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--------EDITORIAL--------

Iniciamos 1986 con más ánimo, con más brío. la tarea que nos hemos propuesto: 
la difusión de las actividades del Centro de Investigación, lnformaci6n y 
Documentación de la Danza (CID.Danza) y la consolidación de un medio de 
comunicación entre los trabajadores de la danza. 

Esta entrega se inicia con "Los quehaceres del CID-Danza ... En esta nota, 
damos cuenta del Encuentro Internacional sobre Investigación de la Danza y la 
Reunión de las Amí:ricas, entre otras cosas. 

En "Danza y poesfa" Luis Enrique Mueckay comenta en Crónico. para no 
olvidamos sobre los bailarines y músicos independientes que participa ron en Ja 
Marcha por la Paz. 

En "T estimonio" César Delgado Martínez nos ofrece un texto sobre don Sotero 
Sflnchez Guerrero y la Danza de pluma del ejido La Partida, municipio de 
Torreón. Patricia Aulestia de Alba nos presenta Lo viejo y lo nuevo en Lafille 
mal gardeé. 

La sección de "Invitados" se inicia con el trabajo Danw y teatro, los dos 
hermanos de José Ruiz Mercado. Le sigue Norma L. Avila Jiménez con el 
articulo cosWmbres y tradiciones. 

Luis Enrique Mueckay presenta a Fusiones, un grupo de danza contemp6-
ranea de la Escuela de Artes Escénicas de la Universidad Autónoma de Nuevo 
León . Después. se habla de la bailarina Cynthia Couuolenc que murió 
recientemente y, para terminar, presentamos una sfmesis del escrito El proceso 
de improvisación de la danza folklón"ca de Anca Giurchescu, compendiado y 
1raducido por Margarita Tortajada. 

En º'Libros", Fernando Nieto Cadena nos ofrece Tiempo de variedad o, lo que 
es lo mismo, tiempo de relee/uro. . 
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---LOS QUEHACERES DEL CID-DANZA---
ENCUENTRO 
INTERNACIONAL SOBRE 
INVESTIGACION DE LA 
DANZA 

El Encueniro Internacional sobre ln-
\'c·uigación de la Danza fue ulifica· 
do como el evento académico más 
impcmant(' en 1985; hte, jumo con 
la Reunión de las Américas. se llevó a 
cabo del 6 al 8 de diciembre pasado 
en el Musco Nacional de Amropo· 
logfa . 

El hecho más relevanlC es haber 
logrado reunir a más de 800 partici-
pantes, interesados en la prác1ica, 
docencia , difusión. tC-Oria, critica e 
imesligaci6n de la danza. Sin duda 
alguna, la labor de Patricia Aulesda 
de Alba, directora del CID-Danza, 
fue decisiva para efectuar dicho en· 
cuentro; logró coordinar a las inslitu· 
dones que participaron como orga-
nizadores: lmitum Nacional de 
Bellas Artes. UniveT$idad Nacional 
Aut6noma d(' México, Sección Na· 
cional de Danza del Centro Mexica· 
no del Instiiuto Internacional de T e-
atro de la UNESCO, Instituto de Se-
guridad y Servicios Sociales de 105 
Trabajadores del Estado, lnslituto 
Mexicano del Seguro Social, Depar· 
tamemo del Dis1rim Federal y Comi-
té Mcidcano del Consejo Interna-
cional de la Danza de la UNESCO. 

Dentro de las actividades de-
sarrolladas. se contó con una gran 
variedad de temas alrededor de Ja 
danza en las mesas: La danza multi-
fachica, Recomarucción y repeno-
rio, Notación, In vestigac ión y 
critica, Danza popular e11 contextos 
no tradicionales. Movimiento y ex· 

presión, Danza popular: tradición y 
cambio, Creatividad y da11za, Danza 
folklórica latinoamericana, Terapia 
y danza, Compañias de danza y poli· 
ticas culturale!i, EducaciOn y Danza, 
Historia de la Danza. Jdemidad na-
cional y danza; Medicina y danza. 

Emre otros ponemcs participaron: 
Gloria Comreras. l\faria Teresa Po· 
mar, Waldcen, Alan Siark, Selma 
jeanne Cohen. Elsie Cota, Elisa Ra -
mirez. Orlando Taquechel, Luz del 
Carmen Vilchis, Patricia Cardona, 
Fernando de ha. César Delgado 
Mardnez, Arturo Garrido, Anadel 
Lynton, Guillermina Peñalosa , Mi-
guel Angel Rivera GomlHez. Spider 
Kcdelsky, Javier Contreras, Contra· 
danta; Alejandro Sli.nchez, Elizabcrh 
Pércz Liechti, Curtis L. Carter. 
Miada Withers. Kena Basrien , R05a-
rio l\lanzanos, Nina de Shane Gill , 
Bárbara Mettler, Ana de Cas1il10. 
Claire H. de Robilan1. Renée Re-
nouf, Fernando Maldonado, Candi 
Harring10n , Ma rilde T ania Aroes1e. 
Marco A. Zazueta y Sonia Fernán-
dez. 

REUNION DE LAS AMERICAS 

André-Louis Perin('lli , se<:rciario ge-
neral del Instituto Internacional de 
T eatro de la UNESCO , al hacer un 
resumen sobre los trabajos de-
sarrollados en la Reunión de las 
AmCricas. hilo va rias propuesta!: la 
creación de una coordinación na-
cional de los interesados en la danza, 
y que a panir de él;ta surja una coor-
dinación regional; se desarrolle mis 
el intercambio de profesores y profe-
sionales de Ja dama; se estimule la 
organiiaci6n de las compañfas profe-
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sionales, y se contribuya a Ja elabo-
ración de la Enciclopedia Interna 
ciona l del Teatro Contemporáneo. 

Por su parte. la directora dd CID-
Danza agradeció a todos los partid· 
pantes sus contribuciones para el de· 
sarrollo de la investigación de la dan· 
za. Dijo que los resultados obtenidos 
servirin para una mejor compren-
sión entre todos los involucrados en 
esta disciplina anbtica. 

Entre los que participaron en este 
evento, se encuentran: Helba No-
r iega , vicepresiden1a de América La· 
tina del Consejo Internacional de la 
Danza (C IDD-UNESCO); Rolf Gar· 
ke del Comité de Danta del Insti tuto 
Internacional de T eatro de la UNES-
CO y editor de Balld Int e rnacional; 
Josefina Lavalle. presidenta del Co· 
mité Mexicano del CIDO·UNESCO y 
otros. La coordinadora de tan im· 
portante reunión fue Sylvia Ramirez, 
investigadora del CID-Danza. 

UN HOMENAJE. DOS 
FUNCIONES 

Dentro de las actividades complemen· 
tarias al Encuentra y a la Reunión de 
las Ami n.ca.J, se llevó a cabo la fun-
ción homenaje Una 11ida en la dan.la, 
en la que se hizo un reconocimiento a 
los pioneros: Neltie Campobello. 
Tessy Marcué, Luis Felipe Obregón. 
Anna Sokolow, Marcelo Torreblanca, 
Enrique Vela Quintero y Waldeen. y 
a la primera generación: Socorro 
Butida , Martha Bracho, Cuiller-
mina Bravo, Amalia Hernindei. J o· 
selína Lavalle, Ana Mérida. Magda 
Momoya y Rosa Reyna. La función se 
rea lizó en la sala Miguel Covarrubias 
del Centro Cultural Universitario. 

El p rograma estuvo integrado por: 
Pies para que foJ quiero Ji tengo alas 
pa ' volar de Marcela Aguilar, con 
m(isica de Xennakis, Juventino Ro-
5a5, B. Marcello y t rad icional, voz de 
Julie ta Egurrola y diseños de Eduar· 
do Torijano. CICO : Danza contem· 



Grupo Ahernaiiva 

poránea, cuya responsable es Lin 
Durán. S1 al menaJ de Criscina Calle· 
gos, música de Gustav Mahler, di.senos 
y tex1os también de Gallegos. Danza 
Libre Universitaria. Cuarto Interior 
de Silvia Umueia. mlisica de Keith 
J arret e iluminación de Manuel Hi· 
ram. Ballet Independiente dirigido 
por Raúl Flores Canelo. Zapata. de 
Guillermo Arriaga. mUsica de José 
Pablo Moncayo. Compañia Nacional 
de Danza. Pavana para un amor 
muerto de Michel Descombey. mUsi-
ca de Maurice Ravel. Ballet Teatro 
del Espacio de Descombey. dirigido 
por Gladiola Orozco. Una pierna. pa.· 
ro Neruda de Gloria Contreras. mú-
sica de Dmitri Shostakovich. esceno· 
grafia "escuario e iluminación de 
Kleómenes Stamacíades. Taller Co· 
reogrHico de la UNAr.I. 

Al ocro día. en las misma Sala Co· 

varrubias, se presencó un programa 
con siece grupos independientes de 
danza contemporánea. Paniciparon 
Ballet Danza Estudio con Creación 
de Berna rdo Benfcez. mUsica de 
Klaus Shuhze. T aller de Danza Con· 
temporánea "Andamio" con Serrallo 
de Maria Cris1ina Mendoza, música 
de Erik Satie y Lee Oska r. "Contra· 
danza" con En el nido de In serpiente 
de Cecilia Apple1on. música original 
de Humbeno Alvarez. fowgrafia de 
César Arvizu. "El cuerpo mutable" 
con Golpe de gracia, idea y dirección 
de Lidia Romero. "Alternativa" con 
ReflejoJ de Luis Fandiilo. mUsica de 
Emest Bloch. "Barro Rojo" con El 
camino de Arturo Garrido, música 
de Adrián Goiiueta. Por Ultimo. el 
grupo Experimenta! "Quinto Sol'' 
con La cemi de Juan José Islas. mUsi· 
ca de Franz Schuben 



SEMINARIO DE 
CAPACITACION Y 
ACTUALIZACION 

La Subdirección de Educación e In-
vestigación Artlsticas del INBA , a tra-
v6; del CID-Danza, y la Subdirección 
de Acción Cultural de ISSSTE. efec-
tuaron de febrero a abril de 1985 , 
dentro del Seminario de Capacita· 
ción y Acmalización, los cursos si-
guientes: Sistema de notación Laban 
por Bodil Genkel;· Notación aplicada 
a la danza mexicana por Josefina La· 
valle: Historia de la danza teatral de 
occidente por Miriam Hubernman; 
Teatro-Danza (elementos teórico 
pác1icos) por Graciela Henñquez: 
Música en Ja coreografia por Luis Ri-
vero: Dirección de pl1'is1ica escénica 
por Guillermo Gómez Mayorga, e 
Instrumento teórico-prá ctico de apo· 
yo para la investigación de la danza 
por Luz del Carmen Vild1is. 

PRESENTACION DE 
CUADERNOS DEL CIJ)..DANZA 

El CID-Danza y el Sistema Nacional 
para la Ensei'ianza Profesional de la 
Danza , ambos dependientes del lns-
timto Nacional de Bellas Artes, reali-
zaron la presentación de la publica 
ción Cuadernos del CID-Danza nú-
mero tre.s. jo.sé Limón, el 6 de febre-
ro del afio en curso, en las instala-
ciones del SNEPD. 

Participaron en dicha presenta· 
ción: Tania Alvarez. direcwra general 
del SNEPD, Patricia Aulestia de Al-
ba, directora del CID-Danza, César 
Delgado Maninez, coordinador de 
ediciones del CID· Danza y Rosa Rey· 
na, investigadora del CID-Danza. 

El cuaderno presentado contiene 
los artículos:josé Limón y los recuer-
dos de Rosa Reyna:josé Limón. Pe-
queña biografía de César Delgado 
Martínez y El lenguaje de la danw 
del mismo Limón. 



----PUBLICACIONES DEL CID-DANZA----

Bajo la coordinación de César Delgado Manínez publicaron seis números del 
Boletin Informativa del CID-Danza, diez de la colección Cuadernos del CID-
Danta: El número 1 Yol·llzma: la danzarina de la leyendas; números 4, 5, 6, y 7 
Una vida dedicada a la danza. Primer homenaje; número B Compafiias subsi-
diadas del JNBA y nUmeros 9 y 10 Reconocimiento. Grupos independientes. 
1985. 

También se editó la Memorta del PTimer Coloquio Nacional de la Danza y 
Medicina, la selección y edición estuvo a cargo de Kcna Bastien. 

Aparecieron los tr('S primeros nUmcros de la colección Cuademillos de Danza, 
1i1ulados La dama y la mllsica. La importancia de la danza infantil enel proceso 
educativo y Danza escolar, todos al cuidado de Lin Durán 

En el Cuaderno del CID-Danza número 1, Patricia Aulestia comenta que 
"en nuestro medio nos enfrentamos a una escasa publicación de libros sobre dan-
za, en sus diversos géneros. Sólo unos cuamos libros aparecen cada año. Talpa-
rece que no es negocio para los editores publicarlos. También nos enfrentamos a 
la ca restia de lo publicado. quedando relegado un amplio seuor del mundo de 
la danza. como podrían ser los estudiantes, por ejemplo"". 

La intención del CID-Danza es practícar ""una política editorial que rompa 
precisamente con Jo planteado" anteriormente. como se mencionó en dicha 
publicación. Nuestras publicaciones pretenden afrontar dicho vado editorial 
sobre ta danza en México. 

llOI.J:TIN 1 
iiu.CIDD 
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-------DANZA Y POESIA-------

CRONICA PARA NO OLVIDARNOS• 

Luis Enrique Mueckay 

Ayer, despuk df'I erusayo general nos volvimos en \05 dl"siemprr. Fila antes del 
camión, ruta cona, marcha fonada en el me1ro Balderas. Mochila colgada al 
hombro. piel sudada y el rollo de papel. Chamarra y bufanda, agujero en las 
mall;u. Libro de teoña, tela adhesiva, noticias in1ernacionales. Racimo della-
vr:s, depanamemo chico. Esto y m:ís, queriendo ser. por cieno, flecha y algodón 
para violn o coser las urgencias. La noche nos sorprendió. entonces, fumándo-
nos IO!I úhimos cemavos. 

Ayer mismo, como a Ja mitad de Ja madrugada, sólo fuimos cansancio y 
sueño, do.s cobijas y un reloj despenador a punto de estallar. 

Hoy, antes del ensayo general, hemos sido banda de músicos, consigna de 
barro, quince treima en la Alameda y contrapeso de la pancarta. Danta y grito 
rojo ante la sucursal del aguila negra. Fuimos marcha. Dos entre miles tratando 
de quitarnos la muerte de los hombros y de los hombros de los hijo¡. M5s tarde 
fuimos el ensayo general pero no nos importó el silencio ajeno, porque antes 
fuimos brigada de pies de paloma sobre la tarde tibia. 

Hoy por la noche, aquí, soy explosión de miel y tierra sobre tu cspaldoi y eres 
franco alarido que retumba en mi soingre. Mientru yo toco 1u sonrilia y tú mero· 
deu dentro de mi bon, Ja lunoi se sitúa blanu sincera. 

Mañana . de seguro, nos repetiremos en cada libertad que mueva los pies des· 
calzos. 

• El 22 dr rnrro. uno lo. con1ingcn1ro mh fucnro y n11mrr""" rn la M•1ch de la l'a. fur rl 
conformado por loobaila rinc•y mú•icoo indcl"'ndirn1ro . 

11 
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--------TESTIMONIO--------

DON SOTERO SANCHEZ GUERRERO: EL SON SE 
TIENE QUE LLEVAR CON EL GUAJE, CON LA 
MENTE Y CON LOS PIES.• 

César Delgado Ma rtínez 

Ejido La Partida , municipio de Torreón, Coa huila . - En la región la Dlln.ta de 
PlumaJ pcrtenecicme a las denominadas Damas dt Conqullta, por mmir 
samente el tema de la conquista de México, es una de las m.h difundidas. Los 
penonajes que imcrvienen son: El Monarca (Moctezuma. primer capitá n), Cor-
tés (segundo capitán). La Malinche (interpretado por un niño entre nueve y diez 
ai\os, vestido de mujer), los Viejos y el grupo de danzantes. 

Don Sotero Sánchez Guerrero de sesema y un años de edad, oriundo de este 
ejido, curonta su versión de la danza. 

Sus padres llegaron de San Luis Potosí en 1906. Era la i'>poca en que 5e traba· 
jaba en la hacienda de sol a sol. Se ganaba un centavo por cada kilo de algodón 
que se pizcaba. Habla quien en un dla llegaba a ganar hasta un peso. Don Sote· 
ro nos comenla que en 1920 vio por vez primera la danza, d dfa de San Isidro 
Labrador. es decir el quince de mayo. 

La señora J uana de la R05a era Ja encargada de la manifestación coreognHica 
tradicional. En genera l. la gente ganaba veimicinco cemavos diarios. El c'ine·o 
no akanzaba. No se podían vesti r los danzamcs con riqueza. Sólo los que podían 
se ponfan 

. una camisa de género llamada orlando. Muchos participaban as! como 
andaban, hasta remendados. Se ponian una fa lda chillanie de a lguna mujer 
de la familia. 

En 1933 la hacienda cambió de dueño. afirma don Sotero. el nuevo patrón. 
don Femando Gom1lez Fariño 

... vio la danu y le! pregumó al moyordomo mayor Cosme Alvarado sobre 
e lla . Es la fiesta de San Isidro labrador, patrón de los agricultores - le 
rC$pondi6- . Después don Fernando y su hermano Eduardo, dueño de Ja Ha· 
cienda del Consuelo, la bailaron. Uno de Monarca y e l otro de Cortés. 

A.si el hacendado decidió tomar a su cargo la danza 

• Homtnajc al anittrnrio del rtpauo •g•ario tn La Panida por L1uro Cirdenu. 
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Vamos haciendo la danta. Yo me voy a hacer responsable de los vestidos. Pero 
el que le entre le entre - le dijo al mayordomo mayor - . El que no quiera, 
nomás me avisas. 

Dice don Sotero que el que no qucria bailar "hasta ahí llegaLa en e l trabajo". La 
indumentaria 

.. fue gusto del patrón. Se fijó en San Isidro. También querfa botas en lu-
gar de huaraches. Pero le dijo el mayordomo mayor que no, porque con ellas 
no se podia bailar. Y entré a la danta a los dieciocho años -dice don 
Sotera-, Un dla andábamos trabajando Cosme Arroyo, Serapio Santiago y 
yo. Llegó Cosme Alvarado y nos dijo "Quiero que vayan de danzantes". Yo 
me entusiasmé. Me creí capaz de poder bailar, pero a la mera hora la ver-
güenza no me dejó. Era el último danzante. La gente se juntaba a ver el ensa· 
yo, a reirse de uno. Llegaba enfrente de donde estaban las muchachas y no 
podia levantar los pies. Dos sones anduve asl. Al tercero, me hice el ánimo. 
Aqul se acabó la vergüenza , me dije. La gente después decla; mira qué bien 
baila La curra. A mi me dedan La curra. Los otros dos que se comprome· 
tieron a ir a la danza no asistieron. No pasó nada con ellos porque uno era 
ahijado y otro cuñado del mayordomo mayor Cosme. Entonces, pues. no les 
dijo nada al patrón. 
El pairón decidía quién continuaba y quién salía de la danza. Nos cuenta don 

Sotera, que "noche por noche sacaba dos, tres, cuatro, hasia que quedaban los 
veinticuatro integrantes". A los seis años de danzante pasó a Cortés, luego a Mo· 
narca. Para representar a este último se requiere "ser buen danzante y saber ha· 
cer las mudanzas (coreograflas). Bailar él y saber mover Ja danta. Es como el 
maestro", 

El ocho deTiovicmbre de 1936 , el general Lázaro Cárdenas repartió la tierra 
en La Partida. 

El pat rón llamó al (primer) comisariado ejidal Guadalupe González y le dijo 
"ya les entregué la tierra. Ahora les voy a hacer otro regalo. Les voy a dar a 
San Isidro. también la tambora, pero siempre y cuando me aseguren que van 
a seguir la tradición". Le juramos al patrón. El ejido se hito responsable de la 
danta. Don Fernando después. venia a verla con toda la familia. cuando 
todavia tenla la pequeña propiedad, antes de venderla. 

En 1975 don Soteroseseparó de la danza. "A mí me echaron, francamente". 
El motivo fue haber exigido la disciplina que debe imperar al interior del grupo. 

Ahora - nos cuenta - ya no hay la disciplina de antes. No conocen a fondo la 
danza. El son - termina diciendo este viejo danzante - se tiene que llevar con 
el guaje, con la mente y con tos pies. 

14 
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LO VIEJO Y LO NUEVO EN "LA FILLE MAL CARDEE"• 

Pa1ricia Aulestia de Alba 

Al filo de cumplir tus dosciemo.s años, el mb viejo ballet de repenorio, La filie 
mol gardit (La hija mal guardada). se convierte en Francia en la actualidad 
danclstica europea. 

La critica parisiense exclamó: Plu.sjeunt quejamais. Esa coreografla t"Stá más 
joven qut> nunca. 

El acomecimit"nto tuvo como escenario e l "Thea!R" du Capitole", de 
Touloust". dondt" e l ''viejo" ballet que se presentaba habitualmente en dos actos 
.. rejuveneció" en cuatro actos en la nurova vrorsión basada ro n 105 archivos históri-
cos, musicales y cort>ográficos dejean i;>auberval; asimismo, en los manuscritos 
corurorvad05 ron la Opera dro Parfs. La novedosa pues1a ron escena y coreografla cs 
de Joseph Lazzini y la adaptación y orquestación de Jean-Michel Damase. 
Fueron utifüadas las partituras musicales de HC:rold , Hronel , Rossini , Origo, 
Mincus. Oelibes y 01ros composÍIOrC!i. 

Este ballet lo concibió en BurdC05 su primitivo autor. Daubcrval, como una 
muchacha que C!i regañada por su madre (Une jeune filie par 5a mC:re) 
Cuando se estrenó el 1° de julio de 1789. lo bautiza como ''El ballet de la paja" o 
"Sólo hay un p;uo del mal al bien" (Lt bollet de laf<Jillt o ll n'tJ/ qu'un du 
mol <JU bien). Pero no es sino hasta un reestreno. el 30 de abril de 1971, en 
Londres, cuando la intitulan con mb humor Lafillt mal gardlt, tilulo que no 
$t' ha modificado hasta nuestros dias. Entre nosotros se conoce como " La hija 
mal cuidada" o "La muchacha mal custodiada". 

• Pute de loo datos a qui '""ñado• proceden dd anlculo Aventura• y deJvemura• de La filie mal 
gardtt. 
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lnternacionalmeme es abrumadora la cantidad de versiones que ha tenido la 
obra. En Londres en 1791, 1799, 1802 y 1815. En Venecia es puesta en escena, 
en 1792, por Salvadore Vigano. En 1797 la presema, en Nápoles, Duquesnoy 
con el tímlo de La inu.tile preco.u.zione. Ese mismo año triunfa en Marsella y 
Lyon. En París se presenta en el teatro de la Porte de San Martín el 13 de oc-
tubre de 1803. Sin embargo, La fille mal gardée figura en el repertorio de la 
Opera de París hasta el 17 de noviembre de 1828 , gracias a Jean Aumer , 
discipulo dejean Dauberval. El mismo Aumer había presentado ya la obra en la 
Corte de Viena en 1809. Rusia se hizo eco de la importancia de este baile! en San 
Petersburgo y Moscú, donde Charles-Louis Didelot lo presentó en 1827. 

Después de su estreno en Berlfn por Paul Taglioni, en 1864. Peter Ludwing 
Hertel compone una nueva partitura que gusta mi\s a los coreógrafos italianos 
que la de Hérold , quienes presentan la obra en París (1886) y después en Nápoles 
(1902). También. Marius Petipa y Lev lvanov la reponen en San Petcrsburgo 
(1885). En Moscú la presentan frecuentemente con el tltulo de La vaine pre-
caution. Alcxander Gorsky en 1901 y 1918; Asaf Messerer en 1930, y Mikhail 
Lavrosky en 1937. En Leningrado la presenta Oleg Vinogradov en 1971. 

Bronislava Nijinska la mon1a para el Ballet Thcatre de Nueva York el 19 de 
junio de 1941 , versión que presentó en e l Palacio de Bellas Artes de México, in-
terpretada por lrina Baronova, Dimitri Romanofl e lan Gibson ( 1941-1942). 
Posteriormente, en 1951. con Alicia Alonso e lgor Youskevitch. En 1955, el cita-
do Ballet-Theatre la presenta nuevamente en Bellas Anes. 

En Francia, Alexandra Balachova realiza versiones abreviadas, en 1947, para 
el entonces joven Grand Ballet del Marqués de Cuevas. Joseph Lazzini monta va-
rias producciones, siendo las mi\s renombradas la de Toulouse en 1958, y la de 
Marsella en 1959. 

En Inglaterra , Frederick Ashton la presenta con el Royal Ballet en Londres 
(1960). ' 

La opera de París la presenta con Heinz Spoerli. en 1981. y con Claude Bessy 
en 1985. basada en la de Dimini Romanov para la Escuela de Danza . 

En México conocemos la versión de Enrique Martínez montada para el Ballet 
Cla.sico de MCxico y la Compañia Nacional de Danza del INBA en 1964. 1965 , 
1968, 1972, y di! 1981 a 1984. interpretadas por Sonia Castañeda, Laura Urda-
pilleta, Susana Benavides, Sylvie Reynaud, Maclovia Carrión , Jorge Cano, Fran-
cisco Martínez y otros. La versión de Alicia Alonso, para la citada Compañia, 
fue montada de 1976 a 1978. La puesta en escena se presentó en Bellas Artes con 
d Ballet Nacional de Cuba. 

Como dijimos al comienzo de esia hota. La füie gardée ha resuci1ado re-
ciememente, confinnándose que es un ballet genuinamente francés. El "'Tout 
París" se desplazó a Tolouse, revalorizando la obra y exaltando la labor de Jos ar-
tistas del Ballet du Capitole y los famosos protagonistas invitados: Elisabeth 
Maurin (Lise), de la Opera de París; Vladimir Derevianko (Colin), del Bolshoi 
de Moscú; Denys Ganio (Nicaise), estrella del Ballet Nacional de Marsella y Jac· 
ques Fabre (Marceline). director de danza del Teatro du Capitole. 
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DANZA Y TEATRO, LOS 
DOS HERMANOS 

j 06é Ru i:r. Mercado 

En este siglo de tas especializaciones, 
la hermandad de lenguajes parece un 
mico enclaustrado en los viejos archi· 
vos dela alquimia . La apariencia lle· 
ga a crear los mh espcjis· 
mos. al grado de escucharse la frase 
mb cotidiana de ··¿eso para quf me 

en la po¡ici6n pragm1cica del 
buen banquero, en el utilitarismo 
nam. 

La ideologfa imperante se refleja 
en una falta de preparación huma · 
nlstica en losejecutames, tanto de la 
danza como del tea tro, por seña lar 
concretamente estas disciplinas, pero 
el problem¡¡ se ve en todas lu 1reas. 
Nuestra educación, consecuencia de 
las corrienccs po1idvis1as, nos hilce 
ver. de manera. aislada. la concreti · 
zaci6n del mundo. 

En un principio nacen la músiu. 
la danu y el teatro como un todo in· 
tegrador de la cosmovisión de los 
pueblos primitivos, en donde e l mi10 
y el rito formaron parte vital de sus 
manifestaciones cultura les; la divi· 
si6n del trabajo dio pie a las castils 
como una forma de clasificaci6n so· 
cial. El arte se transforma para dar 
cabida a Olril mam•r¡¡ de ver el mun· 
do: del minicismo al juego. 

En Europa, los bailes de los pasto· 
res dan pie a C$ trucruras danctsticas 
ccmiticas, en donde se narra una his· 
toria dramitica . En la con· 
quista se narra a 1ravb de la danza 
como parte de un ccatro primitivo. 
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Poco a poco las acciones se desarticu· 
lan para dn pie a una forma "pu ra". 
El movimiento plbtico es un etpacio. 
i Pero hasta dónde participa de mras 

De la escultura, por ejemplo, 
de la cibcmttica. 

Se ha dicho ya bastame que tamo 
Cro1owski. en el teatro, como Niko· 
la is en la danza. han llevado al arle 
cscfnico a un callejón sin u lid¡¡ , Por 
lo promo, no coloquemos este juicio 
en la interrogante de "cien o" o "fal· 
so"_ Si el escenario surgi6 de un rito, 
emonccs volvamos a H. de 
todo, nuestra sociedad ilCtual ¿no es· 
1i compuesto de estos?. 

Marshall McLuhan hacia la com· 
paraci6n de los anuncios de nc6n con 
las cuevas de Altamira . La misma 
concepción anímica que se dio a las 
pimuras rupestres 5C le da a los pro· 
duc1os anunciados por IOI medios de 
comunicación masiva de este anciano 
siglo XX. El ritocominúa vigemeco· 
mo una estruclura lúcida de nuestra 
convivroncia diaria . 

El ritmo dro las relaciones diarias, 
el camimn por la calle, son ritmos 
prestados .. la escena, r itmos que tan· 
to el bailarfn como el ac1or deben te-
ner presentes, en una disciplinil que 
requiere del espacio .. Elemenw da.ve 
para. el desarrollo del juego 
del tea.1ro y de la danza ; los henna-
nos que aunque 5C n'tircn siguen vi· 
viendo juncos. 

COSTUMBRES Y 
TRADICIONES DE MORELOS 

Norma L. Avila 

Parece ser que por fin los dirigemes 



de algunos grupos de danza folkl6ri -
c;¡¡ acadl:mica han comenzado a 10-
mar plena conciencia de lo va liosas 
que 50n nuestras tradiciones cultura· 
les, de 1oda la riqueza inmeT$a en las 
ralees nacionales y, por lo tamo, es-
t5n rompiendo con el cspcc1acularis· 
mo y la estifüaci6n en alto grado de 
los bailes y danzas mexicanas. Han 
decidido dejar a un lado el momajc 
de cuadros da ndsticos con un obje ti · 
vo meramcme comercial; ya empie-
zan a aprecia r que nucsiras manifes-
taciones folklóricas comienen una 
fuerza inimaginable, tal como .se dan 
en e l lugar a que pcrieneccn, porque 
en e llas Vil implk i1a la idio:sincrasia 
de quienes habi1amos en el pais. 
Esta nueva concep1ualiza ci6 n 
de la danza folklórica cscfoica, cla-
ramcme la ha patenlizado el conjun-
to dancfslico del Cemro de Seguri -
dad del IMSS de Marcios , en su pro· 
grama "Costumbres y tradiciones de 
Morclos", basado en las celebra· 
ciones que se rea lizan en Xocotla . El 
direc1or Jesús Parra, ha manifcscado 
su preocupación por investigar la 
esencia de los baila bles que intcrpre-
1a dicho grupo. Asistió a las fiestas 
patronales donde .se ejecutan; platicó 
ron los infonnamcs y los invic6 a mon-
tar y a 1ocar cien as piezas dancfni-
cas. El sabe que únicamcme esias 
peT$onas que danzan, por tradición 
hereditaria y como una fonna de pu· 
rifiCaT$e, tienen en sus manos gran 
parte de Ja historia verdadera de 
nuestros antepasados. 

Durante los primeros l !i minu1os 
de odil función que se ha ofrecido 
en d iversos foros, c ien o sector del 
público, acostumbrado a hacer la 
analogía tcatro-cspcct5culo holly-
woodense, ha exclamado: "esc5 n 
muy cargados a la izquierda", "esos 
vcs1idos no lucen", "yo no les pondrfa 
ca lcetas a las pastoras", eic. Pero esto 
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ha sido sólo en el princi pio. Poco a 
poco el sentimiento mistico y de en· 
1rcga 1ransmitido por los in1l:rpre1es 
ha logrado envolver al audicorio; a l 
final la acep1aci6n es casi total. 

El grupo de Marcios participó en 
un Festival ejecutando el Baile del 
bn'nco, mejor conocido como Dan.ra 
de los chine/os, acompañado por la 
Banda de Aliemos de jojutla, in-
tegrada por socio-alumnos del IMSS. 
En esta danza, interpretada general· 
mente durame el carnava l y a l final 
de las fiestas civiles-bodas, baudzos, 
e1cl:tera , se puede observar e l sincre· 
tismo exiscentc en diveT$as comuni-
dades de nuestro pats, ya que en la 
indumentaria aún se ven las im1gc· 
ncs de dioses o motivos prehispáni· 
ros, bordados en chaquira como una 
fonna de rendirles homenaje. 

En la Danza del t ecuán o Danza 
del tigre (cuyo informame fu e e l se-
ñor Florentino Solera) destacan, en-
1re ot ras, las recreaciones del emba-
rañado, cccuán o nagual , la del tigre, 
las perras, los zopilotes y el rast rero. 
Se rfen , gritan. se retuercen y revuel-
can, emiten ruidos, juegan, con lo 
que logran proyectar al contenido ri-
tual de dicha danza, donde el bien y 
el mal juegan un papel preponderan-
te. Además, las mbcaras que u.san, 
cuyos rasgos en algunos casos marcan 
humor y entre otros misterios. dan el 
toque m5gico, elemento indispen· 
sable en las fi estas comunales rura les. 

Otros bailes y danzas que ejecucan 
50n: la Danza de la.s rama.s. Xochí'pi-
ltáhuatl, Danza de foJ arcru o 
Contradanza, Pwtora.s ( informante. 
señor Ricardo Marcelino Palma), El 
tJcapulan'o, El p erdón y La boda. En 
todas ellas de reitera el consta me 
af!n de su director por cuidar y man· 
tener a l máximo la esencia de cada 
danza. 



Esperamos que esta tendencia a re-
valorar to que somos, lo que nos per· 
tenece, continúe. Al ver al conjunto 
dancistico aludido, formado por 
alumnos de los maestros Luda Nava, 
E1ela Or1ega , Manuel Toledo y Jesús 
Parra. se puede confirmar que reco-
nocemos es indudablemente mfis jus-
to que escondernos detrás de aquel 
velo enajenante que trata, sin lo-
grarlo por completo, de cubrimos. 

CON NOSOTROS, FUSIONES, 
NUEVO GRUPO DE 
PROVINCIA 

LuiJ Enrique Mueckay 

El Distrito Federal no es ni puede se-
guir siendo considerado el epicentro 
del arte contempori'.lneo en México. 
lnsislir en ello. en esto.s momentos, es 
cerrar nuestra apreciación y admira-
ción a los sucesos artisticosque proli 
feran en esos puntos alejados y fre-
cuentemente olvidados llamados pro-
vincia: un lugar en el que pocos creen 
y muchos desdeñan. 

Ahora la provincia ha visto surgir 
una nueva compañia de danza con· 
tempori'.lnea pertenecieme a la Es· 
cuela Escénica de la Universidad 
Au1ónoma de Nuevo León: Fusiones. 
Apenas fundada en septiembre de 
1985 tiene ya en su haber un reperto· 
rio conformado por algunos trabajos 
coreográficos, entre otros. DiveTli-
mento de Marcela Cisneros. Cantares 
y Tactos amorosos de Tonio Torres, 
Noche de Mayas de Dolores Bemal, 
Tiene Hecho un uiolin sono.ndo y Za· 
cam.son de Arturo Garrido. 

En noviembre pasado Fusiones 
participó en el VI Premio Nacional 
de Danza Contempori'.lnea. organiza-
do por la UAM y el INBA, con el tra-
bajo Zacam.son; pese a que en la ron-
da e liminatoria no pasaron a finales, 
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éste fueunodelostrabajosmfisserios 
y sobresalientes. Además de su clari-
dad estructural en los movimientos, 
lo que demuestra el buen oficio del 
coreógrafo Anuro Garrido, hubo un 
buen uso de la escenografía y el ves· 
1uario, de Julieta Leal y Juan José 
Gon?i'.llel, respectivamente, los que, 
en su originalidad, guardaban es-
1recha relación con otro elemento 
importante, Ja música, que en este 
caso fue una selección de Ja autócto· 
na de los estados de Oaxaca, Guerre-
ro y Chiapas. Vimos U'fl iodo coreo· 
gri'.lfico fusionado a la vida de nues-
tros pueblos indígenas y que quedó 
representado dignamente en la in-
terpretación de los bailarines con· 
temporáneos, entre los que sobresalió 
Dolores Bemal, quien sustentó gran 
parle de la obra con una impecable 
capacidad expresiva 

Hubo así un trabajo colectivo de la 
compañia que se evidenció en el foro; 
hubo un talento en sus componentes 
que hacen que el reto de ser la prime· 
ra compañía de Nuevo León que vie· 
ne a México y par1icipa en un certa-
men como el mencionado, adquiera 
modalidades de compromiso. Hacer 
crecerlasemillaarrojadaalaire. Los 
motivos. las maneras como se forma 
un grupo son muchas y rara vez de -
jan de ser dificiles pruebas a vencer, 
pero lo.s a1revimientos artísticos tienen 
un precio muy alto y esto lo saben los 
grupos nuevos o los independientes. 
Aquí, Fusiones deberá hacer de su 
sencillez, su entusiasmo y el trabajo 
disciplinado. la lucha para la crea-
ción y la supervivencia, que, sabe· 
mos, es más trascendente que la con· 
secución de un premio que en poco o 
nada puede cua ntificar y calificar los 
sacrificios que un grupo requiere pa· 
ra hacer y confiar en su labor coreo-
gráfica. 



Cnopo r uoionn la Uniwcroidad A1116noma do: Nuno Ltón 

MURIO LA BAILARINA 
CYNTHIA COUTTOLE.NC• 

Patricia R01ales 
7 Eduardo Camacho 

Constc:rnaci6n y dolor, en el imbito 
dandstico nacional, caus6 el fallrci · 
mic:nlO de: la jovrn bailarina Cymhia 
Couuolc:nc. quien al morir contaba 
con 53 años dr edad: sus rr5los 
fueron sepultados el domingo pasa · 
do, en Puebla. 

Originaria dr la ciudad 
Cynthia ruliz6 ith! sus estudios bisl· 
cOli, y en 1974 rl gobierno poblano le 
01org6 una beca por un año, con m'.· 
ras a su perfeccionamiento com.o ba1 · 
larina y maestra; al concluirla, mgre· 
s6 a la Compañia Nacional de Dan· 
za, donde recibi6 enseñanzas dr pro· 
fesores cuba nos, a tra,·ts del conve· 
nioanls1icoconoepals. En 1977 hi· 
10 un viaje de estudios a Canadi. re· 
cibiendo clases de Louis Falco, y un 
año despu&i con Valentina Casuo, 
de quien era sobrina . Tambitn 

Michael Re1nikoff y Fedor Leiuky 
fueron sus maestros de: baile clisico. 

Cynthia Counolene , prima ade· 
mis de la también fallecida Eva Zap· 
fe, venia dirigirndo su ballrt de la 
Casa de la Cultura de Puebla , luego 
de parlicipar durante cuauo años en 
las temporadas del grupo Andamio, 
y de ser cuerpo de baile por un espa· 
cio de 1res años rn la CND. 
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Pairicia Aulestia , dirtttora del 
Centro de Jnvestigaci6n de la Danta 
del INBA, al comentar la noticia, 
afirm6: "Cynthi;1 era una b<1ilarin;i 
de mucho talento. Me dej6 pasm;ida 
su muerte. 

Por su p;ir1r, Nellie H;ippee, indi-
c6: "Supe la noticia por una comp;i-
ñera que me hab\6, y me comuniqué 
inmediatamentr a Puebla, donde la 
mami de Cynthia desgraciadamente 
me dijo que si. Era un lindlsima per· 
sona, muy responsable, de gran sen· 
sibilidad. Trabajaba mucho. H;icr 
poc:o le hablé parit que diera clases 

•Tomado de Excll.Jll>•, micrcol,.. 29 de 
cnuodcL986.seccioncuhuul , pigin•'l 



en mi e51udio, pero amablemente 
declinó mi ofrecimiento, pues su la · 
bor en Puebla le absorbfa todo su 
tiempo". 

Cristina Mendoza, integy¡¡nte de 
And¡¡mio. después de expresar su pe· 
sar por el deceso de quien fuera su 
compulera y amiga, infonnó que 
Cynthia también desarroll6 una la· 
bor muy importante en el grupo Ar· 
saedis, como bailarina y coreógrafa. 
A deci r de Cristina. las obras que 
mb se recuerdan de la desaparecida 
artista, son Soliloqio, con textos de 
Sor Juana Jn6i de la Cruz y músiu 
del padre Antonio Soler, y La solr-
diJd rn llama.s, homenaje a Frida 
K¡¡hlo. con músiu de Sih·esm: Re-
vuelus. '"En ellas se vela claramente 
su intención de abordar Ja problema-
1ica del mexicano", agyeg6. 

A su vez, Marga rita Saldaña . coor· 
dinadora de divulgación de la CND 

refirió: "'Ella y el que fuera su esposo. 
Raymundo Cesma. fue ron mis beca· 
rios en el Fonapis. pero mis que eso, 
entrañables amigos. De Cynthia re· 
cuerdo su alma bella. sensible e in· 
compar¡¡ble. y su muerte me causa 
un gran dolor". 

Verónica Aranda. bailarina de la 
CND, expuso: "Sentimos mucho que 
una persona que sobresalió entre los 
grupos independientes haya desape· 
recido". 

Finalmente, Armando Arias. ÍOIÓ· 
grafo especializado en danza , mani-
festó que '"conod a Cynthia cuando 
era integyante de Arsaedis, y que en 
su actividad era bisica la firmeza té<"· 
nica con que se presentaba. Ella pre-
paró coreografías para ese grupo y se 
significó por su labor. Es una pena 
que tan joven nos deje este hueco". 
puntualizó. 

EL PROCESO DE IMPROVISACJON EN LA DANZA FOLKLORICA • 

Ana Ciurchcscu 
TnducciOn 11lntni1 Muguit• Tonajad.a 

En e l !rea de danza fo lkl6rica. el siguiente significado del 1frmino improvisaci6n 
es muy amplio y vago. Está. usualmente basado en percepciones intuicivas, liga· 
du con loindividual, libre y espontfoeo. y usado en oposición a lo común fijo, 
homogéneo y uniforme. 

Los prop6sil05 principales de este articulo son descubrir y describir los rasgos 
generales y bisicos que definen el proceso de I¡¡ improvisación, analizar la moti · 
vaci6n que uiste atris, y encontrar las reglas de acuerdo a las cuales la improvi· 
sación funciona. 

Tomando algunos estudios previos a CSle tema , este articulo esencialmente es· 
t:!i basado en el es1udio de la dilln?a folklórica en Rumillnia , aunque no pretende 
cemra m s6lo en ella, sino tomarla únicamente como modelo. 

l. Las interrelaciones individual y ¡ocia) 
La danza, con sus movimiento5 rhmicamrnte organizados, es una de las arles 

de •ol. 7, Centre for Dance S1udir1, Jrrvy, C. J. 1983 
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con significados m.is profundos de la expresión humana, porque la conexión 
entre "bios" y "ethos'', entre los movimientos vUibles, inscrilos en el tiempo y el 
espacio, el mundo oculto de las sensaciones y los sentimientos, sirve a una necesi-
dad del hombre para su liberación emocional. 

La relación ent re sentimientos y acción, causa y efecto, crean un estado fi sico-
sicológico propio para bailar. A nivel individual puede describirse como imagen 
emocional. fbica y mental; un circuito de comunicación interna del bailarina sf 
mismo. La danza, sin embargo, es una actividad cultural socializada y, rara· 
mente aparece como un acto privado y aislado. La unión de ej«utantes y espec-
tadores es uno de 105 puntos fundamentales de la danza de casi todas lali cultu-
ras. As!, cada circuito de comunica ción interna ser! integrado org:inicamente a 
Ja red larga e intrincada de Ja comunión externa. que el bailarfn establece cono 
los demis bailarines, músicos y audiencia. 

El contenido del mensaje, que es llevado por ambos circuitos de comunica-
ción, es el resuhado de la interación de cien os facto res como las caracterfsticali 
fisico-sicológicas de cada individuo; las condiciones objctivali de su realización 
(del contexto social, tiempo y espacio) , el detenninante cultural de los patrones 
de movimiento (un cieno código de danza incluyendo el vocabulario kinético· 
rftmico y las reglas estructurales. que funcionan en una comunidad dada). 

La interacción de todos los menuj« recibidos y transmitidos a lo largo de los 
circuitos de comunicación interna y externa. da a la danza su significado b.isico; 
las tensiones emocionales profundas del hombre y los procesos mentales integra-
dos dentro del sentido general de solidaridad comu nitaria y humana. 

En el nivel de significado m.is profundo. la danza folk lórica est:i considerada 
como cstrablecida cuh uulmente y de un modo fijo en la comunicación artística. 
Pero t'$ una fonna de conducta que ex prl"Sa la re lación din.imica entre el grupo 
social e individuo. Las necl"S idadl"S del bailarfn como un individuo, ser para él 
mismo, exprl"Sar sus sentimientos y·su propia personalidad artistica , tiene re la· 
ción ambivalente con la necesidad de integrarse en el grupo social, e interactuar 
con los otros bailarines. Esta contrad icción caun cierta 1eruión que genera y li-
bera energfa y la mhima energfa producida es la generada en forma individual 
que ser! expresada por su creatividad anistica. 

CREATIVIDAD: LIBERTAD Y LIMITES 

La dania es por definición una actividad neativa y cultural, en el senlido m:is 
amplio del término. Siendo un arte temporal y direc1amente transmi1ido de una 
generación a otra, la danza folklórica eJCis1e como 1al sólo si se malerializa , en un 
cieno conteJCto social y sólo si es aceptada perdura. Hasta que se materializa una 
danza existe en la mente y cuerpo del bailarfn como una representación 
hollstica, que incluye im:igenes mentales, emocionales y kinaestéticas en forma 
de patrones generafüados, a partir sus CJCperiencias danclsticas previas. 

Una danza, au nque sea pensada pua ser una reproducción idéntica de una 
precedente y sea considerada romo la "misma" danza, resulta como una nueva 
creación, porque los cambios pcrmantcs, que ocurren a lo largo de los circuitos 
interno y externo de la red comunicación, siempre cont ienen una cantidad de 
nueva información. La actitud c rea1iva no es!! siempre expresada en Ja superfi-
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cíe, sino que yace en IO!i profundOl!i $Cotimientos del hombre y su compromiso 
con la dama. El procC50 creativo eu1 imp!Ici10 en la danza, y en referencia a la 
danza folkl6rica cada nueva reproducci6n demuestra un hecho crealivo. En una 
pcnpcc1iva hlln6rica, cada <"jccuci6n de danza es s6lo un eslab6n en la in· 
quebrantable cadena de iodos los actos creativos realizados en el pasado y que 
son po1encialmente conlinuados en el futuro. 

No hay duda de que la a1racci6n y valor de una actividad creadora d<"pende 
de la cantidad y ca lidad de la nueva e inesperada información trarumiLida. Q.ul: 
1an lejos $C ex1iende, cu1les son sus !Imite$ y cu11 es la l"$1ral<"gfa. interna del pro· 
ceso de creatividad, son preguntas que deben ser respondidas por Ja improvisa· 
ci6n. 

La motivaci6n de la creatividad en la dama yace en la ll':nsi6n bhica entre la 
imimidad del bailarín y la realidad externa sicol6gica y flsica; la intimidad $C re-
liere al impulso individual que busca expresarse en un cuerpo según su estado si· 
cológico, mien1ras que el cx1erior abarca los patrones del movimiento adquirido 
y socializado. La existencia de la danta no deberla ser interpretada como la suma 
de a lgunas ejecuciones individuales: por el contrario, es et resultado de la creati-
vidad integrada de cada participante, que actúa y se relaciona con los otros co-
mo un miembro de una comunidad cultural espedlica. 

Para que una danza pueda aparecer en cier10 contexto social y $CT reconocida 
como un produc10 de cieno grupo cuhural, debe contener cier10 grado de infor-
maci6n conocida, aunque nunca supone una repetici6n perfecta e idémica: la 
repelici6n de lo conocido Cll una condición b::isica para Ja esiabilidad y populari-
dad de Ja danza. 

La infonnaci6n conocida loma el rol de un pilar de soporte para la estructura 
de Ja dania, y aunque puede aparc«r una variación en la ejecución. la danza es· 
11 expresada a 1ravl:s de ciertOI movimientOl!i esterco1ipados por un cierto grupo 
social al que penenece y con reglas de composición aunque exista la impruvisi<-
ci6n. 

Con el desarrollo de las sociedades, las reglas supra-individua lCll de la conduc-
ta social y cuhural gobiernan y de1enninan los movimien1os companidos en co-
mún, por fonmu establecidas que pueden preservarse y transmitirse. 

El idioma de la dama folkl6rica es altamente formalizado y determinado cul· 
turalmente. Desde esta penpecliva. como creación personal, sólo 1iene un modo 
particular de empleo y 1ambil:n de manipulación del vocabulario tradicional 
ldnl:i ico-rftmico, de acuerdo a cienas reglas es1ructuradas supra-individuales. 
que son parte de la herencia cu ltural de la comunidad. Así. la tendencia de los 
ejecuta mes es expresar su propia personalidad ardslica y realidad sicol6gica, pe· 
ro siguiendo los modelos tradicionales para que la danza reciba aceptación y re-
conocimiento o $Ca que cada danza da una varia me, mis o menos cercana, a un 
tipo de dama anterior, que funciona como modelo de la comunidad. y lo puede 

LAS ESTRUCTURAS CONTEXTUALES DE LA DANZA 

Li1 danza folkl6rica no es un idioma autónomo, funciona en interdependencia 
con otros idiomas y la estrategia de sus relaciones dirigida al proceso de 
creatividad. 



rumanos 

SegUn el contexto social lo mfls importante es la participación, siendo a veces 
necesaria la completa disolución en Ja comunidad del individuo, y éste implica 
homogeneidad en los patrones de ejecución, aunque también hay espacio para 
la libenad creativa de cada individuo. 

Cada comunidad construye su propio sis1ema cultural, ca'da elemento es inter-
dcpcndieme y se halla en interrelación activa. De aqui puede descubrirse un esli· 
lo cultural, donde puede existir complejidad y extensión de su vocabulario. 

En la danza puede suceder que, a partir de un número reducido de estilos, se 
creen numerosas danzas, las cuales pueden ser reconocidas por la comunidad al 
ser repetitivas y sólo variames de los estilos, con reducidas ideas coreográficas y 
repertorios muy ricos, donde cada danza representa un eslilo con diferentes 
ideas t:oreográficas, con su propio signifit:ado y funt:ión social. Las dos perm iten 
variames para la improvisación. 
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JMPROV ISACION, UN SIGN lfl CA DO PARTICULA R DE 
COMUNJCAC ION CREAT IVA 

La improvisación en la danz¡¡ puede ser imerpre1ada como una fonna de comu· 
nicación artlnica a través de la cual el hombre libera su energfa creativa, en 
cs1 recha relación con el contexto social. En un de individualinción en 
una com unidad, una respuena persona l y particular a un estimulo recibido por 
Ja red de comu nicación, de acuerdo con las cualidades emocionales del bailarin 
y su per.;ona lidad anbtica. 

Puede parect'r un juego porque significa espontaneidad, satisíacción y placer, 
al u1ilizar reglas prtts1ablecidas. El bailarin tula de ser CI mismo y mosmirselo 
al grupo. 

Cuando se considera como un proceso c reativo intencional y del iberado. la 
improvisación es frec uentemente igualada a la composición. Sin embargo, hay 
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diferencias: una varia me de una composición ya establecida, es repetida, pues es 
algo pensado de antemano, tiene su propio nombre y se Je considera y es acepta-
da por la comunidad. 

La variante improvisada es raramente repetida·en forma idéntica pues es una 
creación nueva. personal y espontánea. y si se repite puede llegar a ser aceptada 
e incorporada por la comunidad como una nueva danza. aunque a veces sólo 
provee de nuevo material para la composición. 

La relación entre improvisación y la idéntica reproducción, puede, en una 
perspectiva histórica. mostrar ciertos estilos culturales y estados de desarrollo so-
cial. Ambos son actos creativos intencionales. 

LA CAPACIDAD Y HABILIDAD EN LA IMPROVISACIÓN 

La improvisación depende primeramente de las cualidades fisicas y sicológicas 
del bailarín. Pero la manera de moverse es de acuerdo a los estereotipos que 
identifica en su comunidad, o sea que, aunque es un proceso individual, es una 
parte integral de la tradición cultural de la comunidad a la que pertenece. Esta 
determinación dual del proceso de improvisación lleva a la discusión dos concep-
tos b:"isicos: la capaciad y la habilidad. 

La capacidad se refiere al nivel de estructuración de la danza que existe en la 
tradición cultural de la comunidad, pues el bailarfn al improvisar maneja 
estereotipos dinámicos que relaciona con modelos pre-existentes. 

La improvisación depende de Ja capacidad del .bailarin, de su espontaneidad y 
rapidez de sus procesos mentales y fisico-sicológicos. La manera como la capaci-
dad particular es llevada a la realidad se logra por la habilidad del bailarín, la 
cual se refiere a las funciones del y la mente. pues puede evaluar y elegir 
los estereotipos de acuerdo a las condiciones de su ejecución. 

2. Grado Cero de Improvisación 

Existen danzas en culturas europeas que excluyen la improvisación y se realizan 
tratando de reproducir, lo más exactamente posible. el modelo mental ya apren-
dido. 

En el gran número de danzas que no aceptan improvisación, el estímulo de la 
expresión personal se halla en discusión pues, por una parte. las danzas incorpo 
ran en su estructura suficientes posibilidades para permitir al bailatin las va-
riaciones y, por la otra, consideran que lo ya establecido en la danza expresa la 
personalidad humana y artística del bailatin, sin necesidad de agregar más. Es-
to puede ser considerado por gente proveniente de una cultura danzaria libre, 
como una formalización y regularización de la danza. 

Esto ilustra la eústencia de dos aproximaciones a la danza: una que enfatiza 
la integración del individuo a la colectividad y otra que da las posibilidades de 
expansión personal. Aunque parezcan contradictorias, no se excluyen. 

EL PR IMER GRADO DE IMPROVISACION 

La improvisación en un primer grado puede darse cuando se utiliza a un di-
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r«tor que elige las sccuencias de movimiemo que debe ejecutar el grupo. pero 
que no rompe la est11.1c1ura interna de la danza . A •·eces es usado para incremen-
tar la funci6n dr la danza como entrenamiento y aumemo drl airactivo por los 
cambios inesperados y C!ipontánn>S, pero siempre demro de una nt11.1cmra ya 
dada . Eiito se da. por ejemp\o, en Jos clrculos abiertos. 

LA IMPROVISACION EN DANZAS CON ESTRUCTURA DE CADENA 

Las posibilidades de expresi6n aqui están re.siringida.JS a la improviu.ción indivi-
dual, pues se expresa el de.seo individual. recibiendo C!itímulos de sus compañe· 
ros, músicos y audiencia, y al llegar a la improvisación en gt"Upos se da el mo-
mento climático. 

En este tipo de danza.JS de grupo, las est11.1c1uras res1ric1ivas para la improvisa-
ción están impuestas por los siguientes factores: el tipo de dania. el diseño en el 
espacio, la est11.1c1ura de las unidades de danza básicas y su relación con la músi-
ca. la relación en1re las unidades estructurales. 

Existen dh·ersos grados de improvisadón en las danzas de cadena y cada una 
dentas variantes se considera 5610 como una danza , a pesar de los cambios que 
dan en su interior, puessiemprr u · llega a la versión original, repetida cons1ame-
mente por los movimientos básicos del patrón ritmico. aunque tomen otra 
expresión. 

LA IMPROV ISACION DE DANZAS DE PAREJAS DISPERSAS 

A pesar de que las parejas están dispersas, tiene un diseño coreográfico y 110 

rompen su interrelación. La improvisación se da por cada pareja y para lograrlo 
es n«esario un nivel tknicosimilar, la colaboración anís1ica de iodos y el enten-
dimiento reciproco. para sentir las intenciones creativas de los compañeros. Casi 
siempre el hombre 1oma la inicialiva. dirigr a la mujer y cons1ruyt las secuencias 
de movimiento. 

Los patrones de movimiento que poiencialmente proveen el material para la 
improvisación están contenidos en cierta clase de temas: caminar, gira r rápida-
n:iente, pirouette;, enlazar, zapatear. brinur golpeando los ulones, palmear y 
girar. Todos pueden iener variantes y el bailarines libre de elegir la que desee, 

la dirección de su cuerpo )' los movimicnios, la amplitud, el ri1mo, etc. 
Esas frases, que incluyen los temas básicos, es1án unidos en largas unidades 

- secuencias de frasC$ - que expresan un tema coreográfico. Estas frases pueden 
variar en su estructura y la impro>'isación está basada en ella. 

IMPROVISACION EN EJECUCJON DE SOLISTAS 

Es sabido que la rjecuci6n del solisu. da la más gr;mde libertad de improvisación 
porque excluye la relación restrictiva del grupo. Asl. la personalidad humana y 
ardslica del ejecutante puede ser exprC$ada eompletamrnie. Por lo tamo la fun-
ción principal (en danus no rituales) es el esp«táculo r la exhibición. Puede ser 

murstra de virtuosismo o tener el propósito de competir y ganar el más 
aho estatus artístico y social. La profundidad de la motivación sicológica y el sig-

27 



nificado de una improvisación en un "solo" es muy personal y por lo tanto muy 
diversa. 

En el tipo de danzas referido antes, la estrucmra del proceso creativo la deter 
mina el tipo de danza, subrayado por una cierta melodia. Los bailarines deben 
tomar de: su memoria movimientos y emplearlos según el tipo de danza: pero en 
un solo, el ejecutante tiene la libenad de el<tender los Jrmites del tipo de danza y 
adaptarse nuevas frases. 

En el p roceso de una improvisación en un solo. el bailarín parce de una frase. 
que tendrá cambios y se repe1irá a lo largo de la ejecución. La frase introduc10-
ria es el es tereotipo fijado a la que volverá, en forma similar al rondo. Las va 
riantes no aparecen por accidente, sino que el ejecutante progresivamente am-
plía los cambios, creando secuencias que tienen una clara linea ritmica. espe· 
cial. kinética. y dinámica. Asi puede hacer una larga construcción , pasando de 
una secuencia temática a otra, dando contrastes. utilizando transiciones y, al fi. 
na!, cuando ha desarrollado al má"imo el lema, llega al clima" de la danza. La 
riqueza de su improvisación est riba en el número de temas usados y su combina· 
ción pero no importa lo rico que sea, cada bailarín utiliza sólo cierto tipo de fra. 
ses, que son producto de su comunidad y también caracterizan su personalidad 
creativa. 

Lo mismo sucede con el espacio que, teóricamente, no tiene lími1cs, pero su 
concepto proviene de una tradición cultural. 

La relación estructu ral con la música no es determinante para el proceso de 
improvisación en un solo, aunque en ciertos momentos est:iln coordinados. Es 
importante el proceso de comunicación que se da entre el bailarín y los músicos 
que llega a crear una atmósfera emulativa. 

EL PROCESO DE IMPROVJSACION EN UNA PERSPECTIVA HISTORJCA 

Si se ve his1óricamente a la danza fo!klórica. representante en primera instan-
cia del campesino, es posible detectar las influencias mumas que ha tenido con 
las clases sociales alias y el medio urbano. Una de las caracteristicas que se en-
cuentran presentes en la danza folklórica es la improvisación, elemento que no 
siempre forma parte de la danza en las ciudades. 

Ambos tipos de danza, al influirse en forma reciproca, han coel<istido, pero en 
la mayoria de los paises europeos. la danza fol klórica por varias razones politicas 
y culturales, motivadas por propaganda y aspectos comerciales, ha sido divor-
ciada de su contel<tO orgánico y ha sido manipulada como un elemento de espec-
táculo en frslivales. concursos de arte, shows comerciales. programas de televi-
sión. etc .. donde pierde sus cua lidades y significado original. Los nuevos produc-
tos consis1en en danzas estilizadas, homogéneas. con música determinada, que 
no dan lugar a Ja improvisación. variación o creatividad personal. Aunque sean 
copias muy cercanas, nunca serán iguales a sus modelos originales. porque per-
tenecen a otra esfera cultura!. 

Como producto de la cultura de masas. que dice querer preservar el folklor. y 
canalizado a través de hl masa media. al folklor adulterado le han dado un esta-
tus social y puede llegar a ser modelo para el verdadero folklor, modificándolo 
según el criterio del espectáculo. lo que significa la desaparición de la danta 
folklórica viviente. 
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---------LIBROS---------
TIEMPO DE VARIEDAD O , LO QUE ES LO MISMO, 

TIEMPO DE RELECTURA 

Fernando Nieto Cadena 

De Ja memoria. igual que de la originalidad, nunca se podrá decir cuál me sertt 
primero otra \'CZ infiel. No recuerdo si en otros textos Alejo Carpentie r se pre-
ocupa de la dama con el mismo interés (literario) que en LA consagración de la 
pn·mavem. •No sé. Todos sabemos que Carpentier fue un melómano consuma· 
do y entre esos ires y venires por arias. conciertos y óperas apabullantes debió 
cruzarse mtis de una vez con la danza. Son ejemplo sus crónicas sobre el ballet 
ruso, en 1929, o la que hizo sobre el estreno de Bolera de Maurice Ravel. 

Este balle1 supo mostrarse, musicalmente, superior a todas las previsiones. 
¡No podrfa imaginarse algo mejor escrito para la danza , que esta nueva parti-
tura del gnrn compositor moderno! 

Que Lo. consagración de la primavera tenga como eje argumental la presencia 
de una ballerina no es una sorpresa. La historia de la novela es muy conocida. 
Una rusa. Vera (personaje sosia de un ser humano concre to, la rusa de Baracoa) , 
lucha incansablemente durante años por formar un ballet integrado únicamente 
por bailarines n"gros. En una sociedad racis1a como la cubana, antes el triunfo 
revolucionario. s61o podia pensa rse que era una tarea demencial. Los fracasos 
por falta de apoyo no desanimaron el fuerte cerácter de la rusa . quien consigue 
la realización de sus esfuenos únicamente con el triunfo de la revolución. Es 
cuando se dedica a levantar su ba llet que, para entonces, ya no será desvaloriza · 
do como "ballet de negros··, por el contrario, será la imagen de un pueblo en for· 
maci6n. en rescate de su dignidad y soberanía. 

El texto de Carpentier abunda en descripciones de momentos culminantes o 
cruciales en la formación de un bailartn o bailarina . Desde el comienzo mismo 
nos acc-rca al rigor y la disciplina de los ensayos. 

El sucio. A ras del suelo. Hasrn ahora s6lo he vivido a ras del suelo, mirando el 
sudo - 1. .2 ... 3 ... - . a1c-nta al suelo - 1 ni' 2 y)'5r 3 ... - , midiendo el 
sucio que va de mi impubo. de la volición de mi sc-r. de la rotación, del girar 
sobre mi misma (y sin poder pasar nunca de diez y seis. di c-z y siete. diez y ocho 
Joue//ü, soñando con los Grandes Cisnes Negros que alcanzan a redondear 

' CARPENTIER. Alejo. La c<>t1S11gr.,.dón de la Siglo XXI editor,.., Mhico D. F .. 
1978. p.igs. 
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treinta y dos .. . ) . .. El $Ocio. Medida del $ocio. Tranco, .salto, levitación, 
anhelada ingravidez sobre el socio. La danza . Lill d¡¡nza siempre, oficio de Al 
ción. (p. 11) 

Lectora indispens¡¡ble. necc:suiill. Acercarse a l¡¡ narrativa de Cupemier c:s de-
cobrir los v¡¡sos comoniuntes qoe la prodocción estética en todas sos ramu tiene 
emre si. No billsta con las técnicas. los recors05, los artificios imerpretaciv05. La 
fond¡¡memillc Íón tWrica, en la illCtividad es télica. c:s fondamem¡¡l p¡¡r¡¡ conocer 
qoé c:scam06 haciendo, por qoé loc:stamos haciendo y para qoien lo hillcem06. La 
novela de Alejo Cillrpcntier es ona boena manera de sensibilizarnos mais ¡¡Jl1 de 
lill especificidad de nocstro qoehacer u1istico. Nos abre al horiionte de noc:suo 
siglo, n05 condoce a la confromaci6n de nocstras realidades presemc:s con las del 
pa.sado; el fotoro sólo sera. la respoesta qoe logrem05 dar a dicha confrontación. 
Por eso la novela de Carpcmier se vuelve obligatoria para qoienes transitamos 
por divers06 camin06 los vericuetos del ane. Nos harai mtts sensibles. más rigoro· 
sos. sobre todo mais humanos. 

80/elf,.CID-Oart"'· 

CamposE/1.¡rt01 
Colonia Po/4n(o 
e P. 11000 Mhteo, D F 

J20· 22· 11 
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