciales

movimiento, investigacion -Centro del peso y el equilibrio

-Fundamentos de la notacion -Patro6n ritmico

-Definicion de tipos de movimiento en relacion con:  -Sistemas de referencia
-El cuerpo -Gramatica y sintaxis del movimiento
-El espacio -El trigrama
-El tiempo -Signos direccionales
-La dinamica -Los niveles

-Principios de analisis de movimiento: -Posicion y gesto: cabeza, tronco, piernas, brazos,
-Naturaleza del movimiento - energia - impulso incorporacion del tiempo y compas al trigrama,
-Categoria del movimiento subdivision del tiempo, legato-stacato, detencion,
-Destino direccional signos modificadores de direccion
-Transcurso del movimiento -Posicion y gesto: pies y sus partes, salto y giro
-Cambio anatomico

Tabla 2. Contenidos de la asignatura Notacion de Danza (Academia de la Danza Mexicana, 1982, p. 194)

En esta especialidad, en el mapa curricular (ver Anexo 1.3.2), la notacion se relaciona
horizontalmente con las asignaturas de Creatividad y Educacion Artistica y Organizacion
Escolar. Ambas materias se cursaban en los segundo y tercer afios respectivamente, después
de la notacion. De tal manera que se puede esbozar una relacion con estas tres materias, que
muestran cierta continuidad, y por ende se ve una nocion distinta en cuanto a la notacion, una

ligada a la educacion.

Especializacion en Coreografia

Esta especializacion tendria una duracion de tres afios y, al igual que en las otras, eran
requisitos: egresar de alguna de las dos carreras que ofrecia la ADM y tener por lo menos un

afio de experiencia profesional. Acerca del término coreografia, el Plan 1982 define:

Durante un largo periodo de la evolucion de la danza el vocablo tuvo significacion imprecisa;
cuando se us6 por primera vez a principios del siglo XVII, designaba un método de escritura
de danza; a esta practica se le llama ahora Notacion de Danza y se reserva el término
coreografia para el arte de la composicion del movimiento, esté o no escrita esta composicion
(Academia de la Danza Mexicana, 1982, p. 213).

No obstante que la formacion se enfocaria en la composicion, en uno de sus objetivos el Plan
1982 promovia la escritura de danza al indicar que, mediante dicha especializacion, el alumno
“dominara las técnicas de registro dancistico y musical que le auxilien en la planeacion,

desarrollo y montaje de la obra coreografica y le permitan su conservacion” (Academia de la
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Danza Mexicana, 1982, p. 218). Asi, la asignatura de notaciéon se ensefiaria para que el

coredgrafo se auxiliara de la notacion en la planeacion, desarrollo y montaje de la obra.

Esta nocion de la notacion como una herramienta coreografica representaba un cambid
en relacion con las presentadas anteriormente en los planes de estudio. Sin embargo, entre la
serie de conocimientos que este alumno deberia adquirir, el Plan 1982 indica: “domina las
técnicas de registro (notacion de danza, notacion musical), que le permitan la conservacion

de la obra”, que a la vez coincide con nocidn de preservacion.

De la misma manera que en la especializacion en Docencia, la asignatura llevaba el
nombre de Notacion de Danza. A diferencia de la especializacion en Docencia, se impartiria
por dos afios, durante el primero y segundo afios de la carrera, con una carga de dos horas

semanales. Segun el Plan 1982, los contenidos eran los siguientes:

Contenidos
ler Aiio 2do Afio

-Breve historia del desarrollo de la -Percepcion visual del disefio -Desarrollo del giro en todos
notacion -Relaciones espaciales sus aspectos
-Usos de la notacion: registro, analisis -Centro del peso y el equilibrio -Posicion y gesto
de movimiento, investigacion -Patrén ritmico -Mano
-Fundamentos de la notacion -Sistemas de referencia -Torso: partes especificas
-Definicion de tipos de movimiento ~ -Gramatica y sintaxis del movimiento | -Cabeza
en relacion con: -El trigrama -Pelvis

-El cuerpo -Signos direccionales -Hombro

-El espacio -Los niveles -Torsion

-El tiempo -Posicion y gesto: -Transportacion del eje

-La dinamica -Piernas - Brazos -Contraccion
-Principios de analisis de -Incorporacion del tiempo y compas al -Contraccién-Expansion
movimiento: trigrama:

-Naturaleza del movimiento - -Subdivision del tiempo

energia - impulso -Legato - stacato

-Categoria del movimiento -Detencion

-Destino direccional -Signos modificadores de direccion

-Transcurso del movimiento -Posicion y gesto: pies y sus partes

-Cambio anatémico -Salto

-Giro

Tabla 3. Contenidos de la asignatura Notacion de Danza (Academia de la Danza Mexicana, 1982, pp. 241-242)

Cabe sefalar que, como parte de la culminacién de estudios y a manera de tesis
profesional, se solicitaria la presentacion por escrito del proceso de planeacion de una obra

coreografica que, entre otras cosas, incluia el “disefio del movimiento corporal, en notacion
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de danza [y el] disefio de movimiento escénico, en notacion de danza” (Academia de la Danza

Mexicana, 1982, p. 249).

Particularmente en la Especializacion en Coreografia, la asignatura de notacion tendria
un peso importante pues su aplicacion se consideraria como un requisito para llegar al fin de
la especializacion. Seglin el mapa curricular (ver Anexo 1.3.3), la asignatura Notacion de
Danza se relacionaria horizontalmente en el tercer afio con la asignatura Laboratorio de
Coreografia. De modo que se podria esbozar una relacién de continuidad de la asignatura
con la labor del coredgrafo, ya planteado en los objetivos generales, como una herramienta

en el proceso creativo y para la preservacion de la obra coreografica.

Especializacion en Investigacion de la Danza

La tercera especialidad propuesta en 1982 fue la de Investigacion de la Danza.
Particularmente, la fundamentacion de esta especializad se plante6 tras considerar una serie
de dificultades que la ADM habia encontrado en el campo de la investigacion dancistica, entre

las que destaca:

La investigacion de la Danza Popular Mexicana, base de la ensefianza dancistica de las
diferentes escuelas hoy conocidas, a pesar de los esfuerzos meritorios de instituciones y
estudiosos, arrastra enormes carencias de veracidad por la falta de preparacion metodologica
de los profesionales dedicados a ella (Academia de la Danza Mexicana, 1982, p. 253).

Ademas de estas carencias de “veracidad” y de preparacion metodologica por parte de los
docentes, también encontraron que no existia escuela que ofreciera esta especialidad. Asi,

por esas razones, la ADM propuso dicha especializacion para forma sujetos con preparacion

metodolodgica en investigacion de la danza.

De acuerdo con el Plan 1982, la ADM fundamenté la especializacion bajo:

la necesidad de proveer de especialistas y centros destinados a la produccién, creacion y
recreacion de la danza. Especialistas que dotados de un conocimiento cientifico y de las
metodologias de enfoque, sean capaces de recoger, analizar e interpretar objetivamente las
expresiones que la danza significa en cada momento, contexto y grupo y capaces ademas, de
contribuir, interdisciplinariamente, a una vision mas completa de areas afines a la danza, o que
de algin modo la engloban [...]
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Fincar la investigacion de la danza en métodos y técnicas cientificas, representa llenar el vacio
de informacion que intérpretes, docentes y coredgrafos llevan en torno a su profesion; la
revision en cuanto a la veracidad de muchas manifestaciones dancisticas populares del pais,
hoy conocidas como auténticas; la recopilacion y analisis sistematizados, de conocimiento
susceptible de transformarse en punto de partida de nuevas formas de creacion o de una mejor
sistematizacion técnica y pedagdgica. Representa sobre todo, estar en posibilidad real de
cumplir con el objetivo primordial de la ADM,; rescatar, conservar, recrear, crear, promover, y
difundir la danza de nuestro pais, como valor nacional y como legado cultural a las futuras
generaciones (Academia de la Danza Mexicana, 1982, pp. 254-255).

Aunque las ideas de rescatar, conservar, recrear, crear, promover y difundir la danza se vieron

plasmadas en los objetivos de las diversas carreras de la ADM, en especifico trazaban el

camino a seguir en la investigacion ya trazado en el Fonadan. Con respecto a la notacion

especialidad, el Plan 1982 presenta dos objetivos:

Poseera el conocimiento y manejo de las teorias, los métodos y las técnicas de la investigacion
que le permitan el registro, andlisis y jerarquizacion de: los elementos, significado y funcion
de la expresion dancistica.

Dominara las técnicas de notacion dancistica y musical que le permitan fidelidad en el registro
y analisis de la investigacion y claridad en sus conclusiones (Academia de la Danza Mexicana,
1982, p. 256).

En concordancia con dichos objetivos, segun el Plan 1982, uno de los campos profesionales
donde el especialista en investigacion de la danza podria ejercer era el Fonadan. Cabe
recordar que dicho Fondo, en la década de los setenta, se dedico al registro de la danza
tradicional mediante dos sistemas que elaboraron con base en la Notacion Laban, uno de los

cuales que Josefina Lavalle registraria.

La asignatura en que se ensefiaria notacion llevaria el nombre de Notacion de Danza,
e igual que en la Especializacion de Coreografia, se ofreceria por dos afios con una carga
horaria de dos horas semanales. Los contenidos que se planearon para la asignatura eran los

mismos que en la especialidad de Coreografia, por ello se omiten en este apartado.
A lo largo de la Especializacion Investigacion se cursarian asignaturas relacionadas a

las ciencias sociales (ver Anexo 1.3.4). La notacion, que se cursaria durante cuatro semestres,

se relacionaba con estas asignaturas de manera transversal para cumplir con el objetivo de
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servir como registro, para la “fidelidad”, anélisis y desarrollo de conclusiones. De tal manera

que con las demas materias se crearia una relacion de continuidad.

En las tres especialidades los contenidos indican que las asignaturas se basaban en el
Andlisis del Movimiento Laban y la Notacion Laban, aunque esto no se evidencia en la
descripcion de las asignaturas. Asi, los contenidos se irian complejizando hasta llegar a lo
que podria considerarse como el nivel intermedio y, en parte, al nivel avanzado de la

Notacion Laban, ya que se estudiaba el analisis de la mano, pie, torso, pelvis y cabeza.

Cabe sefialar, que en las especialidades tampoco se indican objetivos especificos para
cada asignatura, la metodologia a utilizar, la forma de evaluacion, ni se menciona el sistema
que se utilizaria. Sin embargo, algunos contenidos especificos como: trigrama, cuerpo,
espacio, tiempo, dinamicas, signos direccionales y niveles, me permiten deducir que se trata
del sistema Laban. Ademas, habria que considerar que en México realmente no se contaba
con especialistas certificados en el sistema de Notacion Laban a excepcion de Bodil Genkel,

que para entonces ya no trabajaba en la ADM.

El paso hipotético por la carrera de IDM a cualquiera de las especialidades me permite
esbozar las nociones de continuidad y secuencia en la formacion que ofrecia la ADM con el
Plan 1987. Primero, en la carrera de IDM en la asignatura Notacion de Danza se ofrecian los
contenidos de Notacion de Grupos Especiales y se introducia a la Notacion Laban, mientras
que en las Especializaciones se pretendia profundizar en la Notacion Estructural y se

abordaba el Analisis de Movimiento Laban.

Aunque con el Plan 1982 la ADM ofrecia una formaciéon novedosa y completa para la
época, e incluso para la formacion actual, solo las carreras de danza mexicana y de concierto
se instrumentaron mientras que las especialidades no fueron autorizadas. Esto implico que la
ensenanza de la notacion quedo limitada a como originalmente fue concebida en el Plan 1982,

quedando solo una introduccion al sistema Laban.

Plan 1987: Intérprete de Danza Mexicana (ADM)
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Durante cinco afios de laborar con el Plan 1982 y tras su restablecimiento, no se autorizo por
la SEP y la SGEIA de manera completa el Plan 1982. No fue sino hasta 1987 que se realizaron
modificaciones al Plan 1982, autorizandose ¢l Plan 1987. Entre dichos cambios, se encontrd

la desaparicion de las especialidades y por ende la reduccion de la notacion.

La elaboracion del Plan 1987 se fundamentd en que una variedad de compaiias de
danza en M¢éxico basaba “su entrenamiento y su vocabulario coreografico en diversas
técnicas y corrientes, en muchos casos combinandolas seglin sus necesidades” (Academia de
la Danza Mexicana, 1987, p. 5). Segun el Plan 1987, la nocién de “Integral” no atendia

unicamente al proyecto artistico de la ADM, sino que servia al estado de la danza en el pais.

Con el Plan 1987, la ADM ofrecieron nuevamente las carreras de IDC e IDM. La
segunda carrera, como en planes anteriores, ofrecia el estudio de dos géneros dancisticos de
manera paralela, la danza folclérica y la contemporanea. Se planteaba formar al alumno con
el mismo alto nivel técnico que en el plan anterior, a la vez que ensanchaba su area de
oportunidad en el mundo profesional. Sus seis afios de duracion se dividian en dos niveles

que coincidian con los ciclos medio basico y medio superior de la SEP.

Seglin el Plan 1987 la carrera de IDM permitia:

En el campo de la danza popular, la oportunidad de interesar al espectador en la importancia
que encierra la conservacion de nuestras tradiciones, evitando su menosprecio, deformacion y
desaparicion, peligro cada vez mayor a medida que crece la penetracion cultural (Academia de
la Danza Mexicana, 1987, p. 6).

Cabe mencionar que, aunque hasta 1987 no se habian autorizado las especialidades, este plan

insistia en la posibilidad de ofrecer a futuro una formacion a nivel licenciatura:

Como nivel propedéutico [la formacion como intérprete] le permite ingresar a las licenciaturas
y especialidades que instrumente la Academia de la Danza Mexicana y otras escuelas
profesionales de arte (teatro, musica, artes plasticas, etc), asi como a las carreras de
humanidades y ciencias sociales.

Estas licenciaturas y especialidades que instrumentara la Academia de la Danza Mexicana se

plantean en el ambito de la docencia, la coreografia y la investigacion, como consecuencia
logica del proceso anterior y como necesidad insoslayable en el sentido de subsanar
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definitivamente las carencias metodologicas del momento en que se encuentra el desarrollo de
la danza en México (Academia de la Danza Mexicana, 1987, p. 7).

Consciente de las carencias metodoldgicas en el campo de la danza profesional en México,
la ADM planted ofrecer una formacion a nivel licenciatura. Sin embargo, aunque disefiados,

estos planes no se instrumentaron ni se autorizaron por parte del INBA.

Particularmente, con el Plan 1987, la ADM se perfil6 por “formar profesionales de la
danza con una s6lida preparacion artistico-cientifica que [propiciara] la responsabilidad ante
si mismo y el compromiso con la sociedad en el sentido de rescatar, conservar, recrear, crear,
promover y difundir la danza” (Academia de la Danza Mexicana, 1987, p. 23). Este fin se
reafirmaba con el objetivo general de “promover el conocimiento artistico-cientifico de
nuestros valores culturales en el terreno de la danza, canalizdndolos hacia su rescate y
conservacion, recreacion y creacion” (p. 37). De modo que, las nociones de conservacion,

recreacion y creacion formaban parte de la columna vertebral de la carrera de ADM.

En concordancia con esta linea de trabajo, segtin el Plan 1987, el alumno aplicaria “los
elementos de la composicion coreografica y su notacion para la interpretacion, recreacion y
creacion de la danza” (Academia de la Danza Mexicana, 1987, p. 125). Asi, mediante este
objetivo, el Plan 1987 explicita el lugar de la notacion en la formacién del IDM. Dicha

asignatura continu6 con el nombre Elementos de Notacion, como se habia plantado en 1982.

Elementos de Notacion

Se impartia durante el quinto afio de la carrera con una duracion de tres horas semanales. La

descripcion de la asignatura dice:

Se adquieren los conocimientos tedrico-practicos necesarios en el analisis del movimiento y
del espacio escénico.

Inicia con los conceptos basicos de la notacion y posteriormente se ve el codigo de signos
especificos, para el registro del movimiento corporal en el espacio escénico.

Con base en el dominio de los conocimientos adquiridos, el alumno elaborara y presentara sus
coreografias (Academia de la Danza Mexicana, 1987, p. 185).

Segtin el Plan 1987, los contenidos de la asignatura eran los siguientes:
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Primer Semestre Segundo Semestre
-Tipos de escenario -Notacion individual -Trigrama
-Simbologia -Alfiler indicador -Compas
-Uso del espacio escénico -Uso del tiempo y compas -Esquema corporal
-Entradas, salidas, frentes,  -Signos de camino recto -Soporte
areas escénicas -Adelante, atrés, lados,diagonal| -Concepto y aplicacion
-Ubicacion de la notacion de  adelante, diagonal atras -Niveles
grupos generales -En sus tres niveles: Bajo, -Signos modificadores
-Rectas medio y alto -De contraccion (movimiento)
-Circulos -Signos direccionales -De alargamiento (movimiento)
-Combinaciones -Notacion de giros y fracciones| -Detencion, acento, continuidad, ligazon
-Direccion de la notacion de sobre el eje -Signos de contacto con el piso
grupos generales en el -Notacion de vueltas en espacio -Gesto de brazo: concepto, aplicacion y
desplazamiento -Signos de entrelazamientos por | niveles
-Flechas de desplazamiento  parejas y grupal -Registro de movimiento
-El uso del tiempo y compas -La aplicacion de todos los signos

Tabla 4. Contenidos de la asignatura Elementos de Notacion (Academia de la Danza Mexicana, 1987, pp.
187-188)

En el Plan 1987 se hicieron algunas modificaciones a la asignatura de notacion con
respecto al plan anterior. Por un lado, se aumentaron los contenidos de la asignatura, y por el
otro, se aumentd la carga horaria semanal. Cabe sefalar que, tras la revision de 1987, se

agreg6 una breve introduccion a la asignatura, donde se presentaba su objetivo general.

La asignatura estaba seriada durante dos semestres de manera que los contenidos se
complejizaban a lo largo de la materia. Por otro lado, en el mapa curricular (ver Anexo 1.4),
la asignatura se relacionaba horizontalmente con la de Introduccion a la Etnografia, mientras

que verticalmente se relacionaba con las de Coreografia I'y 11.

En la década de los ochenta se puso mayor atencion a la planeacion, particularmente
en la ADM. A diferencia de los planes de la década anterior, en esta se presentaron una lista
general de contenidos y, al final de la década, se agregaron objetivos generales para cada
asignatura, asi como breves descripciones. Particularmente, en este periodo, los contenidos
de la asignatura de notacion se complejizaron en comparacion con las descripciones simples
de la década anterior. También, en los ochenta se consolid6 y generalizd6 en México la
utilizacion de la Notacion Laban gracias a la participacion clave de Bodil Genkel, que
impartio cursos de este sistema en por medio del CID-Danza. Por tltimo, cabe senalar que,

en la educacion dancistica profesional de los ochenta, se concibieron distintas posibilidades
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en torno a la notacidn, pero estas no se instrumentaron, quedandose al margen de registro

para la preservacion.

3.3. La Reordenacion Académica de las Escuelas del INBA y la creacion del CNA

A principios de los noventa, el INBA convocd al Proceso de Reordenacion Académica de las
Escuelas del INBA. Este implicé grandes cambios para las escuelas de danza. En esta década,
se elaboraron nuevos planes de estudio. La ENDNGC introdujo la asignatura de notacion. La
ENDF, que habia sido cobijada por el SNEPD desde 1978, entr6 en conflicto cuando se cred
el CNA y solo se consider6 lugar para las escuelas de Clasico y Contemporaneo.
Simultaneamente, en la ADM se afianzo la propuesta de bailarin integral que ahora conjugaba

los tres géneros dancisticos en una sola carrera.

Una relatoria de la sesion de Reordenacion Académica realizada en la Sala Manuel M.
Ponce el dia 3 de mayo de 1993 se publicé en el primer numero del Suplemento Especial de
la revista Educacion Artistica la Gaceta de las Escuelas Profesionales del INBA. Dentro de

las propuestas planteadas en relacion con la estructura de los planes de estudio, se mencion6:

Hay que disefiar estructuras curriculares versatiles y flexibles para permitir sobre una
educacion programada y comun, la eleccion y formacion personalizada segun las aptitudes y
talento de los alumnos. Se trata de una estructura curricular por asignaturas y ejes tematicos
que contemple materias obligatorias y optativas, sin perder de vista la relacion entre los
diversos contenidos de todas las materias. Por esto el trabajo de planeacion de los programas
de estudio debe ser multidisciplinario [...]

Todas las escuelas estan de acuerdo en que hay que revisar y corregir los perfiles de ingreso y
egreso en comisiones de area, que involucren a todas las escuelas del Instituto que imparten
danza, a un grupo de especialistas en la materia y a las autoridades de la Subdireccion General
de Educacion Artistica. Hubo también acuerdo en la necesidad de formular nuevas maneras de
evaluacion para la seleccion y en ser mas rigurosas para la misma [...] (Conclusiones del foro
de analisis y propuestas para la Reordenacion Académica, 1993, p. 6).

En relacion con la evaluacion, aspecto que no se habia considerado en la planeacion de las
décadas de los setenta y ochenta, se decidi6 definir los parametros de acuerdo con los

siguientes aspectos:

a) Hay que evaluar en practicas, audiciones, etc., lo mismo que se establezca en los perfiles
de ingreso y egreso;
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b) Que hasta hoy los perfiles consideraban solo los aspectos fisicos y se olvidan de definir “el
modelo humano” que se requiere;

¢) Que, por lo tanto, se debe de tomar como una actividad de investigacion la definicion de
las cualidades, aptitudes, actitudes, valores e intereses que exijan los perfiles de ingreso y
egreso de cada escuela para, con base en las experiencias anteriores, modificar los criterios
de evaluacion y hacerlos acordes con dichos perfiles, la curricula establecida y las
necesidades de la sociedad.

[...] No obstante los acuerdos generales, cada una de las escuelas profesionales tiene su
proyecto educativo a partir de lo cual [cada] una de ellas presenta una propuesta curricular
especifica. [...] (Conclusiones del foro de analisis y propuestas para la Reordenacion
Académica, 1993, pp. 6-7).
El proceso de Reordenacién Académica fue una experiencia reflexiva y de enriquecimiento
para todas las escuelas profesionales de danza. Los puntos que arriba se sefialaron se

reflejaron en la elaboracion de los planes de estudio de la década de los noventa, como se

verd adelante.

Plan 1994: Bailarin en Danza Folklorica (ENDF)

A principios de los noventa, la ENDF entr6 al proceso de Reordenacion Académica de las

Escuelas Profesionales del INBA. Tras dicho proceso, dicha institucion se propuso:

formar bailarines, docentes e investigadores en este campo. La propuesta considera a la danza
tradicional como un sistema kinético para estudiarla como:

a) Técnico corporal

b) Cdédigo Simbodlico,

c) Como sistema de significacion y
d) Como expresion estética.

Propone dos salidas terminales, ‘el terminal medio superior con tres afios de duracion donde se
forman bailarines y superior con cuatro afios, dos para formar docentes, dos mas para formar
investigadores con especializacion en labannotacion-coredgrafos [sic]’” (Conclusiones del foro
de analisis y propuestas para la Reordenacion Académica, 1993, p. 7).

A pesar de entrar a dicho proceso de Reordenacion, no todas las propuestas de la ENDF fueron
autorizadas para su instrumentacion por parte de la Direccion de Asuntos Académicos de la
SGEIA del INBA. Sélo se aplico la propuesta de nivel medio superior, mientras que la superior
se redujo al Diplomado en Etnocoreologia, que se instrument6 en una sola ocasion entre 1994

y 1996.
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El interés por formar investigadores, que se hizo presente desde el Plan 1978 y durante
el proceso de Reordenacion, se confirmd en la fundamentacion filosofica del Plan 1994, en
el cual se afirmaba que: “Nuestra tarea como educadores de los futuros bailarines, educadores
e investigadores se convierte en resignar y conocer los sistemas, de expresion kinéticos
culturalmente establecidos, que nos pertenecen” (Escuela Nacional de Danza Folklorica,

1994, p. 26).

La propuesta curricular de la carrera de Bailarin en Danza Folklorica se formuld
mientras, la entonces etnologa, Maira Ramirez fungia como directora del plantel.*® En la
ENDF se pretendia elaborar una “propuesta educativa que [diera] respuesta a las necesidades
de sujeto y sociedad, y que [respondiera] a las caracteristicas del objeto que aborda: La Danza
Folklorica” (Escuela Nacional de Danza Folklérica, 1994, p. 29). El Plan 1994 se orientaba

al trabajo concienzudo a partir de la nocion de codigos dancisticos tradicionales.

Cabe sefialar que, desde el proceso de Reordenacion, la ENDF baso su propuesta en una
vision antropoldgica de la danza como sistema de expresion kinética. De modo que con el
Plan 1994 se perfilaria la mirada antropoldégica como parte importante de la formacion. Segiin
el Plan 1994, uno de los objetivos de la institucion era: “Conocer y valorar las
manifestaciones de creatividad artistica tradicional de cada etnia diferenciada que conforman
la pluricultura mexicana” (Escuela Nacional de Danza Folklorica, 1994, p. 30), mediante un

constante acercamiento a las fuentes y los contextos de la danza tradicional.

En ese contexto, el objetivo general del Plan 1994 era:

Formar bailarines técnica y artisticamente capaces de diferenciar los codigos corporales de los
sistemas de expresion kinéticos que componen la pluricultural nacional; replanteando
sensitivamente las estructuras de la Danza Tradicional y vinculando esta expresion con la
realidad historico-cultural en la que esta inmerso (Escuela Nacional de Danza Folklérica, 1994,

p. 35).

39 Esto sucedi6 en medio de un momento coyuntural para la ENDF: la permanencia de la escuela en el Centro
Cultural del Bosque mientras las otras dos escuelas profesionales de danza (Clasico y Contemporaneo) eran
trasladadas al Centro Nacional de las Artes. En consecuencia, la planta docente puso un gran esfuerzo para
mantener la escuela en su sitio. Ademas, durante esta etapa, algunos de sus docentes habian terminado sus
carreras profesionales en diversas ciencias sociales, lo que les permitio ampliar la vision de la formacion
profesional y fundamentar el plan de manera mas profunda que en el Plan 1978.
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Este objetivo general se presentd de manera desarrollada al definir el perfil de egreso de la

siguiente manera:

Conocera y manejara los elementos estructurales de la coreografia.

Conocera y manejara la técnica de la danza tradicional de acuerdo con los lineamientos de los
diferentes géneros dancisticos mexicanos.

Diferenciara géneros dancisticos mexicanos, los codigos de gestualidad y movimientos de las
diversas culturas mexicanas expresandolas corporalmente.

Demostrara un alto nivel de destrezas psicomotrices ritmicas y creativas, un adiestramiento
ritmico auditivo basico, que le sirva para relacionar el fendmeno dancistico con la musica.
Tendra conocimientos generales del ambito escénico para aplicarlos en la practica escénica.
Conocera diversas técnicas corporales tales como: danza clasica, danza contemporanea y
acondicionamiento fisico, que le permitira un alto nivel técnico y artistico.

Ejecutara con un alto nivel técnico artistico las danzas tradicionales de acuerdo con los géneros
dancisticos de las regiones del pais.

Sera capaz de participar en compaiiias profesionales interpretando obras dancisticas individual
o grupalmente con una conducta autodisciplinada y actitud artistica responsable (Escuela
Nacional de Danza Folklorica, 1994, pp. 32-33).

En 1994, el plan de estudios estaba compuesto por dos areas de formacion: 1) area técnica-
motriz y 2) area artistica. A la segunda area pertenecian las asignaturas relacionadas con un
sistema de notacion dancistica. El objetivo de esta area era: “Integrar los elementos tedricos-
practicos de las diferentes asignaturas [...] orientadas a procesar el conocimiento de tal
manera que éste sea ejecutado corporalmente” (Escuela Nacional de Danza Folklorica, 1994,

pp- 35-36).

Una de las docentes encargadas de impartir la clase de notacion, Itzel Valle, relata los

cambios que se elaboraron a dichas asignaturas con respecto al plan anterior:

En el 94, se ided un cambio en el plan de estudios de la ENDF. Con €l empecé a dar las materias
de Codigos Corporales, de Kinetografia Laban 'y de Analisis del Movimiento |...]

La asignatura de Kinetografia Laban se separ6 de la de Coreografia. En ese entonces se dio
Improvisacion y se dio Composicion Coreogrdfica, ya separados de la materia que yo habia
tomado como Coreografia y Notacion. En realidad, fue mas notacion, coreografia no (I. Valle,
entrevista, 29 de junio de 2014).

Asi, en el Plan 1994, la asignatura que se habia llamado Notacion y Coreografia se dividio
en distintas materias. Ademas, se defini6é un area denominada “Artistica” que agrupd, entre

otras, las asignaturas relacionadas con notacion dancistica.
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Las materias relacionadas con la notacion dancistica fueron: Andlisis del Movimiento
Corporal Etno-Dancistico 1y 11,y Kinetografia Aplicada I 'y II. Particularmente, en este plan
se afadieron las asignaturas Codigos Corporales Etnicos Iy II que, en la formacion,
precedian las antes mencionada. En conjunto, estas seis asignaturas proponian una secuencia
logica relacionada con la notacion y el marco tedrico labaniano, como se muestra en la

primera fila de la siguiente tabla.

Semestre 1 11 111 v \Y VI
Codigos Codigos Analisis del Andlisis del Kinetografia Kinetografia
Corporales Corporales Movimiento Corporal Movimiento Corporal Aplicadal  Aplicada II
Etnicos I Etnicos II Etno-Dancistico I Etno-Dancistico II

3 3 3 3 3 3
Sensibilizacion Sensibilizacion Analisis Musical 1 Analisis Musical I Etno-Musica I Etno-Mtsica
Musical 1 Musical 11 11

3 3 3 3 3 3
Practicas Practicas Practicas Escénicas Montaje Escénicol = Montaje Montaje
Escénicas I Escénicas 1T 111 Escénico I  Escénico III

2 2 2 3 3 3
Maquillaje Escenografiae Disefio de Utileriay Disefio de Utileriay Producciéon  Produccion

Iluminacién Vestuario | Vestuario 11 Escénica | Escénica |
2 2 2 2 3 3

Tabla 5. Asignaturas del Area Artistica. (Escuela Nacional de Danza Folklérica, 1994)

Cabe destacar que en el Plan 1994, la materia de f era la columna vertebral de la
propuesta formativa de la ENDF. Con esta propuesta, la ENDF se caracterizé por ensefiar a
partir de estos cddigos y no por pasos o repertorio. De esta manera, la nocion de Codigos

Corporales pretendia estudiar las danzas tradicionales a partir de su contexto de origen.

Kinetografia aplicada 1

Esta asignatura se impartia durante el tercer semestre con una duracién de tres horas por
semana, de las cuales una hora era practica y dos teoricas. Tenia por objetivo “analizar y
registrar por medio del Sistema de Notacion Laban, gestos y movimientos corporales”

(Escuela Nacional de Danza Folklérica, 1994, p. 93).

Segtin el Plan 1994, los contenidos minimos eran los siguientes:
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Unidad I

Unidad II Unidad III

Unidad IV

-Direccién del
Movimiento
-Soportes de pies y
gestos de pierna
-Soportes, gestos de
piernas y brazos
-Anotacion de pasos
y pisadas de la danza
tradicional mexicana

-Anotacion de
movimientos en
situaciones
extracotidianas
-Posiciones corporales
de actividades
extracotidianas
-Anotacion de
movimientos corporales
extracotidianos

-Anotacion de
movimientos de la
vida cotidiana
-Posiciones
corporales cotidianas
-Anotacion de
movimientos
corporales cotidianos

-Anotacion de posiciones
corporales utilizadas en danzas
tradicionales mexicanas
-Anotacion de secuencias de
movimiento de danzas
tradicionales mexicanas
-Anotacion de gestos y
movimientos corporales de la
danza tradicional mexicana
ubicados en el espacio

Tabla 6. Contenidos de Kinetografia Aplicada I (Escuela Nacional de Danza Folklérica, 1994, p. 93)

Sin embargo, segun la planeacion de Itzel Valle (1996), los contenidos se modificaron

en la practica de la siguiente manera:

Unidad I Unidad IT
-Elementos basicos del sistema -Niveles
-Signos basicos del sistema -Alfileres
-Relacion del sistema con la musica -Retencion
-La direccion del movimiento -Grapa
-Caret

Tabla 7. Contenidos de Kinetografia Aplicada I segunda version (Valle, Planeacion de la asignatura
Kinetografia Aplicada I, 1996)

Kinetografia aplicada I1
La asignatura se impartia durante el cuarto semestre con una duracidon de tres horas por
semana de las cuales dos eran tedricas y una practica. Tenia por objetivo: “analizar y registrar
alguna danza tradicional mexicana, con el sistema de Notacion Laban” (Escuela Nacional de

Danza Folklérica, 1994, p. 102).

De acuerdo con el Plan 1994, sus contenidos minimos eran:
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Unidad I

Unidad II

Unidad III

Unidad IV

-Memorizacion corporal de la
danza a analizar

-Analisis musical

-Analisis de la estructura de pasos
-Analisis de los gestos y
movimientos corporales
-Interrelacion de la estructura de
pasos, gestos y movimientos
corporales

-Analisis de los disefios y
movimientos en el espacio
-Relacion entre
desplazamiento y diseflo en
el espacio con estructura de
pasos, gestos y
movimientos corporales
-Anotacion de todos los
elementos analizados

-Analisis de factores de
movimiento de a danza
anotada

-Analisis de las acciones
basicas de esfuerzo de la
danza anotada

-Analisis de los elementos
de movimiento de la
danza anotada

-Anotacion
y redaccion
del texto
final

Tabla 8. Contenidos de Kinetografia Aplicada II (Escuela Nacional de Danza Folklorica, 1994, p. 102)

De manera similar a la asignatura anterior, los contenidos se modificaron en la practica

pese a que la asignatura se presentaba de tal manera en el plan oficial. Con base en la

planeacion de Itzel Valle (1996) los contenidos eran:

Unidad II

Unidad I
-Gestos de piernas -Gestos de brazos -Frentes
-Signos de pie -Saltos -Areas
-Acentos -Giros -Trayectorias

-Areas del cuerpo
-Articulaciones
-Signos de relacion

Tabla 9. Contenidos de Kinetografia Aplicada I segunda version (Valle, Planeacion de la asignatura
Kinetografia Aplicada II, 1997)

Andlisis del Movimiento Corporal Etno-Dancistico [

Se impartia durante el quinto semestre con una duracion de tres horas por semana, de las
cuales una era practica y dos teoricas. Tenia por objetivo: “Analizar los diversos codigos de
gestualidad y movimiento de diversas manifestaciones dancisticas tradicionales a partir del

manejo de las categorias del analisis del movimiento de la danza” (Escuela Nacional de

Danza Folklorica, 1994, p. 74). Segun el Plan 1994 sus contenidos eran:

Unidad I Unidad II Unidad III Unidad IV
-Factores de | -Acciones -Elementos de movimiento -Aplicacion de las categorias del analisis
movimiento | basicas de -Firme Laban a actividades cotidianas
-Tiempo esfuerzo -Ligero -Aplicacion de las categorias del analisis
-Peso -Retroceder | -Sostenido Laban a actividades extracotidianas
-Espacio -Presionar -Subito, etc -Aplicacion de las categorias Laban al
-Flujo -Deslizar -Relacion de esfuerzos con analisis de danzas tradicionales de México

-Flotar, etc. | elementos de movimiento

Tabla 10. Contenidos de Andlisis del Movimiento Corporal Etno-Dancistico I (Escuela Nacional de Danza
Folkloérica, 1994, p. 102)
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Sin embargo, en la practica, los contenidos de las unidades III y IV se modificaron de

la siguiente manera:

Unidad III Unidad IV
-Espacio -Planos -Organizacion corporal -Conexiones corporales
-Kinesfera -Diagonales -Centro de gravedad y -Formas estaticas
-Trayectorias -Trazos de piso levedad -Forma en movimiento
-Dimensiones -Iniciacion del movimiento -Moldeo
Tabla 11. Contenidos de Andlisis del Movimiento Corporal Etno-Dancistico I (Ruiz Gonzélez,
2012, p. 35)

Andalisis del Movimiento Corporal Etno-Dancistico 11

La asignatura se impartia en el cuarto semestre con una duracién de tres horas por semana,
de las cuales una practica y dos tedricas. Tenia por objetivo: “leer, ejecutar, anotar
movimientos corporales y dancisticos, a partir del Sistema de Notacién Laban” (Escuela

Nacional de Danza Folklorica, 1994, p. 84).

Segun el Plan 1994, sus contenidos minimos eran

Unidad I Unidad II Unidad I1I Unidad IV Unidad V
-Elementos basicos del sistema | -Niveles -Gestos de piernas | -Saltos -Areas del cuerpo
-Signos basicos del sistema -Alfileres -Signos de pie -Giros -Articulaciones
-Relacion del sistema con la -Retencion | -Acentos -Frentes -Signos de
musica -Grapa -Gestos de brazos -Areas relacion

-La direccion del movimiento -Caret -Trayectorias

Tabla 12. Contenidos de Andlisis del Movimiento Corporal Etno-Dancistico II (Escuela Nacional de Danza
Folklérica, 1994, p. 84)

Seglin el contenido oficial del Plan 1994, tanto el objetivo como los contenidos
pertenecian mas bien a la asignatura de Kinetografia, pues representaban temas del sistema
de Notacion Estructural Laban y no al Andlisis de Movimiento Laban. Sin embargo, Itzel
Valle, quien impartia las materias, recuerda que los contenidos que en el plan de estudios
aparecian en la asignatura de Kinetografia Aplicada II se impartian aqui (I. Valle,

comunicacion personal, 2012).
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Cabe senalar que en el plan de estudios de la Carrera de Bailarin de Danza Folklérica
aparece que las asignaturas de Andlisis del Movimiento Corporal Etnodancistico 1y II se
ubicaban en el tercer y cuarto semestres, y Kinetografia Aplicada I 'y 11, en el quinto y sexto
semestres, respectivamente (ver Anexo 1.5). Sin embargo, internamente, la Academia de
Coreologia y Coreografia decidié invertir el orden de tal manera que en tercer y cuarto
semestres se impartian los contenidos de Kinetografia Aplicada I'y 11, y en el quinto y sexto
lo correspondiente al Analisis del Movimiento Corporal Etno-Dancistico 'y II (1. Valle,

comunicacion personal, 2012).

En ese entonces, la Academia de Coreologia y Coreografia estaba integrada por las
profesoras Patricia Salas, Jessica Lezama y Itzel Valle, que impartian las materias
mencionadas. Asi, el cambio efectuado obedecid a la necesidad pedagogica de abordar, en
primera instancia, los aspectos cuantitativos del movimiento que proporciona la Notacion
Estructural Laban y, posteriormente, estudiar los aspectos cualitativos del Analisis del
Movimiento Laban. Por otro lado, dichos ajustes respondieron a la intencion de que el
programa abarcara la investigacion de la danza tradicional para que los alumnos contaran con
una vision general de la danza desde lo coreoldgico, lo antropoldgico y lo historico (I. Valle,

comunicacion personal, 2012).

Como se muestra en la Tabla 6, los contenidos de la asignatura Kinetografia Aplicada
I representaban una concepcion distinta de la notacion a la que se habia trabajado antes tanto
en la ENDF, como en la ADM. Estos contenidos, propuestos originalmente en el Plan 1994,
no respondian contenidos especificos del sistema, sino ciertas categorias de movimiento
como: corporales, cotidiano, extracotidiano y tradicional. Precisamente, estos contenidos si
se relacionaban con la nocion de Codigos Corporales, la cual desde el proceso de

Reordenacion pretendia ser la columna vertebral del Plan 1994.

Por el contrario, en la practica, los contenidos de las asignaturas de Kinetografia
Aplicada I'y Il se modificaron para ensefiar elementos y conceptos especificos de la Notacion
Laban. A lo largo de ambos cursos, lo contenidos se complejizaban de tal manera que se

esbozaba una secuencia, a la vez que para continuar con la asignatura era necesario poner en
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practica los conocimientos adquiridos previamente, por lo que se planteaba una continuidad

dentro de estas dos asignaturas.

Las asignaturas de Andlisis del Movimiento Corporal Etno-Dacistico I'y I también se
modificaron en la practica. Ambas presentaban una secuencia en la que los temas se
complejizaban gradualmente hasta llegar a la aplicacion del andlisis a una danza tradicional
y la presentacion de un texto. También existia una continuidad entre si, pues los
conocimientos adquiridos a lo largo de la primera se verian plasmados en los trabajos finales

de la segunda.

Las docentes encargadas de impartir las asignaturas realizaron las adecuaciones
necesarias, pues pedagdgicamente las creyeron necesarias para establecer una correcta
secuencia (I. Valle, comunicacion personal, 2012). Particularmente, la decision de presentar
primero los aspectos cuantitativos y después los cualitativos impactd en las propuestas
posteriores de la ENDF (Ruiz Gonzélez, 2012). El concepto de continuidad también se
presenta en la relacion con las asignaturas de Codigos Corpordales, Kinetografia Aplicada y
Analisis de Movimiento Corporal, pues los conocimientos de las asignaturas previas

complementaban a las siguientes.

Plan 1994: Carrera de Intérprete de Danza de Concierto (ADM)

En 1993, la ADM también entr6 al proceso de Reordenacion. En dicho proceso, y tras décadas

de ejercer la labor docente, reiteraron su propuesta de

formar bailarines integrales incluyendo en su curricula los conocimientos de las materias
cientificas y humanisticas, de los elementos musicales y dominio de un instrumento. Los
elementos plasticos, el conocimiento y manejo de su cuerpo y la formacion en diferentes estilos
dancisticos. [Afirmaron] que la ensefianza de la Danza Popular Mexicana o Folklor debe
trascender la técnica e insertar dentro de ella un contexto cultural y social que le permita una
mejor interpretacion (Conclusiones del foro de analisis y propuestas para la Reordenacion
Académica, 1993, p. 7).

De manera similar a los planes anteriores, la ADM fundamento su propuesta en la idea de que
numerosas compafiias nacionales de danza requerian sujetos con una formacion integradora

de las diversas técnicas y géneros dancisticos. Esta vez, elaboraron un plan donde se
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formalizaba el planteamiento pedagdgico y artistico que desde 1972 se impulsaba, una
carrera unica con las tres especialidades (folclor, contemporaneo y cldsico) con el nombre de

Intérprete de Danza de Concierto (IDC).

La carrera de IDC se concebia como un nivel propedéutico que le permitia al alumno
“ingresar a las licenciaturas y especialidades que instrumente la [ADM]” (Academia de la
Danza Mexicana, 1994, p. 5). Dichas licenciaturas, ensofiadas desde 1972, se concebian
“como consecuencia logica del proceso anterior y como necesidad insoslayable de subsanar
definitivamente las carencias metodoldgicas del momento en que se encuentra el desarrollo
de la danza en M¢éxico” (p. 5). Sin embargo, con el Plan 1994, la formacion a nivel

Licenciatura no se ofreceria.

Cabe sefialar que, aunque en el Plan 1994 no se ofreci6 una carrera especifica de danza
folclorica, si se consideraba la formacion en este género. Asi, por medio de esta propuesta
integral, la ADM pretendia dejar atrés las “repeticiones estériles” para propiciar una dindmica

de experimentacion, libre expresion e independencia del alumno hacia el maestro.

Particularmente, respecto a la notacion, en el Plan 1994 la tradicién que se venia
gestando en la ADM se sintetiz6 a manera de contenido dentro de la asignatura Coreografia

(ver Anexo 1.6).

Coreografia

Esta asignatura, tenia tres modulos que se impartian del sexto al octavo afios de la carrera de
IDC, con dos semestres por aflo y una carga de tres horas semanales. En el Plan 1994 se

describe esta materia de la siguiente manera:

Se estudian los elementos basicos de la composicion coreografica, asi como las formas
coreograficas tradicionales, para aplicarlos a la composicion e interpretacion de la obra
dancistica.

La materia se vera concretada en las practicas escénicas presentando el producto del trabajo
realizado en el laboratorio de creacion, en donde los alumnos elaboraran ejercicios
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coreograficos aplicando los conocimientos coreograficos y dancisticos adquiridos (Academia
de la Danza Mexicana, 1994, p. 103).

La notacion se impartia durante el tercer ano de la asignatura. Los contenidos de la materia

Coreografia I11 se distribuian de la siguiente manera:

Primer Semestre Segundo Semestre
1.- Formas preclasicas 2.- Notacion Laban 1.- Formas preclasicas 2.- Registro de las danzas
-Pavana -Trigrama -Minueto estudiadas
-Gallarda -Esquema corporal -Giga
-Allemande -Apoyo y gesto de la -Gavota
-Sarabanda pierna -Bourre
-Courante -Registro de las danzas -Pasapié

estudiadas -Rigodon

Tabla 13. Contenidos de Coreografia 11l (Academia de la Danza Mexicana, 1994, pp. 105-106)

En la ADM, en 1994, la notacion dejo de tener un peso como asignatura. Tampoco se
considerd su presencia en el perfil de egreso, ni en la fundamentacion. Sin embargo, como
contenido en el tercer afio la asignatura, la notacion tenia una secuencia donde se ensefiaban
primero un repertorio preclasico, luego el sistema de notacion y por ultimo la aplicacion del
sistema al repertorio aprendido. De manera similar, en el segundo semestre se ensefiaba
primero algunas piezas precldsicas y, como en este momento los alumnos ya tenian

conocimiento de la Notacién Laban, se registraba el repertorio aprendido.

Asi, con un abordaje distinto a las demas escuelas y a los planes anteriores, la
ensefianza de la notacion en la ADM se ligd a un repertorio de Danzas Preclasicas, que Bodil
Genkel habia traido a México. Primero se introducia al alumno a la experiencia del
movimiento, luego a la teoria del sistema, y por tltimo a la aplicaciéon mediante el registro.
Particularmente, la nocion de continuidad se veia reflejada en esta l6gica, donde al final del
semestre se ponian en practica los conocimientos aprendidos mediante el registro del
repertorio visto en clase, asi como en el segundo semestre, donde se precisaba de los

conocimientos tedricos del primer semestre.

Plan 1995: Profesional en Educacion Dancistica con especialidad en Danza

Folclorica (ENDNGC)
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En 1995, la ENDNGC estuvo a punto de cerrar sus puertas al autorizarsele inicamente cinco
generaciones del plan de estudios nivel licenciatura de 1993. Sin embargo, bajo la gestion de
Roxana Ramos, se logré consolidar el plan de estudios de Profesional en Educacion

Dancistica con las especialidades: danza folclérica, contemporanea y espainola.

El Plan 1995, al igual que la mayor parte de la oferta educativa dancistica del INBA
fuera del Centro Nacional de las Artes, contaba con el nivel medio superior. La carrera tenia

una duracion de cuatro afios con los objetivos generales de:

Formar profesionales en educacion dancistica a nivel medio superior con la posibilidad de
elegir una de las siguientes especialidades: Danza Contemporanea, Danza Folclérica o Danza
Espafiola.

Proporcionar los conocimientos dancisticos, educativos y artisticos para el desempefio de
actividades profesionales de educacion dancistica en los niveles de educacion basica, no formal
y de iniciacion profesional en danza.

Oftecer los conocimientos tedricos, técnicos y metodologicos para el desarrollo de habilidades
y destrezas propias de la especialidad dancistica que les permita adecuarlos a la practica escolar
(Escuela Nacional de Danza Nellie y Gloria Campobello, 1995, p. 21).

Con el objetivo de formar profesionales encaminados a la ensefianza de la danza en la
educacion basica, no formal y de iniciacion, el perfil estuvo dirigido hacia la formacion de

profesionales de la educacion bajo los siguientes puntos:

Desempeiiar su actividad profesional en educacion dancistica en diversas instituciones
culturales y educativas en los niveles de educacion basica, no formal y de iniciacion profesional
de danza.

Desempeiiar su actividad como profesional en educacion dancistica en diversos estilos de
danza en la especialidad elegida.

Tener los conocimientos de la técnica dancistica seglin la especialidad elegida.

Aplicar metodologias de ensefianza de la danza propias de la especialidad de acuerdo con el
nivel de los alumnos.

Apoyar actividades de promocion, difusion, investigacion, preservacion y creacion de la danza
en su especialidad.

Contar con los elementos necesarios para trabajar con profesionales de otras areas artisticas
(Escuela Nacional de Danza Nellie y Gloria Campobello, 1995, p. 22).

La propuesta educativa del Profesional en Educacion Dancistica contaba con un area de
formacién comun, constituida por dos lineas: la educativa y la artistica. También, tenia un
area de formacion para cada especialidad que ponia énfasis en la disciplina dancistica. Por

otro lado, la formacion de la especialidad no se encontraba dividida por lineas formativas,
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por lo tanto, sus asignaturas se encontraban distribuidas a lo largo de los ocho semestres, y

algunas presentaban un desarrollo secuencial con otras asignaturas.

En el Plan 1995, dos materias estaban relacionadas con la notacion: Notacion Laban 1
y II; sin embargo, en el mapa curricular no estdn ligadas de manera evidente con otras
materias de manera horizontal (ver Anexo 1.7). Estas asignaturas, se ubicaron en el area de
la especialidad, tanto las especialidades de danza folclorica como la de danza espafiola

contaban con dos médulos, pero la de danza contemporanea contaba con tres modulos.

Notacion Laban 1

La asignatura tenia una duracion de dos horas semanales, de las cuales se distribuian una para
trabajo teodrico y otra para trabajo practico. Se impartia en el tercer semestre y segiin el Plan

1995, presentaba el siguiente propdsito general:

Desarrollara la capacidad de observacion y registro de los movimientos corporales con base en
los lineamientos generales de la Notacion Laban (direccion, nivel, tiempo y segmento corporal)
para realizar una partitura coreografica (Escuela Nacional de Danza Nellie y Gloria
Campobello, 1995, p. 107).

El Plan 1995 presenta la asignatura de la siguiente manera:

Lanotacion que se imparte es la creada por Rudolf Von Laban, que esta basada en fundamentos

anatomicos, dindmicos y corporales, que se pueden aplicar a todo tipo de danza. Brinda la

posibilidad de registrar los aspectos cuantitativos del movimiento: direccion, nivel, duracion y

segmentos corporales del movimiento. Entre las aplicaciones del sistema tenemos:

- Que es un equivalente en danza a la notacion musical.

- Brinda un lenguaje comtn.

- Ayuda la preservacion de coreografias dando la posibilidad de reinterpretaciones futuras y
a la apertura de bibliotecas especializadas (Escuela Nacional de Danza Nellie y Gloria
Campobello, 1995, p. 107).

Su contenido minimo era;:

Unidad I Unidad II Unidad I1I Unidad IV

-Vida y obra de Rudolf Laban -Gestos de brazos: -Saltos: de un -Trayectorias

-Elementos y signos basicos del sistema de direccion, niveles, pie a otro, de rectas:

notacion: direccion, sostener, area del escenario | arco de ligadura uno al mismo repeticion

y frentes -Gestos de piernas: pie, deun piea | idéntica
direccion, niveles
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-Alfiler indicador y retencion
-Signos de amplitud: corto y largo

ubicacion del
frente, niveles

Unidad I Unidad 1I Unidad I1I Unidad IV
-Relacion del sistema con la musica: valor de -Combinaciones de dos, de dos pies | -Trayectorias
tiempo de los simbolos, blancas, negras, gestos de piernas, a dos circulares:
corcheas y dieciseisavos. Compases soportes y gestos de | -Giros: repeticion
-Niveles en soporte brazos cantidades, simétrica

Tabla 14. Contenidos de Notacion Laban I (Escuela Naciona
Campobello, 1995, pp. 107-108)

de Danza Nellie y Gloria

Cabe senalar que, segun la autorizacidon este plan por la Subdireccion General de

Educacion Artistica y la Direccion de Asuntos Académicos en 1998, la asignatura presentaba

los siguientes contenidos:

-El nivel

-El trigrama

-Los soportes
Gestos de piernas
-Saltos

Gestos de Brazos

Contenidos
El Cuerpo -Signos del pie
-La direccion del movimiento -Acentos
-La duracion -Ejemplos de Folklore

Movimientos del Tronco

Trayectorias Centrales, Periféricas y Transversales
-Signos de Relacion

-Repeticiones

Tabla 15. Contenidos de Notacion Laban I segunda version (Escuela Nacional de Danza Nellie y Gloria
Campobello, 1995[1998], p. 107)

Notacion Laban 11

Tenia una duracién de dos horas por semana, una para trabajo teérico y otra para trabajo

practico. De acuerdo con el Plan 1995, se encontraba ubicada en el cuarto semestre y presento

el siguiente propdsito general:

Con base en los elementos tedricos-practicos el alumno podra:

Analizar y registrar los movimientos corporales, ademas de realizar la lectura, la ejecucion de
pasos y movimientos corporales de una danza determinada basdndose en el Sistema de
Notacion Laban (Escuela Nacional de Danza Nellie y Gloria Campobello, 1995, p. 109)

El Plan 1995, presenta la asignatura de la siguiente manera:

Esta materia apoya la formacion dancistica del alumno ya que refuerza el analisis de pasos,
movimientos corporales y desplazamientos en el espacio.
Amplia el conocimiento del alumno en cuanto a las posibilidades del movimiento corporal.

91




Por otro lado propicia el registro de las danzas que el alumno aprende en su clase de repertorio
(Escuela Nacional de Danza Nellie y Gloria Campobello, 1995, p. 109).

Su contenido minimo era;:

Unidad I Los signos del Unidad II Signos de las Unidad III Signos Unidad IV Signos
Cuerpo Articulaciones del Pie de Relacién
-Cabeza Extremidades superiores -Dedo -Dirigirse a
-Tronco -Ingle -Metatarso -Proximidad
-Térax -Rodilla -1/8 de la planta -Contacto

-Pelvis -Tobillo -Medio Talon -Agarrar
-Cintura -Pie -Talén -Cargar
-Hombros Extremidades inferiores -Planta

-Niveles -Codo -Combinacion de

-Rotaciones -Muieca pasos

-Inclinaciones -Mano

-[Tlegible]

Unidad V Soporte en Unidad VI Accion de Unidad VII Opcional: Elementos de
Distintas partes del Cuerpo Grupos y/o Parejas Dinamica (flujo, peso, espacio y tiempo)
-Sin contenido -Sin contenido -Sin Contenido

Tabla 16. Contenidos de Notacion Laban II (Escuela Nacional de Danza Nellie y Gloria Campobello, 1995, pp.

109-110)

Mientras que en el compendio autorizado por la Subdireccion General de Educacion

Artistica y la Direccion de Asuntos Académicos, la asignatura tenia el propdsito de “Analizar

el movimiento humano con base en los componentes dinamicos y espaciales, y registrarlos

en Notacion Laban” (Escuela Nacional de Danza Nellie y Gloria Campobello, 1995[1998],

p. 108). Es decir, se considerd introducir al alumno al Analisis de Movimiento Laban, que

aborda la parte cualitativa del movimiento.

Su contenido minimo era;:

Contenido
Espacio -Flujo
-Trayecto recto y giro -Espacio
-Trayectorias circulares -Peso
-Indicacion para ejecutantes -Tiempo
-Signo de frente -Fuerzas bésicas
Armas del escenario Forma

-Accion de grupo y/o parejas
-Dimensiones

-Kinesfera

-Ejemplos de folklore
Dinamica

-Flujo de la forma

-Movimientos direccionales: rectilineas, curvilineas
-Movimientos esculpidos

-Forma en movimiento

Tabla 17. Contenidos de Notacion Laban II segunda version (Escuela Nacional de Danza Nellie y Gloria

Campobello, 1%925[1998], p- 108)




Ambas asignaturas estaban seriadas en el tercero y cuarto semestres. Sin embargo, en
el mapa curricular del Plan 1995 no se hace evidente la relacion horizontal con las materias
que le antecedian y precedian. Por otro lado, de manera vertical, se podria relacionar de la
siguiente manera: en la especialidad danza folcldrica, durante el tercer semestre se cursaba
la materia de Historia de la danza en México, asignatura con la cual se puede hacer alguna
relacion con la notacidon dado su objetivo de registro de la danza. Ademas, durante el quinto
semestre, se cursaba Etnografia de la danza en México con la que nuevamente se podrian
trazar algunas relaciones tangenciales con la notacion como una herramienta etnografica. Por
ultimo, en la formacién comun en el tercer y cuarto semestres también se cursaban Anatomia
funcional I'y 11, que de alguna manera podrian aportar a los contenidos de las asignaturas de
notacion en el reconocimiento de las partes del cuerpo. Aunque de manera hipotética, se

puede trazar tenuemente el concepto de continuidad de acuerdo con su ubicacion curricular.

Las dos asignaturas de notacion se presentaban en el mismo lugar en las especialidades
de danza espafiola y contemporanea, empero en la ultima se agrega un médulo mas en el
quinto semestre. En el plan de estudios de la carrera de danza folclorica aparece como
responsable de la elaboracion del programa de la materia Itzel Valle, quien también laboraba

en esa época en la ENDF.

En cuanto a los contenidos de la asignatura, existia una secuencia en la que se van
complejizando conforme avanzan las unidades. Al principio, durante el tercer semestre, se
abordaban los aspectos basicos del sistema que comprenderian el nivel elemental de la
Notacion Laban. Después, en el cuarto semestre, se abordaban los conocimientos que
comprenderian el nivel intermedio del sistema, y se pretendia de manera opcional la

ensenanza de los aspectos cualitativos del sistema.

Durante la década de los noventa, y tras el proceso de Reordenacion Académica, se
elaboraron planes de estudio de manera mas sistematizada a los que se habian elaborado en
las décadas anteriores. En la mayoria, ya se contaba con ejes o dreas que permitian agrupar
las asignaturas en una linea formativa y darles continuidad, aunque esto no era evidente para

todas las asignaturas. En los planes de los noventa, se agregaron descripciones, objetivos,
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horas y créditos. Para algunas asignaturas incluso un apartado de evaluacion. Parte de este

trabajo continud en los planes que se elaboraron en el siguiente milenio.

3.4. El nivel Licenciatura en las escuelas profesionales de Danza del INBA

En la primera década del dos mil otro gran cambio se vislumbr6 en la oferta educativa de las
escuelas profesionales de danza del INBA en la CDMX. Se exigié a dichas escuelas que
trabajaron a marchas forzadas a principios del 2006 para elaborar los planes y programas

para su nueva propuesta formativa, el nivel licenciatura.

En la ENDF, se propuso la Licenciatura en Danza Folklérica que dio oportunidad a la
escuela de diversificar las lineas formativas, e introducir y dividir asignaturas. Por otro lado,
la ENDNGC continud con el trabajo por especialidades que ya habia propuesto en la década
anterior y aument6 la carga horaria a su propuesta formativa de Licenciatura en Educacion
Dancistica con Orientacion en Danza Folclorica. Por ultimo, la ADM, que desde 1972 ofrecia
formacion del bailarin integral, en el 2006 finalmente optd por regresar al trabajo que
realizaba en la época de los cincuenta y sesenta con la Licenciatura en Danza Popular

Mexicana, aunque continud ofreciendo la opcion de Concierto para varones.

Plan 2006: Licenciatura en Danza Folklorica (ENDF)

Tras varios intentos, la propuesta del estudio de la danza folclorica a nivel superior por parte
de la ENDF se vio consolidada hasta el 2006 con la Licenciatura en Danza Folklorica. Segin

el Plan 2006, su objetivo general fue:

Formar un profesional en la disciplina artistica de la danza folklorica que demuestre el dominio
de las diferentes tareas que involucra la interpretacion, creacion, ensefianza y difusion de la
danza folklérica en el ambito profesional a partir del manejo conceptual, coreologico y
metodologico de sus diferentes estilos (Escuela Nacional de Danza Folklérica, 2006, p. 48).

Su perfil de egreso estaba basado en la adquisicion de competencias de modo que, al término

de sus estudios, los estudiantes serian capaces de:
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Instrumentar y elaborar registros de la danza y el contexto cultural en el que se desarrolla, a
través de la aplicacion de técnicas de investigacion coreologica, para la identificacion de los
sistemas de movimiento estilos y vocabularios, que determinan la especificidad de la danza
folklorica. [...]

Aplicar métodos y procedimientos de investigacion y la definicion de los canales de difusion a
partir de los cuales se dan a conocer los resultados, origenes y tradiciones de las diversas
manifestaciones culturales por diversos medios (documentales, didacticos, videografico y
escénicos), especificando la utilidad y aplicacion de los mismos en las diversas tareas y
ocupaciones del quehacer dancistico. [...]

Dominar conceptual, técnico y metodologicamente los elementos de conocimiento que
requiere el ejecutante de danza folklorica y aplica los mismos en el enriquecimiento de las
estructuras, sistemas y codigos corporales de movimiento de los diferentes estilos y géneros de
la danza folklérica, sin perder la idea original [...] (Escuela Nacional de Danza Folklorica,
2006, p. 51).

La Licenciatura en Danza Folklérica se conformaba por tres ejes de formacion: 1)

Interpretacion, 2) Coreografia y 3) Docencia; con cinco lineas curriculares: la coreologica, la

técnica-motriz, la escénica y difusion, la coreografica y la pedagogica.

Particularmente, la mayoria de las asignaturas basadas en el marco tedrico de Rudolf

Laban se encontraban en la linea coreoldgica. Dicha linea estaba conformada por:

Un cuerpo de conocimientos genéricos, transversales o de base amplia del perfil profesional.
Sustenta el analisis del contexto social, cultural, kinético, estético y kinesiologico de la danza
e integra los conocimientos y habilidades para la planeacion de proyectos de investigacion y
realizacion de registros etnograficos de las representaciones dancisticas y el contexto historico,
cultural y social, en el que se desarrollan, a través del manejo y aplicacion de técnicas y
métodos de investigacion documental, de campo y coreoldgicos para el conocimiento y
difusion de los estilos y vocabularios ya establecidos que determinan la especificidad de la

danza folklorica (Escuela Nacional de Danza Folklorica, 2006, p. 55).

Las asignaturas de esta linea se distribuian de la siguiente manera:

Semestre 1 11| I v \% VI Vil VIII

Kinesiologia I Kinesiologia Il | Notacién | Notacion | Analisis de | Anilisis de Etnoco- | Antropologia de
de Motivos | Estructural | Movimiento I | Movimiento IT | yeplogia | la Danza

Codigos Cddigos Historia Historia de | Estética Teoria del Culturas

Corporales I Corporales 11 Universal | la Danza Arte Estéticas
de la Danza | en México

Métodos y Métodos y

Técnicas de Técnicas de

Investigacion | Investigacion

Documental y | Documental y

de Campo | de Campo II

Tabla 18. Asignaturas de la linea coreoldgica (Escuela Nacional de Danza Folklorica, 2006, p. 55)
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De la linea coreoldgica, las asignaturas relacionadas con sistemas de notacion

dancistica eran: Codigos Corporales 1y I, Notacion de Motivos, Notacion Estructural,

Andlisis de Movimiento 1y II, Etnocoreologia y Antropologia de la Danza. Sin embargo,

eran cuatro las que estaban enfocadas a la ensefianza de un sistema de registro: Notacion de

Motivos, Notacion Estructural y Andlisis de Movimiento Iy II. Cabe sefialar que, aunque las

ultimas estaban enfocadas a las teorias de analisis cualitativo propuesto por Rudolf Laban,

es en esta materia se conjuntaban los conocimientos de la linea del marco teorico labaniano.

Notacion de Motivos

Esta asignatura, tenia una duracion de cuatro horas por semana distribuidas en dos sesiones

de dos horas. Estaba ubicada en el tercer semestre y tenia por objetivo ofrecer

un abordaje novedoso para el estudio del movimiento desde el alfabeto basico utilizando los
simbolos motif creados por Ann Hutchinson para representar los componentes del mismo.

Plantea oportunidades para adquirir habilidades como la resolucion de problemas, la
exploracion, el pensamiento critico y el analisis de movimiento a través del trabajo de
composicion dancistica mediante el registro de partituras, asimismo promueve el desarrollo y
la capacidad para valorar el proceso del aprendizaje por medio de la observacion, interpretacion
y evaluacion del material aprendido (Escuela Nacional de Danza Folklérica, 2006, p. 107).

Segun el Plan 2006, su contenido minimo era:

Unidad I Generalidades Unidad II Variaciones Unidad III Gestos Unidad IV Saltos y
en el desplazamiento Apoyos
-Movimiento -Direccion del camino -Movimientos -5 tipos de saltos
-Indicacion de una accion recto y circular direccionales -Saltos combinados
-Pausa activa -Cantidades del -Gestos con desplazamientos
-Timing: movimiento sostenido,| desplazamiento circular -Acciones direccionales | -Tamafios del salto
movimiento repentino -Giros y grados de giros | -Trayecto del -Series de salto

-Alfabeto de movimiento
-Desplazamiento
-Formas del camino
-Planos de piso
-Duracion del trayecto

-Espirales y sus cantidades
-Giros incluidos en
desplazamiento
-Revoluciones continuas
durante desplazamientos

movimiento direccional
-27 direcciones
-Direcciones diagonales
-Flexion y extension

-Saltos combinados
con flexion y
extension

Tabla 19. Contenidos de Notacion de Motivos (Escuela Nacional de Danza Folklorica, 2006, p. 107)
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Notacion Estructural

Tenia una duracion de un semestre con cuatro horas por semana. Se impartia en dos sesiones

de dos horas durante el cuarto semestre, con el objetivo de brindar al alumno,

un sistema en el cual todos los elementos del movimiento pueden ser desmenuzados y
representados en simbolos, se busca proporcionar los conocimientos y la practica para
desarrollar las habilidades de lectura y registro de secuencias de movimiento en partituras
dancisticas mediante fundamentos anatomicos, dindmicos y espaciales, tomando en cuenta
aspectos del movimiento como la direccion, duracion, niveles y acciones de los segmentos
corporales (Escuela Nacional de Danza Folklorica, 2006, p. 122).

Su contenido minimo era;

basicos del sistema

piso

articulaciones
-Signos de relacion

Unidad I Unidad II Unidad III Unidad IV
-Historia de la -Direcciones -Signos de amplitud -Gestos de pierna y de | -Signos del pie
notacion -Niveles -Saltos sencillos y con brazos -Movimientos del
-Biografia de -Duracion gestos -Repeticiones pie

Laban -Retencion -Giros y signos de frente | -Signos del cuerpoy | -Pasos de danza
-Elementos -Alfiler indicador| -Trayectorias y planos de | movimientos de las folklorica

Tabla 20. Contenidos de Notacion Estructural (Escuela Nacional de Danza Folklorica, 2006, p. 122)

Analisis del Movimiento 1

Tenia una duracidon de cuatro horas por semana. Se impartia en dos sesiones de dos horas,

durante el quinto semestre con el objetivo de:

Estimular la reflexion sobre el analisis del movimiento y sus posibles usos en la investigacion
y practica de la danza. Brinda al estudiante la posibilidad de conocer e identificar los aspectos
cualitativos del movimiento, dinamica, uso del cuerpo, de la forma y uso del espacio de
cualquier estilo corporal, lo cual le ayudara a tener la mejor apreciacion de los elementos del
movimiento ejecutados en cualquier tipo de danza (Escuela Nacional de Danza Folkloérica,
2006, p. 129).

Su contenido minimo era;:
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Unidad I Cuerpo y forma Unidad II Unidad III Esfuerzo
Espacio o dindmica
-Cuerpo: -Formas estaticas -Kinesfera -Flujo
-Organizacion corporal -Comunicacion egocéntrica y -Trayectoria -Espacio
-Iniciacién del movimiento alocéntrica -Dimensiones -Peso
-Conexiones corporales -Fluir de la forma: alargar-achicar, | -8 diagonales -Tiempo
-Centro de levedad y gravedad abombar-ahuecar y abrir-cerrar -Espacio general | -Acciones basicas
-Soportes con distintas partes  -Movimientos direcciones -Acciones -Estados
del cuerpo rectilineos, curvilineos y grupales -Pulsiones
-Forma esculpidos

Tabla 21. Contenidos de Andlisis del Movimiento I (Escuela Nacional de Danza Folkldrica, 2006, p. 129)

Analisis del Movimiento 11

Tenia una duracioén de cuatro horas por semana. Se impartia en dos sesiones de dos horas,

durante el sexto semestre. Tenia por objetivo:

Realizar el andlisis y registro de los aspectos cuantitativos y cualitativos del movimiento de
una danza tradicional mexicana. Estudio de los cinco conceptos coreoldgicos fundamentales:
el cuerpo del bailarin, las acciones que el cuerpo ejecuta, los ritmos y dindmicas del
movimiento, las formas espaciales y las estructuras de relacion que se establecen.

Reflejo de estos cinco aspectos coreoldgicos en la elaboracion de las partituras dancisticas, ya
sea con notacion de motivos o Notacion Laban segun las caracteristicas de la danza (Escuela
Nacional de Danza Folklorica, 2006, p. 144).

Su contenido minimo era;:

Unidad I Historia de la
notacion en México

Unidad II Aspectos cuantitativos

Unidad III
Aspectos
cualitativos

Unidad IV
Aspecto
cualitativos

-Texto dancistico: bloques
narrativos, unidades
coreograficas, unidades
musicales, unidades teatrales,
unidades verbales

-Revision de partituras de
danza tradicional

-Lecturas y ejecucion de
partituras dancisticas

-Analisis musical: compas y nimero
de compases

-Registro de posicion inicial,
ubicacion espacial y frente del
ejecutante

-Registro de las pisadas con sus
respectivos movimientos corporales

-Registro de las relaciones con objetos

de la utileria o entre los danzantes

trayectorias

acciones
grupales en
planos de piso

-Registro de las

-Registro de las

-Analisis de:
-Uso del cuerpo
-Uso del espacio
-Uso del
esfuerzo

Tabla 22. Contenidos de Andlisis del Movimiento II (Escuela Nacional de Danza Folklérica, 2006, p. 129)

Estas cuatro asignaturas, ubicadas en la linea coreoldgica, estaban relacionadas

secuencialmente de manera tal que concretaban una experiencia educativa en relacion con la

teoria de movimiento creada por Rudolf Laban. Particularmente, esta secuencia, establecida
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desde la década de los noventa en la ENDF, favorecia la continuidad y secuencia (desde la

perspectiva de Eisner, 1995).

Cabe senalar que la relacion de estas cuatro asignaturas con la otras de la misma linea
también reforzaban la continuidad y secuencia. Es decir, no s6lo existia una l6gica interna
entre estas cuatro, sino también una relacion con las asignaturas que le antecedian y que le
seguian. Por ejemplo, Codigos Corporales 1y Il, y Kinesiologia Iy II permitian al alumno
desarrollar una serie de conocimientos y habilidades referentes a la observacion, al
conocimiento del cuerpo y sus posibilidades anatomicas, que eran el predmbulo para las de
notacion. Por otro lado, Antropologia de la Danza y Etnocoreologia, permitian poner en
practica el conjunto de conocimientos aprendido en el contexto de estas ciencias sociales. De
hecho, al finalizar la asignatura de Andlisis de Movimiento Il ya se perfilan las corrientes:
antropologica y etnocoreoldgica. Precisamente, esta labor relacionada a las ciencias sociales
caracteriza la ENDF, puesto que algunos de sus estudiantes, al finalizar sus estudios, se
especializan en dichas perspectivas. Ademds, en la linea coreografica, las asignaturas
Elementos del Lenguaje Coreografico Iy II, aunque encaminadas a desarrollar habilidades

coreograficas en el alumno, también constituian una introduccion al Analisis de Movimiento.

Asi, mediante la concatenacion de las asignaturas de la linea coreologica, el Plan 2006
cumplia con uno de sus objetivos generales de formar a un profesional que domine las
diferentes tareas a partir del manejo conceptual coreologico.*® De la misma manera, cumplia
con lo propuesto en su perfil, donde los alumnos instrumentan y elaboraban registros de
danza, aplicaban técnicas de investigacion coreoldgica, identificaban sistemas de
movimiento, estilos y vocabularios, aplicaban métodos y procedimientos de investigacion, y

dominaban los elementos de conocimiento que requiere el especialista en danza folclorica.

40 La perspectiva coreologica se esbozo en el Plan 1994 con la introduccion de los Codigos Corporales como
nocion rectora de la formacion y en la practica con la insercion de contenidos tedricos relacionados con la
coreologia en la asignatura de Andlisis de Movimiento Corporal Etnodancistico II. En el Plan 2006 la
Coreologia de Gestrude Kurath (1959) y la perspectiva de los estudios coreoldgicos de Valerie Preston-Dunlop
y Ana Sanches-Colberg (2002) formalizaron la linea coreoldgica que cruzaria de manera transversal la
propuesta formativa de la ENDF. Para profundizar en este tema ver Palma y Lozano (2012) Consideraciones
sobre la aplicacion de la Perspectiva Coreologica Inglesa en un Modelo de Analisis/registro dancistico para
la ENDF.
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Plan 2006: Licenciatura en Educacion Dancistica con orientacion en Danza

Folclorica (ENDNGC)

En el 2006, tras el paso a nivel licenciatura de las escuelas profesionales del INBA, también
vino la oportunidad para la ENDNGC de revisar los planes de estudio y realizar cambios a su
propuesta formativa. Esta nueva oferta contaba con la misma duracion que la del Plan 1995,

y tenia los objetivos de

Formar docentes en educacion dancistica a nivel licenciatura en una de las siguientes
orientaciones: Danza Contemporanea, Folclorica o Espatiola.

Proporcionar los conocimientos dancisticos, psicopedagogicos, artisticos y de investigacion
propios de la orientacion dancistica para el desempefio de actividades profesionales.

Oftrecer una estructura educativa flexible, innovadora y de calidad que facilite la insercion al
campo laboral resolviendo las necesidades de la demanda social (Escuela Nacional de Danza
Nellie y Gloria Campobello, 2006, p. 28).

Con dicho objetivo la ENDNGC afirmaba su interés por la formacion de especialistas en la
educacion dancistica, como lo venia haciendo desde su creacion, con especial atencion al
contexto laboral y social de México. Acorde con dicho objetivo, su perfil de egreso tenia un

enfoque docente al considerar que, al egresar, el alumno podria:

Desempenarse profesionalmente como docente en educacion dancistica en diversas
instituciones culturales y educativas.

Aplicar los principios de la didactica y los fundamentos de la danza en la conduccion de grupos
de aprendizaje de acuerdo con las caracteristicas y requerimientos de estos.

Identificar el modelo educativo al que se enfrenta para proponer, desarrollar y evaluar otro
superior.

Ejecutar los diversos estilos de danza de la orientacion elegida.

Acceder a otros estudios de posgrado en México y en el extranjero.

Participar en la sociedad realizando actividades de promocion, difusion, investigacion,
preservacion y creacion de la danza en su orientacion.

Demostrar una vision integradora y respetar la diversidad al interactuar eficientemente con
profesionales de distintas areas.

Tener la capacidad analitico-reflexiva y creativa en el ambito cognitivo.

Tener la capacidad de desenvolverse creativamente en el ambito cognitivo (Escuela Nacional
de Danza Nellie y Gloria Campobello, 2006, p. 31).

El Plan 2006 estaba compuesto por tres areas: la educativa, la artistica y la técnico-
metodoldgica. Ademas, presenta un drea denominada optativa en la cual se incluian cuatro
materias optativas. El area artistica, donde se localizaban las dos asignaturas de notacion

dancistica, estaba conformada por
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[...] asignaturas que proporcionan los conocimientos generales que todo docente debe saber con respecto
a otras disciplinas de las bellas artes y que conforman parte del marco ético, estético y creativo. Ademas,
se conjugan para aprender el trabajo multi e interdisciplinario [...] (Escuela Nacional de Danza Nellie y
Gloria Campobello, 2006, p. 33).

Las asignaturas que conformaban el area artistica eran:

Semestre I

Semestre 11

Semestre 111

Semestre IV

Semestre V

Semestre VI

Practicas
escénicas I

Practicas
escénicas II

Practicas
escénicas III

Practicas
escénicas [V

Practicas
escénicas V

Practicas
escénicas VI

Formacion Formacion Musica aplicada | Musica aplicada | Musica aplicada | Musica aplicada
musical I musical 11 ala danza ala danza ala danza a la danza

folclorica I folclorica 11 folclorica I11 folclorica IV
Recursos Recursos Produccion I Produccion 11

técnicos de
actuacion I

técnicos de
actuacion I

Etnografia para
la investigacion

Etnocoreologia

Notacion Laban I

Notacioén Laban
11

Tabla 23. Asignaturas del area artistica (Escuela Nacional de Danza Nellie y Gloria
Campobello, 2006, pp. 33-34)

En el Plan 2006 la asignatura Notacion Laban sustituy6 por la materia Descripcion de Motivo
en las orientaciones de danza espafola y contemporanea. Esto, en gran medida, debido a que
algunas docentes de la escuela se especializaron en la Notacion de Motivos por medio del
Language of Dance Centre UK en la primera década del 2000, y por ende propusieron su
aplicacién en dichas orientaciones. Sin embargo, en la danza folclorica, la asignatura
continuo6 con el nombre de Notacion Laban Iy II, aunque con algunas modificaciones. Otra
modificacion importante fue que en las tres orientaciones se agregdé como asignatura optativa

un semestre de Andlisis de Movimiento.

Notacion Laban 1

Se cursaba durante el quinto semestre en la orientacion de danza folclérica, con un total de

dos horas semanales. Tenia los propositos generales de:

Proporcionar al alumno los elementos tedrico-practicos del Sistema de Notacion Laban para
que a partir de ellos realice el andlisis cuantitativo del movimiento corporal y pueda disefiar,
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registrar, leer y ejecutar partituras dancisticas coreograficas mismos que le permitan desarrollar
un estudio objetivo del hecho dancistico de su orientacion para enriquecer su labor en su
practica profesional como futuro docente en danza folclorica (Escuela Nacional de Danza
Nellie y Gloria Campobello, 2006, p. 108).

Ademas de dichos propdsitos generales, la asignatura contaba con los siguientes objetivos

particulares:

Conocera y manejara los elementos basicos del sistema de Notacion Laban

Dominara los signos de direccion, de tal manera que sera capaz de anotar, leer y ejecutar
diversas partituras dancisticas.

Realizara el andlisis y registro de alguna danza tradicional mexicana para aplicar los elementos
del sistema (Escuela Nacional de Danza Nellie y Gloria Campobello, 2006, p. 108).

Sus contenidos tematicos eran los siguientes:

Unidad I Unidad II Unidad III Unidad IV

-Vida y obra de Rudolf Laban -Retencion -Posibilidades de | -Trayectorias
-Elementos y signos basicos del | -Alfiler saltos -Rectas, circulares,
sistema -Movimientos de piernas -Giros: en espiral
-Elementos del movimiento -Movimientos de brazos -En soportes -Repeticiones
-Simbolos de direccion -Signos de amplitud aéreos -Idéntica, simétrica
-Niveles en puntos de apoyo -Pasos cortos, pasos largos -Frentes -De compés, de
-Relacion del sistema con la -Su aplicacién en movimientos | -Areas de secuencia

musica de piernas y brazos escenario

Tabla 24. Contenido de Notacion Laban I (Escuela Nacional de Danza Nellie y Gloria Campobello,
2006, p. 109)

Notacion Laban 11

La asignatura se cursa durante el sexto semestre con un total de dos horas semanales. Contaba
con los mismos propositos generales que Notacion Laban I, pero con los distintos objetivos

particulares:

Conocera y manejara los elementos basicos del sistema de Notacion Laban

Dominard los signos de direccion, de tal manera que sea capaz de anotar, leer y ejecutar
diversas partituras dancisticas.

-Diferenciara los signos para el manejo de los segmentos corporales del espacio

-Realizara el analisis y registro de alguna danza tradicional para aplicar los elementos del
sistema (Escuela Nacional de Danza Nellie y Gloria Campobello, 2006, p. 108)

Sus contenidos tematicos eran los siguientes:
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Unidad I Unidad II Unidad III Unidad IV
-Areas del cuerpo | -Signos de relacion -Signos del pie -Anotacion
-Cabeza, torax, -Dirigirse a.., contacto, sujetar, apoyarse, cargar | -En soportes y de
pecho, pelvis -Accion de grupos movimientos de piernas | movimientos
-Articulaciones: | -Indicador de ejecutantes (accidn de tocar, de danzas
-Extremidades -Ejecutantes que intervienen en un grupo resbalar y cepillar) -En partitura
superiores ¢ -Ubicacion en el plano escénico -Anotacion de pasos y |y plano
inferiores -Ejemplos de folclore pisadas escénico
Tabla 25. Contenido de Notacion Laban II (Escuela Nacional de Danza Nellie y Gloria Campobello,
2006, p. 109)

Analisis de Movimiento

En el Plan 2006, la ENDNGC insert6 la asignatura de Analisis de Movimiento como una
optativa. La asignatura se impartia en sexto y octavo semestre segun la carga de trabajo de
los alumnos y de los docentes. Se impartia por dos horas semanales. Segtiin el Plan 2006,

dicha asignatura contaba con los siguientes propodsitos generales:

El alumno desarrollard y registrara a través de la teoria y los lineamientos del sistema de Rudolf
Von Laban (en cuanto a la forma, el espacio, la dindmica y el cuerpo), las estructuras
cualitativas del movimiento humano, las cuales le permitiran visualizar de manera consciente,
los diversos comportamientos del cuerpo en el ambito artistico y educativo, para facilitar su
practica como futuro docente (Escuela Nacional de Danza Nellie y Gloria Campobello, 2006,
p. 233).

Ademas, contaba con los siguientes objetivos particulares:

El alumno:

Identificara los aspectos de la forma en el movimiento

Estudiara los elementos del movimiento en relacion con el espacio

Diferenciara los aspectos de la dindamica en el movimiento

Diferenciard tedrica y practicamente los elementos cualitativos para el estudio cinético-
corporal

Reflexionara sobre el analisis de movimiento y sus posibles usos en la practica de la danza
Desarrollara su capacidad de observacion y analisis para poder registrar los diversos
movimientos corporales que se presentan en una obra dancistica

Realizara el registro completo sobre los diversos movimientos corporales que se desenvuelven
del ambito educativo de la danza (Escuela Nacional de Danza Nellie y Gloria Campobello,
2006, p. 233).

Los contenidos minimos de la asignatura eran los siguientes:
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Unidad I Cuerpo y Forma Unidad II Aplicacién de los Unidad III Espacio
elementos de Cuerpo y Forma

-Concepto de cuerpo y forma -Analisis de los movimientos de la | -Kinesfera
-Flujo de la forma danza en relacion con el cuerpo y la | -Proxémica
-Formas basicas forma -Escalas:
-Comunicacion alocéntrica y egocéntrica | -Analisis de los movimientos que Dimensiones
-Organizacion corporal intervienen en el proceso educativo | Planos
-Iniciacion y terminacion del movimiento | -Registro de los aspectos que se Diagonales
-Conexiones corporales analizan Trayectorias
Unidad IV Aplicacion de los elementos del Espacio| Unidad V Elementos de la Eukinética
-Analisis de los movimientos de la danza en relacion | -Esfuerzo-Dinamica
con el espacio -Factores de movimiento:
-Conexion entre los desplazamientos y disefios Flujo de la energia
espaciales con la estructura de los movimientos del Espacio
cuerpo Peso
-Analisis de los movimientos espaciales que Tiempo
intervienen en el proceso educativo Afinidades
-Registro de los aspectos que se analizan Aciones basicas

Estados

Tabla 26. Contenido de Andlisis de Movimiento (Escuela Nacional de Danza Nellie y Gloria
Campobello, 2006, p. 234)

Asi, a partir de los conocimientos de la notacion, que se van complejizando en ambas
materias de Notacion Laban Iy 11, se puede trazar una secuencia y una continuidad pues los
conocimientos de la primera se tendrian que usar en la segunda. En el mapa curricular a las
asignaturas de notacion se les relaciona con la de Etnografia para la Investigacion y
Etnocoreologia en el tercer y cuarto semestres respectivamente. Sin embargo, debido a que
la materia de Analisis de Movimiento se presenta como materia optativa, no se asegura que
haya una continuidad ya que algunos afos no se impartia debido a la estructura de los horarios

y espacios.

Con el nivel licenciatura, las escuelas profesionales concretaron el trabajo que habian
liderado por anos. La elaboracién de los nuevos planes fueron oportunidades, que, aunque
elaboradas de manera rapida, modificaron y mejoraron las propuestas que habian elaborado
por afios. En los planes de estudio se reafirmaron objetivos y perfiles, asi como nociones de
danza, se definieron lineas y ejes formativos que daban soporte a dichos perfiles, pero sobre
todo se insertaron asignaturas que se habian identificado como necesarias mientras que otras

que ya no se consideraron necesarias o acordes con los objetivos desaparecieron como en el
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caso de la asignatura de Elementos de Notacion en la ADM. Por otro lado, las habilidades del
alumno con relacion a la notacion se diversificaron en los objetivos de asignatura de los
planes de estudio de la primera década del segundo milenio. Las asignaturas de notacion ya
no fueron unicamente encausadas a la escritura y registro de una danza, sino que se orientd

a la lectura, interpretacion y creacion a partir de la Notacion Laban.

105



Capitulo 4. Perspectiva teorica-metodologica

4.1. Investigar las practicas y experiencias educativas. Una comprension del uso en

torno a su significado

Dilucidar los significados que los docentes dan a su practica, implica tomar en cuenta las
experiencias de estos, investigarlas. Asi, en vista de que me importan los significados que los
docentes pudieran imaginar de su practica, en esta investigacion concibo las experiencias
desde la perspectiva de los pedagogos José Contreras y Nuria Pérez de Lara (2010) en tanto
que experiencias vividas con una apertura a lo desconocido y al aprendizaje; puesto que es a
partir de esa apertura que los profesores van construyendo sus propios significados. Aqui, se
privilegian las experiencias educativas de los maestros de notacion de las escuelas
profesionales de danza folclérica del Instituto Nacional de Bellas Artes (INBA), en la Ciudad

de México.

Seglin Contreras y Pérez de Lara (2010) La experiencia es:

la que pone en marcha el proceso de pensamiento. Pensamos porque algo nos ocurre; pensamos
como producto de las cosas que nos pasan, a partir de lo que vivimos, como consecuencia del
mundo que nos rodea, que experimentamos como propio, afectado por lo que nos pasa (p. 21).

En este sentido, las relaciones sociales de las que se conforma la experiencia son siempre una
oportunidad para la alteridad “del descentramiento de si para dar la oportunidad a que el otro

se manifieste, se exprese, te toque” (Contreras y Pérez de Lara, 2010, p. 30).

En palabras del afamado pedagogo John Dewey, “cada experiencia es una fuerza en
movimiento” (1967, p. 38). Se podria decir que aquellas acciones en la que el docente se
implica, asi como aquel mundo en el que estd inmerso y en el que participa activamente, los
motiva e impulsa, les “da lecciones y permiten pensar sobre lo que significa lo que han
hecho” (Contreras y Pérez de Lara, 2010, p. 26). Debido a ello, la experiencia, en tanto que
apertura y alteridad, es el espacio oportuno para la construccion de significados; y su relato,

el mapa que nos permite comprenderlas, dado que es una reflexion en retrospectiva.
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Cabe senalar que al igual que Contreras y Pérez de Lara, parto del deseo de investigar
la experiencia educativa “lo sutil, lo que se te escapa, pero lo que sostiene lo importante, lo
que te llega de verdad y te deja sin palabras™ (2010, p. 17), un espacio donde incluso hay
cabida para lo subjetivo. De hecho, Contreras y Pérez de Lara (2010) consideran necesario
tomar en cuenta la posicion subjetiva de lo vivido, “la forma en que es experimentado,
sentido, [...] lo que hace que sea una experiencia para alguien: lo que le mueve y le conmueve
en esa experiencia, lo que da qué pensar o le remueve en su sentido de las cosas” (p. 23).
Precisamente esta subjetividad da paso a entender y construir los significados de los docentes,

lo que permite al docente vislumbrarse (De la Borbolla, 2006).

Por otro lado, Dewey (1967) argumenta que, aunque toda autentica educacioén se
efectlia mediante la experiencia, “no significa que todas las experiencias son verdaderamente
o igualmente educativas” (p. 22). Una experiencia puede no ser “antieducativa” cuando es en
detrimento de las experiencias ulteriores y desarrollo del estudiante, pero no por eso deja de

producir cierto sentido y significado en la narrativa y en la vida profesional de los docentes.

De esta manera “toda experiencia emprendida y vivida modifica al que actua y la vive,
afectando esta modificacion, lo deseemos o no, a la cualidad de las experiencias siguientes”
(Dewey, 1967, p. 34), de ahi la importancia de investigar la experiencia educativa como algo
que modifica las practicas de los docentes y crea significados a partir de esos cambios. Es
decir, se concibe la experiencia como una investigacion continua, donde los docentes —bajo

esta apertura consciente de lo que sucede— construyen y reconstruyen su ensefianza.

Contreras y Pérez conciben una relacion de pasividad y actividad, que sugiere la “idea
pasiva de la experiencia (en el sentido de que nos hace algo, nos transforma), pero también
activa, como disposicion a que la experiencia pueda darse, a que algo pueda pasarnos (a que
no sea un simple transitar pasivo de las cosas)” (2010, p. 28). En este sentido, la experiencia
juega un doble rol, activo-pasivo, porque el profesor por un lado se deja tocar por dicha
experiencia, se transforma; y por el otro, también esta en la bisqueda de ello, no sélo a la

expectativa de que le sucedan cosas.
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Por su parte Dewey, propone el principio de continuidad de la experiencia para indicar
que toda experiencia “recoge algo de lo que ha pasado antes y modifica de algin modo la
que viene después” (1967, p. 35). Esta nocidon permite identificar (cuando cumplen con dicho
principio de manera positiva) aquellas experiencias auténticamente educativas. Dice: “La
experiencia no entra simplemente en una persona. Penetra en ella [...] pues influye en la
formacion de actitudes de deseo y de proposito” (Dewey, 1967, p. 40). En la presente
investigacion considero a las experiencias como aquellos momentos sustanciales que
penetran en el docente y en sus practicas, tanto asi que le dan un lugar dentro de la narracion

de sus biografias, tanto que permiten dilucidar la trama argumental de su relato.

De acuerdo con el profesor en filosofia Herbert Arthur Hodges (1952), la filosofia del
hermeneuta aleman, Wilhelm Dilthey, considera que “todas las estructuras de pensamiento
surgen de la experiencia y derivan su significado de su relacion con la experiencia” (p.
XVIII). Esta idea me permite pensar que a través de las narrativas de los docentes —la
reactualizacion de su experiencia— se hace presente la capacidad reflexiva (Ferreiro, 2005)

y, por ende, se hacen visibles sus estructuras del pensamiento.

Como Dewey, considero que el deber del educador es disponer las condiciones para
que se den este tipo de experiencias, para que estas experiencias fructifiquen la actividad del
alumno y que mas que agradables inmediatamente, hagan deseables experiencias futuras del
mismo tipo. Asi, con ese entramado tedrico en mente, en los dos apartados siguientes intento
identificar, mediante las narrativas de los docentes de notacion a manera de sujetos activos,
y a partir de sus experiencias, como se permiten reconstruir sus practicas docentes para

propiciar experiencias deseables futuras en sus alumnos.

De acuerdo con Ferreiro (2005), considerar la practica educativa:

implica la cristalizacion de una tradicion cultural y de la experiencia que cada educador ha
acumulado a lo largo de su trayecto docente, durante el cual ha creado procedimientos
educativos propios y seleccionado de la tradicion los que mejor responden a las necesidades
siempre cambiantes de los grupos y situaciones vividas (p. 38).
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Precisamente, esos procedimientos educativos, propios de cada docente —en este caso de
notacion— son los que me interesan en esta investigacion para dilucidar los significados que

dichos maestros conciben de la notacion misma.

Si bien coincido con Dewey acerca de la responsabilidad de los docentes en propiciar
espacios donde se den experiencias educativas auténticas, es Ferreiro quien me permite hacer

explicita esta idea. La autora dice:

el educador es ante todo un creador de ambientes que faciliten la emergencia de experiencias
auténticas, a la vez que un observador y orientador de la experiencia hasta que llega a su
culminacion, y [...] este complejo proceso de promocion de experiencias educativas se
cristaliza en métodos, técnicas y procedimientos educativos y es reexperimentado en
situaciones educativas concretas (Ferreiro, 2005, p. 37).

Considero que ésta es una de las razones mdas importantes por las cuales investigar las
practicas docentes ligadas a la experiencia. Puesto que, a manera de métodos, técnicas y
procedimientos educativos, en ellas se cristaliza el complejo proceso de las experiencias. Es
decir, esos momentos coyunturales de apertura, que representan las experiencias, los
visualizamos en el quehacer de los docentes, en sus practicas. Y precisamente al narrarlas,
tanto experiencias como practicas, se constituyen en un saber que es posible transmitir y

analizar, se convierten en memoria. Ferreiro comenta:

En el momento mismo de narrar, la memoria opera e incorpora a su universo las experiencias
vividas, que cobran un sentido peculiar al ser narradas. Aunque es posible conocer lo que otros
han vivido por su narracion, esta no reproduce puntualmente la experiencia, es una
interpretacion que incorpora el significado que cobro en la vida del sujeto [...] Por el recuerdo,
cuando narra una experiencia el sujeto puede mirar el curso vital del pasado y, al hacerlo, captar
su significado (2005, p. 382).

Por ende, en esta investigacion, privilegio el método biografico-narrativo que los catedraticos
en educacion, Antonio Bolivar, Jesis Domingo y Manuel Fernandez (2001), proponen para
investigar la educacion; aqui las experiencias y las practicas de los docentes de notacion de
las escuelas profesionales de danza folclorica del INBA, en la Ciudad de México. Al respecto,
Ferreiro (2005) resalta que para los docentes el mirar en retrospectiva les significa reconocer
cuanto han transformado su trabajo educativo y el aprendizaje que han conseguido a través

de su trayecto. Segun la autora, asi es como logran significar su experiencia.
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El socidlogo y filosofo francés Emile Durkheim (1997) considera que las practicas
educativas “no son hechos aislados unos de otros, sino que, para una cierta sociedad, se dan
unidas en un mismo sistema, cuyas partes concurren a un mismo fin: el sistema de educacion
propio de ese pais y de ese tiempo” (p. 109). En concordancia con esta idea, las practicas
docentes de los maestros de notacion atienden a los sistemas educativos de México de las
distintas épocas, a las necesidades del campo dancistico, del folclor y a las de cada una de las
instituciones en las que se ensefid o se ensefia. Bajo esta perspectiva en la ensefianza de la
notacion se han realizado ciertos cambios en las practicas docentes, desde 1962, afio en que
se empezo6 a dar oficialmente en los Cursos de verano en la ADM, hasta el presente, ahora en
las tres escuelas profesionales de danza folclorica del INBA, en la Ciudad de México: la
Academia de la Danza (ADM), la Escuela Nacional de Danza Folklérica (ENDF) y la Escuela
Nacional de Danza Nellie y Gloria Campobello (ENDNGC).

Por otro lado, estas practicas docentes de la notacion en las carreras de folclor, bajo la
mirada del antrop6logo Victor Turner (2002), podrian entenderse como actos que han
generado una especie de tradiciones las cuales (entendiendo toda actividad humana como un
proceso en continuo cambio y reconfiguracion, alentado por actitudes de resistencia) estan
destinadas finalmente al cambio. En este contexto, Turner (2002) me permite pensar estas

practicas humanas como un proceso en continuo cambio y no como una estructura estatica.

Estas situaciones —detonantes de cambios en la ensefianza— segiin Turner (2002), se
podrian ver como “unidades no-armonicas o disonantes” (p.107). Es decir, como un “drama
social” (p. 107) dentro de una institucion, de la disciplina artistica, del género dancistico o
en el recorrido histérico de una asignatura, ya que los sujetos participantes (opositores o
partidarios) realizan acciones que intentan mostrar e inculcar. Asi las acciones adoptan el
aspecto de ejecutar-para-un-publico. Por ejemplo, en la notacion, el como registrar y el qué
registrar se han ido ajustando y transformando con el paso del tiempo de acuerdo con las
luchas internas entre los docentes de notacion dancistica. Respecto a esto ultimo cabe aclarar
que han sido aproximadamente mas de seis sistemas de notacion, algunos hibridos, los que

se han ensefiado en las escuelas de danza folclorica del INBA, en la Ciudad de México.
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Respecto a la nocion de practica, el socidlogo francés Pierre Félix Bourdieu (1993)
dice que es necesario volver a ella como “lugar de la dialéctica del opus operatum y el modus
operandi, de los productos objetivados y los productos incorporados de la practica historica,
de las estructuras y los habitus” (p. 92). En este sentido, para Bourdieu, las practicas so6lo se
pueden explicar al relacionar las condiciones sociales en las que el habitus se ha constituido,
junto con las condiciones sociales en las que se manifiestan (Bourdieu, 1993). Sin embargo,
también me interesa la experiencia como aquel momento sustancial por el cual se transforman

y reconstruyen las practicas, como una posibilidad de emancipacion.

Considero que en la construccion de las practicas docentes entra en juego el bagaje
historico del docente y lo que hasta cierto punto la sociedad dicta sobre aquello que es
posible, incluso al grado de reprimir posibilidades; pero me parece que no es el Unico
indicador para la construccion de las practicas, sino también esa actitud critica y de constante
busqueda que caracteriza al docente, por eso aqui juega un papel principal la nociéon de
experiencia de Contreras y Pérez de Lara (2010), donde el docente esta abierto a lo que les
sucede activamente. En resumen, si bien las condiciones sociales tienen cierta participacion
para determinar las practicas, también la parte subjetiva del ser humano, su apertura, es decir

su experiencia, permite significar las practicas.

Bajo esta perspectiva no considero la practica como algo totalmente estable —aunque
tenga sus momentos de estabilidad— sino como un espacio abierto a la creatividad. La
ruptura de estos esquemas y rutinas solo se puede lograr “si la practica se asume como una
oportunidad para la creatividad y el descubrimiento, lo que apuntaria a una perspectiva

abductiva de la misma” (Ferreiro, 2005, p. 388).

Asi, el analizar las practicas docentes de la notacion de danza folcldrica y el analizar la
manera de ensefiar notacion desde perspectiva de aquellos que estdn inmersos en la actividad,
me permite una lectura de las relaciones multidireccionales que las constituyen; pero sobre
todo me permite una lectura de los significados que los docentes conciben acerca de la

notacion, para asi comprender los distintos usos que le han dado.
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Por esta razon, entra en juego otra nocién que tomo prestada del filoésofo y lingiiista
Ludwig Wittgenstein, la de uso. Wittgenstein, considera el lenguaje como una préctica; y se
aproxima a los “usos” del lenguaje, los cuales estan dados por su practica. Para Wittgenstein
(1988) en Investigaciones Filosoficas, las palabras adquieren significado de acuerdo con el
uso que ciertos sujetos, personas concretas, hacen de ellas, es decir a las practicas. En este
sentido y extrapolando esta idea,*! se puede pensar que la notacion adquiere un significado
de acuerdo con el uso que los docentes le dan; y estos “usos” existen a través de sus practicas
docentes las cuales estan relacionadas con su experiencia. En otras palabras, siguiendo a
Wittgenstein, a partir del analisis de las practicas docentes y las experiencias de estos

maestros, vislumbro los significados de la notacion.

Cabe aclarar que haciendo un parangén de la notacion (un sistema de signos
convencionales para expresar la danza graficamente) con el lenguaje, ambos construyen a
través de la practica una serie de reglas que la mayoria de las veces son validadas por las
personas conocedoras del tema. Pero el lenguaje y la ensefianza, en tanto que practicas,
tomados de la mano de la experiencia y la imaginacion, derriban las barreras que imponen

las estructuras estables para proponer nuevos significados y por ende nuevas practicas.

La ensefianza de la notacion fomenta el desarrollo de la observacion y andlisis del
movimiento e implica el aprendizaje de un lenguaje escrito. En esta investigacion me interesa
coémo, a partir de la experiencia de los docentes, el uso de la notacion se significa y se ve
afectado desde distintas perspectivas de acuerdo con ese modo de dar forma al profesional
en danza folclorica. Me parece que analizar estos dramas —en tanto narrativas— de las

practicas docentes de la notacion me podrian ayuda a dilucidar sus usos y sus detonantes.

Bajo esta perspectiva, imagino los “usos de la notacion” en constante movimiento,
cambio y reconstruccion, compartiendo elementos con otros usos dentro de las instituciones

educativas. Una concepcion generalizada de la notacion es que atrapa el movimiento

4! Ante mi interés por comprender de mejor manera la notacion después de mi tesis de Licenciatura en la Escuela
Nacional de Danza Folkldrica, mi asesora, la Dra. Alejandra Ferreiro, me sugiri6 la idea de comprender los
significados de las practicas de la notacion a través de los usos que los docentes le dan y me apoyod en la
articulacion de las nociones de uso, practica y experiencia.
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mediante signos para que éste no cambie, para homogeneizarlo; como si la danza fuera algo
inmutable. De acuerdo con la critica e historiadora francesa de la danza, Laurance Louppe

(2013), esta es vision de la notacion como una herramienta de archivo.

A este uso de la notacion le denomino: con la intencidén de preservar. Generalmente,
este es el primer acercamiento a la notacion en el campo de la danza folclorica. En
concomitancia con las investigaciones de Saldafa (2012) y en Louppe (2013), concibo otros
usos de la notacion ademas de la preservacion, como aquellos usos que se inclinan por el
desarrollo de la creatividad del estudiante, que sirven como medio de deconstruccion de la

danza, o para la reescenificacion.

Podria considerarse que, del uso de la preservacion se deriva un uso de la notacion con
un sentido de reposicion. Si bien en el primero se opta por una actividad archivistica, en el
segundo no solo se piensa guardarla en papel, sino en hacer reposiciones futuras. En este caso
utilizo la nocion de “reposicion” que propone Louppe (2013), quien la distingue de la re-
creacion, dandole un sentido de intentar re-ejecutar el hecho dancistico lo mas apegado

posible al original, algo que es sumamente dificil mas no por ello menos frecuente.

Entre los usos de la notacion encuentro aquellos con tendencia a preservar o como
herramienta de archivo; otros, para analizar el movimiento; algunos, con un corte de tipo
antropologico donde se privilegia la significacion-entendimiento del movimiento; unos
cuantos, con fines did4cticos para aprender alglin repertorio; algunos mas, para la reposicion
de un hecho dancistico, como medio de reposicion/re-ejecucion de una danza; otros mas, con
el fin de desarrollar la creatividad en el estudiante; y por ultimo, como medio de
comunicacion entre profesores. Cabe sefialar que concibo estas categorias como espacios con
limites borrosos. Soy consiente que se existen usos hibridos, en consecuencia, propongo

pensarlos como categorias en constante movimiento.
Observar la notacion dentro de las instituciones de formacion profesional en danza

folclérica del INBA, me permitid considerar esta practica, en palabras de la antropdloga

Maridngela Rodriguez, como aquello que propicia “la reafirmacién y la cultura de los
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participantes, [como un elemento que] modela identidades y establece diferenciaciones”
(Rodriguez, 1992, p. 14). Aunque Rodriguez (1992) se refiere a la fiesta, sus observaciones
me permiten considerar la notacién como una practica que se resignifica colectivamente y
que posibilita construir y reafirmar esa cohesion e identidad institucional. Es decir, la mirada
con que la institucién ve tanto la danza folclorica como el quehacer del profesional en la
materia y esa manera de contribuir en la formacion de sus alumnos. Asi, vislumbrar la
educacion y las practicas docentes como experiencia hace necesario no reducir el suceso a lo

“visible”, sino a observar multiples aspectos y significados que se anudan, en tanto que usos.

4.2. La investigacion biografico-narrativa

El presente trabajo constituye una investigacion de tipo cualitativa, con la intencién de
entender la naturaleza cambiante de los fendmenos sociales y el caracter creativo y subjetivo
de la danza. Es de tipo cualitativa debido a que privilegia los significados que los docentes
adquieren a través de su practica y experiencia educativas por medio del relato, motivo por
el cual opté por el enfoque biografico-narrativo en educaciéon que proponen Bolivar,

Domingo y Fernandez (2001). En este apartado desarrollaré algunas ideas de dicho enfoque.

Esta pesquisa estd ubicada en el campo de la educacion dancistica, en especifico en las
escuelas profesionales de danza folclorica del INBA, en la Ciudad de México. Me enfoco en
aquellos docentes de la notacion de la danza folcldrica y los significados que estos conciben
a través de sus experiencias y practicas docentes. De acuerdo con Bolivar, Domingo y
Fernandez (2001), “las practicas humanas sociales, como las instituciones, tienen historias,
y los significados de estas practicas solo pueden ser entendidos dentro de la unidad narrativa
de la vida” (p. 95). Los autores argumentan: “Una narrativa es un encadenamiento de
acontecimientos, cuyo significado viene dado por su lugar en la configuracion total de la

secuencia” (p. 24).

El modo en que los individuos recuentan sus historias —aquello que recalcan u omiten, su
posicion como protagonistas o victimas, la relacion que el relato establece entre el que cuenta
y el publico—, todo ello moldea lo que los individuos pueden declarar de sus propias vidas.
Las historias personales [...] son los medios a través de los cuales las identidades pueden ser
moldeadas (Rosenwald y Ochberg, citados en Bolivar, Domingo y Fernandez, 2010, p. 24).
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En este sentido, no me interesan Unicamente los sucesos como hechos veridicos, exactos y
univocos, sino en aquello que cree la persona que da el relato. O en palabras de Bruner, “por
qué piensa que lo hizo, en qué tipo de situacion creia que se encontraba, etc.” (Bruner citado
en Bolivar et. al., p. 32). Me parece que en este “creer” hay un camino para acercarse a los

significados de los docentes. Bolivar, Domingo y Fernandez (2001) argumentan:

La narrativa expresa la dimension emotiva de la experiencia, la complejidad, relaciones y
singularidad de cada accion [...] Como modo de conocimiento, el relato capta la riqueza y
detalles de los significados en los asuntos humanos (motivaciones, sentimientos, deseos o
propositos), que no pueden ser expresados en definiciones, enunciados factuales o
proposiciones abstractas, como hace el razonamiento logico-formal (p. 52).

Asi, en esta investigacion se privilegia la narrativa como un esquema “por el que los humanos
le otorgan significado a su experiencia de temporalidad y acciones personales [...], es un
esquema primario de significado por el que los humanos vuelven significativa la existencia”
(Polkinghorne citado en Bolivar, Domingo y Fernandez, 2001, p. 23). Es decir, durante el
proceso de reflexion que implica la narrativa, el docente ve en retrospectiva y vuelve
significativas sus experiencias y practicas docentes. Por eso concibo la narraciéon como un
lugar privilegiado para comprender los significados de los docentes y por lo tanto los usos de

la notacion.

De acuerdo con Contreras y Pérez de Lara (2010) en la experiencia educativa se deben
tomar en cuenta: “las intuiciones, la presencia personal, corporal, los sentidos, las
sensaciones, la atencion, el vacio, la confusion, la sorpresa, el atrevimiento, el arriesgarse, el
no saber, las contradicciones, las paradojas, la espera, los deseos, el hacer sin saber bien qué”
(p. 41). Por lo que en esta investigacion es imprescindible traer a la luz la subjetividad que

vive cada uno de los docentes en relacion con sus practicas en la ensefianza de la notacion.

Bolivar, Domingo y Fernandez (2001), proponen la investigacion biografico narrativa
como un enfoque, mas que una simple metodologia de recogida y analisis de datos.
Argumentan que es una legitima forma de construccion de conocimientos en la investigacion

de la educacion. Los relatos que aqui presento cuentan de la vida personal de los docentes y

115



tratan de lo que ellos sienten, hacen; lo que les sucede o sucedio, las consecuencias de sus

acciones y de alguna manera esto siempre en contexto con el otro, como seres sociales.

La investigacion biografico-narrativa posibilita entender lo que se suscita en el ambito
educativo por medio de las perspectivas de aquellos implicados, que contribuyen una vision
particular e intima de su practica educativa mediante sus testimonios. Estos testimonios o
narrativas estan insertos en la investigacion de acuerdo con el giro hermenéutico, donde se
entienden los fendmenos sociales como texto “cuyo valor y significado primariamente viene
dado por la autointerpretacion que los sujetos relatan en primera persona” (Bolivar, Domingo

y Fernandez, 2001, p. 15).

Esta perspectiva concuerda con la vision de investigacion educativa de Contreras y
Pérez de Lara (2010) pues segun ellos, para entender la realidad educativa se debe tomar en
cuenta la experiencia “segun es vivida por sus protagonistas y atendiendo a lo que les supone,
[...] les significa, [...] les da [a] pensar. Investigar la experiencia educativa es [...] pensar
sobre lo que da qué pensar la educacion a sus protagonistas” (p. 22). Por lo tanto, investigar
la experiencia educativa es “acercarse a lo que alguien vive, [...] a lo que personas concretas

viven, experimentan en si mismas” (p. 23).

El enfoque biografico narrativo me permite ver desde los ojos de los testigos. Dicho
enfoque me proporciona herramientas para acceder a la comprension personal de los

implicados. Particularmente, ofrece:

la reconstruccion subjetiva que el profesor hace de lo acontecido, esto es, la interpretacion de
lo hechos que jalonan su historia mediante la continua atribucion de significados a sus
experiencias en la enseflanza, con el establecimiento de relaciones de causalidad entre los
hechos [...] que explican, desde una perspectiva interna, su situacion actual y su proyeccion en
el futuro (Bolivar, Domingo y Fernandez, 2001, p. 44).

Para identificar a estos docentes me permiti primero realizar una investigacion documental.
A partir de la identificacion de aquellos sujetos destacados en el tema, generalmente por ser
creadores de sistemas de notacién o por impartir por un largo periodo la notacioén dancistica,

realicé un mapa de personas clave en un recorrido temporal.
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En un inicio, para revisar los planes de estudio y algunos docentes, recurri a los
siguientes libros: Para la ENDNGC, Ramos (2009a) Una mirada a la formacion dancistica
mexicana (ca. 1919-1945), y Ramos (2009b) Primera escuela publica de danza en México.
Travesia por sus propuestas de formacion (ca. 1930-2009). Para la ADM, Ferreiro (2009) La
Academia de la Danza Mexicana y el bailarin integral. Normas, valores, actitudes y
expresiones de conflicto en la operacion del plan de estudios 1987 (1982-1994). Para la
ENDF, Fuentes (1995) El disefio curricular en la danza folclorica: andlisis y propuesta, y

Saldafia (2012) Danza folclérica. Los entretelones de la enseiianza en la ENDF.*

Cabe senalar que, so6lo en el libro de Saldafia (2012) hay un espacio enfocado a los
docentes de la notacion. Por lo demas, es a partir de las entrevistas, comunicaciones
personales, y de mi interés desde el 2010 en la notacion, y mi experiencia como egresado de
la ENDF, que logré identificar a los docentes y convivir con algunos de ellos —desde
intercambiar algunas palabras hasta tener largas platicas— En la mayoria de estos libros
también encontré mapas curriculares de los planes de estudio, y asi pude identificar en qué

afio se insertd la notacién como asignatura en cada escuela.

Con esta informacion realicé una guia que me permitio entrevistar a los tres docentes
con quienes tenia interaccion (Antonio Miranda, Clarisa Falcon y Itzel Valle). Esto me
condujo a esbozar las entrevistas posteriores con: Evelia Beristain, Yolanda Fuentes,
Alejandra Ferreiro, Patricia Salas y Jessica Lezama. Durante este proceso, siempre estuve
abierto a triangular nuevos sujetos inmersos en la notacion con la informacion que se recab6
en las entrevistas (Taylor y Bogdan, 1987). De manera tal que puedo decir que esta

investigacion fue flexible.

Una buena parte de la informacioén que aqui presento la obtuve mediante la aplicacion
de cuestionarios semi-estructurados, y entrevistas de tipo abiertas y a profundidad que
permitieron a mis interlocutores hablar de sus practicas docentes. En consecuencia, estos

relatos biograficos, en tanto que ordenan cronologicamente los acontecimientos, son textos

42 Una vez localizados los planes, prosegui a consultarlos directamente.
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que permiten leer las circunstancias, causas, motivos, efectos y por lo tanto significados que

estan relacionados con la notacidn y sus usos en las practicas y experiencias de los docentes.

En el relato podemos distinguir tres dimensiones, la individual, colectiva y
generacional (Bolivar, Domingo, y Fernandez, 2001). Asi, la validez de los relatos estd dada
por una triangulacion de datos, en estas dimensiones, por un lado, con los demas docentes de
notaciéon de las instituciones, donde algunos concuerdan con otros en la dimension

generacional, pero, por otro lado, en la colectividad.

En el proceso anterior a entrevistar a los docentes me topé con algunos aspectos

importantes que enlisto a continuacion:

- Decidir a quién se entrevistaria. Como egresado de la ENDF, y como sujeto interesado en
la notacion dancistica, habia tenido contacto con algunos docentes que fueron mis
maestros: Itzel Valle, Jessica Lezama, y mis asesores en una investigacion pasada: Clarisa
Falcon e Itzel Valle. A partir de sus comunicaciones personales me enteré¢ de que otras
personas habian sido docentes de la materia o habian participado impartiendo en cursos de
notacion: Bodil Genkel, Evelia Beristain, Antonia Torres, Alejandra Ferreiro, Antonio
Miranda y Patricia Salas. También mediante una breve investigacion documental supe
acerca de: Josefina Lavalle, Evelia Beristain, Yolanda Fuentes y Maira Ramirez. Tras este
recorrido decidi seleccionar a los maestros por dos motivos: primero, aquellos que hubieran
elaborado o propuesto los planes de notacion en algunas de las carreras, y segundo, aquellos
que habian sido docentes de la materia por mas de 5 afios.

- Establecer un primer acercamiento y explicar los propdsitos. En mi experiencia formativa
previa, habia tenido un acercamiento como alumno con algunos docentes como Itzel Valle,
Patricia Salas, Jessica Lezama, Antonio Miranda*} y Clarisa Falcon, por lo que este primer
acercamiento fue accesible. Desde un principio, al solicitarles la entrevista, les plante¢ mi
interés por sus practicas y experiencia educativas en relacion con la notacion. Con

Alejandra Ferreiro, como mi asesora, construi los caminos a recorrer durante las narrativas.

43 El profesor Antonio Miranda no fue mi maestro. En agosto de 2008 cuando hice mi examen para ingresar a
la ENDF, ya se habia jubilado. Sin embargo, como alumno de la ENDF lo encontré algunas veces durante eventos
y cursos en dicha institucion.
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A ella le debo el contacto con las maestras Evelia Beristain y Yolanda Fuentes. Con estas
dos ultimas, mi primer acercamiento fue por la via telefonica. Mi impresion fue que
inicialmente atendieron con un tanto de desconfianza, pero después de la primera cita y mi
insistencia por un tema en el que ambas fueron pioneras, las charlas fluyeron.

Elaborar una guia de entrevista. Como proponen Taylor y Bogan (1987), desarroll¢ un
esquema de cuestionario semi-estructurado que fuera flexible y que permitiera las
aportaciones de los docentes. En este paso estructuré un cuestionario base del que se
derivaron uno distinto para cada sujeto. Las preguntas estuvieron relacionadas con cuatro
temas entramados: el primero, relacionado con su acercamiento a la danza; el segundo, con
su trayectoria en notacion; el tercero, con su incursion en la materia como docente, y el
cuarto, a sus experiencias educativas en notacion. En la practica, decidi agregar un colofon
acerca de lo que ellos esperaban del futuro de la notacion dancistica.

Planificar y crear el contexto adecuado y propiciar el didlogo interactivo. Durante las
entrevistas intenté propiciar el didlogo realizando preguntas que permitieran hablar a los
entrevistados sobre lo que tenian en mente y lo que les preocupaba a la hora del relato. En
general, siguiendo a Taylor y Bogan (1987), opté por aguardar a que se hablara de alguno
de los temas que me interesaban y posteriormente ahondé en el tema. Aunque desde hace
varios afios estoy interesado en el tema, como investigador, intenté mantenerme alejado de
los conflictos que habian ocurrido entre los docentes de las distintas escuelas. Por tal razon,
intenté no sacar a la luz algunos temas y versiones hasta que mis interlocutores lo trataran
o hasta que se desarrollara la confianza suficiente como para preguntarles, evitando asi
hacer preguntas que “no deben preguntarse” (Taylor y Bogdan, 1987, p. 69). También,
durante las entrevistas expresé pequeios signos de apoyo ante mis interlocutores para que
ellos notaran la empatia que tengo hacia ellos y mi interés por sus propios significados, y
no por una verdad Unica. Esto los alent6 a continuar hablando.

La ética de la entrevista e investigacion. Toda investigacion cualitativa trae consigo una
relacion intima con el tema. En este caso, como se trata de personas y de la vida de personas
concretas, deseo que no sea violada la privacidad o confidencialidad de ninguno de los
docentes entrevistados. Desde este punto de vista después de la transcripcion de la

entrevista los docentes tuvieron la oportunidad de leer, revisar y comentar las
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transcripciones e incluso de ver un borrador del trabajo final antes de su impresion para dar

el visto bueno acerca de lo que aqui comento.

Una vez realizadas las entrevistas, procedi a efectuar un primer analisis y transcripcion,
un inter andlisis, para identificar los puntos obscuros o en blanco de los relatos. Intenté
encontrar aquello que no tenia conexion y los elementos que faltan para poder comprender
el relato. Durante la transcripcion, la participacion de San Juana Ruiz Tapia fue invaluable.
Acerca de este proceso, el socidlogo aleman, Fritz Schiitze (citado en Bolivar, Domingo, y
Fernandez, 2001, p. 196), considera que el analisis de la transcripcion de las entrevistas es
necesario para: delimitar los pasajes narrativos y descriptivos; determinar la cronologia de la
estructura de contenido del curso de vida; reconstruir abstractamente con una sucesion
coherente, a partir de lo narrado, y, analizar las dimensiones descriptivas y argumentativas

de la historia de vida.

A partir de estos analisis elaboraré un biograma por cada docente, una “mapa de su
trayectoria, que conjugue los acontecimientos y la cronologia” (Bolivar, Domingo, y
Fernandez, 2001, p. 177). Con dichos biogramas traslapé la informacion obtenida de la
saturacion de perspectivas (otras investigaciones, documentos oficiales) con lo obtenido

durante la entrevista.

Para Bolivar, Domingo y Fernandez (2001), las narraciones de las practicas y

experiencias educativas posibilitan

aprender del pasado (y readaptar lecciones aprendidas), ofrecen canales de transferencia de
conocimiento/arte para compartir y aprender con/de otros, ayudan a sistematizar la reflexion
sobre la practica y a construir un cierto cuerpo de conocimiento practico, crea memoria
colectiva, otorgan —a los profesionales que participan— identidad narrativa, etc. (p. 222).

En resumen, el ejercicio de investigacion biografico-narrativa implicdé una préctica
transformadora mediante una actitud reflexiva que se convirti6 en un espacio para vislumbrar
las limitaciones plasmadas en la practica y experiencia educativas, que al final permiten la

reconstruccion critica de la vida en el futuro.
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Capitulo 5. Trayectorias de la notacion dancistica

5.1. La notacion en la formacion de bailarines de danza folclorica

Los sistemas de notacidon dancistica existen en México desde tiempos remotos. Algunos
investigadores como Rodriguez (1988) y Cota (2014) argumentan que desde la época
prehispanica se utilizaba el dibujo de la huella del pie para representar desplazamientos que
podrian considerarse como danza. Asi, aunque se han realizado varios intentos en nuestra
historia dancistica —principalmente en la danza folclérica—, ningun sistema se concretd ni

se difundi6 de manera generalizada hasta antes de la década de los setenta del siglo XX.

Uno de estos trabajos destacados, pero que no se difundi6 ni utiliz6 a nivel nacional,
fue el de las hermanas Nellie y Gloria Campobello en Ritmos indigenas de Mexico (1940).
Sin embargo, en la publicacién no qued6 clara la metodologia del sistema, ni se aplico en
alguna carrera profesional enfocado a la especialidad de danza folclorica; puesto que la
entonces Escuela Nacional de Danza no ofrecia tal opcion educativa sino hasta en la década

de los noventa, cuando el sistema de las Campobello habia caido en desuso.

Por esa razon, el sistema de las Campobello quedo fuera de esta investigacion. Empero,
es un antecedente de los sistemas de notacion en las escuelas profesionales de danza. Y en
futuras investigaciones serd imprescindible indagar a profundidad acerca de éste como

pionero de la notacion de la danza tradicional mexicana.

Como mostré anteriormente, la primera institucion educativa oficial y profesional de
danza folclorica donde se impartié de manera formal la asignatura de notacion en una carrera
profesional de danza folcldrica, fue la ADM. Dos corrientes de la notacion dancistica fueron
aplicadas en dicha institucion. Por un lado, el sistema de la maestra Yolanda Fuentes, y por

otro, Bodil Genkel como pionera en México de la Kinetografia Laban/Notacion Laban.

Cabe senalar que los primeros cursos de notaciéon en la ADM no se dieron en la

formacion profesional regular, sino en los Cursos de verano. Estos cursos se implementaron
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a partir de 1962 durante la gestion como directora de Josefina Lavalle, y gracias a la
coordinaciéon de Yolanda Fuentes y Mercado quien relata coémo surgieron los cursos:
“Cuando llego a la Academia de la Danza y me entero de que hay gente que quiere aprender,
saber, bailar y que se le cierran las puertas para los cursos regulares, dije: ‘Y por qué no

aparte’” (Y. Fuentes, entrevista, 7 de Julio de 2014).

Fuentes, a partir de esa area de oportunidad que encontrd en la ADM, se dio a la tarea
de facilitar lo necesario para que docentes de otros estados de la Republica mexicana
asistieran a los cursos que planeaba, gestionando el alojamiento en las instalaciones del

Auditorio Nacional. Fuentes recuerda.

Entonces, me entrevisté con la directora de internados y le pedi prestadas las literas de los
internados en vacaciones. Me entrevisté con el ejército y les pedi camiones para trasladarlas.
Me entrevisté con el arquitecto [Carlos] Perdomo y con otro arquitecto en el auditorio, y les
pedi, les rogué, que me prestaran los galerones de atras del Auditorio. Alli meti las literas, abri
la convocatoria a todos los estados y traje a mil personas minimo, cada afio (Y. Fuentes,
entrevista, 7 de Julio de 2014).

Los Cursos de verano tuvieron gran auge entre los maestros del interior de la republica, pues
era el lugar donde en esa época confluian para actualizar repertorios, aprender otras
asignaturas que contribuian al estudio y escenificacion de la danza folcldrica, e incluso para

adquirir un diploma del INBA con validez oficial.

De acuerdo con Irma Fuentes Mata (1995):

Los cursos se estructuraban en los niveles de [principiantes], intermedios y avanzados, y se
clasificaban a los estudiantes segun sus aptitudes. Se podia elegir entre diferentes opciones, ya
fueran cursos completos o materias sueltas, también llamadas optativas. Con estas tltimas el
alumno podia hacer combinaciones especificas. Las materias eran las siguientes: técnica de
danza regional, técnica de danza clésica, repertorio de danza regional, folclor teodrico y
confeccion de vestuario regional, notacion de danza y coreografia regional, musica y
motivacion dramatica (p. 63).

Durante estos cursos Fuentes, ademés de desempenar la coordinacion, también impartid
algunas asignaturas, entre ellas la relacionada con la notacién dancistica. Para elaborar su
sistema de notacién de la danza folclorica utilizd el conocimiento de musica adquirido

durante su nifiez.
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El sistema de notacion lo hice para ayudar a mis alumnos, que llevaba a la Guelaguetza. Para
que ellos pudieran anotar y tuvieran una herramienta con la cual defenderse y sacar el mayor
provecho de ese viaje, porque ibamos en plan de aprender algo mas de la Guelaguetza. Por eso
nacio, la hice y [la] di en los Cursos de verano. Mas que ensefiarles bailes para notar, era
aprender del bailador indigena o mestizo [...] para registrarlo y después llevarlo al salon.

Se llevaban en una libretita toda la Guelaguetza, que fue nuestro primer objetivo. Aqui,
aprendian tres regiones cada curso de verano, al final se llevaban nueve mas los ejercicios de
clase y la Guelaguetza (Y. Fuentes, entrevista, 7 de Julio de 2014).

De esta manera, el sistema de Fuentes se impartio en Cursos de verano a un gran niimero de
alumnos. Antonio Miranda, maestro de danza folclérica y docente de notacion de la ENDF,
fue alumno de la ADM de 1965 a 1975. En esa época Miranda asistio a Cursos de verano en
dicha institucion. Al respecto, Miranda narra como Fuentes cred aquello que ¢l denomina
como “bolitas, crucecitas y palitos” que servian como un recurso nemotécnico para registrar

la danza en papel (A. Miranda, entrevista, 29 de diciembre de 2013).

La notacién de Fuentes se escribia de manera horizontal y utilizaba las barras de la
notacién musical para iniciar y finalizar la partitura, asi como los simbolos de repeticion para
indicar el nimero de ejecuciones. Su creadora dice que empez6 “con base en el pentagrama,
los valores musicales, los espacios, las barras y los silencios, para dar una idea general. Las
plicas para los pies; luego para el doble, la unién arriba, y de ahi derivd” (Y. Fuentes,

entrevista, 7 de Julio de 2014).

Con la puesta en practica este sistema se desarrolld y los simbolos aumentaron. La
construccion pictérica de sus simbolos, que basicamente dibujan las extremidades y su
movimiento, facilita su aprendizaje. Fuentes comenta: “Después aumenté mas simbolos, e
inventé¢ los otros. Las faldas son curvas, las puntas y los talones son para abajo y para arriba.
Todo es logico. Si estds en el medio, conoces el ejercicio y lo relacionas. Es muy facil” (Y.
Fuentes, entrevista, 7 de Julio de 2014). Asi, por medio de la escritura, el sistema de notacion

de Fuentes establecié una terminologia entre los grupos que tomaron la asignatura.
La asignatura de notacion, impartida por Fuentes, estaba constituida por una parte

tedrica y otra practica dirigida al reconocimiento de los movimientos en relaciéon con los

simbolos con los que el sistema contaba. Fuentes explica:
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Habia que ensefiarles primero la simbologia completita para que tuvieran un razonamiento
logico. Si decia: ‘talon’, como que no funcionaba; pero si iba escribiendo y diciendo como,
entonces lo podian anotar y hacer.

Ejecutaban primero sentados y después de pie. Por ejemplo, si marcabamos: apoyo de pie
izquierdo, punta derecha, apoyo de pie derecho, lo inicial era definir qué pie entraba primero.
Después, si usabamos el mismo pie uniamos por arriba dos plicas con una barra horizontal. Si
se repetia, ponia una linea y dos puntos, igual que en musica. Les ensefiaba a medir musica, a
escuchar musica y a bailar musica, no nimeros (Y. Fuentes, entrevista, 7 de Julio de 2014).

Fuentes argumenta que su sistema se desarrolld lo suficiente como para incluir simbologia
que representa al movimiento de los brazos. De esta manera no se limit6 el registro a la
escritura de los pasos de danza folclorica. Para esta docente “se baila con todo el cuerpo, por
lo que se marca también la falda”. Fuentes contintia: “Si la falda es repetitiva, a un lado y a
otro, se marca una sola vez, se pone la repeticion y las veces que se alterna todo el tiempo
que haya musica. Si hay un cambio, entonces a cudntos compases pasan” (Y. Fuentes,

entrevista, 7 de Julio de 2014).

En las palabras de Fuentes, su sistema satisfizo a sus estudiantes y les ayudo a registrar
los repertorios para aprenderlos y conservarlos. Fuentes dice: “Para mi eso fue lo mas
importante, porque cumpli con mi objetivo: ayudar a quien le interesa conservar la

autenticidad de los bailes mestizos y la danza” (Y. Fuentes, entrevista, 7 de Julio de 2014).

En la década de los setenta, tras una lesion mal diagnosticada en el pie, Fuentes dejo la
ADM vy se traslado al Departamento de Mejoramiento Profesional del Magisterio de la SEP,
como Coordinadora Nacional de Cursos para maestros. Alli hizo a un lado la notacién. Dice:
“Ya no podia dar clases por mi pie. Iba a ser una maestra incompetente. No podia ensefiar a
bailar sin una pierna. Por mucho que me explicara necesitaba en algin momento mostrar el

movimiento” (Y. Fuentes, entrevista, 7 de Julio de 2014).

Cabe destacar la facilidad con que se podia aprender sistema, asi como la difusion e
impacto que tuvo a través de los Cursos de verano. Ambas caracteristicas influyeron en la

aplicacion del sistema para el registro de la danza mexicana, como lo indica Rodriguez:

Uno de los sistemas de notacion que mayor repercusion ha tenido en el terreno de la danza
académica folclorica, es el de Yolanda Fuentes y Mercado, maestra e investigadora de danza,
quien imparte las materias de teoria del folclor, danzas y bailes regionales, didactica,
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coreografia y notacion en la Academia de la Danza Mexicana del Instituto Nacional de Bellas
Artes (INBA), de 1957 a 1972.

Su método lo difunde en un libro que escribe y titula £/ arte imperecedero de la danza (1970)
y consiste en una serie de simbolos indicadores de pasos, faldeo y movimientos coreograficos
[...] Este sistema fue utilizado por numerosos maestros en varios estados de la Republica y
tomado como base para la creacion de nuevas técnicas de notacion (1988, p. 573).

Como menciona Rodriguez (1988), el sistema de Fuentes se cristalizo en el libro El arte
imperecedero de la danza, publicado en 1970. Aunque su contenido no aclara a profundidad
de donde y como surgid este método, si explica a grosso modo como se utiliza, y presenta
una lista a manera de glosario con los simbolos existentes, asi como sus nombres en la
terminologia de danza folclorica de la época. Sin embargo, no describe la manera de ejecutar

cada uno de los movimientos como tal.

Otra de las experiencias en las que el sistema de Fuentes tuvo imparto estuvo
relacionada con la formacion de un grupo de alumnos que cursaban los tltimos afios de la
carrera profesional de danza folclorica en la ADM, a cargo de Noemi Marin. Segun Alejandra
Ferreiro, a partir del octavo afio se cursaban dos afios de formacién para maestros, donde

recibian materias psicopedagogicas. Ferreiro, que fue parte de este grupo de alumnos, relata:

En la materia de folclor no habia un programa especifico de metodologia o de didactica; pero
la maestra Mimi [Noemi Marin] que era muy consciente de esto, decia: ‘Para aprender a dar
clases lo primero que tienen que hacer es describir los pasos que ejecutamos en las clases’. Era
una especie de [descripcion] de la técnica; lo que haciamos en la barra, en el centro y en las
diagonales (A. Ferreiro, entrevista, 28 de julio de 2014).

Esta tarea de describir y escribir los pasos, que Noemi Marin consider6 imprescindible en la
formacion del profesor de danza folclorica, llevd a estos alumnos a analizar la técnica de
danza folcldrica, en especial al desglose de los pasos. Para cumplir con esta tarea, Luzella
Rodriguez, una de las integrantes de este grupo de alumnos, compartié con sus compafieros

la notacion de Fuentes que habia aprendido en los Cursos de verano. Ferreiro relata:

No teniamos una terminologia estable, pero ya hablabamos de guachapeos, cepilleos,
escobilleos, golpes, etcétera. [Al momento] de escribir [las clases] mas o menos [intentdbamos]
describir esto que nos estan pidiendo. Luego, Luzella—una de mis compaiieras— dijo: ‘Fui al
curso de verano y me aprendi una notacion. La maestra Yolanda Fuentes nos dio clase y nos
[la] ensefid, jno les parece que nos podria alivianar un poco la tarea?’.
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Asi, un poco jugando, nos fue ensefiando a Maribel [Maria Isabel Jiménez], Elodia [Straffon],
Ana Maria [Jiménez] y a mi. No estoy muy segura a cuantas mas, pero fue a este grupo cercano
a Elodia. Y todas empezamos a hacer las tareas de la maestra ‘Mimi’ [Noemi Marin] e hicimos
una mescolanza. Cuando la notaciéon no nos funcionaba, eran palabras. Cuando no nos
funcionaban las palabras, eran los signos. Y de repente, le fuimos agregando cositas. No estoy
muy segura si éramos nosotras o era de la propia notacion.

En ese entonces no teniamos una clara conciencia de qué era desglosar los pasos. Al principio
era un simple partir los pasos dandole la formula ritmica. Por ejemplo, en el zapateado de tres
eran los tres movimientos ligados y [el primero] tenia un acento, como un tresillo; pues tiene
basicamente esa formula ritmica.

Estabamos todo el tiempo leyendo; y claro, esa relacion nos hacia ponerle un cierto ritmo a la
hora de ejecutar los pasos. Empezamos a usar las ligaduras, los acentos, que no estoy muy clara
si era un elemento de la notacion de Yolanda o no, porque... la aprendimos de una manera muy
informal, pero nosotros nos la fuimos apropiando.

Después, la maestra Mimi nos fue preguntando acerca de la notacion. De hecho, esa fue la
razoén por la cual varios afios después me invito a dar clase en su academia. Porque le parecio
muy interesante lo que estaba pasando con nosotros. Nos fuimos apropiando de la simbologia,
desarrollandola y escribiendo con mayor fluidez solo con la notacion (A. Ferreiro, entrevista,
28 de julio de 2014).

Esta experiencia de los alumnos con la notacion, donde desarrollaron su capacidad de analisis
acerca de lo que aprendian, los llev6 incluso a perfeccionar su ejecucion y de cierta manera
a establecer una terminologia que permitia identificar por nombre los movimientos de la
danza folclorica, y asi facilitar su aprendizaje y ensenanza. Es decir, el uso del sistema les
permitié precisar hasta la ritmica del zapateado, como comenta Ferreiro. Incluso, en este
proceso de apropiacion incluyeron simbolos de otros sistemas y conceptos de movimiento

que fueron descubriendo poco a poco.

Esa actitud analitica del grupo de alumnos —entre los que también se encontraba
Antonio Miranda— los caracterizd como generacion. A tal grado que més de una década
después, Josefina Lavalle los describiria como “uno de los grupos mas brillantes que dio la

Academia de la Danza Mexicana” (1987, p. 11).

Una vez que esta generacion egresé en 1975, Josefina Lavalle invit6 a cinco de sus
integrantes a impartir los talleres de danza en los recién creados Colegios de Bachilleres.

Poco tiempo después, con la apertura de nuevos planteles en la Ciudad de México y el auge
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de la danza folclorica en estas instituciones, nuevos maestros egresados de la ADM se unieron

a las filas como maestros.

El ingreso de nuevos docentes que no eran de la misma generacion referida por Lavalle
(1987), condujo a los maestros pioneros de danza en el Colegio de Bachilleres a utilizar
nuevamente la notacion —a la que le agregaron simbolos del sistema Laban y nuevos
conceptos— para actualizar y unificar los repertorios que impartirian. Por lo tanto,
escribieron en el sistema hibrido que habian creado, los repertorios que se tendrian que

ensefiar durante las clases de danza en todos los planteles.

Elodia empezo a hacer los cursos de unificacion de repertorio. Y en esos cursos yo les empecé
a dar técnica [...] Entonces desde eso empezamos hacer, ensefiarles... la terminologia que
utilizdbamos. Y entonces para ensefiarles la terminologia y los bailes dijimos: ‘nos vamos a
tardar la vida, escribamoslo’. Y escribimos el repertorio que ya existia, para que todo mundo
lo conociera; y asi les ensefiamos notacion (A. Ferreiro, entrevista, 28 de julio de 2014).

Asi el uso de la notacion de Fuentes paso de ser parte de la formacion de maestros en Cursos
de verano, a una como herramienta utilizada por alumnos de la ADM, a una estrategia en el
Colegio de Bachilleres para acotar los tiempos y esfuerzos. Incluso, por un tiempo, este

sistema fue impartido en la Academia de danza Mizoc de la maestra Noemi Marin.

Por otro lado, otro sistema que habia tenido gran impacto en Europa, Asia y en
Norteamérica gand terreno también en México, la Notacion Laban. Esta arribé a México de
manera formal cuando en 1953 Bodil Genkel lleg6 a nuestro pais invitada por Guillermo

Keys para integrarse al Ballet Mexicano (Lavalle, 1989; Tortajada, 1998).

En Inglaterra, la joven Bodil habia estudiado en Dartington Hall, comunidad donde
Kurt Jooss y Sigurd Leeder dirigian el departamento de danza (Kurt Jooss’ School of Dance).
Tal experiencia marcé tanto a Bodil que decidio dedicarse a la danza moderna, como lo

comentd en una entrevista para el periddico El Despertar de México:

empecé con clasico y al tomar un curso de verano en Inglaterra en la Escuela de Kurt Jooss,
que en aquel entonces representaba la danza contemporanea o moderna; al regresar me querian
reincorporar a clasico y yo dije nunca, ya no vuelvo, porque ya sé ahora de qué se trata la danza
(Genkel en Villasana, 1990, p. 23).
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Segtin Lavalle (1989, p. 52), Bodil asisti6é a un curso en Dartington Hall, y precisamente tras
esa experiencia innovadora regres6 a Dinamarca deseosa de aprender mas. Genkel comenta:
“me impresioné tanto con esa nueva linea de danza que de regreso a Dinamarca pedi a mi
papa volver a estudiar alld. Me mandoé después de dos afios. La carrera era de tres [...] yo los
cumpli en dos” (Bodil Genkel en Lavalle, 1989, p. 52). En otra entrevista Bodil refiere:
“Después del curso de verano, volvi y pasé dos afios alli, donde aprendi muchisimo, pero no

bastante” (Genkel en Villasana, 1990, p. 23).

En ese entonces, la profesora alemana de danza, Lisa Ullmann —quien posteriormente
se convirti6 en una figura importante alrededor de los Estudios Laban y la testamentaria de
sus derechos—, y el coredgrafo y pedagogo aleman, Sigurd Leeder, impartian notacién en

Dartinton Hall (Hutchinson Guest, 2006).

Ese fue el acercamiento que tuvo Bodil Genkel a la Notacion Laban. Incluso en esa
época fue companera de Ann Hutchinson Guest, la figura lider de la Notaciéon Laban
actualmente. Por lo tanto, se puede decir tuvo una formacion so6lida. Cabe sefialar que, en la
época en que Bodil estuvo en Dartington, Laban se refugié en Inglaterra. Bodil relata:
“Cuando Kurt Jooss no estaba de gira, sus clases fueron [...] conceptos de Rudolf von Laban
[...]. Laban en esos dias estaba viviendo cerca de la escuela [...]”. (Genkel en Villasana,

1990, p. 23)

Durante la segunda guerra mundial, Bodil fue enviada por sus padres a Estados Unidos
donde vivi6 por un tiempo. Fue hasta 1965, varios afios después de su llegada a México, que
se unié como docente a las filas de la ADM. En dicha institucion imparti6 clases hasta 1978
y tuvo contacto de manera directa con Josefina Lavalle y Evelia Beristain, a quienes les

enseno la Notacion Laban. Beristain recuerda:

La primera persona que tenia la Notacion Laban era una bailarina; y la estaba dando en la
Academia de la Danza. Ella estuvo ensefiando aqui en México también a los alumnos de folclor.
Se llamaba Bodil Genkel y estuvimos trabajando mucho con ella. Yo tomé el curso con Bodil,
y ‘Chepina’ [Josefina Lavalle] también estuvo (E. Beristain, entrevista, 1 de julio de 2014).
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Posteriormente, Lavalle continu6 con la ensefianza de la notacion que Bodil le habia legado;
e incluso otras maestras de la ADM como Antonia Torres* —quien fue por un tiempo

asistente de Genkel— y Evelia Beristain, impartieron clases de notacion dentro de la ADM.

La herencia que Bodil habia sembrado en la ADM con respecto a la notacion se
cristalizaria, por un lado, con la introduccion de la asignatura Notacion y Coreografia en el
plan de estudios de 1972, donde la materia se incluia “para la comprension, la interpretacion
y el registro de las formas dancisticas de la especialidad” (Fuentes, 1995, p. 79). Por otro
lado, con la utilizacion de algunos simbolos de la Notacion Laban para el registro de la danza
tradicional por parte del Fonadan, fundado en 1972. En dicho fondo, Lavalle fungié como

delegada ejecutiva, y tanto ella como Beristain se encargaron de la notacidon coreografica.

En Fonadan se usaron dos propuestas distintas de notacion. La primera, en La danza
del Tecuan, donde se utilizaron las notaciones Laban y Dalton (Fonadan, 1975, p. 26). Esta
propuesta se constituyo por la representacion de los desplazamientos coreograficos de la
danza acompafiados por simbolos de la Notacion Laban. La segunda, presentada afios mas
tarde en folletos de menor tamafio como en Los Moros (1983), donde se utilizd el método
elaborado por Josefina Lavalle. En esta notacion se empleaban algunos simbolos del sistema

Laban. En esta segunda propuesta se describian los pasos, y no solo los desplazamientos.

Lavalle, para exponer dicha notacion, escribid afios después acerca del sistema y la
terminologia que se habia gestado con el grupo de la ADM arriba mencionado. Terminologia
que incluso habia causado impacto en Fonadan, en Colegio de Bachilleres y en CEDART.

Lavalle escribe:

He usado y desarrollado hasta cierto punto, una terminologia basada en la que iniciaron
alumnas egresadas de uno de los grupos mas brillantes que dio la Academia de la Danza
Mexicana. Me refiero a Alejandra Ferreiro, actual directora de esa escuela, Elodia Straffon,
quien dirigio, después de mi, los Talleres del Colegio de Bachilleres; Luzella Rodriguez, quien
los dirige actualmente; Maria Isabel Jiménez y Ana Maria Jiménez (1987, p. 13).

4 A la primera generacion del Plan 1972, en la que se encontraba Maira Ramirez, Antonio Pérez, Juan Piedras
y Aida Martinez, entre otros, fue Antonia Torres quien les imparti6 dicha asignatura durante el ciclo escolar
1976-1977 durante el quinto afio de la carrera. Particularmente con este grupo Bodil Genkel imparti6 clases de
danza contemporanea y les mont6 la obra “Fronteras”. Durante estas clases, Maira Ramirez recuerda que Genkel
Utilizaba algunos conceptos de la Kinetografia Laban (M. Ramirez, entrevista, 30 de junio de 2022).
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De modo que tras notar los avances que dicha generacion habia tenido, a finales de los
setenta, Lavalle pens6 en transmitir a otras generaciones jovenes el conocimiento de la
Notacion Laban. Entre las alumnas, eligio a Alejandra Ferreiro quien habia empleado y

ensefnado la derivacion de la notacion de Fuentes.

A la maestra Lavalle le parecié que yo podia tener una habilidad para la notacion. No sé por
qué. De hecho, en mi opinion la que tenia mas era Luzella, no yo. Pero fue a mi a la que invito.

En el ciclo escolar 1976-1977 me invitd a unas reuniones que tenia con la maestra Evelia y con
la maestra Antonia Torres. Y en esas reuniones les estaba ensefiado Notacion Laban. Bueno,
no s¢ si se las estaba ensenando, pero a mi seguro si. Aunque a ellas dos no estoy muy segura
porque la maestra Evelia ya registraba cosas en Fonadan, y ‘Tofia’ habia sido alumna de Bodil,
asi como su asistente (A. Ferreiro, entrevista, 28 de julio de 2014).

De acuerdo con Ferreiro, en estas reuniones basicamente se discutia el método que Josefina
Lavalle habia elaborado para impartir la clase tanto para la ADM como para el CEDART. En

este ultimo fue donde Ferreiro impartio las clases de notacion. La investigadora recuerda:

La maestra Lavalle tenia un programa ya hecho. En la primera parte se daban conocimientos
generales del escenario; algunos elementos del libro de Doris Humphrey de coreografia [El
arte de hacer danzas] para ubicar las areas del escenario, como se aforaba, qué era un escenario,
etcétera; y se empezaba a trabajar con lo que la maestra Lavalle llamaba grupos generales. Yo
la bauticé como la notacion de las flechitas porque eran los planos de piso y algunos elementos
de giro. Basicamente ahi terminaba el primer semestre. Y luego, en el segundo semestre les
dabamos elementos basicos de la Notacion Estructural. Nos enfocabamos en los apoyos, gestos
y llegabamos en el mejor de los casos a los brazos, porque como no teniamos una metodologia
de ensenanza, les costaba mucho trabajo a los alumnos; y entonces nos atorabamos en los
gestos y en los pies. Y como procurabamos que registraran [pasos] de danza folclorica nos
deteniamos ahi para que hicieran algunos registros.

En ese cursito que me dieron ya estaba lo del Fonadan, lo que pasa es que yo no sabia que era
del Fonadan. Eso si lo utilizdbamos mucho y se los ensefi¢ en el Colegio de Bachilleres (A.
Ferreiro, entrevista, 28 de julio de 2014).

Este Centro de Educacion Artistica estaba en las instalaciones de la ADM. Ferreiro, quien

también impartio la asignatura en el CEDART, relata:

En esa clase, lo que deseaba era que los alumnos de folclor experimentaran con eso que yo
habia experimentado. Entrabamos a los trazos de piso, pero no pensando en que fuera la forma
de hacer coreografia, sino la forma de registrar las danzas. Ahi, creo que si pensabamos en
registrar. Luego, entraba a la parte de Notacion Estructural y haciamos nuestros pequefios
‘pininos’ para registrar.
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Lo que se me ocurri6 fue registrar mis ejercicios de danza y de calentamientos, con la Notacion
Estructural. Evidentemente no teniamos los elementos ni los conocimientos suficientes para
registrar una danza, entonces me enfocaba mucho en que registraramos pequefios ejercicios de
zapateados y demas.

De hecho, registramos los pasos de polka, el zapateado de tres, algun son; pero algo muy
sencillo. En realidad, con la notacion del Colegio de Bachilleres lo haciamos mas sencillo para
registrar. Pero la notacion estructural me atrapaba porque me obligaba a tener claridad del
compas, pues es un registro muchisimo mas detallado, y eso me gustaba como analisis [...] La
notacion me parecia simplemente un conocimiento que era muy facilmente aplicable para
ensefar danza (A. Ferreiro, entrevista, 28 de julio de 2014).

En 1978, tras el descontento de algunos maestros de danza clasica de la ADM, y el apoyo
oficial a una nueva institucion educativa de danza —el Sistema Nacional para la Ensefianza
Profesional de la Danza (SNEPD)—, que provoco la casi desaparicion de la Academia; se

puso en pausa la tradicion de la notacion que la ADM venia impulsando.

Tras el periodo de “exilio” de cuatro afios, en 1982 la ADM, fue nuevamente reinstalada
y con ella la practica de la notacion. En esta propuesta, ademas de las carreras de intérprete,
elaboraron tres especialidades en las que también se ensefaria notacion. Empero, para que se
impartiera la asignatura en la carrera de Intérprete de Danza Mexicana (IDM) pasaron cinco
afios, pues era hasta el quinto afio que se cursaba la materia en ese entonces nombrada

Elementos de notacion. Asi lo relata Ferreiro:

Después de que se reintegrara la ADM me tuve que esperar cinco afios para dar clases de
notacion, porque la materia se daba en el quinto afo. La Academia comenzé de nuevo en el 82,
asi que yo [volvi a dar la materia] hasta el 87 (A. Ferreiro, entrevista, 28 de julio de 2014).

Durante ese periodo, en la segunda mitad de la década de los ochenta, Alejandra Ferreiro fue
seleccionada como directora de la ADM (1986-1995), pero sigui6 impartiendo por algunos

afios la asignatura de notacion.

Por otro lado, el SNEPD ofrecia la carrera de danza folclorica en una de sus tres
escuelas, la Escuela Nacional de Dana Folklorica (ENDF). En esta institucion algunos
egresados de la ADM fungieron como docentes. Entre ellos, Antonio Miranda que, ademas
de impartir clases de danza, fue el primero en esa institucion que impartié notacion, aunque

con el legado de Fuentes, de la ADM y del Fonadan.
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Durante los primeros afios de funcionamiento, la ENDF labord con un plan de estudios
similares a las propuestas de la ADM, pero fue hasta junio de 1982, cuatro afios después de
su creacion en 1978, que se propuso una reestructuracion al plan. En esta reestructuracion se

proponia “ofrecer un curso anual de coreografia y notacion” (Fuentes, 1995, p. 101).

En la ENDF, debido a la falta de tiempo y la gran carga de trabajo, el maestro Miranda
decidiod pasar la batuta a Patricia Salas, una de sus alumnas destacadas. Aunque primero para

los Cursos de verano de 1981 y 1982, y ya de manera oficial en la carrera en 1983.

Para Salas, impartir la notacion en Cursos de verano fue una experiencia formativa
unica. La impuls6 a buscar actualizacion en la Notacion Laban. Esta oportunidad la encontrd
en el Taller de Estudios Etnoldogicos de Danza* liderado por el antropologo Jesus Jauregui
en la Escuela Nacional de Antropologia e Historia (ENAH). A este taller se invit6 a Bodil
Genkel a impartir el sistema de Notacion Laban,*® que también implicé la incursion formal
en este sistema de los maestros de la ENDF, ya que el anterior docente, Miranda, no contaba

con un acercamiento formal a dicha notacion.

En 1985 y 1986, por medio del INBA y del entonces Centro de Investigacion de la
Danza (CID Danza, ahora Cenidi Danza), Bodil Genkel impartié dos cursos de Notacion
Laban, con el titulo Sistema de Notacion Laban 'y Taller de Labanotation II, como parte del
Programa de capacitacion permanente de la SGEIA del INBA. A estos cursos asistieron dos
exalumnas de las primeras generaciones de la ENDF en que Antonio Miranda impartio
notacion, y que recién habian ingresado como docentes: Patricia Salas, quien ya impartia
clases de notacion en la carrera de la ENDF; e Itzel Valle que se empez6 a interesarse en el

sistema Laban.

45 Algunos de los especialistas que conformaban este taller eran Fernando Nava (Etnomusic6logo), Miguel
Angel Rubio (Antropologo Social), Carlo Bonfiglioli (Etnélogo), Jestis Jauregui (Antropélogo) y Maira
Ramirez (Maestra en Danza Folclorica y Etnologa) y Patricia Salas (Especialista en Danza Folclérica).

46 De acuerdo Maira Ramirez, a partir de su experiencia durante las clases de Coreografia y Notacién con
Antonia Torres y de Danza Contemporanea con Bodil Genkel (donde la docente introdujo elementos de
Notacion Laban), asi como su intercambio con Evelia Beristain sobre temas de notacion mientras estudiaba en
la ADM, la llevo a utilizar los registros de planos de piso en sus reportes etnograficos durante su formacion
como etndloga en la ENAH. Ante este material, Jauregui insistio en la importancia de introducir el Sistema
Laban en el Taller de Estudios Etnologicos de Danza, por lo que se invité a Bodil Genkel ante la sugerencia de
Ramirez. (M. Ramirez, entrevista, 30 de junio de 2022).
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De manera casi paralela, en los ochenta, por medio de la gestion de la investigadora de
danza Patricia Aulestia, el CID Danza en colaboracion con el Dance Notation Bureau de
Nueva York, trajo a México a Rodolfo Sorbi, Adela Adamowa y a Muriel Topaz (entonces
directora del DNB). Los primeros dos impartieron en 1986 un curso de Notacion Laban en el
Teatro de la Danza, al cual asistieron docentes tanto de la ENDF como de la ADM, asi como

docentes de otros campos dancisticos. Ferreiro recuerda:

Tomé el curso de Notacion Laban cuando vino Rodolfo Sorbi, que era el nivel Elementary.
Entonces, en las clases de la ADM ya tenia elementos de [ese] nivel e introducia las partituras
del elemental; porque las primeras eran bien sencillas. Empecé a ensefiar notacion estructural
considerando los conocimientos que habia tomado en ese curso.

Di clases por varios afios, pero llegd un punto en el cual ya no pude continuar [por sus
compromisos en la direccion de la escuela] y entonces le ensefié para que diera clases a Gustavo
Quezada. El habia sido mi alumno en el CEDART, y después de ‘Tofia’ [Antonia Torres], y le
gustaba mucho la notacion. Fue bueno, pero cuando murid, las maestras que deban coreografia,
Alma Mino y Evangelina Villalon (que fueron alumnas de Bodil en la ADM), continuaron
dando la notacion (A. Ferreiro, entrevista, 28 de julio de 2014).

Otras profesoras que asistieron al curso fueron Patricia Salas e Itzel Valle. En la ENDF Salas
fue quien hizo la adecuacién de los contenidos de la asignatura y ensefio como tal la Notacion
Laban, a partir de las ensefianzas principalmente de Bodil Genkel y del curso con Sorbi y
Adamowa; pero también, empez6 a dejar paulatinamente de lado los demas sistemas que se

venian trabajando desde los sesenta y setenta.

Entre 1988 y 1990, mediante el Programa de regularizacion profesional para docentes
del INBA se impartio la Licenciatura en Educacion Artistica en su segunda edicion. En esta
formacion convergian docentes de distintas disciplinas artisticas. A esta segunda generacion,
Bodil Genkel les imparti6 la asignatura Cinetografia Laban como una materia optativa de

segundo semestre del area de danza. Entre las alumnas se encontraba Itzel Valle.

En 1994, en la ADM se implement6 un plan de estudios que fortalecié la propuesta del
bailarin integral como una carrera unica donde se integraban los tres géneros dancisticos,
clasico, contemporaneo y folclor. Asi, en la carrera unica surgida del Plan 94 se modificaron

los contenidos y la asignatura de notacion paso a ser solo parte del contenido de la materia
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de Coreografia. De tal manera que en los noventa al quedar reducida a un contenido se fue

diluyendo la tradicion de la notacion que la ADM habia establecido.

En 1995 el periodo de Alejandra Ferreiro como directora de la ADM llegd a su fin.
Posteriormente, Ferreiro regresdé como docente de notacidon con los grupos que aiin cursaban
el plan anterior a 1994. Ella relata: “Les di clase a los de danza mexicana de las generaciones
previas al 94 pues en su plan de estudios estaba la materia de notacion” (A. Ferreiro,

entrevista, 28 de julio de 2014).

También, a principios de los noventa en el SNEPD, las tres escuelas nacionales de danza
que se encontraban en el Centro Cultural del Bosque (Clasico, Contemporaneo y Folclor),
entraron en un proceso para reestructurar sus planes de estudio. Para este proceso se invitd a
Clarisa Falcon que en ese entonces habia de regresado de Nueva York luego de cumplir el
Programa de Certificado de Maestro de Notacion Laban del Dance Notation Bureau (la

primera institucion en Estados Unidos destinada a la Notacion Laban). Falcon cuenta:

Maira Ramirez con Serafin Aponte y Cecilia Appleton hacian la reestructuracion del Sistema
Nacional para la Enseflanza Profesional de la Danza y me invitaron a que colaborara con los
programas de estudio de la notacion de las tres especialidades: Clasico, Contemporaneo y
Folclor. Pero finalmente a los de clasico no les intereso, asi que colaboré en los programas de
Contemporaneo y Folclor (C. Falcon, entrevista, 5 de enero de 2014).

En 1994, tras la creacion del Centro Nacional de las Artes, a la ENDF no se le considerd
dentro del proyecto, por lo que se quedo en las instalaciones ubicadas en el Centro Cultural
del Bosque. Tampoco se le valido la propuesta de licenciatura en Etnocoreologia, pero si se
le autorizé su implementacion a nivel diplomado. Asi, dada la experiencia previa en la
elaboracion de los programas del SNEPD, invitaron a Clarisa Falcon a impartir clases de

Notacion Laban en dicho diplomado. Falcon recuerda:

Alli, [Maira Ramirez] me invit6 a dar clases de notacion y tuve muchas maestras de alumnas
[...] Nos enfocamos mucho en la danza folclorica. Pero cuando ensefié los soportes, también
empecé a ensefiar los golpes y los ganchos. Yo no sé danza folclérica pero como utilizan
puntas, talones o la planta completa, entonces empecé a enseflar eso. Al mismo tiempo que
ensefiaba soportes ibamos aprendiendo los golpes y los acentos; suave y fuerte.

También, por ejemplo, cuando llevas falda, sonaja o sombrero; aunque eso estd en el
Intermediate. Esa vez en el diplomado de etnocoreologia hice como el de Elementary, pero
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combinado con cosas que le hacian falta a los de folclor. De hecho, habia una alumna, Rosario
Garcia, que hasta hizo una notacion en un libro (C. Falcon, entrevista, 5 de enero de 2014).

Como comenta Clarisa, varios de los docentes de la ENDF tomaron el curso, incluso aquellos
que impartian notacion, entre estas alumnas/maestras, nuevamente se encontraron Itzel Valle
y Patricia Salas, incluso Antonio Miranda; pero también Jessica Lezama, una ex alumna de
la ENDF que después de cubrir unos meses a Patricia Salas (por propuesta de la docente) fue

invitada a unirse como profesora de la escuela.

En la década de los noventa, ante la tentativa por parte de la SGEIA de cerrar la
ENDNGC, la comunidad docente guiada por Roxana Ramos, busco fortalecer su propuesta
formativa mediante un nuevo plan de estudios. Ramos, la entonces directora de dicha

institucion, comenta:

Empezamos a trabajar los nuevos planes de estudio entre 1993 y 1995, cuando iba de salida
Salinas de Gortari y entraba Ernesto Zedillo. Ese cambio de sexenio fue fundamental, porque
los funcionarios del periodo de Salinas eran los que no querian que la ENDNGC continuara
laborando y también, quienes deseaban quitarle el predio (Ramos en Tortajada, 2022, p. 117).

Entre los docentes a quienes se les invito a trabajar en esta etapa, de nuevo se encontr6 Clarisa

Falcon. Ella relata:

Cuando llegué a la escuela, la entonces directora Roxana Ramos me dijo que habia tenido
buenas recomendaciones de mi y me contratdé como maestra de ballet, y contemporaneo para
los grupos que ya iban a egresar. Al mismo tiempo, como yo ya habia tenido experiencia en la
elaboracion de planes, desde los del sistema, me explicd que queria elaborar sus planes de
estudio para que quedaran muy bien (C. Falcon, entrevista, 5 de enero de 2014).

En la ENDNGC, Clarisa Falcon hizo una propuesta de programa, pero en el plan de estudios

oficial, fue Itzel Valle quien firmo6 el programa. Falcon narra:

Propuse que se impartiera la materia en las tres especialidades. Y si les parecio bien. Entonces,
en esa primera propuesta de Profesional en Educacion Dancistica se dio a Folclor, a Espafiol y
a Contemporaneo, pero Contemporaneo llevaba también tres semestres (C. Falcon, entrevista,
5 de enero de 2014).

Debido a la experiencia obtenida a principios de los noventa por parte de Itzel Valle como
coautora del Manual Basico de Kinetografia Laban, a partir de 1994 le legaron algunas clases

de Notacion Laban en la ENDF. Asi, la asignatura se repartio entre Patricia Salas e Itzel Valle.
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Y en 1995, en la ENDNGC, fue Valle quien desarrolld el programa de la asignatura de

Notacion Laban.

Las tres docentes (Salas, Valle y Lezama) impartieron notacion en la ENDF. Cuando
Salas empez6 a retirarse de las asignaturas de notacion, incursiond en las de Codigos
Corporales y Andlisis del Movimiento Corporal Etno-Dancistico. En la ENDNGC, Valle y
Lezama impartieron las clases de notacion. De forma tal que, a partir de los noventa, se

ensend la notacion con las modificaciones que Clarisa Falcon trajo a México.

En ese periodo, también se elabor6 el Plan 1994 en la ENDF. A la asignatura de
notacion se le nombré: Kinetografia Aplicada. Por otro lado, en el Plan 1995 de la ENDNGC
llevé el nombre de Notacion Laban. Mientras en la ENDF el programa llevaba el nombre de
la tradicion europea del sistema Laban (Kinetografia), que Bodil Genkel habia traido a
México desde los sesenta a la ADM y en los ochenta a la ENDF; en la ENDNGC el nombre
atendia a la propuesta que Falcon trajo a México, la corriente estadounidense de la Notacion
Laban (Labanotation). También, durante la administracion de Itzel Valle como directora de

la ENDF, en el 2001, Falcon imparti6 los cursos de Notacion Laban Estructural I y I1.

Esta nueva corriente, la estadounidense, tuvo tal fuerza que, en el 2006, se modifico el
nombre de la asignatura en la ENDF a Notacion Estructural Laban, nombre que concuerda
mas con corriente estadounidense. Con esto, de alguna manera la tradicién europea que

Genkel habia legado, si bien no desaparecio, si se transformo.

En la primera década del 2000, otra corriente de la Notacion Laban llegé a las escuelas
profesionales de danza. Las docentes, Valle, Lezama y Falcon estudiaron el programa de
Language of Dance Center (LODC) promovido por Ferreiro y Lavalle (pioneras del sistema

al haberlo cursado en Londres). Al respecto del LOD, Ferreiro expresa:

El Language of Dance se volvié mi vida. Empecé en el 2000 con Ann Hutchinson. Cuando fui,
realmente pensé que iba a aprender notacion. Ya sabia que iba a estudiar notacion de motivos,
pero no tenia idea de qué era eso. Habiamos conseguido los libros. Cuando ibamos en el viaje
iba estudiando en los trenes, y ahi empecé¢ a darme cuenta que era otra notacion, que se hablaba
de conceptos, y lo entendia, pero no tenia claro como desarrollaba la creatividad. Con esa
experiencia, empecé a trabajar con la maestra Lavalle.
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Una de las cosas que mas me gusto de la notacion de motivos fue que coincidia con la idea de
la maestra Lavalle cuando hablamos del bailarin integral; de diluir las diferencias entre los
folcloricos, los clasicos y los contemporaneos. La maestra Lavalle decia que era hacer danza
(A. Ferreiro, entrevista, 28 de julio de 2014).

Tanto Valle como Lezama terminaron el programa de certificacion e incluyeron la asignatura
de Notacion de Motivos en la recién creada licenciatura de la ENDF en el 2006. Mientras
tanto, en la ENDNGC, ante la tentativa de otras docentes por insertar la Notacion de Motivos
en los planes de estudio del 2006, Jessica Lezama consider6 mdas adecuada la Notacion

Estructural Laban para la formacion de profesores de danza folclérica.

Finalmente, en el 2006, en la ADM nuevamente se reinserto una asignatura en relacion
con la notacion, aunque con el nombre de Analisis Laban. Sin embargo, fueron varias
profesoras las que en momentos distintos la impartieron. De tal manera, que en cuanto a la
asignatura no contaron con una planta docente estable que ensefiara notacion, hasta el 2013
cuando Miriam Huberman Muiiiz (egresada del Laban Centre) se design6 para la materia y
continud con el trabajo hasta el 2016. A partir del segundo semestre del 2016 hasta el
presente, Gabriela Aragoén, analista de movimiento certificada por el Laban/Bartenieff

Institute for Movement Studies, imparti6 la asignatura.

Rastrear el desarrollo de la notacion en las escuelas profesionales de danza del INBA
fue un proceso arduo, pero esta travesia me permitio vislumbrar el panorama de su gestacion.
En gran medida esta dificultad se debe a las pocas evidencias documentales acerca de su uso.
Aun quedan por indagar mas detalles, por ejemplo: un analisis detallado de los contenidos
ensefiados, el tipo de materiales didacticos que se utilizaron en cada una de las escuelas y por
cada uno de los maestros, el recibimiento de la asignatura por parte de los alumnos y demas
docentes, y el impacto que tuvo la notacion en las vidas de los estudiantes. Por el momento,
esta investigacion, como se menciond en el apartado tedrico-metodologico, se centrard en la
trayectoria de tres docentes: Patricia Salas, Itzel Valle y Jessica Lezama, que a la vez fueron
alumnas de la ENDF, y que, como veremos adelante, la ensefianza de la notacion se convirtio

en parte de su vida profesional.
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5.2. Trayectorias de las docentes de notacion

Por razones metodologicas el presente apartado comprende las trayectorias de docentes que
imparten o impartieron la materia de notacion en dos escuelas profesionales de danza del
INBA: ENDF y ENDNGC. En ambas escuelas, la notaciéon se contintia impartiendo como
asignatura en los planes actuales; no asi en la ADM. Otro de los motivos de seleccion por las
cuales presento estas trayectorias, es que las tres docentes: Patricia Salas, Itzel Valle y Jessica
Lezama, se han influenciado unas a las otras como compaifieras de clase, como maestra-
alumna y finalmente en una relacion de par a par como docentes. Cabe sefialar que las tres
docentes pertenecen a la misma linea genealogica de profesionalizacion de la danza al
formarse en la ENDF. Por otro lado, me limito a presentar la trayectoria de estas tres docentes
porque impartieron clases en dichas escuelas profesionales desde 1982 a 2015, el periodo de

mi investigacion.

5.2.1. Patricia Salas. La notacion tiene que ver con todo. Antropologia y archivo*’

Desde pequeiia, Patricia Salas, o Paty Salas como la llaman los alumnos de la ENDF, se
interes6 en la danza folclorica. Una de las experiencias significativas de su infancia fue
estudiar en la Casa de la Asegurada del IMSS en Legaria (1973-1974), donde empez6 a tomar
clases de danza folclorica y participd en un montaje masivo. Ella relata: “se configur6 toda
la Republica Mexicana en el Zdcalo [...] me toco Jalisco [...], era la Republica Mexicana
delineada por la danza”. Otro suceso que dejo huella en Patricia Salas fue durante los VII
Juegos Panamericanos de 1975 donde participé con indumentaria cercana a la tradicional

mexicana en los eventos culturales realizados en la Villa Panamericana.

A causa de ambas experiencias, al finalizar su educacion primaria, decidié estudiar
profesionalmente danza. La respuesta 16gica en ese entonces era la ADM, donde hizo examen

de audicion. Patricia recuerda:

47 Esta trayectoria fue escrita a partir de la entrevista realizada por Raymundo Ruiz Gonzalez a Patricia Salas,
Ciudad de México, 7 de agosto de 2014. Todas las citas acerca del discurso oral de la docente en esta trayectoria
corresponden a dicha entrevista.
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Fui a la Academia de la Danza Mexicana. Iba a cumplir doce afios. Mi papa me llevo a hacer
el tramite. Me acuerdo que no sabia muy bien cuales eran las fechas y creo que llegué en el
ultimo dia.

Quien me hizo el examen para entrar a la ADM fue Alma Mino. Estuve muy nerviosa, pero
logré hacer todo lo que me pidio: flexibilidad, coordinacion y demas. Me dijo: ‘mira Paty, t
podrias entrar a la carrera de concierto o también danza regional. ;Qué te gusta a ti?’. Ella me
planteé qué me gustaba o me inquietaba mas. Yo le dije que por supuesto [...] danza regional.
Me dijo: ‘no hay problema, te quedas’.

Paty entr6 a la ADM en 1976. Alli inici6 sus estudios profesionales en danza mexicana. Entre
sus primeros maestros se encontraron Cirilo Fuentes y Esperanza Gutiérrez, en el primer y
segundo afios respectivamente. Sin embargo, a mediados de 1978, en su tercer afio de
formacion profesional vino la ruptura de la ADM y la creacion del SNEPD. Asi, sin que le

preguntaran, paso a ser alumna de la ENDF. Acerca de esos momentos, Paty recapitula:

Entonces éramos muy chiquitos y no nos enterabamos de todo. Ademas, aunque habia sociedad
de alumnos y nos invitaban a juntas, eran los grandes: Maria Elena [Martinez], Aida [Martinez]
y Juan Piedras. Para mi eran los mas grandes y los que bailaban super bien. Me acuerdo que
yo iba a las juntas, pero como que no entendia todo el rollo. Argumentaban muchas cosas: ‘y
los consejeros, que no era justo’; pero era muy chica.

En junio de 1978, Salas termind su ciclo escolar como alumna de la ADM, pero al regreso
del receso escolar ya era otra escuela, no habia Academia. Dice: “Uno ni se entero [...] Me
di cuenta de que algo habia pasado, que muchos ya no estaban, que habia otros que si, que se
veia que unos estaban peleados con otros de algiin grupo de la Academia, incluyendo

Esperanza [Gutiérrez], Frida [Martinez] y Aida [Martinez]”.

Como lo comenta Paty, en ese momento era muy joven para vislumbrar el conflicto
que se presentaba. Empero, observé algunas situaciones que le extranaron. Cuenta: “veiamos
que los maestros de la Academia estaban afuera entregando informaciéon de lo que habia

pasado. jPor supuesto que estaban pasando cosas!”.

Salas curso su tercer afio de la carrera como alumna en la ENDF. En esta institucion
tuvo a algunos maestros que inicialmente habian ingresado como docentes a la ADM, entre
ellos: Edmundo Juarez, Corazén Sanchez, Francisco Bravo y Tofio [Antonio] Miranda. Con
esos docentes, Patricia curso la mayor parte de su formacién en danza folclérica. De todas

sus experiencias como alumna en la ENDF destaca una con Miranda en su ultimo afio. Dice:
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“Con [Miranda] vimos varias danzas en séptimo; ademas, fue la primera vez que se monto
Tocotines en la escuela, fue extraordinaria. Me seleccion6 para ser Moctezuma, y pues muy

padre porque para mi fue complejo”.

Otro hecho trascendente para la formacion de Salas fue cuando en 1978 nombraron al
maestro Marcelo Torreblanca como asesor para la ENDF. El trabajo que Torreblanca hacia
en practicas de campo y con informantes era muy serio, a tal grado que impact6 a Patricia,

quien formo parte de un grupo de investigacion que Torreblanca lider6. Ella rememora:

[Torreblanca] Seleccioné un grupo de alumnos para atender un ciclo festivo. Por supuesto el
maestro Tofio Miranda, Luis Rey Quebrado, Itzel [Valle], Nazul [Valle], Lourdes [Santiago] y
yo, entre otros. Hicimos viajes juntos. Por ejemplo, en la fiesta de la Santa Cruz ya no iba toda
la escuela, so6lo iba ese grupo. Creo que nos escogieron porque éramos muy comprometidas,
de promedio bueno, muy serias en nuestro trabajo. A eso me dedicaba y me gustaba. No me
costaba trabajo. Mis clases las gozaba, nunca las suftia.

Y no se diga las experiencias cercanas con el maestro Torreblanca [...] Estaba toda alerta, pero
esas experiencias te sensibilizan mucho. Fue muy padre esa serie de experiencias y
conocimientos que fueron muy fuertes a lo largo de la carrera.

Durante el sexto afo de su formacion fue cuando Paty se encontré con la notacion por primera

vez en la clase de Coreografia y Notacion que Antonio Miranda impartia. Acerca de sus

clases recuerda:

Fueron ajustes o aplicaciones de mucha de la simbologia de Laban. Habia interés hacia el trazo
coreografico, mas que a las pisadas; porque las pisadas ya las tenias aprendidas. Anotabamos
danzas que ya sabiamos, pero habia un énfasis importante en el trazo coreografico, en mantener
la coreografia como tal.

Era muy minucioso porque se escribia cada avance. Si eran doce parejas, eran doce colorcitos
e irlos moviendo. Si era hacia adelante, entonces usabas los signos adelante, y asi: ‘atras,
derecha, izquierda y las diagonales’. Si habia todo un conocimiento para entender las areas del
escenario ‘centro-centro, centro-abajo, centro-arriba, centro-derecha’, etc. Mucho de lo que
haciamos se aplicaba a esos simbolos que eran para el trazo coreografico. Llevabamos una
cuenta, pero mas que de pasos o pisadas, era de compases. Un registro llevaba un buen tiempo,
y era clase por clase, pero me parecia muy interesante. Me gustaba mucho.

Esta experiencia fue importante para Patricia en una época en la que no era comun el uso de
tecnologia para preservar la danza. Ella reflexiona acerca de la notacion y su utilidad: “daba

la posibilidad de que quedara registrado todo un trazo coreografico de danzas que podrian

140



ser muy complejas, o quiza a veces no tanto, pero que con el tiempo se te olvidan”. Salas

recuerda el proceso de registro que se llevaba a cabo:

Todos anotdbamos, pero algunos alumnos se ponian en dos lineas y hacian la danza para que
tuviéramos los trazos muy exactos. Después, la ibamos contando por compases para tener con
exactitud como se iba dando el desplazamiento: pareja por pareja, linea por linea.

Era una clase que combinaba lo tedrico con lo practico, porque se ponian seis de un lado, seis
del otro y decias: ‘a ver t, se vienen y vamos’. O sea, era hacerla y anotarla. La debiamos de
tener perfectamente, la teniamos que haber bailado, ya la conociamos, sabiamos perfectamente
las pisadas y el trazo correcto. Es decir, nos basdbamos en los repertorios que nos ensefiaban.

Tan rapido como ejecutabas, te sentabas para escribirlo. En clase la recorddbamos, se ejecutaba
y decia el maestro: ‘a ver, fijense cuantos son’... ‘dos compases’, ‘y a ver, la pareja’...
‘avanzan, estos dos se abren, estos otros dos y después los otros dos’. Ahi era donde se
precisaba en lo practico y ya después: ‘ah, ya les quedo claro, entonces de dos en dos, cuantos
compases van’... ‘2,4, 6°, y asi, ibamos cuadrando todo por lo menos a ese nivel.

Hubo sesiones cuando nos estaba ensefiando los signos [de direccion], de trayectoria, de giros
y por supuesto lo tenias que hacer forzosamente. Después, toda la ubicacion en el espacio y las
areas, porque finalmente en es donde te ibas a mover.
El compromiso de Patricia Salas como alumna fue tal que en 1982 Antonio Miranda la invito
a participar como docente de Notacion Coreogrdfica en los Cursos de verano que la ENDF
organizaba. Durante ese verano, en que se graduo de la carrera de seis afios, fue su primera

experiencia docente en la institucion. Patricia relata esa vivencia en que fue de la mano de

Miranda al dar clases:

Tofo me dijo: ‘Paty, vamos a abordar esto [...] yo creo que lo has entendido muy bien,
perfectamente’. Iba a darlo todo, tenia los apuntes perfectos, [...] un registro muy minucioso
de todo, estudi¢ mucho para mi primera clase [...]

Empezaba con la importancia en las danzas, trataba de sensibilizar por alli. Después, los signos.
Luego, el escenario (las areas del escenario), porque finalmente se trazaba un escenario no un
espacio libre, sino en un escenario donde se ubicaban los desplazamientos de las danzas.
Después, entraba a la notacion, al conocimiento de los signos: ‘una rayita... varéon, dos...
mujer’ y los colores.

Paty rememora su primera clase como docente:

Me asignaron un horario. Creo que ni dormi de la emociodn, estudiando y haciendo todo. Fue
en el aula dos o tres. Llegué muy temprano, a las 7:30 ya estaba ahi con todo: mi borrador, mi
caja de gises de colores, todo.

En ese entonces yo tenia 17-18 afios. Ya estaba en mi salon cuando llegaron mis primeros
alumnos y dijeron: ‘Oye, una pregunta: jeste es el salon tal?” ‘Si’, les dije, ‘si, este es’. Yo
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estaba sentada en el escritorio. ‘Oye, y no ha llegado la maestra Patricia Salas, ella no se ve,
ahi estaba pegado, nos toca notacion, jno ha llegado la maestra?’, ‘Si, soy yo’. Los maestros
[que tomaban el Curso de verano] podian tener mi edad, pero no muchos pues habia maestros
que ejercian en distintos estados de la republica, por lo que eran més grandes que yo o al menos
hasta me doblaban la edad.

Me fue muy bien, fue una experiencia extraordinaria, con todos los grupos salia agotada, pero
era muy chava. Ahi aprendi a ser maestra, fueron seis semanas, pero fue intensivo para mi. Si
de plano no aprendia la docencia, no era lo mio.
Esa época fue muy fructifera para la ENDF, ya que en verano se realizaban cursos de ocho
de la mafiana a ocho de la noche. Habia gran confluencia de docentes del interior de la
republica, y por tal motivo a Patricia se le invitd a dar mas clases, de repertorio, de técnica y
de notacion. Paty dice: “Aprendi mucho, pero ademés fue muy padre porque mis alumnos

valoraron, entendieron y aprendieron”.

El trabajo como docente de notacidon en Cursos de verano, permitid a Patricia cuestionar

la notacion que conocia y realizar algunas conclusiones en ese entonces. Ella evoca:

Me di cuenta de que era un registro que requeria tiempo, que para la notacion del momento en
una festividad donde habia una o varias danzas no era muy practico, porque ahi no podias sacar
los colores. Es decir, no permitia un registro inmediato de la danza en el momento. Lo que si,
es que era un registro que servia para que quedara alli, pero ya para una danza aprendida,
conocida y bailada.

La pisada ya la tenia, ya la bailaba, pero lo que si veia era que la pisada en ese registro no
estaba. El paso, la secuencia, no estaba. Sabia que en tantos compases cruzaban, regresaban,
se iban para aca, para alla, todo, pero el paso no lo registrdbamos.

En junio de 1983, Patricia Salas termin¢ el afio de formacion para prepararse como docente.

Ese mismo aio, Itzel Valle, Nazul Valle, Lourdes Santiago y Patricia Salas, las cuatro de la

misma generacion, fueron invitadas a ingresar como docentes a la ENDF. Paty cuenta:

En la siguiente semana [después de egresar| ya teniamos la propuesta para integrarnos
inmediatamente como maestras a la ENDF, y empezamos a hacer tramites. Era muy chistoso
porque las cuatro anddbamos: ‘hay que ir aqui, acd y alla’. Estabamos muy chicas, pero era
entrar a trabajar en la carrera. Nazul [Valle] se quedod trabajando con los grupos de maestros
que venian en la tarde junto con Mundo [Edmundo Juarez], pero Lourdes [Santiago], Itzel
[Valle] y yo dabamos clase en la mafiana. Nos asignaron grupos de preparatoria de los primeros
afios acompafiadas por los maestros.

Durante el séptimo aflo de formacion, Patricia asistio a al Taller de Estudios Etnologicos de

Danza en la Escuela Nacional de Antropologia e Historia (ENAH) con antropologos que
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estaban interesados en la danza. Esta experiencia la alent6 a ingresar en 1983 a la ENAH.

Dice: “para mi era el paso logico”.

Ambas experiencias, como docente en la ENDF y asistente al Taller de Estudios
Etnologicos de Danza en la ENAH del INAH, se dieron de manera paralela, pero no fue sino
hasta 1985 que Patricia empez6 a impartir en la carrera la asignatura de Coreografia y
Notacion por recomendacion de Antonio Miranda. Salas recuerda: “Miranda me dijo: ‘Paty,
coémo ves, ti te encargas de la asignatura’, ‘Tofio, yo no tengo inconveniente’, ‘entonces, a

partir de este ciclo tu te encargas’”.

Durante su experiencia en el Taller de Estudios Etnologicos de Danza del INAH
encontrd la necesidad de registrar los pasos de la danza, idea que ya se habia planteado

mientras como estudiante y posteriormente como docente de notacion. Relata:

Ya teniamos el movimiento. En el taller estdbamos viviendo cosas. Estaban desarrollando
habilidades y adentrandose en la danza. Y entonces, surgio la idea de que seria importante
estudiar notacion coreografica, porque te da otras herramientas. Solo tenia el conocimiento de
Toflo, que siempre para mi va a ser muy importante [...] pero empez6 la duda: ‘de donde vino
esto, yo quiero conocer de donde vino’.

Asi, en el taller al que Patricia asistia se interesaron por el registro de movimiento. Segun
Patricia se preguntaban: “debe de haber un sistema para anotar, para entender desde el
movimiento”, y consideraban: “no es lo mismo escribirlo con palabras y que te hagan una
narracion”. La respuesta fue la Notacion Laban a la que Salas se habia acercado parcialmente

en sus clases como alumna en la ENDF.

Durante dicho taller se propuso a la maestra Bodil Genkel, especialista en Cinetografia
Laban, para ensefiar la notacion. Asi, se podria decir que Bodil Genkel fue la primera maestra
formal en Notacion Laban de Salas. Ella narra: “Tomamos el curso en el Museo Nacional de
Antropologia, en el Auditorio Fray Bernardino de Sahagun [...] Tomabamos clases de 5 a 9
de la noche [...] La gran gestion la hizo Jesus [Jauregui maestro de la ENAH], [...] pero lo

tomamos minimo 6 meses, sino mas”.
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A partir del encuentro con Genkel, Patricia Salas conoci6 la version europea de la
Notacion Laban. Este curso de notacion fue un espacio prolifico para las discusiones en torno
a la danza y el movimiento mismo. En consecuencia, introdujo ese conocimiento a la ENDF

como docente de Coreografia y Notacion. Paty recuerda:

Bodil daba toda la clase y las discusiones eran muy ricas [...] porque todos estdbamos metidos
en eso [...] Asi, cuando asumi la asignatura de Coreografia y Notacion, quien modifico el
contenido de la asignatura fui yo, en el 85. Empec¢ a introducir todo lo de Kinetografia. Ya lo
que se ve para el Plan 1994 es mucho de lo que ya habia hecho desde el 85. En el 85, segui
manejando lo de Tofio, pero introduje todo lo que aprendi con Bodil.

En 1988 Paty ingres6 al Programa de regularizacion profesional para docentes del INBA tes
obtener el titulo de licenciado en Educacion Artistica con especialidad en Danza. Durante

dichos cursos nuevamente tomo clases de notaciéon con Bodil Genkel.

Debido al nacimiento de su segundo hijo, en 1991, Salas solicitd6 un permiso por
gravidez en la ENDF. Durante ese periodo, surgid la necesidad de que alguien cubriera sus

clases, por lo que recomendd a una de sus exalumnas, Jessica Lezama.

Maira, que era la directora me dice: ‘Paty a quién propones para que te cubra estos tres meses
que te vas de incapacidad’, le dije: ‘pues mira, yo tuve a una muy buena alumna [...] Jessy,
[...] es una chava muy seria, muy comprometida. Yo confio en Jessy plenamente’. Me dijo:
‘hablalo con ellay a ver qué tal’. Entonces le dije a Jessy: ‘yo me voy tres meses de incapacidad
en lo que nace mi bebé [...]". Trabajabamos primero los pasos y soportes, los gestos de brazos,
y todo eso. Yo lo introduje al plan de estudios y se los impartia.

Otra experiencia laboral trascendental para Patricia fue cuando, en 1992, entr6 al concurso
de plazas de investigador del Cenidi Danza José Limon, donde fue seleccionada para ocupar

un puesto tras la revision de Josefina Lavalle y Amparo Sevilla.

En 1994, Salas se involucr6é en la modificacion del plan de estudios de la ENDF.
Comenta: “Hicimos un plan de estudios para optimizar [...] pero hubo hasta errores de dedo.
Quedd Analisis de Movimiento en los primeros semestres antes que Kinetografia; pero fue

un error, algo pasé y lo tuvimos que invertir a la hora de la practica”.

Una de las modificaciones en las que Patricia Salas particip6 fue en la de los contenidos

de la materia que ahora se llamo6 Kinetografia Aplicada. Salas recuerda: “Los ajustes al plan
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de estudios fueron lo que yo introduje para Coreografia y Notacion. Fue mi contenido

tematico para la asignatura del 84-85. La asignatura la di casi hasta el 93”.

De la inauguracion del Centro Nacional de las Artes en 1994, en el que originalmente
se incorporarian todas las escuelas pertenecientes al SNEPD, Patricia evoca: “hubo cambios
y, finalmente, por decisiones politicas la Escuela de Folklor [ENDF] se qued6 [en el Centro

Cultural del Bosque], pero lo que si se consigui6 fue un Diplomado en Etnocoreologia”.

Patricia coordind dicho diplomado en la ENDF durante un afio y simultdneamente lo
tomo. Durante este diplomado encontr¢ la version estadounidense de la Notacion Laban que
imparti6 Clarisa Falcon, asi como el Andlisis de Movimiento. Dice: “invitamos en Analisis
de Movimiento a Sylvia Fernandez e hizo su propuesta muy bien. Puedo decir que fue
extraordinaria y me encant6”. Este campo de los estudios labanianos, nuevo para Patricia, le

fasciné al grado que buscé tomar mas cursos y asi se perfild para impartir la asignatura.

A lo largo de la instrumentacion del Plan 1994 Paty Salas imparti6 las asignaturas de
Codigos Corporales y Analisis de Movimiento. De acuerdo con esta docente, la primera:
“Habia que construirla. Deciamos es por acd. Sabiamos que era por ahi, pero habia que
construir todo. Desde los materiales, los textos, la bibliografia, el material visual y

audiovisual para apoyar la asignatura”. La segunda, la imparti6 hasta el 2004, recuerda:

El analisis me comenzo6 a encantar desde que empecé a tomar con Sylvia Fernandez. Por
supuesto, esta toda la cuestion de las pisadas, de todo lo que te da el andlisis de la notacion
estructural, pero creo que el gran asunto donde veo un gran vacio y trabajo por profundizar y
que esta realmente descuidado tiene que ver con todos los estilos, y tiene que ver con el Analisis
de Movimiento. Porque yo digo que provee una cantidad de elementos para llevarlos y jalarlos
hacia los estilos de la danza.

Posterior a 1994, Paty dejo de impartir las asignaturas de notacion. Ella argumenta: “no

porque no me interesara en la notacion, pero yo queria trabajar mucho esta area [de Analisis

de Movmiento]”.

En el 2006, en conjunto con algunos maestros de la ENDF, particip6 en la elaboracion

del plan de estudios de Licenciatura. Patricia rememora: “Fuimos muy poquitos maestros.
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Invitamos a todos, pero no todos participaron. Quienes hicimos el plan de estudios fuimos:

Ruth Canseco, Nazul Valle, Cynthia Paris, y un rato, Miguel Angel Chavez y yo™.

Me expreso en un sentido metaforico cuando digo que la experiencia acuiiada por la
investigadora del Cenidi Danza José Limodn, Patricia Salas, ha causado una mocién que alejo
su trayectoria de la notacion; sin embargo, me parece distinguir que esta mocidén se
transforma simultdneamente a una distinta que se acerca a su uso, aunque con nuevas

concepciones. Salas habla de su posible reencuentro con la notacion:

En algiin momento, por otras razones, voy a retomar lo de notacion. Todas estas formas de
registro tienen otra perspectiva. En términos de conservacion es muy interesante; por ahi lo
estoy trabajando. Porque la notacion tiene que ver con sistemas de pensamiento. Cualquier
lenguaje, y el sistema Laban es un lenguaje, desarrolla habilidades cognitivas, asi como la
musica, el espafol, las matematicas. Son habilidades y formas de conocer y aprender el mundo,
importantes. La notacion se usa para muchas cosas, para el registro, para la memoria, como
herramienta para el maestro de danza, pero en la actualidad es otra de las tantas vias que puede
tener la cultura para ser, para que quede evidencia y para hacer trabajo de conservacion. Ahorita
por ahi es por donde espero participar en un congreso de conservacion y patrimonio cultural, y
voy a abordar la notacion, porque ahi me cierra como el circulo, tiene que ver con todo.

5.2.2. Itzel Valle. Tres décadas de experiencia en la Notacion Laban. Transmision y

escritura*®

La primera vez que vi a Itzel Valle fue en el 2008, se encontraba a lado de su hermana,
también mi maestra Nazul Valle, mientras transcurria la junta de presentacion de la planta
docente a los alumnos en la ENDF. En ese instante no puse suficiente atencion a sus palabras,
ni imaginé que se convertiria en mi primera maestra de Notacion Laban y, en parte, el motivo

por el que realicé esta investigacion.

El dia 30 de septiembre de 1964 nacieron dos pequefias en una familia de artistas. Nazul
e Itzel Valle, nombres de un principe y una sacerdotisa personajes de una leyenda maya. La

historia de una no podria entenderse sin la de la otra, pero por esta ocasidon me centro en la

8 Esta trayectoria fue escrita a partir de la entrevista realizada por Raymundo Ruiz Gonzalez a Itzel Valle,
Ciudad de México, 29 de junio de 2014. Todas las citas acerca del discurso oral de la docente en esta trayectoria
corresponden a dicha entrevista.

146



mayor. Este relato se centra en su vida relacionada con la notacion, que se convirtié en su

trabajo y especialidad.

Itzel Valle naci6 antes que sus cuatro hermanos. Su padre Homero Valle, musico de la
Orquesta Sinfonica Nacional, siempre exigente, las acercdé al mundo del arte. Desde

pequenias, ambas hermanas tomaron clases de danza clasica. Itzel recuerda:

A mi me gustaba la danza desde la primaria. Mi papa era maestro del Conservatorio Nacional
de Musica y sabia que existia la escuela de danza. Cuando se enter6 de las fechas, mi hermana
y yo presentamos examen de admision [...] Originalmente entramos a la escuela pensando que
ibamos a ballet, pero nos quedamos en folclor y nos fue gustando.

En 1976 Itzel Valle fue aceptada en la ADM, en la carrera de danza folclorica. Durante esa
época, el Fonadan se encontraba en las instalaciones de la ADM. Itzel rememora: “veiamos a
los danzantes y luego se ponian a la venta algunas publicaciones; tuvimos esa cercania. El

Fonadan estaba en el tercer piso”.

Ese podria considerarse su primer acercamiento a la notaciéon ya que el Fonadan
publicaba folletos y libros donde registraba las danzas tradicionales con un sistema de
notacion; aunque debido a la edad que tenia en ese entonces no les prestd demasiada atencion.
Dos afios después de su ingreso como alumna vino un cambio abrupto para la ADM; la
creacion del SNEPD y con esto la desaparicion de la Academia. La mayoria de los alumnos

se quedaron en el SNEPD, entre ellos las hermanas Valle que pasaron a tercer afio. Relata:

Todo fue muy sorpresivo. Me acuerdo de que el primer dia de clases de ese tercer afio estaba
la maestra Josefina Lavalle y nos dijo: ‘La escuela ya no va a seguir como Academia, va a
seguir como Escuela Nacional de Danza Folkloérica; no se preocupen, todo va a seguir bien’.
No hicimos mas preguntas, estdbamos en tercer afo de secundaria y desde un principio estaba
todo arreglado, horarios y todo.

Vino a inaugurar el curso, y bueno, mas bien a despedirse. Ella [Josefina Lavalle], se vino a
despedir y ya, porque no hubo ningliin otro acto protocolario para su despedida. Todo fue
rapido. Simplemente se asumi6 el cambio y no hubo ningtin comentario.

En esta nueva institucion, la ENDF, se invitd al maestro Marcelo Torreblanca como asesor
técnico, lo cual fue decisivo para Itzel y Nazul pues la formacion en la ADM les habia

generado dudas al respecto de continuar o no con la educacion dancistica. Valle argumenta:
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Nos quedamos a terminar la carrera en mucho por el maestro Torreblanca. Nos empezamos a
apasionar porque coincidié que el maestro Torreblanca entré cuando nosotros estabamos en
tercero de secundaria —en el setenta y ocho—, comenz6 a dar conferencias y nos empez6 a
gustar. Tal vez no hubiéramos seguido, teniamos la duda. Digamos que con todas las
ensefianzas de ¢l ya no tuvimos ninguna duda de qué es lo que queriamos [...] fue determinante
en decidir que ibamos a seguir estudiando la preparatoria en los siguientes afios de danza.
Fue en la ENDF donde tuvo realmente su primer contacto con la notacion como alumna
durante el quinto afio. En ese entonces Antonio Miranda era quien impartia la asignatura. En
clase, segun Itzel: “se manejaban los simbolos de desplazamiento y los simbolos de trayecto
de camino”. Es decir, durante las clases registraban el repertorio de danzas tradicionales que

habian recibido como alumnas, con un sistema muy similar al del Fonadan: Valle comenta:

Por ejemplo, en cuanto a la Danza de la Urraca —como nos la acababan de montar— nos
dieron los simbolos generales y la explicacion de como se utilizaban, y después haciamos los
desplazamientos, la escritura.

Eso fue a partir de algunos sones de la Danza de la Urraca que nos montod en clase el maestro
Edmundo Juarez, en quinto afio. Todos nos sabiamos la danza, entonces de alguna manera era
un ejercicio de analisis, de como se iba dando. Y bueno, estaba también la cuenta musical que
teniamos que ir siguiendo para ver exactamente cuantos compases se tenian para hacer
determinado desplazamiento, y luego el siguiente. Nos auxilidbamos con la musica.

En dichas clases se ponia especial atencion a la parte musical y su relacion con la cantidad
de compases. Itzel recuerda: “era importante que se llevara la cuenta por compas. Eso fue lo

fundamental de las clases; poder anotar el tipo de desplazamiento con la secuencia musical”.

Cabe senalar que, a principios de los ochenta, cuando Itzel Valle tomo clases de
notacion con Antonio Miranda, era dificil el acceso a la tecnologia de videograbacion. Por lo
tanto, la materia causaba un gran impacto en los alumnos como herramienta y no se apoyaban

del video. Itzel comenta acerca del proceso:

En ese entonces no habia video, asi que de repente era necesario marcarlo y hacer bien la cuenta
musical porque no nos auxilidbamos con el video, sino con estarlo haciendo para recordar bien
la secuencia. El andlisis era entre todos, y entre todos ibamos escribiendo la partitura en clase;
usabamos un cuaderno profesional de cuadricula.

Con la revalidacion de los dos afios cursados en la ADM, Itzel estudid en total seis afios del
Plan de Ejecutante de Danza Folklorica y un afio de extension pedagdgica para egresar como
Profesora de Danza Folklorica. En 1983, la generacion de Itzel Valle egresé de la ENDF. Ese

mismo afio la invitaron a dar Cursos de verano en la ENDF, y formalmente, Rosalinda
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Ortegdn la invitd junto con Nazul Valle, Patricia Salas y Lourdes Santiago a integrarse a la
planta docente con los alumnos de secundaria. Ella dice: “Yo entré con ocho horas, mi

hermana con cuatro o seis. La asignatura se llamaba Repertorio de danza folclorica™.

Aunque la asignatura con la que inici6 Itzel Valle estaba relacionada con la ejecucion
dancistica, el interés que le habian causado las clases de notacién con Antonio Miranda la
motivd a buscar mayor capacitacion en la notacion. La oportunidad vino cuando en 1985,
Bodil Genkel, imparti6é un curso de Notacion Estructural Laban, bajo la tutela del Cenidi

Danza José Limon. Valle recuerda:

El curso lo dieron en lo que hoy es la ENDNGC. Ahi estaba el Cenidi-Danza, ¢ iba a tomar ahi
los cursos. Alli fue cuando realmente conoci con mas amplitud lo que era la Notacion
Estructural Laban, fue el primer curso que tomé. Bodil explicaba los signos, ponia muchos
ejemplos en el pizarron, nosotros los escribiamos y luego ejecutibamos secuencias muy
cortitas. Con Bodil era mucho de escritura y un poco menos de lectura, o lectura de secuencias
muy cortas, no tanto de partituras.

A partir de este curso, Itzel Valle inici6 su especializacion en la Notacion Estructural Laban
que, si bien tuvo un breve acercamiento en sus clases de notacion con Antonio Miranda en
la ENDF, fue con Bodil Genkel, egresada de la Kurt Jooss’ School of Dance en Dartington

Hall, donde conocié de manera formal el sistema Laban.

Al siguiente afio, Itzel asistio al curso que Bodil Genkel impartié nuevamente en el
Cenidi Danza, pero esta vez el segundo nivel. Ese mismo afio, el Cenidi Danza, en
colaboracion con el Dance Notation Bureau de Nueva York, trajo a Rodolfo Sorbi y Adela
Adamowa a impartir un curso de Notacion Laban en el Teatro de la Danza, que Itzel también

tomo. Valle relata esta experiencia:

Ellos [Rodolfo Sorbi y Adela Adamowa] trajeron el cuaderno oficial que se maneja en el DNB,
el del primer curso. Las clases eran en el Teatro de la Danza y eran mas bien estar ejecutando,
que estar escribiendo. Ese curso era de estar leyendo la partitura e incluso habia un pianista y
teniamos que hacerlo con el pianista. Nos dieron las partituras que maneja el Dance Notation
Bureau, en el primer nivel. Eso fue lo que llevabamos como material. Mas que de escritura fue
de lectura. [...] El curso durd aproximadamente veinte horas, una semana intensiva.

Durante la segunda mitad de los ochenta, el INBA ofrecié un programa para elevar el nivel

de estudios de los docentes. Asi, un afio después de terminar los cursos de notacion en el
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Cenidi Danza, Itzel Valle empez6 este Plan de Regularizacion Profesional para Maestros del

INBA, donde nuevamente se encontraria con la Notacion Laban. Cuenta:

Del 87 al 89, hice el Plan de Regularizacion Profesional para maestros del INBA que fueron
cuatro semestres. Se tomaban cinco materias, en total fueron 20 para poder titularme de la
Licenciatura en Educacion Artistica en Danza.

Entre esas veinte materias que cursd, se encontraban las de Kinetografia Laban Iy II
impartidas por Bodil Genkel. Aunque fueron muchos maestros de distintos géneros
dancisticos los que cursaron esas asignaturas, hubo mayor interés por parte de los docentes

de danza folclorica, como Itzel Valle, Maira Ramirez y Andhuac Gonzalez.

Por parte de estas docentes surgio la idea de crear un manual para la ensefianza de la
notacion. Y tras proponérselo a Bodil, ella aceptd. El libro llevo por titulo Manual Bdasico de
Cinetografia Laban (1990) y fue publicado por el Instituto Mexiquense de Cultura. El trabajo

fue arduo, Itzel relata:

[bamos a su departamento, que estaba por el Angel, a trabajar los ejemplos de cada aspecto del
movimiento [...] Se contratd a una persona que hizo los dibujos para toda la notacion. Bodil le
decia exactamente en qué posicion tenia que estar el cuerpo para que lo dibujara. Se fijaba en
el orden que tuvo el libro Labanotation de Ann Hutchinson. En ese entonces, la edicion de los
ochenta o de los setenta. De alguna manera era como una version en espafiol mucho mas
sencilla y consistia nada mas en ir explicando con mucho detalle lo fundamental.

Ella lo traducia y nosotras mas bien le ibamos dando forma a la explicacion y pensando qué
ejemplos poner. Ya luego ella se los pasaba a la dibujante. Nosotros no trabajamos con la
dibujante, trabajamos mas bien con Bodil y con los correctores de estilo. Trabajamos en total
aproximadamente tres afos. Me parece que lo mas fuerte fue en el 87, 88, y 89.

Ese arduo trabajo que llevaron a cabo se vio culminado con la publicacion del Manual, pero
Bodil Genkel no llegé a verlo finalizado porque muri6 en abril de 1991. Sin embargo, fue
Itzel Valle quien se encarg6 de afinar los tltimos detalles cuando estuvo casi listo. La docente
recuerda “a mi me toco ir al Instituto Mexiquense de Cultura a hacer toda la revision de la

correccion de estilo para que la explicacion fuera entendible”.
A principios de los noventa, Itzel Valle se acerc a la otra parte del marco tedrico

propuesto por Rudolf Laban, al Andlisis de Movimiento Laban (LMA por sus siglas en

inglés). Dice de su experiencia: “la primera que me dio clases de Analisis de Movimiento fue
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Sylvia Fernandez, pero lo tomé en la Casa del Lago”. Y con este acercamiento al LMA, la

ENDF plante6é una modificacion en el proximo plan de estudios. Itzel relata:

En el 94 se ide6 un cambio en el plan de estudios de la ENDF. Con €1, empecé a dar las materias
de Codigos Corporales, de Kinetografia Laban y de Analisis del Movimiento. A partir del 94,
en la ENDF empecé¢ a dar puras materias teoricas.

En ese tiempo, creo que en la escuela yo era la inica que sabia de Analisis de Movimiento. Ya
en Analisis Il introducia temas teéricos como: lo de Kurath de Qué es la Coreologia, la
importancia de la Historia de la Danza y de los registros. De alguna manera planteamientos
teodricos que no eran nada mas del Analisis del Movimiento Laban.

El acercamiento que Itzel Valle habia tenido como co-autora del Manual Basico de
Cinetografia Laban, su cercania con Bodil Genkel, los cursos que habia tomado de Notacion
Laban y de Analisis de Movimiento Laban la llevaron, a partir de los noventa, a impartir
clases de los estudios labanianos. En la ENDF, paulatinamente dejo de dar las asignaturas de
repertorio y se dedico a dar clases que en esa época se llamaban Andlisis del Movimiento

Corporal Etnodancistico y Kinetografia Aplicada. Comenta:

La materia de Kinetografia basicamente la aprendimos con Bodil y sus cursos. Asi que su
publicacion era casi como nuestro libro de texto. Y como Bodil venia de Europa, entonces por
eso se quedo con ese nombre la materia del plan de estudios del 94.

La asignatura de Kinetografia Laban se separd de la de Coreografia y se dio Kinetografia
Laban 1y II. En ese entonces se dio Improvisacion y Composicion Coreogrdfica ya separados
de la materia que yo habia tomado como Coreografia y Notacion, que en realidad fue mas
notacion, coreografia no.

Asi, en 1994, la asignatura que Itzel habia tomado como alumna en los inicios de la ENDF,
se desglos6 en diversas materias. Y fue Itzel una de las docentes que imparti6 la especializada

en Notacion Laban.

Con el Plan 1994, en la ENDF se intent6d proponer una licenciatura en Etnocoreologia
motivada por el trabajo realizado por Maira Ramirez (entonces directora) e Itzel Valle con
los antropdlogos Jests Jauregui, Carlo Bonfiglioli, Miguel Angel Rubio, Fernando Nava. Sin

embargo, la propuesta sdlo se acepto a nivel diplomado. Itzel relata:

Empez6 a funcionar del 94 al 96. Dur6 720 horas completo, estuvo muy largo. De esas 720
horas cubri 480 porque en ese entonces aparte de dar clases en la Escuela de Danza Folklérica
también estaba dando clases en la ENDNGC, por lo que materias coincidian cuando yo estaba
dando clase.
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Se impartieron varias materias —yo tomé casi todas— entre ellas de Andlisis de Movimiento
con Sylvia Fernandez y de Notacion Laban, con Clarisa Falcon. Mi segunda maestra
importante en la notacion después de Bodil Genkel, fue Clarisa Falcon.

En el Diplomado de Etnocoreologia, Itzel, una vez mas se encontrd con la notacion, aunque
esta vez impartida por Clarisa Falcon, quien habia egresado del DNB. Esto, para Itzel Valle
implicd entender la version estadounidense de la Notacion Laban, distinta a la que Bodil
habia impartido en México. Aunque en 1986 el DNB trajo un curso a México, los conceptos,

temas y partituras presentadas por Falcon fueron nuevos para Itzel Valle. Ella comenta:

En las clases de Clarisa Falcon, hubo temas que yo no habia visto con Bodil Genkel. Sobre
todo, un tipo de partituras que no habia visto con Bodil. Esa fue la principal diferencia.

Explicaba primero todos los signos y ponia ejemplos en el pizarron. O sea, primero explicaba
la teoria y ya luego empezabamos con los ejercicios, pero ella nos hacia muchos dictados, cosa
que Bodil no habia hecho, sino que era entre todos hacer los ejercicios. Clarisa hacia el
movimiento y nosotros lo teniamos que escribir, asi que la clase era en salon de danza. Mas
adelante en otras clases posteriores retomabamos algin fragmento de danza tradicional para
ver como se tenia que escribir.

Cabe sefialar que la idea original del diplomado era una propuesta de Licenciatura en

Etnocoreologia. Valle recuerda el ambiente emocional que vivi6 la comunidad de escuela al

no ser aceptada tal propuesta, mientras que las propuestas educativas de las escuelas

nacionales de danza clasica y de danza contemporanea si eran elevadas a nivel licenciatura.

Lo tinico que veiamos era que en ese momento folclor no era considerado como arte. De alguna
manera se le dio menos, se quedd nada mas con tres afios en estas instalaciones y sin la
posibilidad del crecimiento de la licenciatura.

Hubo tension y también hubo mucha frustracion y tristeza de que no se hubiera podido lograr,
pero también teniamos la tarea de estar empezando el nuevo plan de estudios y cursar el
Diplomado de Etnocoreologia, asi que ahi se diluyo.

Con la influencia de los cursos de Analisis de Movimiento Laban y de Notacion, Itzel Valle
sigui6 interesada en buscar mayor especializacion. Asi, el campo del Anélisis de Movimiento
Laban, poco explorado en México, fue el paso logico que Itzel dio en esta busqueda por

entender los estudios labanianos.

Segui atenta a los cursos relacionados con Laban. Como maestra, pedi que trajéramos a Sylvia
Fernandez para dar cursos de Analisis, fue la primera que dio en la escuela. Después, tomé
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cursos con Anadel Lynton. Luego, se invit6 a Pilar Urreta a la escuela. Y mas tarde vino el
diplomado en el 2001-2002 que abri6 el Cenidi Danza de Analisis y Notacion Laban.

A principios del 2000 se lanz6 la convocatoria para la direccion de la ENDF. En esta
convocatoria Itzel Valle presentd un proyecto y fue elegida directora de la escuela. Fue en
esa administracion donde nuevamente se intentd proponer un proyecto de nivel Licenciatura
para la danza folclorica. El proyecto lo elabor¢ Itzel Valle junto con las pedagogas Cecilia
Medina y Monica Lazcano, que impartieron cursos de evaluacion curricular y de
construccion de planes de estudios a los maestros. Itzel comenta que estos cursos “fueron los
detonantes para consolidar un anteproyecto y a lo largo del 2002 —con la coordinacion sobre

todo de Cecilia Medina— fue que se entregd el anteproyecto para una licenciatura”.

Al respecto de este proyecto, Itzel dice: “Yo entregué un proyecto de licenciatura por
ahi de fines de septiembre y principios de octubre del 2002, pero no fue bien visto por las

autoridades porque no querian en ese entonces involucrarse en hacer la licenciatura”.

Cabe sefialar que, en este proyecto de licenciatura, Itzel Valle, después del bagaje y
experiencia que le habia dado el acercamiento a la Notacion Laban y al Andlisis de
Movimiento Laban, por primera vez en la ENDF propuso el area coreoldgica que de alguna
manera brindaba herramientas para la investigacion de la danza folclorica mediante una tira
de materias que tenian una secuencia logica. Entre ellas se encontraba la Notacion Laban.

Valle relata:

La notacion estaba dentro del area coreologica. Nos habiamos fundamentado mucho en la
propuesta que habia dado Miriam Huberman de las areas del conocimiento dancistico que se
dividian en el area técnica, el area coreografica, el area coreologica, etc.

[Huberman] publicé en las revistas de Educacion Artistica de la SGEIA el articulo de areas de
conocimiento dancistico que de alguna manera ya se venia trabajando. Entonces, a partir de
alli es que nosotros tomamos esta subdivision. En donde el area coreoldgica tendria un espacio
muy definido, aunque de alguna manera ya lo tenia en el plan de tres afios con: Codigos,
Kinetografia y Analisis. En esta propuesta, mas bien se ampliaba y es donde se consideraron
otras materias como: Antropologia de la Danza, Etnocoreologia, etcétera.

En el 2003, la Subdireccion General de Educacion e Investigacion Artisticas presentd
nuevamente el proceso de auscultacion para la designacion de la direccion. En esta propuesta,

nuevamente Itzel Valle present6 proyecto, pero no fue seleccionada.
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Pese al embate que sufrid en aquel momento, Itzel Valle tuvo la oportunidad en el 2003
de empezar el programa que el Laguage of Dance Centre del Reino Unido ofrecié en México.
Los tres niveles del programa los curs6 en el 2003, 2005 y 2006, respectivamente. De manera
que, en el 2006, mientras la ENDF se vio orillada a presentar una propuesta de Licenciatura
en Danza Folklorica, Valle impulsé la asignatura de Notacion de Motivos dentro del

programa pues considerd: “Se tienen que dar las dos opciones, motivos y estructural”.

Oficialmente, con el cambio a nivel Licenciatura en el 2006, se retomo el trabajo
realizado por Itzel durante el 2002; faena que habia avivado rencillas y causado su salida.
Comenta: “De alguna manera se retomo parte del plan que yo habia presentado en el 2002 y
que tampoco se aceptd. Asi, en la linea coreoldgica ya estaban esbozadas algunas de las

posibles materias; y se retomaron algunas de ahi, aunque no en su totalidad”.

Itzel no colabor6 directamente en la propuesta del 2006, debido a que estaba cursando
el tercer curso del Language of Dance Centre, empero, lo hizo de manera secundaria debido

a la anterior propuesta y defendiendo las nuevas asignaturas.

Actualmente, Itzel Valle imparte las asignaturas de Notacion Laban y Analisis de
Movimiento, asi como otras asignaturas tedricas de la linea coreoldgica en la ENDF. De su

practica comenta:

En mis clases de notacion, primero expongo el tema, digo cuales son los simbolos que se van
a utilizar y pongo ejemplos en el pizarrén. Ademas, ahora llevamos cuadernos que hemos
conseguido de ejercicios tanto de escritura como de lectura, y se los dejo fotocopiar a los
alumnos. Entonces, en la clase siempre es primero la parte tedrica, pero después viene esta
parte de lectura de partituras o de dictados; o sea, de pequeias secuencias que los alumnos
hagan. Pero es hasta la materia de Andlisis de Movimiento 1l que da tiempo de retomar una
danza de algin curso de informantes que haya tenido, se anota las pisadas o algun son en
especifico, y también se hace el Analisis de Movimiento.

Soélo después de cuatro semestres (porque esta la de Notacion de Motivos, Notacion
Estructural, Andlisis de Movimiento Laban [ 'y hasta Analisis de Movimiento Laban II) es que
se retoma una danza tradicional para poder escribir un son o algunas pisadas y hacer el Analisis
del Movimiento General de uso del Cuerpo, del Espacio y lo del Esfuerzo/Forma.
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A partir de su experiencia, impartiendo la asignatura de notacién en los planes de 1994 y
2006, Itzel ve la diferencia entre ambos planes y la poblacion estudiantil. En la primera, se
tenian dos semestres para el estudio de la Notacion Estructural Laban y eran mas jovenes los
alumnos; mientras que, en la segunda propuesta, aunque se ven dos sistemas solo se tiene un

semestre para abordar los contenidos con alumnos més maduros. Valle dice:

En el plan anterior eran dos semestres de Notacion Estructural, entonces de alguna manera el
ritmo de la clase, de los temas, los podias llevar un poquito mas lentos; aunque también eran
chavos mas jovenes. Yo siento que los de Licenciatura son gente con mas compromiso y mas
conocimientos tedricos, o sea que de alguna manera tienen un bagaje tedrico que no tenian los
de preparatoria; y luego los de antes, no valoraban la importancia que tenian las asignaturas de
Analisis de Movimiento ni las de notacion.

Acerca de su experiencia en la ensefanza de la notacion, Itzel reflexiona:

Ahora tengo mas herramientas. Tengo una consolidacion tedrica mas amplia, pero también
surgieron y salieron muchos cuadernos de trabajo que antes no existian. En ese sentido, la clase
se enriqueci6 mucho con esos materiales. Digamos que, antes, los ejemplos estaban mas
limitados y también las partituras. Ahora hay muchos para escoger. Y ahora, por ejemplo, con
notaciones que ya son especificas de danza tradicional, todavia se hace mas rico. Se estan
incorporando los materiales a las clases.

Siento que los muchachos estan aprendiendo mucho mas rapido que como yo aprendi. Claro,
porque eran cursos mas esporadicos y se daban mas lento todos los temas. Ahorita por la
velocidad en que se dan los temas, los alumnos estan capacitados para entender. Tanto asi que,
cuando acaba el semestre, leen la partitura que se les ponga [...] Lo que si es mas dificil para
ellos, es la escritura. Porque ademas no hay tanto tiempo para escribir. Hay mas tiempo para
que se entiendan los temas y se hagan lecturas, pero no tanto en la escritura .

En el presente, Itzel Valle considera que es importante que aumente el nimero de danzas
tradicionales registradas en Notacion Laban. Y cree que es fundamental que se den cursos de
Notacion Laban de los niveles intermedios y avanzados en México. Asegura: “Mientras no
se den cursos de esos niveles en México, las notaciones que demos van a estar limitadas [...]
porque hay danzas en las que ahorita nos faltarian elementos para escribirlas con toda la

dificultad que implican”.

En 2014, Itzel inicié la Certificacion de Analisis de Movimiento Laban que el
Laban/Bartenieff Institute of Movement Studies ofrece en México en coordinacion con el
Instituto Nacional de Bellas Artes. Habra que esperar qué le depara el destino y cuéles son

los proyectos en los que Iztel Valle se implique. Son muy pocos los afios que le faltan para
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cumplir el tiempo estimado para jubilarse; definitivamente serd una pérdida para los alumnos
de la ENDF, pero quiza, serd una ganancia para el campo de la danza folclérica, pues Itzel

tendria tiempo de aplicar todo su vasto conocimiento al estudio de la danza.

5.2.3. Jessica Lezama. El puente entre dos escuelas... atin queda mucho por hacer®

Ante la pregunta sobre los maestros que mas impactaron en mi formacion dancistica, Jessica
Lezama es una de las primeras que viene a mi mente. Siempre pulcra, energética, pero a la

vez apacible y sabia a la hora de elegir sus palabras.

Jessica entr6 a la Escuela Nacional de Danza Folklorica en 1982. En ese entonces se
ofrecia una carrera de seis afos, mas uno de preparacion para la docencia. Alli fue donde
tuvo su primer acercamiento a la notacion dancistica que posteriormente se volveria su linea

de trabajo. Jessica Lezama recuerda:

En el plan de estudios que cursé en la ENDF, impartian la materia de Notacion Coreografica
relacionada con los primeros acercamientos a la Notacion Laban. Recuerdo que las maestras
Patricia Salas e Itzel Valle decian que tenian como iniciativa el trabajo con [Bodil] Genkel. La
tomabamos en el cuarto y quinto afios de la carrera.

Los afios en que Jessica cursé la asignatura, entre 1985 y 1987, fue una época importante
porque en ese entonces, la maestra que impartia la materia, Patricia Salas, introdujo
formalmente la Notacion Laban por primera vez en la Escuela. Dice: “fuimos de las primeras

generaciones que empezamos a utilizar el sistema”.

Lezama, recuerda sus clases de notacion de la siguiente manera:

El programa de la maestra Salas, al principio estuvo estructurado por los elementos basicos del
sistema. Después, veiamos la parte de los gestos tanto de piernas como de brazos. Luego, las
partes del cuerpo, y en algunos momentos se integraban las partes del pie, aunque solo los
basicos, que eran: metatarsos, plantas y los tacones.

La estructura de la clase iniciaba con la explicacion que daba la maestra. Posteriormente, la
practica de ejercicios —de manera individual o en conjuntos— y después lecturas muy

49 Esta trayectoria fue escrita a partir de la entrevista realizada por Raymundo Ruiz Gonzalez a Jessica Lezama,
Ciudad de México, 4 de agosto de 2014. Todas las citas acerca del discurso oral de la docente en esta trayectoria
corresponden a dicha entrevista.
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sencillas. Era muy esporadico, tal vez algunas que nos daba la maestra, si no las lecturas de los
mismos ejercicios que nosotros elaborabamos, nada mas era un intercambio entre uno y otros.

Ahora, Jessica ve esa época en retrospectiva:

Normalmente escribiamos movimientos, no pasos de danza folclorica. Ya como trabajo final
del ciclo escolar nos dejaron anotar una danza completa. Me parece que me toco la Danza del
Chul, pero creo que el conocimiento todavia estaba muy difuso. No habia mucha claridad, por
lo menos de mi parte. Incluso era como una copia: ‘qué entendiste, y ahora por donde’.
Elaboramos la partitura de los pasos basicos, los planos y los disefios espaciales.

Después de que Lezama egreso de la ENDF, debido a su desempefio en clase, le mandaron
llamar para cubrir a quien habia sido su maestra, Patricia Salas. Al impartir la materia de
notacion, Jessica comenta que seguia practicamente el mismo patron que Salas, pues estuvo

por un tiempo con ella como adjunta para prepararse.

Creo que ella [Patricia Salas] considerd que yo era de las personas que mas estaban interesadas
en esta parte de la sistematizacion de la coreografia. A mi me gustaba mucho, me fascinaba la
materia. Tuvo algo diferente, y no sé cual fue el gusto que en ese momento tuve. La verdad no
sé explicar, es algo que me sigo preguntando: ‘por qué hago esto si los demas a lo mejor ni
idea tienen’.

En 1990 entrd a trabajar en la ENDF de manera oficial. Posteriormente, en 1994 cuando se
desintegré el SNEPD, y la ENDF se quedo en las instalaciones del Centro Cultural del Bosque,
inicio el proceso para reestructurar los programas, donde Jessica fue participe. La asignatura

de notacidn tuvo un cambio en esa época, relata:

Junto con la maestra Itzel Valle, estructuramos y armamos la propuesta y los programas de las
materias de notacion para la carrera. Pero en esa propuesta ya no estuvo colaborando Paty
Salas, porque posteriormente —si no mal recuerdo— empezamos a hacer una materia que se
llamaba Codigos Corporales, la cual impartia la maestra Paty Salas.

En el plan de estudios el nombre de la asignatura de notacion estuvo invertido. Se llamaba
Kinetografia Aplicada y Analisis del Movimiento, pero por error el nombre sali6 invertido para
ambas materias asi que teniamos que hacer la aclaracion en cuanto al nombre.

La asignatura de Codigos Corporales fue de vital importancia pues era el eje de la formacion

que proponia la ENDF en 1994. En esta asignatura Jessica también tuvo participacion, dice:

La idea de la asignatura naci6 con el Diplomado de Etnocoreologia que organizo la ENDF, y
con el cambio que se pensaba hacer. Se ide6 esa materia para después insertarla en el plan de
estudios. Ya estaba trabajando cuando se visualizaba esa modificacion dentro del plan, pero la
ENDF tenia que contar con un numero de titulados, porque no habia titulados en ese periodo,
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entonces por parte de la SGEIA abrieron un plan emergente de titulacion para cumplir con la
estadistica y lo tomé para titularme. Practicamente hice el trabajo en dos meses.

Esta idea fue parte de una propuesta que me hizo la misma Maira Ramirez que estaba en la
direccion. Di la materia los primeros semestres, porque fue el tema de mi titulacion, pero
después se les dejo directamente a las maestras Patricia e Itzel, y yo ya me dediqué al Analisis
del Movimiento, junto con la Notacion Estructural (J. Lezama, entrevista, 4 de agosto de 2014).

En ese Diplomado de Etnocoreologia, Jessica tuvo mayor acercamiento a otra linea de los
estudios labanianos, el Andlisis del Movimiento Laban. Sylvia Ferndndez fue la encargada

de impartir ese curso. Lezama ve en retrospectiva esa experiencia de manera critica:

Me doy cuenta que a esas alturas yo no estaba consciente de lo que implicaba la claridad el
movimiento. Si lo manejaba, pero bajo las circunstancias que nos habian impartido, bajo mi
propio entendimiento.

Posteriormente, busqué otros aspectos que complementaran y enriquecieran esa parte de la
formacion personal. Algunos afios después, uno o dos, se involucro6 a la maestra Pilar Urrueta,
que también nos dio un curso en la escuela, y me dio otro punto de vista de como aterrizar en
el Andlisis del Movimiento.

De acuerdo con Jessica Lezama, la experiencia con Sylvia Fernandez con el Analisis de

Movimiento Laban la plasmaron en el Plan 1994 en la asignatura de Andlisis. Narra:

Asi, bajo la propuesta que hice con Itzel, consideramos trabajar los factores de movimiento, el
concepto como tal, el simbolo, algunos ejemplos y hasta ahi se quedaba; era mas tedrico. En
algunos casos buscabamos ejemplos de imagenes, videos, y los alumnos analizaban pequefos
fragmentos de lo que se observaba. Utilizabamos material de todo tipo de danzas y finalmente
aterrizabamos en una de folclor a manera de cierre para que el alumno pudiera aplicar la parte
conceptual, visual y analitica dentro de una danza folclorica, una practica de campo o de un
curso de informantes.

Por otro lado, durante el Diplomado, Clarisa Falcon imparti6 clases de Notacion Laban. La
corriente estadounidense que Falcon trajo consigo a la escuela, impact6 a Jessica Lezama y

provoco un cambio. La docente comenta:

Empecé a retomar con otra formalidad ambas materias [de notaciéon] cuando la maestra Falcon
nos impartid Notacion Estructural. Fue una actualizacion de lo que ya teniamos, y con ello
dimos una propuesta para los programas.

A partir del curso con Clarisa, tuve mucha claridad en cuestion de la utilizacion de las bases de

los simbolos; porque a lo mejor teniamos la aplicacion, pero con ella se me abrieron las puertas
en cuestion a la notacion y en qué momento se tenia que utilizar cada uno de los simbolos.

158



En ese entonces Jessica Lezama recuerda que se debati6 acerca de un cambio al nombre con
que llamaban al sistema de notacidn en la escuela. Este cambi6 no se veria reflejado sino
hasta el 2006. Sin embargo, considera que ella no participd activamente en dicho cambio

debido a su juventud. Rememora:

Yo siento que en ese entonces no estaba consciente de muchas cosas, y mas bien, me regia por
las propuestas de Itzel, porque ella tenia mas acercamiento con otras personas. Y ya hasta
después, uno va tomado mas conciencia de lo que se esta haciendo, sobre todo en este tipo de
materias que son mas dificiles de integrar.

Asi durante la instrumentacion del Plan 1994 Jessica continu6 impartiendo las asignaturas de
notacion en la ENDF. Sin embargo, en 1997, la maestra que impartia en la ENDNGC, Itzel
Valle, se retird y recomendod a Lezama para que laborara en dicha escuela por lo que el mismo

afio se incorpor6é como docente. Lezama recuerda:

Daba Notacion Laban con el programa que hicieron Clarisa Falcon e Itzel. Empecé a darlo en
Danza Folclorica y en la especialidad de espatfiol. El programa era muy similar, realmente muy
similar al de la ENDF.

En la primera mitad de la primera década del 2000 Jessica se certific en el sistema de
notacion de Motivos mediante una serie de cursos del Language of Dance Centre que el
Cenidi Danza trajo a México. Estos cursos los impartieron: Ann Hutchinson Guest, Jimmyle

Listenbee, Tina Curran y Valerie Farrant.

Posteriormente, en el 2006, se hicieron nuevas modificaciones a los planes de estudios
de ambas escuelas. Jessica tomo parte en estos cambios relacionados con la notacion. En la
ENDF resumieron a un semestre los contenidos que se habian visto anteriormente durante un
afio, pues se insertaria una nueva asignatura, la de Notacion de Motivos. Mientras que en la
ENDNGC se mantuvo la asignatura de Notacion Laban debido a que Lezama defendi6 la
postura de continuar ensefiandola en la orientacion de danza folclorica. Simultdneamente, en

contemporaneo y espafiol se modifico a Descripcion de Motivos.

En la ENDF, con el conocimiento adquirido en la certificacion de LOD, Jessica formd
parte de la propuesta de la nueva asignatura que detond algunos cambios en la ensefianza de

la notacion, como relata adelante:
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La introduccion de la asignatura nos dio pie a dar una propuesta de inicio, para entrar a la
Notacion Estructural. Y como parte de la linea formativa, para que tuviera una logica y un
seguimiento de la Notacion de Motivos, la Estructural y luego el Analisis del Movimiento.

A partir del 2006, Jessica se encargd de impartir eventualmente las asignaturas de Notacion
de Motivos, Notacion Estructural y Andlisis de Movimiento. Respecto a la puesta en practica

de la materia de Motivos, comenta:

Me parece que las bases de la Notacion de Motivos, facilitan la introduccion al Sistema
Estructural y finalmente, creo que es un repaso para después —en cuestion de registro—
unicamente retomar los simbolos de la notacion y las columnas. Hasta ahorita es lo que nos ha
facilitado, aunque a veces no nos ayuda la cuestion del tiempo. Dependiendo del tiempo de
cada semestre y de cada una de las actividades que los alumnos tienen conforme a sus materias
de la [linea] técnica-motriz, es como vamos avanzando mas o menos.

[En el Plan 1994], habia dos semestres de notacion, y uno dedicaba mas tiempo a que el alumno
tuviera mas especificaciones en la aplicacion. Ahora, tal vez lo que falta es practica. Si llegan
hasta el sexto semestre a elaborar una partitura mas compleja, y bueno finalmente tienen todo
el panorama cubierto, que, aunque los alumnos de planes anteriores lo tenian, desconocian la
parte de la Notacion de Motivos.

En la ENDNGC, durante la direccion de Soledad Echegoyen y tras la certificacion en México
del LOD, se intentd implementar la notaciéon de Motivos en las tres especialidades; sin
embargo, Jessica que se encontraba dando clases de Notacion Estructural Laban considero

importante continuar con la asignatura. Lezama recuerda:

En danza Folclorica yo fui quien propuso dejar la Notacion Estructural, porque finalmente es
la que se acerca mas a la necesidad dentro de nuestra especialidad. En ese entonces, ya
habiamos tenido la certificacion en Language of Dance (LOD) las maestras Karime Ruiz,
Paloma Macias y yo. Ambas son de la especialidad de espafiol, entonces percibieron que era
funcional para su especialidad que se insertara la Notacion de Motivos [...] pero yo si estuve
firme con que la Notacion Estructural era lo que mas funcionaba para la danza folcloérica [...]
pues para folclor [Notacion de Motivos] no funciona [...] porque no llegas a una profundidad
de analisis, pero si que tuviera otros elementos para poder registrar.

Esta serie de acuerdos se hicieron en juntas y reuniones donde Jessica Lezama particip6 con
otros docentes de la ENDNGC para decidir el orden y estructura del plan de estudios de
Licenciado en Educacién Dancistica. Durante este periodo también tuvo la oportunidad de
elaborar el programa de la asignatura de Analisis de Movimiento que se propuso como

materia optativa.
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En el ambito del Andlisis del Movimiento, Jessica continu6 tomando cursos y
diplomados para profundizar en los conocimientos de la materia que impartia. El Diplomado
de Analisis del Movimiento que curso a cargo de Jorge Gayon fue de vital importancia para

ella, pues dice: “ahi fue donde realmente me cayd el veinte de todo™.

Fue como si me brillara la cabeza y otra vez, con todo lo que sabia, con lo que este especialista
nos dio. Es que descubri cosas bien interesantes. La parte que ¢l maneja es como vivir la
experiencia corporal para no quedarse nada mas en el concepto, sino con el como te mueves, y
hay muchos elementos de ejercicios de movimiento que te acercan precisamente al
conocimiento. Entonces, me abrid el panorama.

Cabe senalar que, durante un periodo en la ENDF, Lezama dejé de impartir la asignatura de
Andlisis del Movimiento y tinicamente imparti6 las de notacion, pero a raiz de este diplomado

nuevamente se encargd de la asignatura.

Jessica Lezama relata su practica en la asignatura de Analisis de Movimiento:

A algunos les resulta dificil porque hay que manejar al cuerpo y porque vienen de materias
practicas. Hay dias completos de actividad fisica, entonces, cuando llegan a mi clase ya no se
quieren mover. Comprendo que a algunos se les dificulta la comprension de qué quiere decir
tanto el concepto, como la imagen del espacio. Y hay otros que la agarran rapidisimo, y quieren
repetir, repetir y repetir. Sin embargo, creo que he dado facilidad para que la mayoria lo
comprenda desde otra perspectiva. A veces, segln el tipo de ejercicios, tengo que ver de qué
manera hacerlo mas dosificado, porque al principio no visualizan, pero poco a poco, ya que
estamos a mitad del curso dicen: ‘ah, ya entendi por qué hacemos este ejercicio, ya capté’.

Aunque la maestra Lezama imparte la clase de notacion en dos escuelas profesionales del
INBA, la ENDF y la ENDNGC, considera que su manera de dar clases de Notacion Estructural
Laban no cambia de estructura de una escuela a otra. Sin embargo, con respecto a la duracion,

si menciona que en la segunda tiene que ir de manera mas rapida. Dice:

Muchas veces no termino de dar el programa completo. Pocas veces lo rescato, aunque sin
darle la profundidad. Pero hay grupos que avanzan muy rapido, dependiendo de los chicos. Si
van muy rapido, puedo avanzar. Luego hay actividades que caen en el dia de clase, entonces
hay que estar jugando con los tiempos y la forma.

Lezama describe su clase de la siguiente manera:

Generalmente empiezo con ejercicios practicos. Luego, doy la explicacion y algunos ejemplos.
Después, alguna actividad donde los muchachos desarrollen el contenido —puede ser de
manera individual o en equipo— y finalmente una lectura de partitura. Durante el ejercicio les
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solicito que hagan la composicion de una secuencia de movimiento muy corta segun el tema
que se esta dando.

Otras veces realizo dictados de movimiento en los que hago una secuencia y ellos van
escribiendo. Al final, se hace la revision de esa partitura. Eso les gusta mucho, aunque a veces
no porque al principio hay que repetirlo muchas veces. Conforme participan, sintetizan y son
mas veloces en la escritura, siempre y cuando sean constantes, porque luego son irregulares y
empiezan a tener dificultades. Segun la dinamica del grupo voy armando y planificando.

Otro aspecto que Lezama considera de suma importancia en sus clases de notacion es la

relacion con la musica y su estructura ritmica. Al respecto comenta:

Selecciono las piezas musicales de acuerdo con el tipo de compas en que estan las lecturas o
los ejercicios que se van a desarrollar, y eso introduce a la ejecucion de la partitura; creo que
lo enriquece mas que estar marcando Unicamente el pulso. Lo van relacionando con la
velocidad ritmica y se dan cuenta de la relacion que tiene la partitura con la de ejecucion.

Durante los primeros ejercicios visualizan la partitura a partir de las figuras musicales, pero
después ya lo hacen conforme al tipo de compas. Eso ocasiona que cuando tengan que hacer
un ejercicio vean cual es la aplicacion de la simbologia en cuestion del tiempo, porque a veces,
aunque seleccionan 2/4 y 4/4 —que son las mas sencillas para empezar a trabajar—, quieren
hacer todo a pulso y resulta que, si no lo tienen bien trabajado, no lo pueden hacer porque no
estan precisamente deteniéndose a analizar desde qué tipo de musica parten.

Una pregunta recurrente a la que se ha enfrentado Jessica Lezama por parte de los alumnos
es aquella relacionada con la complejidad del sistema de notaciéon y de analisis del

movimiento en oposicion a la videograbacion. Lezama comenta:

Muchos hacen la pregunta de siempre: ;Para qué hacer tanta cosa si es mas facil, mas préctico,
tener un video y revisarlo? Pero el video también se puede danar, puede desaparecer y el
registro, finalmente, continia hasta donde y mientras uno quiera que persista. Hay algunos
alumnos que lo toman con la formalidad que debe tener, se interesan.

Este tipo de preguntas y la experiencia que ha adquirido ensefiando las asignaturas de
notacion y de analisis en ambas escuelas la ha llevado a poner atencion en su practica docente
y hacer “4gil y hasta divertida” la clase. En palabras de Jessica “que no sea tan cuadrada,
pues si tenemos la misma receta todas las clases es cansado”. Esto, también la ha llevado a
buscar distintas dindmicas para motivar a sus alumnos, como lo narra: “con tarjetas, a través
de juegos que los retroalimenten: ‘a ver, ahora qué simbolo es éste’ y contestan: ‘ese no,
ahora yo’; o con ejercicios rapidos de ‘carrera’, ‘escriban: tal, tal, tal, movimiento, tal puntaje

299

para este’”.
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A partir de su experiencia docente, Jessica ha llegado a las siguientes conclusiones de

lo que la notacién detona en sus alumnos:

Me parece que la notacion ha desarrollado en los alumnos habilidades de anélisis y, sobre todo,
se van dando cuenta qué hacen bien y qué no, en la practica. Muchas veces tenemos
controversia en las pisadas basicas de una técnica general. Al momento de escribirlo hacen
cosas imposibles: ‘;estas seguro de hacer esto?’, en su supuesto analisis lo hacen, pero: ‘a ver,
hazlo ahora, constata’, ‘ah no, no lo hago asi’ dicen: ‘yo lo hago asi, ah no, yo no’.

Muchas veces dicen: ‘no, es que se hace asi; no, es que no lo marcaron asi; no, es que le llaman
asi’, y llegan a un consenso de como debe ser un paso o una pisada. Esto, también es otra parte
de retroalimentacion entre ellos; creo, estas son de las cosas que se dan cuenta y que enriquecen
la practica.

Es decir, a partir de que van tomando otras materias —las cuales se enriquecen entre si— les
cambia la vision. Van atando cabos y eso hace que tengan otra percepcion de la danza, a partir
de estas herramientas; una de ellas, la notacion. Aunque algunos se pasan de precisos, luego
quieren escribir cada movimiento de cada parte del cuerpo, pero tampoco llegamos a tanto.

Jessica, reflexiona la manera en que la usa la notacion y lo que le ha dado en su préctica:

Creo que tomar clases de notacion hizo que cambiara mi manera de ver la danza. Para mi, en
lo particular, me facilitd la escritura, aunque no puedo escribir en la totalidad en un cierto
momento, pero si me ayuda a sintetizar fragmentos de movimiento, o a evitar escribir palabras,
entonces me permite a tenerlo sintético para aplicarlo.

Sobre todo, me gusta. Me ayuda mucho y lo manejo en cuestion del espacio. Como un registro
para las clases de técnica tengo un patréon que me ayuda a consultar cuanto tengo que retomar
de un repertorio. Me he dado a la tarea de escribir algunas partes coreograficas de las danzas
de cursos de informantes, que es donde tengo que echar mano de la notacion.

Creo que lo que nos falta es un trabajo en equipo. Seria magnifico que pudiéramos
coordinarnos, pero todavia se tiene a la notacion como una materia aislada. Incluso, con la parte
de la formacion coreografica. Se podria insertar a lo mejor a las asignaturas de danza, con los
maestros de los demas colegios, pero no se ha logrado. Hay mucho por hacer.

En el proceso de esta investigacion Jessica Lezama se postuld en el proceso de auscultacion
para la designacion de director de la Escuela Nacional de Danza Nellie y Gloria Campobello.

Fue designada como directora de dicha institucion el 1 de septiembre de 2016.
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Conclusiones. Los usos de 1a notacion: Un caleidoscopio de

posibilidades

La trayectoria de la notacion en México ha sido considerablemente larga en instituciones
oficiales. Sus hacedores han pertenecido predominantemente al campo de la danza folclorica.
En sintesis, en esta investigacion me enfoqué en los significados de las practicas docentes de
notacion dancistica a través de las elaboraciones textuales de los relatos de vida de dichos
profesores; también, analicé los planes de estudio de las escuelas profesionales de danza
folclérica, e hice una investigacion histérica e historiografica acerca de este tema. En este

ultimo capitulo pongo de manifiesto mis conclusiones acerca de los usos de la notacion.

Si bien parto de una dimension estereotipada de la notacion en la que la danza se fija,
exploro el caleidoscopio de posibilidades de los usos de la notacion hasta llegar a una
dimension creativa, pasando por aprender y ensefiar, desmenuzar, transmitir, comprender y
revivir la danza. Cabe sefialar que, con esta investigacion, no aspiro a establecer patrones
cerrados en los que no haya cabida para las excepciones. Mds bien, intento construir

categorias que convergen y se traslapan reconociendo la dimensién humana en la notacion.

Atrapar la danza. La notaciéon como un medio para la preservacion

La notacion, como todo sistema de escritura, deja intrinsecamente un registro grafico de lo
que describe. Asi, aunque esta frase parece tautologica, el énfasis en las funciones de registro
y preservacion tiene influencia en una primera categoria analitica de los usos de la notacion,
el atrapar la danza. Al hablar de la notacion, la investigadora de danza y traductora, Dolores

Ponce (2010) nombra esta practica como la relacion de sujetar la danza.>°

50 Dolores Ponce (2010), discute las formas de relacion entre la danza y la escritura a partir del concepto de
relacion que propone Ann Hutchinson Guest. Aunque Ponce caracteriza, de manera estereotipada, la notacion
como una relacion de sujetar la danza, a través de esta investigacion pretendo ampliar la mirada de esa relacion
de sujecion y analizar el caleidoscopio de posibilidades que los usos que la notacion suscita. Es un tanto irénico
que, los conceptos basicos de movimiento del Alfabeto de Movimiento®, es decir la notacion, son lo que detona
analisis de Ponce en dicho ensayo.
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De a cuerdo con los planes de estudio y con los relatos de los docentes, un primer

acercamiento a la notacion ha sido el registro como medio para la preservacion. Al respecto,

los planes de la década de los setenta (ADM-1972 y ENDF-1979) —primeras propuestas

curriculares donde se ensefid la notacion— conciben la danza folclérica mexicana con un

enfoque nacionalista donde el valor recaia en su autenticidad.’! De manera caracteristica,
»

ambos planes enuncian un uso de la notacidn para “conservar”, “rescatar” y representar de

manera “fidedigna” la danza folclorica mexicana.

En esa misma década, la maestra Yolanda Fuentes (1970) hace explicita su intencién
de posibilitar “la conservacion a salvo de distorsiones del material que se logre recopilar” (p.
111). Asi, desde una perspectiva purista de la danza folcldrica (Saldafia, 2012), la notacion
significa esa herramienta que posibilita el registro de un material “original” y, sobre todo,
representa la preservacion ante aquello que Fuentes denomina “distorsiones”. Fuentes sefiala
que por medio de la notacion pretendia ayudar a los interesados a “conservar la autenticidad
de los bailes mestizos y la danza” (Y. Fuentes, entrevista, 7 de Julio de 2014). De tal manera
que la docente se refiere a la danza folclorica como un repertorio establecido, pues dice: “el
que lo quiere sacar como material auténtico [...] pues ahi tiene una herramienta. Sélo eso

quise, darles una herramienta para permitirles o auxiliarles, que era lo que ellos necesitaban”.

Antonio Miranda, quien aprendi6 el sistema de Fuentes durante los Cursos de verano
de la ADM, describe esa experiencia como “una busqueda de cémo escribir la danza, de como
registrarla” (A. Miranda, entrevista, 29 de diciembre de 2013). Indica que la funcién de la
notacion es recordar la danza, argumenta: “pues en determinado momento no te puedes
acordar de todas las danzas que has trabajado y visto”. Asi, Miranda define la notacién como

“el sistema para registrar el movimiento”.

A finales de los ochenta, Josefina Lavalle (198?) destaca que la importancia de la
notacion dancistica radica “en la necesidad de ‘atrapar’ algo efimero cuya condicion es

precisamente lo no-permanente” (p. 3). Esa necesidad de “atrapar” que Lavalle refiere, ha

5! En torno a la discusion de autenticidad e identidad, aunque en el contexto de la danza teatral occidental, la
historiadora y critica de la danza Selma Jeanne Cohen (1982) discute las nociones de gracia, virtuosismo y
significado y escénica.
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sido una discusion recurrente en el campo de la danza entre coredgrafos, investigadores,

docentes y bailarines, como lo refleja Fuentes.

La perspectiva en que la danza es un suceso efimero que —a diferencia de otras artes—
no deja huella tangible al momento de su ejecucion, que sucede y se esfuma, estimula el uso
de la notacion como un medio de preservacion para hacer de la danza algo tangible. Desde
esta posicion, dice Lavalle (198?), “con el uso de la notacion podemos preservar coreografias,
(obras de danza)” (p. 4). Contintia: “es obvio pues la importancia del estudio de la notacién
‘Laban’ para la preservacion de las danzas étnicas y folkldricas [...] pues permite su

conservacion por la exactitud de su escritura” (p. 4).

Asimismo, en los ochenta, como consecuencia del trabajo en la década anterior, los
planes de estudio de la ADM (1982, 1987) enunciaron la “responsabilidad” y “compromiso”
de los especialistas en danza mexicana por “rescatar” y “conservar’ con la “mayor fidelidad
posible”, evitando asi su “menosprecio”, “deformacion” y “desaparicion”. Especificamente,
en el campo de la danza folclorica, este uso de atrapar la danza o de preservacion ha suscitado
debates en que las nociones de lo original, auténtico y fidedigno catalizaron diversas
posiciones en el campo. En otras palabras, originaron debates ontologicos y epistemoldgicos

de la danza folclorica, de aquello que se desea atrapar y salvaguardar.

Bodil Genkel, pionera de la Notaciéon Laban en México, también escribe que la
notacion puede auxiliar a la preservacion de las coreografias. Dice: “El uso de la notacion
del movimiento resulta obvio en la preservacion de la coreografia [ ...] El notador se preocupa
por incluir TODO, para asegurar la recreacion propia en el futuro” (Genkel, 1990, pp. 11-12).
Aquel todo que Bodil enfatiza con mayusculas para destacar la complejidad del proceso
notacional también lo formula Mei-Chen Lu (2007) cuando refiere que la partitura no s6lo
registra el movimiento, sino que contiene los diferentes componentes de la obra como la
descripcion, historia, coredgrafo, estilo, escenificacion, reparto, musica, vestuario y utileria,
iluminacion, programa de créditos, material suplementario en archivo, grabaciones

electronicas, bibliografia, etc. Es decir, en el uso de la notacién como preservacion, no basta
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con registrar el movimiento, sino que es necesario un intenso trabajo sistematico, histdrico,

archivistico y documental que permita precisar el proceso por el cual ha pasado la obra.

En México, la popularidad de este tipo de registros se dio en un momento historico en
el que el acceso a los medios de comunicacidon masiva y la tecnologia no estaban al alcance
de todos. Aunque sin la sistematizacion ni la complejidad de los registros estadounidenses
de la danza escénica, en México se llevd a cabo un esfuerzo por registrar las danzas
tradicionales en el Fonadan. Alli, el uso de la notacion estuvo ligado al proposito mismo de
la institucion: “la investigacion, el estudio y registro de la danza popular mexicana”
(Fonadan, 1975, p. 21). Asi, mediante la notacion, el Fonadan pretendia llevar a cabo las

siguientes consideraciones:

ofrecer al publico un panorama veraz [sic] y completo de la danza folclérica mexicana [...]
preservar nuestras tradiciones originales para las generaciones futuras [...] reintegrar a la danza
folclorica mexicana su valor auténtico como parte de la vida comunitaria y cotidiana (Fonadan,
1975, p. 21).

Precisamente, en el Fonadan la notacion significaba un medio para la preservacion. Evelia
Beristain, quien trabajo con Lavalle como encargadas del registro en dicha institucion, alude
a su trabajo como coreodgrafa el interés por acercarse a la notacion. Acerca de su trabajo en
Fonadan, narra: “a nosotros nos contrataron para anotar todo el trabajo [...], la coreografia,
los pasos, el vestuario, la musica” (E. Beristain, entrevista, 1 de julio de 2014). Asi, en su
relato bosqueja la complejidad del tipo de registros llevados a cabo en México en la coyuntura

politica, académica y tecnologica de la época, la complejidad de ese todo al que Genkel alude.

Por otro lado, Miranda, a través de su practica como docente de danzas tradicionales,
reflexiona de manera critica acerca de la Notacion Laban. Considera que es un sistema que
perfecciona la danza, es decir que fija o unifica lo que registra. Sefiala: “le vas a dar en la
torre, porque si tienes veinte danzantes, son veinte formas diferentes de bailar la danza” (A.
Miranda, entrevista, 29 de diciembre de 2013). Miranda apunta: “lo que ti vas a hacer es
nada mas un patrén, vas a hacer un danzante, y dices asi se baila la Danza de Concheros, y
no es cierto”. No obstante, este docente opina que el Fonadan fue determinante como

motivacion en su practica profesional. A partir de la aplicacion de un trabajo similar al
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realizado en el Fonadan, Miranda dice: “yo tengo aqui la Danza de Jardineros, lo Ginico que

puedo hacer es gozar viéndola y archivandola ahi, que se va a quedar, para guardarla”.

Patricia Salas, quien tom¢ clases de notacion con Antonio Miranda, y posteriormente

trabajoé como docente de notacion, recuerda:

Un registro llevaba un buen de tiempo [...] pero me parecia muy interesante [...] Te daba la
posibilidad de que quedara registrado todo, [...] que ta sabes que con el tiempo se te olvida.
Uno puede gozar de muy buena memoria; lo tienes aqui los dos primeros afios, pero después. ..
(P. Salas, entrevista, 7 de agosto de 2014).

Acerca de la funcioén de la notacion durante sus clases, Salas considera “servia para que
quedara alli, pero ya para una danza aprendida, conocida y bailada” (P. Salas, entrevista, 7
de agosto de 2014). Esta experiencia promovi6 su interés por profundizar su conocimiento
en la Notacion Laban, dice: “con Bodil Genkel tuve la inquietud por el registro de las danzas
tradicionales”. Desde un punto de vista de la preservacion, Salas considera que la notacion

sirve “para que quede evidencia y para hacer trabajo de conservacion”.

Jessica Lezama recuerda de manera reflexiva el proyecto final de la asignatura de
notacion impartida por Salas, relata: “como trabajo final del ciclo escolar [...] nos dejaban
anotar una danza completa [...] me tocd anotar la Danza del Chul, pero creo que todavia
estaba muy difuso. Como que no habia mucha claridad, por 1o menos de mi parte” (J. Lezama,
entrevista, 4 de agosto de 2014). Sin embargo, su interés, sus habilidades en la notacién y

posterior especializacion en la materia la llevaron a convertirse en docente de esta.

En México, una las habilidades que se enfatizaron por medio de las asignaturas
notacion fue la escritura. En el ambito internacional, con referencia a la formacion del DNB,
Clarisa Falcon narra la distribucion y clasificacion de los alumnos entre lectores y escritores.
Respecto a escritura como habilidad en la notacion, Itzel Valle, formada por Genkel y por
Falcon, describe: “con Bodil era mucho de escribir [mientras que] Clarisa empezd hacernos
dictados, o sea, ella hacia el movimiento y nosotros lo teniamos que escribir” (I. Valle,
entrevista, 29 de junio de 2014). Los dictados, como una practica introducida por Falcon

tuvieron impacto en Valle y Lezama, quienes los introdujeron a su practica docente. Por
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ejemplo, en sus clases de notacion Valle propone dictados “de pequenas secuencias”

ejecutadas por ella o en donde los alumnos creaban sus secuencias y después las anotan.

Otra practica a la que Valle hace referencia es la elaboracion de tesis por medio de un
registro de danza. Relata: “Alli es cuando [los alumnos] vuelven a retomar todo lo que vieron
en notacion y analisis para poder hacer el registro de la danza que hayan seleccionado para
su titulacion. Alli es cuando realmente sienten la necesidad” (I. Valle, entrevista, 29 de junio
de 2014). Esta practica se insertdé de manera oficial en los programas de estudio en la década

de los noventa y continud en los planes de la primera década del siguiente siglo.

Por su parte, Falcon, que se incorporé6 como docente en los noventa a la ENDNGC,
considera que la notacion sirve primordialmente para preservar la danza “para que las
generaciones futuras vean como se bailaba [...] para tener un registro de lo que es la danza,

de lo que se esta bailando” (C. Falcon, entrevista, 05 de enero de 2014).

A partir de la década de los noventa, la nocién de “preservar” se difuminé de la mayor
parte de los planes de estudio, a excepcion de la ENDNGC (1995). En los tres planes de esta
década se senala la elaboracion de registros como parte de la presentacion y objetivos de las
asignaturas relacionadas con la notacion, pero no explicitamente con el enfoque de preservar.
En la siguiente década también se habla de la elaboracion de registros, aunque de manera

menos constante y sin aludir a conservar, rescatar ni a la autenticidad de los repertorios.

Queda claro que gran parte de la labor de notacidon en nuestro pais se ha llevado a cabo
en las escuelas profesionales de danza del INBA, donde desde principios de la década de los
setenta se integrd oficialmente la materia y se plasmo la preservacion de la danza como la
razon por la cual era importante impartirla. Empero, a lo largo de las siguientes décadas el
uso de la preservacion, de atrapar la danza, se fue desvaneciendo al mismo tiempo que se
comenzaron a difumar los limites entre las diferentes perspectivas de la danza folclorica.
Aunque la escritura y el atrapar la danza para su preservacion es un primer uso recurrente, la
puesta en practica de la notacion posibilitd vislumbrar un caleidoscopio de posibilidades

otros usos de la notacion.
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Aprender y ensefiar la danza. La notacion como recurso didéctico y su potencial en la

investigacion educativa

Como lo muestro en el segundo capitulo, en el ambito internacional, el uso de la notacion
con fines didacticos ha sido recurrente en la formacion dancistica profesional. En una critica
al aprendizaje por imitacion, Genkel destaca el potencial de la notacion en la ensefianza de
la danza como recurso visual. Explica: “El método de aprender movimiento-danza por imitar
al coredgrafo o instructor no garantiza al bailarin un entendimiento de lo que est4 ocurriendo.
La Labanotacion provee un método visual similar al del audiovisual” (1990, p. 11). Asi, para
esta coredgrafa y maestra de danza, la notacion también significa una herramienta visual para

apoyar el proceso de ensefianza-aprendizaje, un material didactico.

La idea anterior conduce a considerar el uso de la partitura dancistica como un recurso
mnemotécnico para el estudio de la danza. Genkel escribe: “en la practica, uno puede tener
la partitura y asi estudiarla cuando se necesite” (1990, p. 11). De esta manera, se establece
un vinculo entre la partitura como material didactico y la danza al asociarla con las
secuencias, pasos, niveles, direcciones u otras caracteristicas del movimiento. Esto hace
eficiente el proceso de ensefianza-aprendizaje, de manera que el alumno puede regresar a la

partitura en el momento necesario.

Hilda Rodriguez (1975; 1988; 1989) senala que los sistemas de notacion dancistica se
utilizaron como material didactico en los procesos de ensefianza-aprendizaje, pero no ahondo
en el tema. Cabe sefialar que en la década de los setenta los planes de estudio (ADM-1972 y
ENDF-1979) instrumentaron una especializaciéon dedicada a la docencia; sin embargo,
Fuentes, Beristain y Miranda hacen referencia a un uso didactico de la notacién en la

formacion de bailarin y en Cursos de verano. Fuentes dice:

La hice para ayudar a mis alumnos, a los que llevaba a la Guelaguetza [ ... para] que pudieran
anotar [...] fbamos en plan de aprender algo més de la Guelaguetza. [... La creé] para que ellos
tuvieran una herramienta con la cual defenderse y sacar el mayor provecho de ese viaje [...]
Se llevan en una libretita toda la Guelaguetza, que fue nuestro primer objetivo. Aqui aprendian
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tres regiones cada curso de verano, entonces llevaban nueve al final, mas los ejercicios de clase
y la Guelaguetza (Y. Fuentes, entrevista, 7 de Julio de 2014).

Mediante este relato, Fuentes enfatiza el uso didactico de la notacion donde el fin principal
es aprender o ensefiar la danza. Debido a que gran parte de la poblacion que atendia a los
Cursos de verano de la ADM se constituia por docentes que habitaban en el interior de la
republica, Fuentes veia la necesidad fundamental de crear una herramienta didactica que les
ayudara a realizar su practica educativa. Asi, por medio de un repertorio, de ejercicios
técnicos de danza folclorica y de la aplicacion de la notacion, la docente sentd una practica
que se volvio recurrente en la formacion dancistica en México; la notacion de un material
dancistico aprendido. Acerca de la notaciéon de material dancistico aprendido durante la
formacion, Alejandra Ferreiro, Antonio Miranda, Patricia Salas, Itzel Valle y Jessica Lezama,
constatan en décadas posteriores, como estudiantes y después como docentes, la

reproduccion de esta practica, aunque con algunos matices de variacion.

Ferreiro y Miranda experimentaron la notacion con fines didacticos mientras cursaban

sus dos ultimos afios de formacion con la maestra Noemi Marin en la ADM. Ferreiro relata:

La maestra Mimi [Noemi Marin] nos dijo: ‘para aprender a dar clases, lo primero que tienen
que hacer [...] es describir’ [...] La notacion fue parte de nuestro proceso de aprendizaje para
ensefar danza. El objetivo no era registrar sino hacernos consientes de los elementos que
utilizdbamos para poder después manipular esos elementos y poder ensefiar. Algo que la
maestra Mimi llamaba desglosar el paso (A. Ferreiro, entrevista, 28 de julio de 2014).

Durante este proceso en el que aplicaron la notacidon con fines didacticos, los alumnos se
apropiaron de la notacion a tal grado que desarrollaron nociones, conceptos y simbolos que
impactaron en su practica docente futura; Ferreiro en el Colegio de Bachilleres y en la ADM,
y Miranda en la ENDF. Ferreiro recuerda: “Su objetivo era mas didactico, porque nos pidi6
que escribiéramos para que nos diéramos cuenta del lenguaje de qué elementos contenian los
ejercicios y como podiamos manipularlos para poder trabajar” (A. Ferreiro, entrevista, 28 de

julio de 2014).

En la década de los ochenta la especializacion docente continu6 instrumentdndose en

la ENDF. Por otro lado, con el Plan 1982 en la ADM se elabor6 un plan de especializacion
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docente para la danza profesional que no se logr6 instrumentar. Mediante esta propuesta se
establecian una serie de conocimientos que el Docente de Danza Profesional deberia cumplir
al finalizar la formacion, entre los cuales se encontraba la aplicacion de la notacion de danza

para apoyar su trabajo pedagogico.

Aunque en la década de los noventa la especializacion en docencia desapareceria de la
propuesta formativa de la ENDF, en la fundamentacion filosofica del Plan 1994 se resalto su
tarea como formadores de los futuros educadores de la danza folclorica. En esta misma
década, la ENDNGC establecid como objetivo general proporcionar los conocimientos
dancisticos, educativos y artisticos para el desempeiio de actividades profesionales de
educacion dancistica en los niveles de educacion basica, no formal y de iniciacion profesional

en danza. Con esta formacion se introdujo por primera vez la notacion en dicha institucion.

En la primera década del 2000, la ENDNGC continud con el objetivo de formar docentes
en educacion dancistica con la orientacion en danza folclorica. Particularmente, con el Plan
2006, el proposito de la notacion fue enriquecer la futura practica profesional como docente

en danza folcldrica de los alumnos.

En un contexto distinto a la danza folclorica, Clarisa Falcon relata:

Cuando [trabajé] en la licenciatura en coreografia, daba mis clases de técnica Cunningham.
Toda mi preparacion de clase la hacia en Notacion Laban. Todos los ejercicios que iba yo a
impartir en la clase los anotaba en la Notacion Laban. Y a los alumnos les daba las clases de
notacion y ellos veian que tenia como una funcion, que servia para algo. [...] Cuando empecé
a trabajar con los grupos independientes de danza contemporanea [...] veian que yo preparaba
mis clases con notacion [...] o sea, en lugar de llevar mis clases con palabras estaban con
notacion, tengo libretas de esas clases (C. Falcon, entrevista, 05 de enero de 2014).

Este tipo de recursos didacticos, utilizados de manera concienzuda y escritos a partir de un
conocimiento profundo de la notacion y del movimiento, pueden representar graficamente
los aspectos significativos de la ejecucion y enfatizar aquellas nociones clave para la
interpretacion de la pieza o estilo de danza. Bajo esta perspectiva, Saint-Smith (2012) destaca

el uso y segmentacion del pie, la resistencia que éste debe ejercer contra el piso y la
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importancia de la musicalidad de la labor docente y dancistica, en la partitura del Programa

Karsavina de la Royal Academy of Dance.

Asi, el uso de la notacion con fines didacticos resulta en la elaboracion de recursos que
posteriormente podrian utilizarse en la investigacion de las practicas docentes. Saint-Smith
(2012), por ejemplo, pone manifiesto un estudio minucioso sobre los contenidos de los
programas de danza que conlleva no soélo el registro de estos, sino también de los valores
historicos, enfoques pedagogicos y modos de ensefianza. Estos casos se acercan a la
comprension del legado pedagdgico de los distintos géneros, escuelas y docentes de danza,

asi como de dichas practicas.

A lo largo de esta investigacion me encontré con los sistemas Fuentes, Bachilleres y
Fonadan. La existencia de un nimero importante de partituras en estos sistemas me permitio
observar y comprender mejor mi practica como docente y bailarin de danza folclorica. Por
ejemplo, la relacion entre el registro mediante notacion y el establecimiento de una
terminologia especifica de la danza folclorica mexicana; la relacion entre el uso de sistemas
figurativos y la ensefianza de la danza folclorica; la importancia del registro de ciertos
segmentos corporales (generalmente pies y piernas) y su identificacion. Incluso, por medio
del andlisis de estas partituras, pude observar los cambios que han tenido ciertos repertorios,

como el Jarabe Tapatio; asi como las trayectorias genealdgicas entre sistemas y escuelas.

Concebir este uso me permitié imaginar el potencial que la notacién dancistica podria
tener en los contextos pedagdgicos. Cabe sefialar que dicho potencial no ha sido explorado
lo suficiente en la investigacion de la danza en México. Sin embargo, en la practica, los
docentes si se han valido de este uso, destacando la consciencia que desarrolla la notacion

sobre el hacer dancistico.
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Desmenuzar la danza. La notacion como catalizador de la observacion y analisis

estructural

En México, la aplicacion de la notacion con fines didacticos despertd la consciencia sobre
las habilidades de observacion, analisis y sintesis que propician su uso. A nivel internacional,
en la Universidad de Maryland la notaciéon adquirié importancia debido al entrenamiento
peculiar que dota al ojo del bailarin. De manera similar, en la Arts IMPACT Middle School y
en la Rio Grande University la notacion se concibe como una herramienta para desarrollar
habilidades de percepcion y analisis que permiten mejorar la improvisacion, la creacion

coreografica y la ejecucion dancistica de los estudiantes.

Por otro lado, en la certificacion en Estudios Integrados de Movimiento
Laban/Bartenieff, la notacion de motivos sirve para confirmar la intenciéon del movimiento.
También, a partir de la notaciéon de motivos, Warbuton (2002) encontrd que los alumnos que
aprendieron a través de la notacion desarrollaron habilidades para observar y entender la

danza, en oposicién a aquellos que aprendieron por medio de la repeticion automatizada.

En México, el andlisis potencial que proveia la notacion es evidenciado por la docente
que la introdujo en la ADM. Fuentes dice: “necesitas primero saber qué es lo que estas
haciendo” (Y. Fuentes, entrevista, 7 de Julio de 2014). Asi, la pregunta sobre qué se hace en
la danza se encuentra al centro de este uso. Esta docente retrata la complejidad que implica
el proceso de andlisis, en términos del registro de diferentes partes del cuerpo, cuando dice:
“puedo desmenuzar los pasos, los movimientos, falda, brazo, cuerpo, rodillas, dedos, etc., en

la notacion”. Continua:

No nada mas bailas con los pies, bailas con todo tu cuerpo; entonces marcas también tu falda.
Ahora, si la falda es repetitiva a un lado y a otro, marcas una sola vez, le pones la linea, le
pones repeticion y tantas veces alternada. Y el alternado, sabes que es una vez para cada lado
toda la musica. Todo el tiempo que haya musica. Si hay un cambio, entonces sabes a cuantos
compases para cambiarle (Y. Fuentes, entrevista, 7 de Julio de 2014).

Fuentes considera que para desmenuzar la danza es imprescindible un profundo

conocimiento musical. Beristain concuerda con esta idea cuando dice: “tienes que conocer la
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musica al centavo” (Y. Fuentes, entrevista, 7 de Julio de 2014). Explica: “Es exigente
musicalmente hablando [...] La notaciéon de danza significa tener el conocimiento completo
de lo que es la musica. Como era, en qué compds, cuatro cuartos o tres, si era un valseado:

‘1-2-3, 1-2-3, 1-2-3’, y asi sucesivamente”.

Ferreiro relata su experiencia en este desmenuzar de la danza mediante la elaboracion

de las tareas encargadas por la maestra Noemi Marin en la ADM:

Era describir los pasos que ejecutdbamos en las clases, en la barra [...] Simultaneamente
llevabamos clase de musica y con Félix Espinoza trabajabamos ritmica. Ponia un ejercicio de
ritmica y entonces decia ‘esta parte la hacen con los pies, esta parte la hacen con las manos y
esta parte la hacen con la parte del cuerpo que quieran’. Estdbamos todo el tiempo leyendo y
esa relacion nos hacia entender que a la hora de ejecutar los pasos ti sabias ponerle un cierto
ritmo. Entonces empezamos a usar las ligaduras y los acentos (A. Ferreiro, entrevista, 28 de
julio de 2014).

De acuerdo con Ferreiro, Marin llamaba a esta practica: desglose de paso. Este tipo de
descripcion consistia basicamente en un analisis estructural del movimiento con una relacion
musical. Esta préctica respondia a la pregunta sobre el qué se hace en la danza en términos

de movimiento. Ferreiro relata:

En ese entonces no teniamos conciencia muy clara de qué era desglosar los pasos. Al principio
era un simple partir los pasos dandole la formula ritmica. Yo creo que justo lo que nos obligaba
esta relacion con la notacion era buscarle la formula ritmica al paso. Lo buscabamos dandole
los acentos al zapateado de tres, lo ligabamos. Eran tres los movimientos, eran ligados y tenian
un acento. Por ejemplo, el paso de polka, nos dimos cuenta de que era anacrusico, que era un
doble golpe. Entonces lo escribiamos como si fuera la corchea, por eso la segunda llevaba el
acento, era el golpe de la tltima (A. Ferreiro, entrevista, 28 de julio de 2014).

Acerca del uso de la notacion, Ferreiro reflexiona: “El objetivo era hacernos conscientes de
los elementos que utilizdbamos para poder después manipular esos elementos y ensefiar” (A.

Ferreiro, entrevista, 28 de julio de 2014).
Ya como docente en la ENDF, Miranda reprodujo la practica de notar una danza

aprendida anteriormente por los alumnos. Y aunque no introdujo la de desglose por medio

de la notacion, si involucrd un cierto analisis musical. Expresa: “tenian que poner el compas,
9
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el tiempo. Era una serie de elementos que nos daba pie para saber a qué velocidad teniamos

que hacer los ejercicios” (A. Miranda, entrevista, 29 de diciembre de 2013).

Salas narra su experiencia como alumna:

Tan rapido como ejecutabas, te sentabas para escribirlo. En clase la recorddbamos, se ejecutaba
y decia el maestro: ‘a ver, fijense cuantos son’... ‘dos compases’, ‘y a ver, la pareja’...
‘avanzan, estos dos se abren, estos otros dos y después los otros dos’. Ahi era donde se
precisaba en lo practico y ya después: ‘Ah, ;ya les quedo claro? Entonces, de dos en dos,
cuantos compases van’... ‘2, 4, 6’, y asi, ibamos cuadrando todo por lo menos a ese nivel (P.
Salas, entrevista, 7 de agosto de 2014).

Valle, quien fue compaiiera de generacion de Salas, recuerda:

Era importante que se llevara la cuenta por compas, porque no era por paso, era por compas.
Fue lo fundamental de las clases, el poder anotar el tipo del desplazamiento con la secuencia
musical de la cuenta por compas. Eso fue en lo que se centraba el curso.

Como todos nos la sabiamos, era un ejercicio de analisis de como se iba dando. Y estaba
también la cuenta musical que teniamos que ir siguiendo para ver exactamente cuantos
compases se tenian para hacer determinado desplazamiento. En ese entonces no habia video;
entonces, era marcarlo y hacer bien la cuenta musical porque no nos auxilidbamos con video
sino de estarlo haciendo para recordar bien la secuencia. El analisis era entre todos, y entre
todos ibamos escribiendo la partitura en clase (I. Valle, entrevista, 29 de junio de 2014).

A partir de la década de los setenta, hasta la primera del dos mil, la formacion musical dentro
de las carreras profesionales de danza folclorica ha jugado un papel importante. La
concatenacion de la formacion musical y dancistica permitia que, al momento de cursar la
asignatura de notacion, los estudiantes tuvieran conocimientos que permitirian la mejor

comprension del movimiento y la aplicacion de la notacion.

De la relacion entre la notacion y la musica, Miranda expone su experiencia:

A mi se me hace muy complicado. Decias: ‘hijole, pero de donde sale’, “pues en el tiempo ti
estas haciendo este movimiento’, y que el paso y que la sonaja y que no s¢ qué. Eso para mi
fue muy complicado. Tengo que aprender musica, tengo que entender perfectamente bien la
musica, conocerla, medirla. En qué tiempo o en qué momento de un compas estas haciendo
qué movimiento (A. Miranda, entrevista, 29 de diciembre de 2013).
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Ferreiro habla particularmente de la complejidad del registro de la duracion del movimiento
en la Notacion Laban: “La notacion estructural me atrapaba porque [...] me obligaba a tener
claridad del compads, a tener claridad de donde se ponia el golpe [...] un registro muchisimo

mas detallado” (A. Ferreiro, entrevista, 28 de julio de 2014).

En la década de los noventa, con el Plan 1994, la ENDF introdujo la nocion de codicos
corporales y el andlisis estructural como rasgo caracteristico de su propuesta. Mediante esta
formacion, se esperaba que los alumnos fueran capaces de identificar, ejecutar y manejar los
elementos estructurales de la coreografia y los géneros dancisticos mexicanos a partir de los
codigos corporales de los sistemas de expresion kinéticos. En este plan, un curso de un afio

de duracion permitiria analizar y registrar la danza por medio de la Notacién Laban.

En la misma década, en la ENDNGC se insert6 la notacion con el fin de desarrollar la
observacion y andlisis de los movimientos corporales. En esta institucion se destaco que el
uso de la notacion refuerza el analisis de pasos, movimientos corporales y desplazamientos

en el espacio mediante los fundamentos anatomicos, dindmicos y corporales.

El uso donde la notacion significa observar, analizar, desmenuzar la danza, se acentud
particularmente en las escuelas profesionales de danza del INBA en los noventa, tras la
influencia de los estudios antropologicos. Especialmente, el trabajo liderado por los doctores

Jesus Jauregui y Carlo Bonfiglioli tuvo gran impacto en docentes como Maira Ramirez, Itzel
Valle y Patricia Sala. Desde esta perspectiva, Valle, quien fungié como docente en dos

escuelas, considera que la notacion es “el registro que te va permitir entender como esta

construida una danza tradicional” (I. Valle, entrevista, 29 de junio de 2014).

Con el Plan 2006, la ENDF pretendia formar a un especialista capaz de identificar los
sistemas de movimiento, estilos y vocabularios de la danza folclérica mexicana. En esta
propuesta, la Notacion Laban era considerada como un sistema en el cual todos los elementos
del movimiento podian ser desmenuzados y representados. Precisamente, en la linea
coreoldgica las asignaturas de Codigos Corporales 1y I,y Kinesiologia [ y II, aunadas a la

formacion musical y dancistica, permitian al alumno desarrollar una serie de conocimientos
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y habilidades referentes a la observacion, al conocimiento del cuerpo y sus posibilidades

anatomicas, que eran el preambulo para las de notacion.

La aplicacion de la notacion, desde un punto de vista de andlisis estructural y
observacion, implica la toma de conciencia de aquello que se danza. Este desmenuzar la

danza lo plasma Beristain cuando concluye:

Yo creo que [la notacion] los hace pensar, es lo importante. Para mi es importantisimo que el
ejecutante y el maestro piensen qué estan haciendo. Cuando lees una partitura estas pensando,
porque estas viendo, estas contando, estds analizando y estds ordenando tu cuerpo. Estas
haciendo todo el trabajo mental y ademas corporal (E. Beristain, entrevista, 1 de julio de 2014).

En la practica, responder la pregunta sobre qué se hace en la danza en términos de
movimiento mediante la notacion, desarrolld habilidades de observacion, andlisis y sintesis
en los alumnos. Este uso también conllevd a la necesidad de nombrar el movimiento y de
establecer una terminologia en la danza folclorica. Precisamente esto desencaden6 en otro

uso, el de transmitir el movimiento.

Transmitir la danza. La notacion como medio de difusion y el establecimiento de

terminologias

El potencial de la notacion dancistica para propiciar un lenguaje técnico y analitico podria
resolver algunos problemas de comunicacion entre el gremio del estudio del movimiento y
la danza. Genkel (1990) considera que la Notacién Laban, “provee un entendimiento
universal del movimiento, al servir como lenguaje comun, por medio del cual quienes
trabajan o se expresan con base en el movimiento (como en el atletismo, el deporte, la danza,
la antropologia o la fisioterapia), pueden comunicarse” (p.12). Es decir, en este contexto,

para Bodil la notacion significa el detonador de un lenguaje comun.

La notadora y analista de movimiento internacionalmente reconocida, Ann Hutchinson
Guest, considera que este sistema “proporciona un solido andlisis fundamental del
movimiento, una terminologia cuidadosamente seleccionada de aplicacion universal, y una

comprension universal del movimiento” (2005, p. 5). Enfatiza que la notacion “sirve de
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‘lenguaje’ comun a través del cual los trabajadores de todos los ambitos y paises pueden

comunicarse” (p. 5).

Fuentes (1970) también vislumbra este uso de la notacion. La docente sugiere que sirve
para “facilitar la comunicacion entre el expositor y el receptor y asi hacer posible la difusion
[...] su practica ha empezado a resolver los problemas de comunicacion entre el informador
y el informado” (pp. 111-112). Cabe mencionar que, en México, el libro de Fuentes es uno
de los pioneros en establecer una terminologia especifica para la danza folcldrica;
terminologia que alin hasta finales de la primera década del segundo milenio sustentan la

ensenanza profesional de la danza folclorica en distintas escuelas del INBA.

Aunque la notacion de Fuentes fue inicialmente usada durante los Cursos de verano de
la ADM, también fue utilizada por un grupo de alumnas que buscaban realizar las tareas de

desglose que la maestra Noemi Marin solicitaba. Ferreiro, relata su experiencia:

Era una especie de describir la técnica. En ese entonces no teniamos una terminologia estable.
Pero ya habldbamos de guachapeos, cepilleos, escobilleos, golpes, etc., pero no estaba
estabilizada; simplemente la hablabamos. Entonces, a la hora de describirla deciamos: ‘Ay,
pues, mas o menos estamos intentando describir esto que nos estan pidiendo’ [...] Entonces,
todas empezamos a hacer las tareas de la profe Mimi e hicimos una mescolanza. Cuando la
notacion no nos funcionaba, eran palabras; cuando nos funcionaban, eran los signos. Y de
repente le fuimos poniendo cositas. No estoy muy segura si éramos nosotras o era la propia
notacion (A. Ferreiro, entrevista, 28 de julio de 2014).

Este uso también lo observamos en el Colegio de Bachilleres. Aunque esta institucion no es
una escuela profesional de danza folcldrica, su actividad en danza se inicié por alumnos
egresados de la ADM que participaron como docentes de los talleres. Por medio de la notacion
se mejord el desempetio de los maestros de danza en el Colegio de Bachilleres al facilitar una
terminologia compartida y proporcionar herramienta para la unificacion de repertorios,

ademas de economizar el tiempo de este proceso. Ferreiro narra:

Empezamos a ensefiarles. Nos fuimos dando cuenta poco a poco de la terminologia que
utilizdbamos. Entonces, para ensefiarles la terminologia y los bailes dijimos: ‘no, pues, nos
vamos a tardar la vida. Escribamoslo’. Y entonces, lo escribimos. El repertorio que ya existia
lo escribimos para que todo mundo lo conociera [...] y les ensefiamos notacion (A. Ferreiro,
entrevista, 28 de julio de 2014).
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Miranda, que fue uno de los primeros docentes de danza del Colegio de Bachilleres, recuerda:

A partir de que yo empiezo a tener nociones de la notacion coreografica [...] es cuando nace
[mi trabajo sobre] la técnica. Entonces, le entro a todo el desglose sobre el paso utilizando la
terminologia. Y ahora ves todos mis apuntes de las danzas con la terminologia. Te desgloso el
paso tal cual como va.

Después de este sistema de notacion empezamos a separar la parte técnica. Empiezo a luchar
por establecer el vocabulario en cuanto a la terminologia de la danza mexicana. Empiezo a
hacer mis trabajos sobre la técnica, y empiezo a desglosar los pasos con la técnica (A. Miranda,
entrevista, 29 de diciembre de 2013).

Después de mas de dos décadas de experiencia en la docencia de la danza folkldrica, Antonio
Miranda materializé dicha terminologia de la danza en el Manual basico para la ensefianza
de la técnica de la danza tradicional mexicana (2002) en coautoria con Joel Lara. Cabe
sefialar, el trabajo previo a esta publicacion durante “lo ciclos 96-97 y 97-98 [donde] las
alumnas Luz Adriana Castillo y Rubi Guerra [registran] detalladamente la observacion de
cada una de las clases de técnica” (Miranda & Lara, 2002, p. 10) del maestro Antonio

Miranda.

Como directora, la Dra. Maira Ramirez, design6 al entonces alumno de la ENDF Joel
Lara como adjunto de Miranda para que continuara con el registro del trabajo de Miranda
durante el ciclo escolar 2000-2001. De acuerdo con Ramirez, su propuesta original era
trascender a la descripcion verbal y registrar en Notacion Laban la terminologia y la
metodologia de la Técnica de Danza de Antonio Miranda, pero ambos autores decidieron
quedarse con la descripcion verbal en su publicacion del 2002 (M. Ramirez, entrevista, 30 de

junio de 2022), utilizando solo planos de piso para describir los desplazamientos sugeridos.

Por otro lado, la notacion ha servido en nuestro pais para la elaboracion de
publicaciones que permitieron transmitir y difundir algunos repertorios dancisticos. En este
sentido, con la notacion se buscaba la divulgacion de las danzas tradicionales que habian sido
estudiadas o ensefiadas, como fue el caso del Fonadan. Precisamente, en la presentacion de

sus folletos y libros se enunciaba el fin de difusion entre la comunidad del magisterio.
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En concordancia con este uso, las escuelas profesionales de danza del INBA, en sus
planes de estudio (ADM-1972, 1982, 1987, ENDF-1979, 2006 y ENDNGC-1995, 2006) han
resaltado la labor de difusion y promocion de la danza; aunque principalmente relacionados

con el “rescate”, “fidelidad”, “conservacion” y “preservacion” de la danza.

Por medio del analisis de diversos sistemas de notacidén creados por mexicanos,
Rodriguez (1988) hace un llamado a la unificacion de la terminologia para la descripcion de
pasos y movimientos coreograficos y de la clasificacion de la danza en cuanto a su forma,
estilo, movimiento, tema y adscripcion. Esta descripcion, como apunta Rodriguez, algunas
veces se dio por entendido o, en aquellos en los que se realizo, las palabras escritas no

representaron eficientemente las acciones, propiciando diversas interpretaciones.

Internacionalmente, la aplicacion de la notacion dio pie a la creacion de una literatura
de danza. En este sentido, la notacion facilita el acceso a la informacion y la creacion de
acervos dancisticos. Precisamente, Rudolf Laban (1954) sugiere que la creacion de un acervo
de danzas escritas es uno de los fines principales de la notacion. Ann Hutchinson Guest
(2005) asegura que la Notacion Laban ha dado lugar al establecimiento de una “literatura

auténtica e inequivoca que elevard el conocimiento en todas las areas” (p. 8)

En la formacion profesional de danza, la notacion dancistica permitié el intercambio
de materiales entre los alumnos. Miranda relata: “Les pedia que a su trabajo le sacaran copias
de acuerdo con el nimero de alumnos. Cada alumno hacia su tarea y a esa tarea le sacaba
diez copias. Entonces, a la hora que las realizabamos cada uno tenia su copia del trabajo” (A.
Miranda, entrevista, 29 de diciembre de 2013). Dicha practica fue reproducida con ciertas
variaciones por los siguientes maestros. Lezama, recuerda “compartiamos las lecturas de los
mismos ejercicios que nosotros elabordbamos, era un intercambio entre uno y otros” (J.

Lezama, entrevista, 4 de agosto de 2014).
Con el aumento de publicaciones de notacion, los docentes también elaboraron

antologias que permitieron la circulacion de material entre los estudiantes, ademas de servir

como recurso didactico. Asi, en el uso en que la notacién que significa transmitir la danza, a
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través de enunciar el movimiento, la notacion sirvi6 para el intercambio de informacion entre
docentes, estudiantes y demas publico relacionado; esto propicid el establecimiento de

terminologia de la danza folclorica mexicana.

Comprender la Danza. La notacién como una herramienta antropologica

En las ciencias sociales, principalmente en la antropologia de la danza y la etnocoreologia,
la notacion ha fungido un papel como herramienta de investigacion. Brenda Farnell (1994),
por ejemplo, elabord notas de las representaciones teatralizadas en que los Nakota relatan sus
historias. Por un lado, los sistemas de notacion dancistica proveen a los antropdlogos y
etnocoredlogos de una herramienta analitica que fotografias y videos no proporcionan. Por
otro lado, en este uso, la notacion significa un sistema para visualizar y representar la danza
de manera tridimensional. Asi, con el conocimiento adecuado de la Notacion Laban es
posible representar el movimiento mediante simbolos que se acercan lo mas posible a su

significado en términos de movimiento de los interlocutores.

Peterson Royce (2012), aunque con algunas imprecisiones acerca de la Notacion Laban
y de los Estudios Laban, concibe cuatro tareas dentro de la antropologia de la danza en las

que la notacion dancistica podria ser adecuada:

1) haciendo un registro permanente de lo que de otra manera seria un fenomeno fugaz, 2)
proporcionando una manera en la que las coreografias puedan incluirse como parte de una
investigacion publicada, 3) contribuyendo al establecimiento de un archivo de partituras
notadas que podria facilitar y alentar estudios comparativos y diacronicos, y 4) ayudando en el
analisis estructural de la danza en virtud del hecho que los patrones son mas rapidamente
identificables en una partitura notada que en cualquier otro tipo de descripcion (p. 51).

Aunque la primera de las tareas esta relacionada directamente con el uso de la preservacion,
en este caso sirve como una herramienta para volver a observar el hecho dancistico y
analizarlo. La segunda y tercera tareas tienen una larga tradicion dentro de la etnocoreologia
en Europa del Este; sobre todo en Hungria, donde se ha desarrollado un estudio minucioso
de la estructura de la danza mediante la notacion. Ambas tareas tienen un fin de transmitir la
danza, en este caso, especificamente las conclusiones de la investigacion social. La ultima

tarea mencionada por Royce representa el uso de la notacién con fines antropoldgicos y
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etnocoreoldgicos ya que la notacion deviene una herramienta para visualizar graficamente el
andlisis estructural de la danza. Particularmente esta ultima, mas que la identificacion de las
partes que componen la danza implica un anélisis comparativo que relaciona las partes y el

todo, lo que ayuda a comprender la danza.

Georgiana Gore (2004) también propone pensar la notaciéon como una ayuda a la
memoria que, junto con otros recursos, permitiria documentar la danza. Este aspecto, mas
que enfocarse en la preservacion de la danza, se refiere a la toma de notas en el diario de
campo antropolégico para el posterior analisis de la danza e, incluso, para transmitir los

hallazgos en los estudios de la estructura, en futuras publicaciones.

En 1964, en un esfuerzo por comprender la danza y la musica prehispénicas, la etndloga
de la danza Gertrud Kurath y el etnomusic6logo Samuel Marti publican el libro Dances of
Anahuac. The Choreography and Music of Precortesian Dances [Danzas de Anahuac. La
coreografia y musica de las danzas precortesianas]. En dicha investigacion utilizan la
Notacion Laban para el andlisis de las posiciones corporales de figuras antropomorficas
representadas en ceramicas, esculturas, codices y murales. Aunque de manera muy
ambiciosa, por medio de la notacidn, los autores establecen algunas relaciones entre las
representaciones del movimiento en la época prehispanica y las danzas contemporaneas de
los afos sesenta. Con este esfuerzo, se utiliza por primera vez la Notacion Laban para el

estudio y comprension de la danza tradicional mexicana.

En México, la investigadora Hilda Rodriguez, en uno de sus primeros trabajos, apunta:
“las técnicas de registro coreografico son valiosas para el estudio sistematico e integral que
requiere la danza” (1975, p. 150). Asi, para Rodriguez, la notacion dancistica en los estudios
antropologicos de la danza significaba una herramienta que propiciaba un estudio
sistematico. Ante la complejidad del proceso de notacioén dancistica, enuncia la posibilidad

de la participacion de los técnicos de danza para auxiliar a los antropdlogos en este proceso.

El trabajo realizado en el Fonadan influyé de manera importante en la formacion

profesional en danza folclorica en las escuelas profesionales de danza del INBA. En ADM,
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con la creacion del Plan 1972 se fundé el Fonadan. Las caracteristicas que se resaltan en esta
época son el trabajo constante con informantes, la propuesta formativa de investigadores de
danzay la asesoria continua del Fonadan en la investigacion documental y antropologica. En
los planes de esta década (ADM-1972 y ENDF 1979), la materia de notacién se menciona
como indispensable para la comprension, investigacion y el estudio del sentido y la
significacion de la danza folclorica mexicana. En la ENDF, con el Plan 1979, se impartio la
asignatura de Etnografia, que de alguna manera establecia relaciones con la notacion como
herramienta de registro etnografico y la elaboracion de las notas de campo y que introducia

el método etnografico como una practica educativa.

En los ochenta, atin en una busqueda por la autenticidad influenciada por el trabajo del
Fonadan, los planes de la ADM (1982, 1987) fundamentan la escenificaciéon de la danza
tradicional en investigacion del contexto socioecondmico del momento a plasmar.
Argumentan: “el estudio de la Danza Popular debe sustentarse en la investigacion
sistematizada, no sélo del fenomeno de la danza en si, sino del contexto en todos sus aspectos
(histdrico, socioecondémico, geografico, religioso, étnico, etc.)” (Academia de la Danza
Mexicana, 1982, p. 124). En estos planes, antes de encontrarse con la notacion, el alumno

cursaba un afio de Técnicas de Investigacion y uno de Introduccion a la Etnografia.

Beristain, relata su experiencia etnografica y de notacion en el Fonadan:

Eramos un equipo de cinco personas. Durante nuestro trabajo de investigacion, registrabamos
como ejecutaban la coreografia determinados danzantes, quién los dirigia y con qué objetos, si
iban a bailar en el atrio de las Iglesias o en el trayecto del desfile festejando un santo. Y entonces
si, viajamos por muchas partes de la Republica mexicana. Los veiamos bailar y teniamos la
obligacion de hacer la notacion del espacio segtn el uso que les daban. Si era en un atrio, o si
era en una procesion.

Muchas veces, el tipo de movimiento que hacen es muy rico. En otros casos, nada mas hacen
un solo movimiento o paso en procesion. Por ejemplo, los Chinelos de Cuernavaca, danzan en
procesion para el carnaval. Tienen un objetivo totalmente diferente que las danzas de labranza,
cuando es la fiesta del santo patron del pueblo. Entonces, hay varios motivos por los cuales
bailan (E. Beristain, entrevista, 1 de julio de 2014).

Los relatos de Miranda, Salas y Valle retratan el gran impacto que el trabajo del Fonadan

dejo en ellos. La practica del método etnografico impulsada por el Fonadan se reprodujo en
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la ENDF, aunque en una medida distinta. Por tal motivo, ante la desaparicion del Fonadan,
Miranda valoriza enfaticamente el intento en vano por solicitar que el archivo del Fonadan

se trasladara a la ENDF. El narra:

La Escuela de Folklor [ENDF] se ha nutrido con el Fonadan. La Escuela de Folklor sigue los
trabajos que Fonadan ha hecho y se siguen trayendo informantes. Estamos haciendo labor por
medio de la Escuela, de lo que hace el Fonadan. Pero no teniamos la publicacion de materiales,
no teniamos todo el registro de las danzas. Lo que el Fonadan tenia, no lo teniamos, éramos
caseritos (A. Miranda, entrevista, 29 de diciembre de 2013).

Particularmente, Miranda afirma que su experiencia laboral en el Fonadan le ayudo en su
practica profesional. Argumenta: “[En Fonadan] aprendo a observar las danzas, a convivir
con los danzantes, a tratar a los danzantes, a ir a las comunidades con los danzantes” (A.

Miranda, entrevista, 29 de diciembre de 2013).

Valle recuerda reflexivamente las clases de notacion con Miranda:

Lo que se estaba escribiendo era el tipo de trayectorias que se realizaban grupalmente. Y
todavia es una opcion para hacer la notacion cuando queremos enfatizar los desplazamientos
grupales. Todavia sigue siendo una opcion bastante valida. A mi se me hacia bastante adecuado
que pudiéramos tener las secuencias de desplazamientos grupales, porque como maestra eso
luego te servia para remontar una danza (I. Valle, entrevista, 29 de junio de 2014).

Salas, después de egresar de la ENDF fue invitada por Miranda como docente de notacion en
la formacion profesional. También, estudi6 etnologia en la ENAH y form¢ parte del Taller de
Estudios Etnologicos de Danza guiado por Jesus Jauregui. En este taller, ante la inquietud
sobre si existe “un sistema para anotar, para entender [la danza] desde el movimiento” (P.
Salas, entrevista, 7 de agosto de 2014) Salas aprendi6 formalmente la Notacion Laban
después de sugerir a Bodil Genkel como instructora. Sin embargo, la investigadora cuestiona

la puesta en practica de la notacion en un contexto etnografico:

Un registro requeria tiempo. No era muy practico para la notacion de una o varias danzas en el
momento de la festividad. No podias sacar los colores. No te permitia un registro inmediato de
la danza que estabas observando. Era un registro que te servia para que quedara alli, pero para
una danza aprendida, conocida, bailada. Entonces, hacias combinaciones [...] y los ajustes
cuando estabas en el campo (P. Salas, entrevista, 7 de agosto de 2014).
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En la ENDF, con el Plan 1994, se perfila la mirada antropologica como parte importante de
la formacion. La fundamentacion filosofica se inclinaba por la investigacion para “resignar
y conocer los sistemas, de expresion kinéticos culturalmente establecidos, que nos
pertenecen” (Escuela Nacional de Danza Folklorica, 1994, p. 26), mientras que uno de los
objetivos de la institucion era: “Conocer y valorar las manifestaciones de creatividad artistica
tradicional de cada etnia diferenciada que conforman la pluricultura mexicana” (p. 30). Asi,
las asignaturas de notacion tenian como objetivo analizar y comprender la danza. Valle, que

impartia las asignaturas de notacion, explica:

En Analisis II yo introducia temas tedricos como qué es la Coreologia, la importancia de la
Historia de la Danza y de los registros. O sea, planteamientos tedricos que no eran nada mas
del Analisis del Movimiento Laban. Les daba un poquito de esos textos que hablaban de como
estudiar o como acercarse a la danza tedricamente, un poco de Antropologia, Historia,
Coreologia, y de la escenificacion de la danza desde un punto de vista teérico (I. Valle,
entrevista, 29 de junio de 2014).

La formacion brindada entre 1994 y 1996 mediante el Diplomado en Etnocoreologia de la
ENDF fue de particular importancia para el uso de la notacion en la comprender de la danza.
A través de este diplomado se concretaban de manera formal, aunque no a nivel licenciatura,
los estudios que se venian gestando desde la década de los treinta en México sobre la
investigacion de la danza desde las ciencias sociales. El trabajo de los antropologos Jesus
Jauregui, Carlo Bonfiglioli, y Maira Ramirez propicio una relacion entre la Escuela Nacional
de Danza Folkorica y la Escuela Nacional de Antropologia e Historia que se empezo a gestar
con el Taller de Estudios Etnoldgicos de Danza. A partir de esta experiencia de publico el
libro Las danzas de conquista I. México contemporaneo (1996) coodrinado por Jauregui y
Bonfiglioli, con la coautoria de Demetrio Brisset, Andhuac Gonzélez, Fernando Nava, Maira
Ramirez, Miguel Angel Rubio e Itzel Valle. Esta publicacion fue de gran importancia pues
representaba un intento por comprender cada danza dentro del sistema de transformaciones

del que forma parte.

En la siguiente década, al mismo tiempo que se reconocian diferentes ejes formativos
que comprendian la practica de la danza folclorica mexicana, la etnocoreologia fungia como
un eje transversal en el Plan 2006 de la ENDF. Se afianzan practicas que se venian gestando

desde la época de los sesenta. Valle relata:
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Es hasta la materia de Andlisis de Movimiento Il en que da tiempo de que se retome una danza
de algin curso de informantes y se nota algo de las pisadas o algiin son en especifico. También,
se hace el analisis de movimiento.

Depende de la danza, porque hay danzas que no lo requieren, y hay otras danzas que si. Hay
que tener cuidado qué tipo de notacion seleccionar para no distorsionar la esencia de la danza,
de los patrones de movimiento que se utilizan en cada danza. Entonces, en esos casos tal vez
convendria escribir los motivos cortos que se pueden combinar de muchas maneras y entender
la construccion desde el canto, desde lo musical o desde otro tipo de secuencias rituales que
van marcando lo que se tiene que hacer (I. Valle, entrevista, 29 de junio de 2014).

Valle puntualiza: “La notaciéon no puede ir sola, tiene que estar dentro del contexto,
entenderse dentro del contexto simbolico de cada danza, y de acuerdo con ese contexto
adaptar la notacion” (I. Valle, entrevista, 29 de junio de 2014). La etnéloga de la danza y
especialista en notacion Judy Van Zile ha escrito acerca de este tema. En el articulo “The
potential of Movement Analysis as a Research Tool: A Preliminary Analysis” [El potencial
del analisis de movimiento como una herramienta de investigacion: Un analisis preliminar]
(1984), en coautoria con Irmgard Bartenieff, Peggy Hackney, Betty True Jones y Carl Wolz,
propone las categorias analiticas prescriptivo y descriptivo para caracterizar las partituras

segun las condiciones de su proceso de elaboracion.

Por un lado, una partitura prescriptiva se realiza antes de que la danza suceda, “asume
el conocimiento de las convenciones de la tradicion interpretativa tanto por parte del notador
como del lector de la notacion [... y] establece el esquema de los ingredientes que el intérprete
debe incluir para producir una interpretacion esperada por el compositor” (p. 8). Por otro
lado, la descriptiva se realiza después de que la danza se ejecute, “describe completamente
los acontecimientos precisos de una sola actuacion [... e] implica la objetividad por parte del
notador —la documentacion factica de lo que ocurrid, sin interpretar aspectos como el
significado y la importancia basados en la intencion del intérprete” (p. 8). Asi, como Valle y
Van Zile sugieren, anotar la danza para comprenderla implica responder las preguntas sobre
qué es la danza tanto para la comunidad que la practica como para el investigador, para asi

producir una partitura prescriptiva o descriptiva que represente la escancia de la danza.
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En las escuelas profesionales de danza folclorica del INBA, las practicas de la notacion
en torno a la antropologia de la danza se fueron diversificando y complejizando con la
profesionalizacion y especializacion de los docentes en dicha disciplina. En este uso, mas
que desmenuzar o preservar, la funcion ultima es comprender la danza. La presencia de este
tipo de recursos invita al lector a comprender el anélisis realizado por el antropo6logo o el

investigador y, hasta cierto punto, limita la agencia para futuras interpretaciones.

Revivir la danza. La notacién como acercamiento a la reescenificacion y conexion con la

experiencia del pasado

A partir de la idea de preservacion y de mantener algunos repertorios vigentes, surgio la
necesidad de traerlos a la memoria y escena, sobre todo en Estados Unidos. Con esta practica
se propicio el uso de la notacion como medio de reescenificacion, de revivir la danza. En
este, por medio de partituras y otra documentacion, se vuelve a montar la obra coreografica
registrada de la manera mas apegada a la original. La investigadora de danza, Hilda Islas

(2016), caracteriza este acercamiento en las artes como una investigacion histdrica.

En algunas universidades, esta perspectiva ha propiciado la elaboracion de curriculos
en los que se le da un peso importante a la identificacion de las piezas dancisticas. Por
ejemplo, en la Universidad de Idaho donde se valora este uso de la notacidon para que sus
alumnos comprendan el proceso de direccion de una obra coreografica a través de la partitura
y al mismo tiempo participen en una reescenificacion. Desde esta perspectiva, la notacion
significa un entendimiento profundo de los movimientos, motivaciones y acciones de la obra,

que incluso en algunos casos propicia una mejorar técnica de la danza.

Roosa (2009) considera que en estos procesos de reescenificacion es posible
transportarse al pasado y establecer una relacion o vinculo entre el cuerpo y la mente, entre
el intérprete y el coredgrafo. Es decir, aqui la notacion significa una experiencia que se acerca
a la que vivieron los ejecutantes originales, en este sentido a revivir la danza. Mas que una
fotografia encapsulada del pasado, este acercamiento se refiere a una relacién de tipo

experiencial, emocional, pero a la vez técnica, a través del movimiento y la notacion. Este
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enfoque permite pensar en los intérpretes, coredgrafo, contexto y, ademads, establecer lazos

afectivos y profundos con las piezas dancisticas.

En nuestro pais, el uso de la reescenificacion se ha experimentado de manera
esporadica en las escuelas profesionales de danza.>? Quizas es debido a que no hay suficientes
danzas tradicionales o folcloricas escritas en Notacion Laban, a que existen algunos registros
en diversos sistemas de danza tradicional que actualmente no pueden leerse de manera

eficiente, o debido a la carga laboral de los docentes de notacion.

Si bien, a pesar del gran nimero de partituras en diferentes sistemas de notacion, no se
han llevado a cabo procesos de reescenificacion a partir de una partitura dancistica en las
escuelas profesionales de danza folclérica del INBA, lo que si sucede es que se utilizan
algunas partituras durante la enseflanza de la notaciéon que proporcionan un acercamiento a
este tipo de experiencias. Es decir, se desarrolla una de las dos principales habilidades que se

distinguen en la notacion, la lectura.

Falcon relata que su primer acercamiento a la lectura de notacion fue como estudiante
de la Academia de Balé de Coyoacan. Narra: “una maestra nos dio principios de la notacion
Benesh porque nos impartia la materia de practica escénica y los montajes los hacia leyendo
partitura” (C. Falcon, entrevista, 05 de enero de 2014). Esta experiencia la motivo a estudiar
posteriormente notacion, aunque en el Dance Notation Bureau de Nueva York. En esta
institucion, tuvo la oportunidad de acercarse a un patrimonio dancistico a través de la lectura

de la Notacion Laban. Cuenta:

52 A principios de la década de los noventa, la Escuela Nacional de Danza Clasica contratd a Clarisa Falcon
para realizar montaje de repertorio a partir de partituras rentadas en el Dance Notation Bureau. En 1992, en la
misma escuela, se utilizo para el examen profesional de Luis Gabriel Zaragoza con la ayuda de Clarisa Falcon
en la reconstruccion de L'apres-midi d'un faune (L. G. Zaragoza, Comunicacion personal 16 de junio, 2017). A
mediados de los noventa, en la ENDNGC a través de las asignaturas de Repertorio I, IT 'y III se ligaba la ensefianza
de la notacién a casos concretos de reescenificacion de la danza contemporanea (Plan ENDNGC, 1995). En
1998, en la Escuela Nacional de Danza Contemporanea Rocio Zamora ensefi6 con la partitura en Kinetografia
Laban de Les Petites Pieces de Dominique Bagouet, notada por Marion Bastien (R. Zamora Bougon,
Comunicacion Personal, 7 de julio, 2017). Aqui s6lo menciono estos casos ya que quedan fuera del objeto de
estudio de esta investigacion, que es la danza folclérica. Sin embargo, quedan como precedentes para futuras
investigaciones en torno a la notacion y la reescenificacion de la danza.
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Cuando estaba en Nueva York, me pasaba muchas horas leyendo partituras en la biblioteca
porque me gustaba ver como los coredgrafos habian desarrollado su obra. Aprendi mucho de
coreografia leyendo las obras de diferentes coredgrafos; podia visualizarlo. Al leer, visualizo
lo que estan moviendo (C. Falcon, entrevista, 05 de enero de 2014).

En la notacidn, la lectura de partituras o frases anotadas va de la mano con la interpretacion
corporal de estas. Es decir, es una practica que conlleva un ejercicio mental y corporal
simultaneo, la interpretacion con el cuerpo de lo que esta escrito en simbolos. En los planes
de las décadas de los setenta y ochenta (ADM-1972, 1982, 1987 y ENDF-1979), esta practica
se enuncia como interpretacion, recreacion, ejecucion y escenificacion, aunque en todos los

casos ligado al concepto de preservacion.

Fuentes expone su interés en “ayudarle [por medio de la notacion] a quien le interesa
conservar la autenticidad de los bailes mestizos y la danza, a llevarlo a su persona y a un
escenario” (Y. Fuentes, entrevista, 7 de Julio de 2014).5 Asi, esta docente retrata el acto
complejo de revivir la danza cuando dice: “necesitas primero saber qué es lo que estas
haciendo, tienes que recordar, saber conocerla, aplicarla. Si ya la aplicas y la reconoces, la
escribes, la archivas y luego la registras, con eso la estas ensefiando, la estas aplicando, la
estas reviviendo”. Para Fuentes, la notacion permite no sélo la preservacion, pero revivir la

danza a través de su lectura y transmision.

Respecto a la lectura e interpretacion de la danza por medio de la notacioén, Valle

contrasta diferentes experiencias:

Bodil explicaba los signos, ponia muchos ejemplos en el pizarron, los escribiamos y luego
ejecutabamos secuencias muy cortitas. Cuando vienen Adela Adamova y Rodolfo Sorbi traen
el cuaderno oficial que se maneja en el Dance Notation Bureau, el del primer curso. Las clases
eran en el Teatro de la Danza y era estar ejecutando mas que de estar escribiendo. Ese curso
era sobre leer la partitura e incluso habia un pianista y teniamos que hacerlo con el pianista.
Era bailar, leer las partituras (I. Valle, entrevista, 29 de junio de 2014).

En la década de los noventa, tras la especializacion de la Notaciéon Laban y la llegada a
México de un mayor nimero de partituras y otros materiales de notaciéon producidos

internacionalmente, los docentes de las escuelas profesionales de danza del INBA realizaron
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compendios que enfatizaron la lectura. Ademads, en los planes de estudio de la primera década
del segundo milenio (ENDF-2006 y ENDNGC-2006) se incluy6 de manera particular el
desarrollo de habilidades de lectura en los objetivos de las asignaturas de notacion. Lezama
relata “fuimos enriqueciendo el programa a partir de ciertas lecturas mas complejas, una
antologia como tal” (J. Lezama, entrevista, 4 de agosto de 2014). Por otro lado, Valle afirma:
“Ahora llevamos estos cuadernos que han salido tanto de ejercicios de escritura como de

lectura” (I. Valle, entrevista, 29 de junio de 2014).

Valle reflexiona: “Ahora, debido a la velocidad en que se dan los temas, los alumnos
estan capacitados para entender, tan es asi que cuando acaba el semestre leen la partitura que
les pongas” (I. Valle, entrevista, 29 de junio de 2014). Asi, la utilizacién de una diversidad
de materiales de notacidn, asi como el enriquecimiento de las practicas docentes ha permitido

a los docentes desarrollar habilidades de lectura.

De la misma manera en que Falcon refiere a la division de estudiantes del DNB entre
notadores y lectores, en México, los docentes de notacién también tienen afinidades con
ciertas habilidades o enfoques. Esta docente mira de manera reflexiva su labor: “Me enfoco
mas a la lectura que hacia la escritura. Tal vez es porque me gusta la lectura, pero tal vez

deberia de darles mas escritura” (C. Falcon, entrevista, 05 de enero de 2014).

A partir de su experiencia profesional como bailarina y docente, Falcon argumenta:
“Nunca va a ser posible que montes algo idéntico [...] pero es mas dificil que tu alteres una
coreografia cuando esta anotada que cuando no estd notada [...] Porque si te vas por la
memoria, la memoria te falla y entonces le inventas un pedazo” (C. Falcon, entrevista, 05 de
enero de 2014). Asi, la docente afirma que mediante los procesos de reescenificacion desde
la partitura, al revivir la danza, la nocion de identidad del repertorio o danza esta presente,

pero a la vez reconoce una dimensidon humana y creativa.

En el libro E! juego de acercarse y alejarse. Traduccion performdtica de “otras”

danzas Islas (2016) afirma que:
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el requerimiento de la preservacion tradicional de las obras coexiste actualmente con las nuevas
tendencias autoconscientes de resignificacion del pasado: ahora recuperar el pasado se juega
entre recordar y reformular, por lo que podemos encontrar dos polos del trabajo de
reconstruccion y preservacion de lo que puede perderse y la apropiacion del pasado en una
creacion del presente (p. 56).

Mediante un estudio critico de las maneras en las que el arte se repone, cuestiona las nociones
de reconstruccidn, recuperacion, re-posicion y traduccion. Como propuesta, plantea un
dispositivo-juego denominado traduccion performatica. Este dispositivo se constituye de tres
tareas sustantivas: 1) el apego y desapego respecto del material de archivo; 2) la proposicion
y seguimiento de las transposiciones matéricas para la construccion de comparables, y 3) la

organizacion de fases de convergencia y divergencia.

En su investigacion, Islas distingue la apropiacion, pospodruccion, reciclaje,
reconstruccion y défournement como la distancia entre investigacion histdrica y re-posicion
contemporanea. Aunque no utiliza de manera evidente la notacion, vislumbra una dimensioén

creativa de tal modo que surge una emancipacion de la partitura y el material archivistico.

Asi, el uso de revivir la danza por medio de la notacion se encuentra entre el espectro
de una dimension de preservacion y otra creativa. Para comprender estas nociones es
importante discutir la nocion de la identidad del repertorio. El critico de danza Jack Anderson
(1987) propone las nociones idealistas y materialistas para discutir alrededor de la de
identidad. Dice que los idealistas “miran la danza como la encarnacién en movimiento de las
ideas o efectos” (p. 17), mientras que los materialistas “miran la danza como un ensamblaje
de pasos especificos (o, en el caso de piezas improvisadas o indeterminadas, instrucciones
especificas para pasos deliberadamente imprevisibles) de los que pueden derivarse ideas o
efectos” (p. 17). En el proceso de reescenificar la danza, de revivirla, todas estas nociones
entran en juego, pero de alguna manera, este tipo de experiencias siguen ligadas a la identidad

del repertorio a trabajar.

Crear la danza. La notacion dancistica para el desarrollo creativo y la creacion

coreografica
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A lo largo de esta investigacion, particularmente en este ultimo capitulo, he mostrado que la
notacion dancistica no sélo sirve para sujetar la danza, sino que puede permitir explorarla e
incluso expandirla, en tanto que crear. Respecto a la creacion, ya en la década de los setenta,
en las escuelas profesionales de danza del INBA se gestaron las especializaciones de
coredgrafo, pero estas quedaron restringidas a la danza moderna y contemporanea. En lo
concerniente a la danza folclorica, fue hasta la década de los ochenta, cuando en la ADM
aparecen los conceptos de recreacion y creacion como parte de la carrera relacionada con la

danza folclorica (IDM).

Aunque la creacion y recreacion fueron aludidas en los objetivos generales de las
propuestas formativas profesionales de entonces, las asignaturas de notaciéon no se
concibieron de manera evidente con una dimension creativa, mas bien, como lo vimos arriba,
con una mirada encaminada a la preservacion. Sin embargo, Beristain, encontrd en la
notacion una herramienta coreografica, dice: “fue una herramienta muy buena para mi, como
coredgrafa me ayudé mucho en como manejar el espacio” (E. Beristain, entrevista, 1 de julio

de 2014).

El dictado ha sido una préctica notacional relacionada con la escritura que ha
influenciado particularmente la creacion en la formacion dancistica profesional. Valle
describe los dictados como “pequenias secuencias” de movimiento realizadas por ella o sus
alumnos que después se anotan. En este uso de crear la danza a partir de la notacion, por
medio de un ejercicio de escritura, los alumnos tienen la oportunidad de experimentar un

proceso creativo que posteriormente se analiza y registra.

En la ENDF, Antonio Miranda introdujo los dictados. Este docente narra:

Dejaba tareas de 20 compases de cuatro cuartos. Entonces, hacian el ejercicio, le sacamos
copias y orale. [Eran ejercicios] inventados. Ellos ya sabian: adelante, atras, lateral derecho,
lateral izquierdo, diagonal derecha adelante, diagonal izquierda atras, diagonal izquierda
adelante, y ya tenian el movimiento (A. Miranda, entrevista, 29 de diciembre de 2013).

Lezama también introdujo esta practica en sus clases de notacion. La docente relata esta

experiencia en que los invita a que “hagan una composicion de un ejercicio de movimiento
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muy corto a partir del tema que se estd dando” (J. Lezama, entrevista, 4 de agosto de 2014).
Por otro lado, Valle considera que este tipo de experiencias creativas podrian tener un
impacto en el futuro profesional de los estudiantes; “si ellos quieren ser coredgrafos los ayuda
a tomar apuntes y a tomar lo principal de su montaje” (I. Valle, entrevista, 29 de junio de
2014). Cabe sefialar que Valle hace referencia a los procesos de titulacion a partir de un

montaje escénico, donde algunos aspectos del proceso creativo se registran.

En la primera década del dos mil, la difusién de la metodologia de ensefianza del
Lenguaje de la Danza (LOD) abrié en México un panorama creativo de la notacion para los
docentes de las escuelas profesionales de danza del INBA. Con la especializacion docente se

propusieron diferentes asignaturas relacionadas con el LOD. De acuerdo con Ferreiro (2015):

Este sistema propone un camino original para percibir y entender los elementos que conforman
la danza, a través de la exploracion creativa del movimiento, asi como su analisis y registro en
el lenguaje de simbolos de la notacion Laban, conocido como notacion de motivos (motif
writting); también, establece un marco innovador para la exploracion del movimiento, desde
los componentes basicos hasta sus mas sutiles y complejas diferencias, sustentando el estudio
en una perspectiva musical [...]

Favorece el procesamiento intelectual de la danza, el desarrollo de la conciencia kinética y de
su potencial expresivo, el impulso a la creacion de ideas de movimiento que encauzan la
composicion dancistica, la interpretacion de los movimientos creados y la adquisicion de un
vocabulario verbal y simbolico para observar, identificar, apreciar, discutir y registrar el trabajo
explorado y creado. De este modo se estimula el potencial dancistico de cada individuo, en un
proceso en que despliegan simultaneamente sus habilidades corporales, intelectuales, creativas,
interpretativas y sociales (pp. 121-122).

La Notacion de Motivos, como sehalé en el segundo capitulo, es considerada
internacionalmente como un sistema amplio que potencia el desarrollo creativo del ejecutante

como una herramienta creativa al desarrollar habilidades de improvisacion y coreograficas.

En la ENDF, con el Plan 2006 se insertd la materia de Notacion de Motivos. Esta
asignatura planteaba el desarrollo de habilidades como: “la resoluciéon de problemas, la
exploracion, el pensamiento critico y el andlisis de movimiento a través del trabajo de
composicion dancistica”, especificamente a partir del “registro de partituras” (Escuela

Nacional de Danza Folklorica, 2006, p. 107). Sin embargo, en la linea coreografica, las
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asignaturas Elementos del Lenguaje Coreogrdfico Iy I, constituian un acercamiento para

desarrollar habilidades coreograficas, a partir de los conceptos del Analisis de Movimiento.

Fuera de las escuelas profesionales de danza folcldrica del INBA, Alejandra Ferreiro y
Josefina Lavalle han impulsado el potencial creativo en el sistema nacional de educacion.
Cabe destacar las experiencias de Ferreiro en las Escuelas de Iniciacion Artistica Asociadas,
en la Maestria en Desarrollo Educativo de UPN, y en las Telesecundarias. Particularmente,
en estas ultimas Ferreiro (2015) explora el potencial pedagdgico y didactico del Programa
de desarrollo de la creatividad por medio del movimiento y la danza. Paquetes diddcticos,

pero ve en la notacion un nodo para la detonar procesos interdisciplinarios de las artes.

Asi, en el uso de la notacidn para crear la danza, nos encontramos con una perspectiva
que, en cierto sentido, ofrece un espectro de posibilidades que se aleja de la nocion de
identidad de un repertorio y, mas bien, propone una exploracion para una emancipacion total

en movimiento inspirado en sus conceptos basicos.

En conclusion, a la notacion se le ha concebido como un caleidoscopio de diferentes
usos, aunque su impacto en las escuelas profesionales de danza folclorica algunas veces se
ha pausado debido a intereses politicos, institucionales y de los docentes. Es decir, como se
expuso en el apartado tedrico-metodologico, en las distintas escuelas y periodos se le dio a
la notacion un uso de acuerdo con el significado del sistema y de la danza misma, segtn el
plan de estudios, los docentes y la época. Bajo esta perspectiva, comprendo los usos de la
notacioén en constante movimiento, cambio y reconstruccion, compartiendo elementos con

otros usos dentro de las instituciones educativas.

En palabras del afamado pedagogo John Dewey, “cada experiencia es una fuerza en
movimiento” (1967, p. 38). Se podria decir que aquellas acciones en las que el docente se
implica, asi como aquel mundo en el que estd inmerso y en el que participa activamente, le
motivan e impulsan, le “dan lecciones y permiten pensar sobre lo que significa lo que [ha]
hecho” (Contreras y Pérez, 2010, p. 26). En este caso las diversas experiencias dancisticas y

de otra indole permitieron concebir diferentes usos y, por ende, significados de la notacion.
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La practica de la notacion ha atravesado la vida profesional de los profesores que aqui
estudio. La notacion detond su busqueda por el reconocimiento de un patrimonio cultural
dancistico, en la construccion de practicas docentes criticas y conscientes, por el
establecimiento de una terminologia, de una comprensién de la danza ayudada por otras
disciplinas, y la creacion misma de material dancistico. En esta investigacion descubri que
quienes las practican generalmente pertenecen al campo de la danza folclérica. Valle indica,
“Bodil se dio cuenta que los que mas interesados estdbamos en la notacion éramos los de

danza folclorica” (I. Valle, entrevista, 29 de junio de 2014).

A partir del camulo de experiencias que significd este proceso de investigacion
encuentro reductivo suponer que los docentes usan la notacion solo para sujetar la danza
como refiere Ponce (2010) sobre la relacion entre danza y escritura. La prueba estd en que ya
los docentes de notacion de la primera generacion relatan como esta practica deviene
transversal en su vida profesional. Cuando Fuentes se refiere a la notacion habla de recordar,
conocer, aplicar, escribir, archivar, registrar, ensefar, revivir, recrear y bailar. Por su parte,
Beristain expresa que utilizaba las nociones de la notaciéon como bailarina, maestra,

coredgrafa e investigadora.

Para los docentes de la segunda generacion —los primeros que experimentaron la
notacién durante su formacidon dancistica profesional y que después la ensefiaron—, la
notacion transformo sus practicas docentes. Para Ferreiro, el ejercicio de describir la danza
por medio la notacion la llevo a profundizar en la labor docente. La puesta en practica de la
notacion la estimul6 a desarrollar mayor consciencia y claridad en términos ritmicos y de
movimiento y le permitio la utilizacién de una terminologia que la ayudo a transmitir la danza
con sus pares y alumnos. Mas tarde, como investigadora, el acercamiento al LOD la inspir6
a proponer una enseflanza de la danza mas allad de los limites que establecen los géneros
dancisticos, a ensefiar a disfrutar el movimiento y potenciar los procesos creativos. Para
Miranda, la experiencia de la notacion lo llevd a proponer una metodologia de ensefianza
basada en la descripcion kinética del movimiento, que el docente llama terminologia. Una

mirada critica a la Notacion Laban lo indujo a alejarse del perfeccionamiento de la danza en
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la ensefianza, aceptando la pluralidad de interpretaciones de diferentes danzantes, cuerpos y
formas de bailar. La notacion, y su experiencia en el Fonadan, lo condujeron a valorizar el

trabajo con informantes y de campo y, particularmente, a aprender a observar la danza.

La profesionalizacion de la notacion influy6 de manera directa en la tercera generacion
de docentes. Salas encontré6 una herramienta que le permitié hacer resguardar la danza
mediante un trabajo de preservacion y archivo. Como docente, la notacion le permitid
desarrollar habilidades cognitivas en sus alumnos y como investigadora encontr6 en la
notacion una manera de entender la danza desde el movimiento. La experiencia de Valle en
la antropologia de la danza la llevd a concebir la notacion como un camino para comprender
la danza que evidencia la estructura y concientiza lo que se hace con el cuerpo. Valle imagina
la notaciéon de una manera flexible jugando entre los caminos de la descripcion y la
prescripcion, pues pone en el centro de esta practica la esencia de cada danza. Asi, para esta
docente la notacion no puede existir por si sola, sino que debe ponerse en relacion con el
contexto simbolico de la danza. Por otro lado, para Lezama la notacién ha tenido impacto
importante en su practica docente, sintetizando sus hallazgos y experiencias durante los
cursos de informantes, aprendizaje de repertorios y ejercicios de técnica de danza folclorica.
De manera particular, por medio del analisis del uso del espacio, Lezama se ha dado a la tarea
de registrar los desplazamientos coreograficos de algunas danzas tradicionales con un fin

nemotécnico.

En el contexto de la danza escénica occidental, Falcon puso en practica la
reescenificacion de la danza por medio de la partitura lo que coincide con la idea de preservar
la danza para que las generaciones futuras vean coémo se bailaba. Su experiencia como
docente de danza contemporanea también le permitié utilizar la notacion como una
herramienta para la preparacion de sus clases. Como docente, destaca las habilidades de

observacion que dota la notacion, y de introspeccion que le permite visualizar qué hace.
Los relatos de los docentes de notacion me permiten explorar y comprender los

diferentes usos. Sin su participacion no hubiera podido llegar a las conclusiones que aqui

presento. Mds aun, son precisamente estas construcciones narrativas, que parcialmente
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escuché antes de iniciar este viaje, las que me inspiraron a realizar esta investigacion. Asi,
por medio de la investigacion biografico-narrativa podemos comprender que la notacion
adquiere un significado de acuerdo con el uso que los docentes le dan; y estos “usos” existen

a través de sus practicas docentes las cuales estdn relacionadas con su experiencia.

Por otro lado, mi investigacion en el curriculo de la notacion demuestra que, con el
paso del tiempo, las habilidades del alumno en relacion con la notacion se diversificaron en
los objetivos de las asignaturas de notacion de los planes de estudio. Pasaron de registrar y
preservar a escribir, analizar, comprender, difundir, interpretar, escenificar y crear. Las
asignaturas de notacion ya no fueron inicamente encauzadas a la escritura y registro de una

danza, sino a la lectura, comprension, interpretacion y creacion.

Es importante resaltar que, si bien en otros paises se han utilizado los medios de
comunicacion como un puente entre las personas que se dedican a la notacion y a los estudios
Laban, en México son pocas las personas que participan de estos grupos. Habria que
aprovechar dichos espacios para crear una comunidad que se interese en los topicos de la

notacion y sobre todo como un punto de encuentro para compartir ideas criticamente.

Para finalizar este apartado, me gustaria afiadir que esta investigacion parte de entender
algo que tanto me apasiona, pero también intento dilucidar, comprender y mejorar mi propia
practica. Asi, esta investigacion, en tanto que experiencia, se convirtié en una cruzada por
indagar lo que me motiva, me impulsa y me mueve. Cabe mencionar, que la notacion es para
mi un proyecto ya de vida, y espero dedicarme profesionalmente a la ensefianza de la materia,
por lo tanto, esta investigacion no sélo trata de como otros realizan su practica con respecto
a la notacion, sino que tiene el fin implicitamente de perfeccionar mi propia practica, y al
final, quiza no sélo tenga impacto en mi, sino en la nueva generacion de docentes de la

notacion e incluso en la ensefnanza de la danza folclorica.
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Anexo 1. MAPAS CURRICULARES

1.1. ADM 1972 - Carrera de Danza Mexicana

SECUDNARIA

BACHILLERATO

PRIMER

SEGUNDO

TERCERO

CUARTO

QUINTO

SEXTO

Danza Popular Mexicana
I

7
Técnica de Danza
Contemporanea |

5
Musica I

3
Arte Integral |

3

18

Danza Popular
Mexicana II

Técnica de Danza
Contemporénea II

Musica I1

Arte Integral 11

Danza Popular
Mexicana II1

Técnica de Danza
Contemporanea II1

Musica 11

Arte Integral 111

18

Danza Popular
Mexicana IV

7
Técnica de Danza I
5
Misica Aplicada I
3
Teatro I
3
Artes Plasticas 1
3
Etnografia I
3
Practicas Profesionales |
7.5
Historia de la Cultura I
2
33.5

200

Danza Popular Mexicana
Vv

7
Técnica de Danza 11
5
Misica Aplicada II
3
Teatro 1T
3
Artes Plasticas 11
3
Coreografia y Notacion
3
Practicas Profesionales 11
7.5
Historia de la Cultura II
2
33.5

Danza Popular Mexicana
VI

7
Técnica de Danza III

5
Musica Aplicada III

3
Teatro 111

3
Produccion Artistica

5

Practicas Profesionales II1
7.5

30.5



1.2. ENDF 1979 - Carrera de Ejecutante de Danza Folklérica

PRIMER

SEGUNDO

TERCERO

CUARTO

QUINTO

SEXTO

Danza

Musica

Teatro

Artes
Plasticas

Ciencias
Sociales y
Complemen
tarias

Repertorio de

Danza Mexicana I

7.5
Técnica de Danza
Clasica I
4.5
Musica Aplicada a
la Danza I
3
Teatro 1
3
Taller de Artes
Plasticas I
3
21

Repertorio de Danza
Mexicana I1

7.5
Técnica de Danza
Clasica II
4.5
Musica Aplicada a la
Danza I1
3
Teatro 11
3
Taller de Artes
Plasticas 11
3
21

Repertorio de Danza

Mexicana III

7.5
Técnica de Danza
Clasica III
4.5
Musica Aplicada a la
Danza II1
3
Teatro 111
3
Taller de Artes
Plasticas 111
3
21

Repertorio de Danza Mexicana
v
4.5

Técnica de Danza
Contemporanea |

4.5
Practicas Escénicas |
3
Musica Aplicada a la Danza IV
3
Motivacion Dramatica |
3
Taller de Artes Plasticas [V
3
Escenografial = Maquillaje
1.5 1.5
Etnografia I
2
24.5
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Repertorio de Danza
Mexicana V
4.5

Técnica de Danza
Contemporanea II
4.5

Practicas Escénicas 11

Musica Aplicada a la
Danza V

Motivacion Dramatica 11
3

Etnografia II
2
Coreografia y Notacion I
3
22

Repertorio de Danza
Mexicana VI

4.5
Técnica de Danza
Contemporanea III
4.5
Practicas Escénicas 11
3
Mausica Aplicada a la
Danza VI
3
Historia del Arte I
3
Historia de la Danza
2
Coreografia y Notacion 11
3
23



1.3.1. ADM 1982 - Carrera de Intérprete de Danza Mexicana

Secundaria Bachillerato
1ro 2do 3ro 4t0 5to 6to
1ro 2do 3ro 4to 5to 6to 7mo 8vo 9no 10mo 11vo 12vo
Espafiol Espafiol Espafiol Espafiol Espafiol Espafiol Taller de Taller de Literatura |  Literatura Il
Lecturay Lecturay
Redaccion |  Redaccion Il
4 4 4 4 4 4 4 4 3 3
Matematicas Matematicas Matematicas Matematicas Matematicas Matematicas Matematicas Matematicas Matematicas Matematicas Economial Economia Il
4 4 4 4 4 4 4 4 4 4 3 &
Ciencias Ciencias Ciencias Ciencias Ciencias Ciencias Fisica | Fisica Il Fisica lll Biologia | Biologia Il Ecologia
Naturales Naturales Naturales Naturales Naturales Naturales 4 4 4 4 4 4
Quimica | Quimica Il Quimica lll  Ciencias de Ciencias de Ciencias de
la Tierra la Salud | la Salud Il
7 7 7 7 7 7 4 4 4 4 3 3
Ciencias Ciencias Ciencias Ciencias Ciencias Ciencias Temas de Temas de Historia Historia Estructura
Sociales Sociales Sociales Sociales Sociales Sociales Ciencias Ciencias Universal Universal Social y
Sociales | Sociales Il Modernay Modernay Econ. de
Cont. Cont. México
3 3 3 3 3
Metodologia Metodologia Seminario de Seminario de
de la Ciencia | de la Ciencia Il Filosofia | Filosofia Il
7 7 7 7 7 7 3 3 3 3
Inglés Inglés Inglés Inglés Inglés Inglés Lengua Lengua gfr:ﬁ';igggﬁ | gf;ﬁ'ﬁiggg‘; !
Extranjera | Extranjera ll
3 3 3 3 3 3 4 4 3 3
Artes Artes Artes Artes Artes Artes Taller de Taller de Taller de Taller de
Plasticas |  Plasticas | Plasticas Il Plasticas Il  Plasticas lll Plasticas llI Artes y Artes y Artes y Artes y
Técnicas Técnicas Técnicas Técnicas
3 3 B 3 3 3 Excénicas  Excénicas  Excénicas Excénicas
Teatro | Teatro | Teatro Il Teatro Il Teatro I Teatro 1l Motivaciébn  Motivacién Introduccion  Introducciéon  Introduccion | Introduccién
Dramatical Dramaticall ala ala ala ala
coreografia | coreografia | coreografia Il coreografia ll
3 3 3 3 3 3 3 3 3 3 3 3
Musica | Mdsica | Musica Il Musica Il Mdsica lll Musica IlI Musica IV Musica IV Musica Musica Musica Musica
Aplicada | Aplicada | Aplicada Il Aplicada Il
3 3 3 3 3 3 3 3 3 3 3 3
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Secundaria Bachillerato

Danza Danza Danza Danza Danza Danza Danza Danza Danza Danza Danza Danza
Popular Popular Popular Popular Popular Popular Popular Popular Popular Popular Popular Popular
Mexicana Mexicana Mexicana Mexicana Mexicana Mexicana Mexicana Mexicana Mexicana Mexicana Mexicana Mexicana
8 8 8 8 8 8 8 8 8 8 8 8
Danza Danza Danza Danza Danza Danza Danza Danza Danza Danza Danza Danza
Clasica | Clasica | Clasica Il Clasica Il Contempora Contempor Contempora Contemporan Contempord Contempora Contempora Contempora
neal anea | nea ll eall nea lll nea lll nea IV nea IV
5 5 5 5 5) 5 5 5 5) 5 5) 5
Técnicas de Técnicas de Introd. Introd. Elementos  Elementos
Investig Investig Entografial Entografial  Notacion de Notacion de
Danza Danza
2 2 3 3 2 2
Karate | Karate | Karate I Karate I
3 3 3 3
50 50 50 50 49 49 43 43 45 45 41 38

1.3.2. ADM 1982 - Carrera de Especializacion en Docencia de Danza Profesional

Especialidad

1ro 2do 3ro
1ro 2do 1ro 2do 1ro 2do
Didactica General |  Didactica General Il  Didactica General lll Didactica General IV Didactica General V Didactica General VI

3 3 3 3 3 3
Psicologia | Psicologia | Psicologia | Psicologia | Psicologia | Psicologia |

2 2 2 2 2 2
Metodologia de las  Metodologia de las  Metodologia de las  Metodologia de las  Metodologia de las Metodologia de las
Ciencias Sociales Ciencias Sociales Ciencias Sociales Ciencias Sociales Ciencias Sociales Ciencias Sociales

2 2 2 2 2 2
Historia Social del Historia Social del Historia Social del Historia Social de la  Historia Social de la Historia Social de la
Arte Arte Arte Danza Danza Danza

2 2 2 2 3 3
Historia de la Historia de la Filosofia de la Filosofia de la Analisis Social del Andlisis Social del
Filosofia Filosofia Educacién Educacién Fenémeno Educativo  Fenémeno Educativo

2 2 2 2 3 3
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Especialidad

Notacion Notacion Creatividad y Creatividad y Organizacion Escolar  Organizacion Escolar
Educacién Artistica  Educacion Artistica
2 2 2 2 2 2
Anatomia y Anatomia y Anatomiay Anatomia y Fisiologia Practicas Pedag6gicas Practicas Pedag6gicas
Fisiologia Fisiologia Fisiologia 2 de Danza de Danza
2 2 2
Mdusica Aplicada a la Musica Aplicada ala Musica Aplicada ala Mdusica Aplicada a la
Docencia Docencia Docencia Docencia
2 2 2 2
Produccion Artistica  Produccidn Artistica  Produccion Artistica  Produccidn Artistica
2 2 2 2 6 6
Didéactica de la Didactica de la Didactica de la Didactica de la Didactica de la Danza Didactica de la Danza
Danza Danza Danza Danza Contemporanea Contemporanea
Contemporanea Contemporanea Contemporanea Contemporanea Profesional (Tronco Profesional (Tronco
Profesional (Tronco  Profesional (Tronco  Profesional (Tronco Profesional (Tronco Comun) Comun)
Comun) Comun) Comun) Comun)
6 6 6 6 6 6
Didactica de la Didactica de la Didactica de la Didactica de la Didactica de la Danza Didactica de la Danza
Danza Clasica o Danza Clasica o Danza Clasica o Danza Clasica o Clasica o Popular Clasica o Popular
Popular Mexicana Popular Mexicana Popular Mexicana Popular Mexicana Mexicana Mexicana
6 6
31 31 31 31 33 33
1.3.3. ADM 1982 - Carrera de Especializacion en Coreografia
Especialidad
1ro 2do 3ro
1ro 2do 1ro 2do 1ro 2do
Metodologia | Metodologia I Metodologia IlI Metodologia IV Metodologia V Metodologia VI
2 2 2 2 2 2
Historia de la Historia de la Historia de la Historia de la Historia de la Filosofia Historia de la Filosofia
Filosofia Filosofia Filosofia Filosofia
2 2 2 2 2 2
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Especialidad

Historia Social del Historia Social del Historia Social del Historia Social del Historia Social del Arte Historia Social del Arte
Arte Arte Arte Arte (en México) (en México)

2 2 2 2 2 2
Historia Social de la  Historia Social de la  Historia Social de la  Historia Social de la  Historia Social de la Historia Social de la
Danza Danza Danza Danza Danza (en México) Danza (en México)

2 2 2 2 2 2
Historia Social de la  Historia Social de la  Historia Social de la  Historia Social de la  Historia Social de la Historia Social de la
Mdusica Mdusica Musica Musica Musica (en México) Mdusica (en México)

2 2 2 2 2 2
Técnicas de Técnicas de Técnicas de Técnicas de Técnicas de Técnicas de
Composicién Composicion Composicion Composicién Composicién Composicion

3 3 3 3 3 3
Notacién Notacién Notacién Notacién Laboratorio de Laboratorio de

2 2 2 2 Coreografia Coreografia
Teoria y técnicas de Teoria y técnicas de Teoria y técnicas de Diseno de
las Artes Plasticas las Artes Plasticas las Artes Plasticas lluminacién

2 2 2 2
Teoriay Técnicade Teoriay Técnicade Teoriay Técnica de
la Dramaturgia la Dramaturgia la Dramaturgia

2 2 2
Semiotica Semiotica

2 2
Laboratorio de Laboratorio de Laboratorio de Laboratorio de
Coreografia Coreografia Coreografia Coreografia

5 5 5 5
Produccion Escénica Produccion Escénica Produccion Escénica Produccién Escénica

3 3 3 3 16 16

29 29 27 25 29 29
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1.3.4. ADM 1982 - Carrera de Especializacion en Investigacion de la Danza

Especialidad

1ro 2do 3ro
1ro 2do 1ro 2do 1ro 2do
Metodologia de las  Metodologia de las  Metodologia de las  Metodologia de las  Metodologia de las Metodologia de las
Ciencias Sociales Ciencias Sociales Ciencias Sociales Ciencias Sociales Ciencias Sociales Ciencias Sociales

4 4 4 4 4 4
Historia de la Historia de la Historia de la Historia de la Historia de la Filosofia Historia de la Filosofia
Filosofia Filosofia Filosofia Filosofia 2 2

2 2 2 2
Historia Social del Historia Social del Historia Social del Historia Social del Historia Social del Arte Historia Social del Arte
Arte Arte Arte Arte (en México) (en México)

2 2 2 2 2 2
Historia Social de la  Historia Social de la  Historia Social de la  Historia Social de la  Historia Social de la Historia Social de la
Danza Danza Danza Danza Danza (en México) Danza (en México)

2 2 2 2 2 2
Historia Social de la  Historia Social de la  Historia Social de la  Historia Social de la  Historia Social de la Historia Social de la
Mdusica Musica Musica Mdusica Musica (en México) Musica (en México)

2 2 2 2 2 2
Notaciéon en Danza  Notacion en Danza  Notacion en Danza  Notacion en Danza

2 2 2 2
Técnicas Audio- Técnicas Audio- Técnicas Audio- Técnicas Audio-
visuales (Apuntes) visuales (Fotografia) visuales (Cine) visuales (Produccion)

3 3 3 3
Método y Técnicas  Método y Técnicas  Método y Técnicas de Método y Técnicas  Método y Técnicas de Método y Técnicas de
de Investigacién de Investigacion Investigacion de Investigacién Investigacién Investigacién

3 3 3 3 3 3
Antropologia Antropologia Antropologia Antropologia Antropologia (Social) | Antropologia (Social)
(Etnologia) (Etnologia) (Etnografia) (Filosofica) 2 2

2 2 2 2
Laboratorio de Laboratorio de Laboratorio de Laboratorio de Laboratorio de Laboratorio de
Investigacion Investigacién Investigacion Investigacion Investigacién Investigacién

6 6 6 6 6 6

28 28 28 28 23 23
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1.4. ADM 1987 - Carrera de Intérprete de Danza Mexicana

PRIMER

SEGUNDO

CUARTO

QUINTO

SEXTO

Danza Popular
Mexicana |

Danza Clasica |

Musica |

Teatro |

Artes Plasticas |

Karate |

24

Danza Popular
Mexicana Il

Danza Clasica |

Musica

Teatro Il

Artes Plasticas Il

Karate |

3

24

TERCERO
Danza Popular
Mexicana lll

8
Danza
Contemporanea |

6
Musica lll

3
Teatro Il

3
Artes Plasticas Ill

3

23
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Danza Popular
Mexicana IV

Danza
Contemporanea

Musica IV

Motivacién
Dramatica |

Introduccioén a la
Etnografia

Il
7

23

Danza Popular
Mexicana V

Danza
Contemporanea lli

Musica V

Taller de Artes y

7

Técnicas Escénicas |

Coreografia |

Coreografia y
Notacion |

3

26

Danza Popular
Mexicana VI

Danza
Contemporanea IV

Musica VI

Taller de Artes y

7

Técnicas Escénicas Il

Coreografia ll

Coreografia y
Notacién Il

3

26



1.5. ENDF 1994 - Carrera de Bailarin de Danza Folklorica

PRIMER SEGUNDO TERCERO CUARTO QUINTO SEXTO
Técnica Técnica Clasical Técnica Clasicall Técnica Clasica Il Técnica Técnica Técnica
Motriz Contemporanea | Contemporanea I Contemporanea Il
4 4 4 4 4 4
Acondicionamiento Acondicionamiento Acondicionamiento Acondicionamiento  Acondicionamiento Acondicionamiento
Fisico | Fisico Il Fisico Ill Fisico IV Fisico V Fisico VI
2 2 2 2 2 2
Técnica Folklérica | Técnica Folklérica Il Técnica Folklérica Il Técnica Folklérica IV
3 3 3 3
Repertorio | Repertorio |l Repertorio Il Repertorio IV Repertorio V Repertorio VI
8 8 8 8 8 8
Sensibilizacion Sensibilizacion Improvisacion Improvisacion Composicién | Composicién
Corporal | Corporal Il Coreogréfica | Coreogréfica ll
3 3 3 3 3 3
Artistica Codigos Codigos Corporales Analisis del Analisis del Kinetografia Aplicada | Kinetografia Aplicada Il
Corporales Etnicos Etnicos Il Movimiento Corporal  Movimiento Corporal
[ Etno-Dancistico | Etno-Dancistico Il
3 3 3 3 3 3
Sensibilizacién Sensibilizacién Analisis Musical | Analisis Musical | Etno-Mdusica | Etno-Musica |
Musical | Musical Il
3 3 3 3 3 3
Practicas Practicas Practicas Escénicas Montaje Escénicol Montaje Escénico Il  Montaje Escénico lll
Escénicas | Escénicas |l ]
2 2 2 3 3 3
Maquillaje Escenografia e Disefio de Utileriay Disefio de Utileriay Produccion Escénica | Produccidén Escénica |
lluminacién Vestuario | Vestuario Il
2 2 2 2 3 3
30 30 30 32 30 30
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1.6. ADM 1994 - Carrera de Bailarin de Concierto

PRIMARIA SECUNDARIA BACHILLERATO
PRIMER SEGUNDO TERCERO CUARTO QUINTO SEXTO SEPTIMO OCTAVO
Danza Clasical Danza Clasica ll Danza Clasica Il Danza Clasica IV Danza Clasica V. Danza Clasica VI  Danza Clasica VI Danza Clasica VIl
7.5 7.5 7.5 7.5 7.5 7.5 7.5 7.5
Gimnastica | Gimnastica Il
3 3
Introduccién a la Introduccion ala Danza Danza Danza Danza Danza Danza
Artes | Artes Il Contemporanea | Contemporaneall Contemporanea lll Contemporanea IV ContemporaneaV.  Contemporanea VI
3 3 45 45 45 45 45 45
Coreografia | Coreografia ll Coreografia lll
3 3 3
Danza Popular Danza Popular Danza Popular Danza Popular Danza Popular Danza Popular
Mexicana | Mexicana Il Mexicana Il Mexicana IV Mexicana V Mexicana VI
4 4 4 4 4 4
Mdsica | Musica Musica I Musica IV Musica V Mdsica VI Musica VI Musica VIII
3 3 3 3 3 3 3 3
Practicas Practicas Practicas Practicas Practicas Escénicas Practicas Escénicas
Escénicas | Escénicas Il Escénicas llI Escénicas IV \ VI
3 3 3 3 3 3
Artes Plasticas |  Artes Plasticas Il Artes Plasticas Il Teatro | Teatro Il Teatro lll
3 3 3 2 2 2
Historia de la Historia de la Danza Historia de la Danza
Danza | Il I
2 2 2
16.5 16.5 25 25 27 33 33 35
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1.7. ENDNyGC 1995 - Profesional en Educacién Dancistica con Especialidad en Danza Folklérica

PRIMER SEGUNDO TERCERO CUARTO QUINTO SEXTO SEPTIMO OCTAVO
Artistica Formacion Formacion
Musical | Musical |
2 2
Actuacion | Actuacion I Maquillaje Juegos y Produccion
Desarrollo Creativo
2 2 2 2 2
Historia de la Historia de la
Danza | Danza Il
2 2
Educativa Desarrollo Desarrollo del Procesos Procesos
cognoscitivo y aprendizaje Formativos del Formativos del
motriz Desarrollo | Desarrollo Il
2 2 2 2
Didactica Planeaciéon
General Educativa
4 2
Practicas Practicas
Educativas | Educativas Il
2
Anatomia Anatomia
Funcional | Funcional Il
2 2
Metodologia  Taller de Seminario de
dela Investigacién titulacion
Investigacion  Educativa
2 4
Educacion
estética 'y
artistica
2
8 6 6 7 8 6 6
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1.8. ENDNyGC 1995 - Especialidad en Danza Folclorica

SEMESTRE PRIMER SEGUNDO TERCERO CUARTO QUINTO SEXTO SEPTIMO OCTAVO
Especialidad |Danza Danza Danza Danza Danza Danza Danza Danza
en Danza Folclérica | Folclérica ll Folclérica lll Folclérica IV Folclérica V Folclérica VI Folclérica VI Folclérica VI
Folcloérica 10 10 10 10 10 10 10 10
Técnica de Técnica de Técnica de Técnica de Danza Danza Ritmos Bailes de Salon
Danza Con- Danza Con- Danza Con- Danza Con-  Espafiola | Espanola | Afroantillanos
temporanea |l temporaneall temporanea lll temporanea IV
6 6 6 6 4 4 4 4
Practicas Practicas Practicas
Escénicas | Escénicas Il Escénicas I
4 4 4

Metodologia del Metodologia del Metodologia para  Metodologia para la
entrenamiento | entrenamiento Il la ensefanza de la ensefanza de la

danza folclérica | danza folclérica Il
2 2 4 4
Formacion Formacion Formacion Formacion Musica Aplicada Musica
Musical | Musical Il Musical 111 Musical IV a la Danza Mexicana
2 2 2 2 2 2
Utileria y Utileria y
Vestuario | Vestuario Il
4 4
Historia de la Etnografia de
Danza en la Danza en
México México
4 4
Notacion Notacion
Laban | Laban Il
2 2
8 6 6 7 8 6 6 6
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