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CDITORIAL

legamos al niimero 10 del Boletin informativo
del CID-Danza. El pasado julio cumplimos dos afos de
estar presentes en el campo dancistico nacional.
Muchas dificultades hemos tenido que sortear. La
labor no ha sido facil, como algunos podrian creer.
Sostener un medio informativo como éste es resultado del
esfuerzo de un equipo de colaboradores: investigadores
de casa y de fuera, que a través de sus textos nos han
brindado su apoyo.

Hoy, como en 1984, decimos que nuestra posicion es y
sera siempre abierta. . . y atenta a las sugerencias
que recibamos, por lo que consideramos importantisimo
poder contar con la participacion de quienes forman
el mundo de la danza.

Somos conscientes de que solo asi creceremos, y, aunque
parezca ocioso decirlo, jqueremos crecer!




LOS QUEHACERES DEL CID-DANZA

Tercer Encuentro sobre
Investigacion de la Danza

lgo a todas luces positivo

resultd, en el campo de la

investigacion dancistica
del pais, el Tercer Encuentro Nacio-
nal sobre Investigacion de la Dan-
za, organizado por el Instituto
Nacional de Bellas Artes (INBA), a
través de su Centro de Investiga-
cion, Informacion y Documenta-
cion de la Danza (CID-Danza), la
Subdireccion de Accion Cultural del
Instituto de Seguridad y Servicios
Sociales de los Trabajadores del Es-
tado (I1SSSTE), la Universidad Vera-
cruzana (uv), la Unidad de
Servicios Educativos a Descentrali-
zar de Veracruz (USED) y la Univer-
sidad Pedagogica Veracruzana
(upV), realizado del 3 al 6 de julio
del presente afo en Xalapa-
Enrigquez, Veracruz.

En el evento en cuestion se pre-
sentaron un total de 40 ponencias,
distribuidas en diversas mesas, en-
tre otras, Danza y Arte, Difusion de
la Danza, Danza y Salud, Danza
Popular, Danza y Educacion y Dan-
za Escénica.

Es oportuno subrayar que en es-
ta ocasion la balanza de los temas
tratados se incliné hacia la danza
popular, urbana y rural. Por un la-
do, en los atrios de algunas iglesias
se presentaron las danzas Santiagos
¥ Negreada de Naolinco y Tocoti-
nes de Xico; en el jardin principal
se presentaron bailadores del puer-

to de Veracruz, acompanados por

la danzonera de Chacaltianguis, la

mas antigua del Estado, y en el.
Auditorio de Humanidades de la

UV, bailadores de fandango jarocho

sabanero de Tlacotalpan, Ver.; pa-

ra complementar estas presentacio-

nes se realizaron tres mesas sobre el

tema.

La mayor parte de los trabajos
sobre danza popular-tradicional
fueron presentados por promotores
culturales de la Direccion General
de Culturas Populares de la Secre-
taria de Educacion Puablica.

La asistencia total al encuentro
fue de 350 personas interesadas en
la investigacion, la difusion, la pro-
duccion, la docencia y la practica de
la danza, de las cuales 280 eran de
provincia (Estado de México, Pue-
bla, Sonora, Tamaulipas, Tabasco,
Jalisco, Guerrero y Nuevo Leon) y
70 participantes del Distrito Fede-
ral.

Seminario de Capacitacion
v Actualizacion en Danza

Entre otros, se impartieron los si-
guientes cursos: Josefina Lavalle,
en el Instituto Quintanarroense de
la Cultura, sobre Técnicas de Dan-
za. César Delgado Martinez, acer-
ca de la Investigacion de la Danza
Folklorica Mexicana en la Univer-
sidad de Guanajuato, en la Casa de
la Cultura de Leon y en la Casa de
la Cultura de Campeche. Un ciclo
de conferencias sobre el mismo te-
ma dicto Chayito Garzon, en la Es-




cuela de Verano de las Bellas Artes,
en Mazatlan, Sinaloa. Anadel
Lynton, sobre la Improvisacion de
la Danza dentro del Festival de
Danza Contemporanea de San Luis
Potosi. Tulio de la Rosa, Introduc-
cion a la Danza Social y Didactica
de la Danza Clasica en Oaxaca de
Juarez. Asimismo, el maestro con-
tinuo brindando asesoria al Centro
Estatal de Bellas Artes de Mérida.

Rosa Reyna, sobre Creatividad en
la Danza, en Culiacan, Sinaloa, G6-
mez Palacio, Durango y Chetumal,
Quintana Roo. Sylvia Ramirez, Di-
dactica y Técnica de la Danza Cla-
sica en Tuxtla Gutiérrez, Chiapas.

Para la realizacion de dichos cur-
sos de capacitacion, se conto con el
apoyo del INBA, ISSSTE, Instituto
Quintanarroense de la Cultura vy
otras instituciones.




Alma Rosa Martinez, Foto Semo.



VIDA Y OBRA

Alma Rosa Martinez 1933-1986

César Delgado Martinez
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a parte creativa en la danza es muy importante. Desde mi punto de

vista esto se freno al terminar la época de Miguel Covarrubias y se

incremento la técnica. Claro, ahora hay mds técnica, las extensio-
nes son mds altas, mds correctas; mds estiradas las piernas. Pero eso es lo
de menos valor. Lo mds sobresaliente es la creatividad.

La que asi opina es Alma Rosa Martinez, bailarina y coredgrafa mexicana, na-
cida el 30 de agosto de 1933 en esta ciudad y desaparecida el 14 de julio de
1986 en el mismo lugar de su nacimiento. Empezo a estudiar danza cldsica a
los diez anos con Socorro Bastida y con Maria Roldan; posteriormente, a los
15 afios de edad, ingreso a la Academia de la Danza Mexicana. Alli continud
danza clasica con Guillermo Keys y danza folklorica con el recientemente desa-
parecido Marcelo Torreblanca.

En la entrevista del 9 de mayo de 1984, la bailarina se expresaba en estos
terminos:

Me acuerdo que Amalia Herndndez daba clases de moderno y me invito
a sus cursos. Me comento que mi tipo era para moderno y no para clasico,
pero yo creia ser cldsica. De todas formas, ingresé a su grupo. Luego estuve
con Xavier Francis. Ahi mismo, en la Academia, participé en las temporadas
de danza en la época en que Miguel Covarrubias era jefe del Departamento
de Danza del INBA. Bailé en coreografias como Los cuatro soles de Jose
Limon y en obras de Guillermo Keys, Rosa Reyna, Martha Bracho y otros.

Alma Rosa Martinez igualmente tomo clases con Lucas Hoving, Doris
Humphrey, Waldeen y Anna Sokolow.

Con Waldeen trabajamos mucho con muisica de Bach. También cosas
mexicanas de Silvestre Revueltas. En ese tiempo Amalia Hernandez comenzo
a experimentar lo que tiene montado ahora. Por ejemplo Sones antiguos
de Michoacan y Las sonajas. Fue el principio de lo que después seria el
Ballet Folklorico de México.




Tras de participar en otros trabajos, Alma Rosa ingreso al Ballet de Bellas Artes;
enseguida, junto con Rocio Sagaon, formo el Ballet Contemporaneo, en donde
creo la coreografia Sensemayd basada en el poema de Nicolds Guillén y Salon
Meéxico con musica de Aaron Copland. Esto fue alrededor de 1954. En ese en-
tonces también monto Baller 1900 con musica de Carlos Chavez, a su regreso
a Bellas Artes.

Posteriormente estuvo bastante tiempo fuera del pais: en Nueva York y en San
Antonio. En la primera ciudad estudio con Hanya Holm y, en la segunda, formo
un grupo folklorico.

A su regreso al pais se incorporo al Ballet Folklorico de México, en el que per-
manecio cuatro anos. La bailarina comenta que no le gusto

.. .porque esto es muy rutinario. Siempre lo mismo. La experiencia fue
muy interesante. Pienso que el espectaculo es muy bonito, pero tambien
que se ha desvirtuado mucho lo que es verdaderamente México y lo que
es la danza folklorica mexicana.

Alma Rosa hace sus maletas y se marcha rumbo a Oaxaca, donde dio clases
en ¢l CEDART (Centro de Educacion Artistica) e independientemente formo el
Ballet Contemporaneo. Fue en 1976, precisamente cuando el que esta nota
escribe la conocio, de ahi nacio la inquietud de conocer bailando a este ser
humano maravilloso, solidario, vital.

Lin Duran comenta que Alma Rosa, al pararse en el escenario, lo llenaba con
su bellisima figura. Todo era luz. Sin importar que le faltara la técnica a que
¢lla misma hace referencia,




VIDA Y OBRA

Marcelo Torreblanca 1907-1986

Noemi Marin
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a danza tradicional mexicana ha sufrido una gran pérdida con el re-

ciente fallecimiento del maestro Marcelo Torreblanca.

Un hombre que dedico toda su vida a la ejecucion, a la investigacion
y a la ensenanza de los bailes y danzas tradicionales de México.

Hace relativamente poco tuve el honor de estar en su domicilio, haciéndole
una entrevista. Me sentia feliz cuando me contaba sus anécdotas, hoy, me siento
muy triste por no haber podido terminar el trabajo iniciado, aunque, al mismo
liempo, siento una satisfaccion muy grande, al poder comunicar a ustedes la
informacion que ¢l me dio sobre su vida profesional porque considero
importante, para todos los que nos dedicamos a la danza regional, saber quién
fue el maestro Marcelo Torreblanca y cual su ardua y grandiosa labor dentro
de la danza mexicana. Y que las generaciones en formacion sepan, gracias a
quién, junto con otros colaboradores, tienen la dicha de conocer el tesoro de
nuestras danzas tradicionales.

Marcelo Torreblanca nace en la ciudad de México, el 14 de mayo de 1907.
Hijo del famoso violinista y director de la conocida orquesta Tipica Presidencial
Torreblanca, Don Nepomuseno Torreblanca y de Dona Camerina de los
Monteros de Torreblanca; ella, destacada bordadora de sombreros de charro
en la desde entonces conocida sombreria Tardan.

Desde muy corta edad comenzo su trayectoria dancistica, ejecutando jarabes
en fiestas familiares, asi como en algunas presentaciones que su padre tenia con
la orquesta tipica. Sus estudios primarios los realiza en el Francés de la Perpetua,
y la preparatoria en el Francés Morelos, por las mafanas, y en la Escuela de
Educacion Fisica por las tardes. En el ano de 1922 ingresa a la Universidad
para estudiar la carrera de Medicina, que no termina por varias razones, pero
principalmente por su atraccion hacia la educacion fisica y a la danza.

Su primera actuacion dancistica profesional la hizo en San Juan Teotihua-
can en la obra titulada Tlahuicole, siendo en ese entonces un joven preparato-

Fue su labor objeto de varios homenajes que se le hicieron en vida, entre los cuales
esta: en 1982 en donde el Patronato Pro-Actividades Artisticas y Culturales en
reconocimiento a su destacada labor en la expresion de la Musica v la Danza en
nuestro pais.




Marcelo Torreblanca. Foto Maldonado.




riano, aproximadamente en 1921; en esa misma década de los veintes actua en
el famoso Teatro Mexicano del Murciélago, ubicado en uno de los patios de
la Secretaria de Educacion Publica, en donde se presentaban eventos culturales
con bailes mexicanos; ahi el maestro Torreblanca interpreto, entre otros, la Dan-
za de los Moros de Janitzio, la Danza de los viejitos de Jardcuaro y una coreo-
grafia suya titulada El aparador, en donde salia un par de munecos bailando
jarabes mexicanos.

Al terminar la carrera de educacion fisica obtiene la primera comision como
instructor en esta rama, y es enviado a Oaxaca para preparar al equipo deportivo
que representaria a ese Estado en el Campeonato Nacional.

Durante el periodo en el que José Vasconcelos fue Secretario de Educacion
Publica (1921-1924), gracias al impulso que le dio a la educacion en México,
asi como a las Misiones Culturales, el maestro Torreblanca junto con un grupo
de companeros, como los maestros Luis Felipe Obregon, Humberto Herrera
y otros, con verdadero espiritu de misioneros, viajaron por todo el pais
estudiando las diversas danzas regionales para difundirlas mas tarde en el ambito
escolar. El maestro Torreblanca inicia su mision cultural en Chilapa, Guerrero,
capacitando técnica y culturalmente a los profesores de esta region, en lo que
se refiere a educacion fisica.

Alternando su labor en las misiones culturales, durante sus estancias en
México, junto con su equipo de profesores, transmitian a los maestros de la
Normal y a los profesores de educacion fisica lo que habian investigado, y en
esta forma se fue propagando y dandose a conocer nuestra danza tradicional.

Posteriormente se les dio el nombre de promotores, en lugar de misioneros,
y con este nuevo nombre pero con el mismo objetivo el maestro Torreblanca
fue enviado a La Paz, Baja California en donde tuvo el cargo de Director de
la Escuela de Educacion Fisica; su labor se reflejo en la organizacion de
olimpiadas deportivas en todo el Estado, y, por supuesto, en grandes festivales
masivos de danza. Su labor también estuvo presente en los Estados de
Tamaulipas, San Luis Potosi, Aguascalientes, Veracruz y otros.

Es invitado por Miguel Acosta a formar la primera Compaiia de Danza
Folklorica de México, dependiente del Instituto Nacional de Bellas Artes, con
la que realiza una de sus obras coreograficas mas conocida, la Opera Tata Vasco,
con musica de Miguel Bernal Jiménez, estrenada en el Palacio de Bellas Artes.
En la Academia de la Danza Mexicana, su labor también se hizo notar; impartio
sus conocimientos a los alumnos mas adelantados, formando grandes bailadores,

Como intérprete de nuestro folklor mexicano, el maestro Torreblanca, fué uno
de los mejores de su época, la habilidad que tenia en los pies, era increible,
verdaderamente cantaba con los pies, el matiz, el ritmo, la claridad v limpieza
en la ejecucion de cada uno de sus zapateados, fueron el deleite de muchos
espectadores que tuvimos la dicha de verlo. El galanteo fino y varonil que brindaba
a su pareja al bailar, completaba la proyeccion clasica de nuestros bailes mexicanos.
En sus clases era un deleite observarlo cuando ejemplificaba sus ensefianzas,
desbordaba creatividad artistica en toda su labor profesional. En ocasiones toca-
ba el piano ademas de bailar, fue un artista ademas de un defensor de nuestro
folklor.
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En 1985 en un encuentro'internacional sobre investigadores de la Danza, en una
ceremonia de homenaje el maestro Torreblanca, en compania de varios compa-
fieros pioneros de la danza en México en sus diferentes ramas, recibio diplomas
y medallas por su brillante labor.

y los primeros maestros de folklor egresados de dicha Academia; ademas tuvo
a su cargo la Compaiia Oficial de Danzas Tradicionales de la misma escuela.

Me atrevo a senalar, sin temor a equivocarme, que un ochenta por ciento,
s no es que mas, de los profesores y bailadores de danzas folkloricas mexicanas
de toda la Republica, tuvimos la suerte de haber sido alumnos suyos, o por
lo menos haber escuchado sus platicas, o la dicha de ver esos magnos festivales
masivos y las ofrendas maravillosas que ponia en cada uno de ellos; el otro
porcentaje, indirectamente, esta recibiendo sus ensefianzas a través de noso-
tros. Esto sale en conclusion después de analizar cada una de las instituciones
oficiales y particulares en donde impartio clases, o fue promotor, o asesor, coor-
dinador o investigador y que fueron: Escuela Nacional de Educacion Fisica,
Escuela Normal de Maestros, Escuela Normal de Educadoras, Instituto Poli-
técnico Nacional, Instituto de la Juventud Mexicana, Academia de la Danza
Mexicana del Instituto de Bellas Artes, La Universidad Nacional Auténoma
de Mexico, La Escuela Nacional para la Ensenanza de la Danza, la Sub-
Secretaria del Deporte, en la Casa de la Cultura del Estado de México, en FO-
NADAN, en escuelas primarias y secundarias, asi como en los internados de en-
senanza primaria, donde se realizaron las jornadas Deportivas y Culturales, re-
sultado del plan de investigacion de la riqueza folklorica hecho en las misiones
culturales. También trabajo en escuelas particulares como: El Colegio Vallar-
ta, el Anglo Espanol, y otros muchos mas.

Ojala, todos los que fuimos sus alumnos seamos verdaderos seguidores de
su labor, en el rescate, en la difusion y en la conservacion de nuestras danzas
tradicionales; que no existan buitres de las danzas, como €l nos decia cuando
se hacia un acto deshonesto con ellas, sino verdaderos difusores: que al bailar
cantemos con los pies, como €l lo hacia —y como nos lo pedia constantemente—,
poniendo el corazon al bailar, al ensenar, al investigar, para seguir su ejemplo,
continuando asi ese maravilloso camino que él nos abrid.

Solo diré, para terminar, que esta pérdida de su persona, tan irreparable
que hemos sufrido, sea la pauta para analizar la situacion actual por la que
atraviesa nuestra danza tradicional mexicana y, en su memoria, la respetamos,
la conservamos tal como es en sus lugares de origen, y en esa misma forma
la difundamos. Que cuidemos de ella como la llama ardiente de la cultura y
expresion de nuestro pueblo, que no debe apagarse nunca.

12



VIDA Y OBRA

Gabriel Houbard

Felipe Segura
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fueron en la pintura, pero su anhelo fue siempre el de ser bailarin.
Comenzo sus estudios en la Escuela Nacional de Danza,
posteriormente, en el Ballet de la Ciudad de México donde estudio con Gloria
Campobello. Continuo sus estudios de danza clasica con Serge Unger.
Empezo a estudiar danza moderna con Guillermina Bravo y Ana Mérida,
v debutd profesionalmente con el Ballet Waldeen en la temporada inaugural
del Teatro del Prado, en 1946. Ingreso a la Academia de la Danza Mexicana,
donde ademas de ser bailarin fue maestro. Tomé parte en varias funciones, y

en la temporada de Opera de Bellas Artes en la que Anna Sokolow fue coreo-
grafa.

N acio en la ciudad de México. Sus primeros intentos dentro del arte

ROLAND PETITS

BALLETS o PARIS

Carmen. Roland Petit’s Ballet.
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Gabriel Houbard.

Gabriel tomo parte en los recitales que Antonio Triana presento en el Palacio
de Bellas Artes, iniciandose como bailarin del género espanol.

En 1949 viaja a Europa con el afdan de perfeccionarse y logra ingresar al
Original Ballet Ruso cuando los Grigoriev revivieron a la compaiiia. Bailé con
ellos en la filmacion de los ballets EV lago de los cisnes y Baile de graduacion.

Logra ingresar mediante rigurosa audicion a Los Ballets de Paris de Roland
Petit que en ese momento tenia el mayor éxito presentando obras audaces y
un tanto revolucionarias: Les forains, La croqueuse de diamants, Le jeune
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homme et la morte, y, sobre todas, su version de Carmen, aclamada en todo
el mundo. Los bailarines de la compaiiia eran elegidos, por su técnica clasica;
debian bailar jazz, cantar y tener algo especial. Gabriel con su tipo ‘“muy
mexicano’' habria de agradar a Petit.

Con la compaiiia que todos conocian con el nombre de Ballet de Roland
Petit recorre Europa, Egipto, Turquia, Marruecos, los Estados Unidos, en varias
ocasiones, y Sudamérica. Las estrellas no sélo eran excelentes bailarinas, sino
mujeres muy hermosas y sumamente sofisticadas como era el gusto de Petit:
Zizi Jeanmaire, Colette Marchand.

En Hollywood toma parte en el filme Hans Christian Andersen con la
Jeanmaire y Dany Kaye como estrellas, y la coreografia de Petit.

De regreso a Paris, los espera una gran temporada donde, ademas del
repertorio, estrenan Le loup, Deuil en 24 heures y Cinéma Bijou. Después de
otras giras la compania termina sus actividades. Gabriel cambia su residencia
a Alemania y actua en los programas culturales de television de la Bayerische
Rundfunk; baila en las giras y temporadas de opereta y comedia musical del
Deutsches Theater, en el Theater Inder Leopold Strasse de Munich v del Thakka
Theater de Hamburgo, en los Festivales de verano de Salsburgo.

Durante su estancia en Europa tuvo oportunidad de estudiar con los mejores
maestros: la celeberrima Olga Preobajenska, Nora Kiss, Victor Gsovsky,
Alexander Kniaseff, Georges Gontcharov, Stanislas Idzikowsky, Lubov
Tchernicheva, Bronislava Nijinska, Michel Panaieff, Anthony Tudor, Edward
Caton, Vera Nemtchinova, Valentina Pereyaslavec, Vladimir Dokodowsky y
Nina Stroganova.

En 1976, después de veintisiete anos de recorrer el mundo, decide regresar
a México; tenia la ambicion de hacer alguna aportacion de sus experiencias.
Ingresa como Jefe del Departamento de Informatica del Consejo de la Danza.
Nada podia agradarle mas, se dedica a entrevistar a cuantos bailarines,
coreografos, maestros y directores de la danza estdn a su alcance o los persigue
por la ciudad de México y por la provincia. Obtiene algunos materiales en calidad
de obsequio, de otros se apropia, y lentamente va formando un acervo que
guarda celosamente. Al disolverse el Consejo pasa a la Direccion de Danza
—con todo y archivo, naturalmente— y continda su labor de persecucion: el
acervo crece.

En 1983 nace el Centro de Investigacion, Informaciéon y Documentacion de
la Danza, y para Gabriel se inicia el mejor momento ya que cuenta con recursos,
mobiliario, cierta metodologia y personal. En el Consejo él era el Jefe y tinico
empleado, y el material que requeria era pagado de su bolsillo. . .

Cuando comienzan los eventos importantes, los Coloquios, los Encuentros
que tanto le emocionaban; cuando al fin se tiene un edificio especial y toda
clase de recursos, Gabriel muere el 1o. de enero de 1984. No fue incluido en el
primer homenaje ‘‘Una vida dedicada a la danza’’, aunque la suya lo fue.

Dado que hablaba con fluidez el italiano, el alemdn, el francés, el inglés
pudo haber obtenido un trabajo mucho mejor remunerado, pero prefirio estar
rodeado —como dijo él en alguna ocasién ya lejana— del mundo de su predi-
leccion: el de los bailarines. La danza le permitio estar en los mejores escena-
rios, ver el mundo, estar al lado de grandes estrellas: realizo su anhelo.
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Metropoli. Coreografia Luis Fandino (1969).
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Luis Fandino o la Transparencia*

Dionisia Urtubees

I {74

Xisten seres que viven para crear;inventan,desentranan o alcanzan. . .

naturalezas, realidades o suenos. Luis Fandifio es uno de estos seres:

su vida es la danza y su naturaleza la transparencia. Lo didfano de una
pasion, de una idea, del movimiento de un cuerpo, de un diseno coreografico.
Los que lo vimos bailar nunca olvidaremos aquella finisima silueta que aun
inmovil proyectaba, mejor dicho, inundaba el escenario con lineas y figuras
que parecian surgir sin el menor esfuerzo. Pero habia que ver a Luis Fandino
entrenarse a diario, siempre solo y silencioso, tras el espejo de un salon de clase.
Cada brazo, cada pie, el mas infimo musculo eran cuidadosamente trabajados,
siempre con movimientos suaves, perfectamente coordinados y claros. Daba
la impresion de que Luis era el poseedor del mas preciado y delicado instrumento,
que para desarrollarse y ser apto para bailar necesita paciencia, disciplina y
respeto.

Luis observo y molded su cuerpo, descubriendo en él nuevas formas y
lenguajes; y como este artista tiene el don de ser un gran maestro, sus alumnos,
mas que la imposicion de una técnica reciben el conocimiento de sus propios
cuerpos, de sus limitaciones e ilimitadas posibilidades.

En 1979 se cred una nueva compania de danza: Alternativa, A pesar de
las dificultades, riesgos y adversidades el grupo cada dia se hace mas consistente,
gracias al profesionalismo de Luis Fandino, su coredgrafo y director. Los
bailarines de Alternativa son jovenes en plena formacion, que desde su primera
aparicion en el escenario se muestran perfectamente colocados, libres de toda
rigidez; cuerpos que dibujan formas precisas a traves de movimientos fluidos
y controlados, va que a Fandino le importa mas la pulcritud de los disenos que
los malabarismos acrobaticos.

Y es que en toda la obra de Fandifio persiste una constante: es ¢l movimiento
mismo el que se expresa, ¢l que da origen y sentido a las formas: siempre exactas
y precisas. Los cuerpos de los bailarines, justo en el momento de alcanzar la
forma aparentemente estdtica, dirigen su energia hacia nuevas direcciones,
desencadenandose asi otro juego de dinamicas y movimientos que modifican
el espacio escénico. En las danzas de Luis Fandifo el estatismo y las dinamicas,
siempre variables, son el producto de la energia que se libera y se concentra

* Uno mis Uno. Sdbado Suplemento Cultural.




en los cuerpos. Sus danzas son como caleidoscopios en los que cuerpos, luz
y tiempos se transfiguran, siempre en armonia.

Luis Fandifio, uno de los mas importantes coreografos contemporaneos
mexicanos, tiene una vasta produccion coreografica (Serpentina, Metropoli,
Operacional I y I, Ritos, suertes y mitos, danzas insuperables que creo hace
anos y que lamentablemente no se han repuesto; y sus mas recientes obras: Vitral,
Canto tercero y Suceso-cronica), y en todas ellas existen elementos originales
e innovadores, sin embargo, todas las proposiciones coreograficas surgen no
de una idea, sino a partir del movimiento mismo. Luis no hace concesiones,
para €l la danza, en su forma mds pura es un universo inagotable del cual surgen
las esencias y naturalezas de los seres humanos.

Aunque las danzas de Luis Fandifio pueden definirse como abstractas, éstas
son tremendamente humanas. El ser humano, sus pasiones, reacciones y
relaciones es lo que siempre le ha inquietado. Fandifio observa a los seres que
se encuentran en las calles, en los cines y rincones. Su mirada es profunda y
clara, por eso en sus obras no existen planteamientos, rebuscamientos:
careciendo siempre de anécdota, sus danzas revelan la desnudez del ser humano
y sus misteriosas relaciones consigo mismo, con el espacio, con el tiempo, con

el amor, con la muerte. . . Luis Fandino observa, estudia, desentrana, suena,
inventa, vive y crea. . . movimientos, disefios, universos luminosos: danzas
transparentes.

i

¢L

a1
Melodrama. Coreografia Guillermina Bravo; en la fotografia Luis Fandifo.
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Luis Fandino: 35 anos en la danza

19

Luis Fandifio nace el 22 de marzo de 1931 en la ciudad de Mexico.

1951

Inicio de estudios de danza en la Academia de la Danza Mexicana.
Maestros de danza contemporanea: Xavier Francis, Guillermo Keys, Elena
Noriega v Antonio de la Torre.

Otros estudios:

Coreografia: Xavier Francis.

Musica: Guillermo Noriega.

Actuacion: Lola Bravo.

Como miembro de la Academia de la Danza Mexicana participa en tempora-
das y giras en México interviniendo en 19 diferentes coreografias.

1953

Miembro fundador de la compaiia Nuevo Teatro de Danza, direccion de Xa-
vier Francis y Bodil Genkel, desempenando en ella las actividades de bailarin
y maestro de la escuela de la compaiiia, participando en temporadas y giras
en Meéxico con 16 diferentes coreografias.

1960

Bailarin huésped del Ballet Nacional de México en gira realizada por el territorio
de Cuba.

1964
Miembro permanente del Ballet Nacional de México, actuando en calidad de
bailarin, coreografo, maestro de la escuela y de la propia compania.

1965
Primera coreografia (Ronda).

1967-1968
Gira a las ciudades de Los Angeles, Cal., y San Francisco, Cal., EUA.




Luis Fandino, 1952. Luis Fandifo.

1970-1975
Administracion y codireccion artistica de la Compainia Ballet Nacional de Mé-
Xico.

W

1974
Gira a Europa con ¢l Ballet Nacional de México a los paises: Inglaterra, Espa-

na, Polonia, Rumania, Checoslovaquia, Yugoslavia, Francia, Italia y Holan-

da.
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1976
Coordinador, maestro y coredgrafo del Ballet Contemporaneo de Xalapa de
la Universidad Veracruzana y Director del Instituto de Danza.

1978
Maestro de danza de Alternativa-Ballet Contemporaneo.

1979
A la fecha. Director, maestro y coredgrafo de Alternativa-Ballet Con-
temporaneo.

Coreografias de Luis Fandino para el Ballet Nacional de México.

Ronda (1965)

En colaboracion con Raul Flores Canelo, Freddy Romero y Guillermina Bravo.
Musica: Leonardo Velazquez y efectos sonoros ejecutados por Raul Flores
Canelo, Freddy Romero y Luis Fandifio.

Bailarines: R. Flores, F. Romero, L. Fandifio, A. Quirdz, I. Herndandez v R.
Pallares.

Duracion: 12 minutos. Estreno: Palacio de Bellas Artes. Mayo 18.

Serpentinag. Coreografia Luis Fandifio (1970). Foto Luis Fandifio.
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Dos, Coreografia Luis Fandino (1981).

Dulcinea (1966)

Musica: Lukas Foss.

Disenos: Guillermo Barclay v Luis Fandino.

Bailarines: F. Romero, J. Mata, C. Gaona, R. Vazquez, R. Pallares, A. Qui-
roz e 1. Hernandez.

Duracion: 20 minutos. Estreno: Palacio de Bellas Artes. Julio 28.

Tenia que ocurrir (1966) Menos por menos da mas.

Musica: Homilius-Satie-Vivaldi.

Disenos: Guillermo Barclay.

Bailarines: Rossana Filomarino y Freddy Romero.

Duracion: 10 minutos. Estreno: Palacio de Bellas Artes. Agosto 11.

Nota: Esta obra se realizo bajo el crédito de “*Danza de Camara’’, “‘apéndice”
de Ballet Nacional de Mexico.
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Calidoscopio (1967)

Musica: Popular Brasilena.

Diserios: Guillermo Barclay.

Bailarines: R. Filomarino, R. Vazquez, E. Gomeéz, A. Quiroz, J. Mata, M.A.
Palmeros y A. Aflorve.

Duracion: 15 minutos. Estreno: Palacio de Bellas Artes. Agosto 19.

Homenaje a Hidalgo (1967)

En colaboracion con Carlos Gaona y Federico Castro.

Bailarines: Compaiiia del Ballet Nacional de México.

Duracion: 90 minutos. Estreno: Alhondiga de Granaditas, Guanajuato, Gto.
Septiembre 14.

Tianguis (1968)

Breve Historia de México a través del Tianguis, en colaboracion con Guiller-
mina Bravo y Federico Castro.

Bailarines: Compania del Ballet Nacional de México.

Duracion: 90 minutos. Estreno: Auditorio Nacional (México). Mayo 12.

Acertijo (1968)

Musica: Antonio Vivaldi.

Disenios: Guillermo Barclay.

Bailarines: R. Filomarino, A. Quiroz, M.A. Palmeros y A. Aforve.
Duracion: 14 minutos. Estreno: Teatro del Bosque. Mayo 17.

Metropoli (1969)

Carrera, salto, inmovilidad, encuentro, desencuentro, caida en el vacio, ascenso
a la cima. Octavio Paz.

Musica: Charles Strouse.

Disenios: Guillermo Barclay.

Bailarines: A. Quirdz, G. Ruiz, R. Vazquez, A. Anorve, J. Mata, F. Castro,
N. Moreno.

Duracion: 20 minutos. Estreno: Palacio de Bellas Artes. Mayo 13.

Serpentina (1970)

Percusiones y efectos sonoros: Luis Fandino.

Disenios: Guillermo Barclay.

Bailarines: J. Mata, F. Castro, R. Filomarino, R. Vazquez, A. Quirdz, G. Ruiz,
A. Aforve, N. Moreno, C. Meza y L. Fandino.

Duracion: 22 minutos. Estreno: Teatro del Ballet Folklorico.

Operacional I (1972)

Musica: Antonio Vivaldi.

Disefios: Guillermo Barclay.

Bailarines: J, Mata, R. Vazquez y G. Ruiz.

Duracion: 15 minutos. Estreno: Palacio de Bellas Artes. Abril.
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Operacional Il (1973)

Musica: D. Bedfor-S. Bodinus-Kabuki.

Percusiones: Luis Fandino.

Disenios: José Cuervo,

Bailarines: V. Camero, C. Meza y J. Romero.

Duracion: 12 minutos. Estreno: Palacio de Bellas Artes. Noviembre 6.

Ultima actuacion como bailarin (1975)

Programa
Operacional [
Estudio nim. 3
Estudio num. 4
Estudio num. [
Operacional I1
Juego de pelota

Teatro anexo a Arquitectura, Ciudad Universitaria. Noviembre 28,

Coreografia de Luis Fandino para el Ballet Contemporaneo de Xalapa.
Universidad Veracruzana.

Dialogo (1976)

Musica: Luis Fandino.

Percusiones y efectos sonoros: Luis Fandino.

Disenos: Kledomenes Stamatiades.

Bailarines: I. Hernandez, A. Schwartz, L. Aguilar, L. Martins, J. M. Manuel
y R. Melgarejo.

Duracion: 10 minutos. Estreno: Teatro del Estado, Xalapa, Ver.

Coreografias de Luis Fandinio para la Comparita Alternativa-Ballet Contem-
pordneo,

Canto primero (1979)

De la soledad.

Musica: W.A, Mozart.

Diseno: Kleomenes Stamatiades.

Bailarina: |. Hernandez.

Duracion: 9 minutos. Estreno: Teatro Ricardo Flores Magon. Marzo.

Suceso cronica (1980)

Nacera y crecera libre.

Musica: Mike Oldfield.

Disenos: Kleomenes Stamatiades.

Bailarines: 1. Hernandez, S. Pabello v K. Viera.

Duracion;: 22 minutos. Estreno: Teatro de la Danza. Agosto 14.
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En tres tiempos (1981)

Tres/uno, uno, uno/dos, uno.

Musica: Johann Strauss.

Disenos: Kleomenes Stamatiades.

Bailarines: S. Pabello, S. Ortiz vy R. Hernandez.

Duracion: 11 minutos. Estreno: Teatro Ricardo Flores Magon. Marzo.

Dos (1981)

Iguales, tu y yo.

Musica: Antonio Vivaldi.

Diserios: K. Stamatiades.

Bailarines: S. Ortiz y R. Ortiz.

Duracion: 10 minutos. Estreno: Teatro Ricardo Flores Magon. Marzo.

Anécdoia (1981)

Llegar al vivir.

Crecer desde adentro.

Seguir hasta el fondo, hasta el fin.

Musica: Stevie Wonder.

Disenos: Héctor Cruz.

Bailarines: 1. Hernandez, R. Hernandez v R, Ortiz.
Duracion: 12 minutos. Estreno: Teatro del Bosque. Junio 17.

En tres tiempos. Coreografia Luis Fandino (1981).
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Memorias (1982)

Boceto de una mujer ausente.

Musica: Mike Oldfield.

Disenos: Luis Fandifo.

Bailarines: S. Ortiz, R. Hernandez, S. Pabello y R. Ortiz.

Duracién: 20 minutos. Estreno: Centro de Difusion Cultural, San Luis Potosi,
S.L.P. Julio 6.

Canto tercero (1983)

De la libertad.

Percusiones y efectos sonoros: Luis Fandino.
Disenio: L. Fandifio.

Bailarin: R. Herndandez.

Duracion: 7 minutos. Estreno: Sala Covarrubias. Marzo 5.

Segundo canto (1983)

De la enajenacion.

Musica: Eliovson-Walcott.

Diseno: Luis Fandino.

Bailarines: S. Ortiz, R. Hernandez, S. Pabello y A. Fernandez.

Duracion: 6 minutos. Estreno: Teatro de Arquitectura, C.U. Marzo 6.

Vitral (1984)

Del amor.

Musica; J.S. Bach.

Disenios: K. Stamatiades.

Bailarines: S. Ortiz, S. Pabello, R. Hernandez, A. Fernandez, C. Martinez,
F. Espinosa, 1. Olguin y R. Pena.

Duracion: 33 minutos. Estreno: Teatro de la Danza. Marzo 29.

Reflejos (1984)

Suite para mujeres.

Musica: Ernest Bloch.

Disenos: Luis Fandifo.

Bailarines: S. Pabello, S. Ortiz, C. Martinez, N. Alcala, I. Olguin, R. Pena,
R. Herndndez y A. Fernandez.

Duracion: 11 minutos. Estreno: Teatro de la Danza. Agosto 9.

Ceremonial (1985)

De la vida y de la muerte.

Musica: Oldfield/Vincent/Libert/Meakin.

Disenos: Luis Fandifo.

Bailarines: S. Ortiz, S. Pabello, A. Fernandez, C. Martinez, N. Alcala, 1. Ol-
guin, R, Hernandez y R. Pena.

Duracion: 15 minutos. Estreno: Teatro de la Danza. Mayo 21.
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Luis Fandifio en Xalapa, Ver. (1970).
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Compania Nacional de Danza de Ecuador, (1977). Foto Luis Mejia.
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TESTIMONIOS

Derecho de autor, registro y danza
[ = = = s e e e e ]

Patricia Aulestia de Alba

29

omo va dijimos, en nuestro articulo anterior, existe en Mexico el

Registro Publico de Derechos de Autor donde puede solicitarse,

de acuerdo a la Ley sobre Derecho de Autor, la proteccion de
obras cuyas caracteristicas corresponden a las ramas de danza, coreografia,
0 pantomima.

La proteccion de los derechos que esta Ley establece, surtira legitimos efectos
cuando las obras consten por escrito, en grabaciones o en cualguier forma de
objetivacion perdurable y que sea susceptible de reproducirse o hacerse del
conocimiento publico por cualquier medio.!

. Pero que debemos hacer? Dirigirnos a la Direccion General de Derechos
de Autor que se encuentra situada en Mariano Escobedo 438, Delegacion
Miguel Hidalgo, C.P. 11590. Teléfono: 250-9953 y pedir una solicitud de
registro.

La Direccion General de Derechos de Autor tendra a su cargo el
Registro del Derecho de Autor, en el cual se inscribiran:

I. Las obras que presenten sus autores para ser protegidas.

II. Los convenios o contratos que en cualguier forma confieran,
modifiquen, trasmitan, graven o extingan derechos patrimoniales de autor
o por los que se autoricen modificaciones a una obra.

I11. Las escrituras v estatutos de las diversas sociedades de autores y
las que los reformen o modifiquen.

IV. Los pactos o convenios que celebran las sociedades mexicanas de
autores con las sociedades extranjeras.

V. Los poderes otorgados a personas fisicas o morales para gestionar
ante la Direccion General de Derecho de Autor, cuando la representacion
conferida abarque todos los asuntos que el mandante haya de tramitar
en la Direccion y no esté limitado a la gestion de un solo asunto.

VI. Los poderes que se otorguen para el cobro de percepciones
derivadas de los derechos de autor, intérprete o ejecutante.

| Ley Federal sobre Derecho de Autor, articulo To., parrafo 2.




VII. Los emblemas o sellos distintivos de las editoriales, asi como las
razones sociales o nombres y domicilios de empresas y personas dedicadas
a actividades editoriales o de impresion.2

El tramite es simple y barato. Los requisitos son los siguientes:

I. Se entregara el original de la solicitud, llenado a maquina con dos
copias.

2. Se adjuntara el recibo de pago de Derechos de Autor, que en la
actualidad suma $600 pesos.

3. Se anexaran tres ejemplares de la obra producida, editada o
reproducida. Descrita a través de un libreto, fotografias, videos o
notaciones coreograficas. Uno de los ejemplares sera devuelto al interesado
con las anotaciones procedentes para el cumplimiento de la obligacion
prevista en el articulo 130.

Es conveniente senalar, que se debe registrar una obra de autor antes
de realizar cualquier contrato que se relacione con eésta, evitando asi futuros
problemas. Asi también mencionar que en ¢l caso de que dos autores
diferentes soliciten el registro de una misma obra, ésta se inscribira en
los términos de la primera solicitud de registro, es decir, que el que pida
el registro primero serd el que obtendra ¢l registro de la obra a su nombre.

Y, ante la pregunta de nuestro gremio dancistico, jpara que registrar
una coreografia si no vamos a recibir ningun beneficio? pensamos que
por ¢l momento es muy importante el ejercer nuestro derecho de registro
y conocer ampliamente la proteccion juridica que nos ofrece la Ley Federal
de Derechos de Autor.

2 Ley Federal sobre Derecho de Autor, articulo 119, Datos recabados por la pasante
en Derecho Bertha Santa Cruz Garrido.

Dos bailarinas por Derain.
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TESTIMONIOS

Carta a un joven bailarin

Mary Wigman

3 ¥ Traduccion: Anadel Lynton
ST TS ST e SRR A e F = o |

cuestionario como tu quieres, punto tras punto v en forma de en-

cabezados, nada menos resultaria lo que nunca he querido v no
quiero hoy: un manual, un folleto orientado a la técnica o, inclusive, un
metodo de ensenanza.

No, mi amigo, no te lo voy a hacer tan facil. Y si tu quieres verme
como tu consejera, al comienzo de tu carrera como maestro, entonces no
deberias esperar una respuesta a preguntas que se refieren casi
exclusivamente al dominio de casos puramente técnicos y que se entienden
por si mismos.

Después de todo, el dominio de un oficio, en sus aspectos técnicos y
funcionales, es pre-requisito para cualquier actividad artistica. No olvides
jamas que el trabajo de la educacion dancistica es una tarea condicionada
por el arte.

Por otra parte has experimentado en tu propio cuerpo todo lo que se
conoce como técnica de danza. Se ha vuelto una segunda naturaleza para
ti. Es lo que posees, y si yo te puedo dar algin consejo, entonces te diré:
descubrelo de nuevo en la relacion vital e inmediata de hombre a hombre.

.Quiéres resignarte a ser imitador? Habla con tu propio lenguaje v
trata de transmitir a tus alumnos algo de lo que alguna vez te condujo
a la danza: tu entusiasmo, tu obsesion, tu fe y la fortaleza implacable con
que trabajabas de estudiante. Ten el coraje de ser tu mismo y también
de ayudar a tus estudiantes a encontrar el camino hacia ellos mismos.

Pero quizas uno deberia hablar también de amor, de esa disposicion
interior que se dirige al hombre en el bailarin, antes que al bailarin en
el hombre, para esa criatura para la cual esta en fermento y rebelion, quien
todavia no ha hecho decisiones finales y en quien el talento dancistico ain
no surge de manera tal que indique una senal irrevocable del futuro.

Una disposicion amorosa no tiene nada que ver con el amor del maestro
para su estudiante, como individuo, y, ciertamente, tampoco tiene que
Ver con ese amor romantico para la humanidad y los seres humanos,
nebulosa y enganosa, que crea confusion en vez de claridad y regresa, como
bumerdn, a donde empez6, porque en realidad se interesa por si mismo.

Mas bien uno podria hablar del *‘Eros pedagogico’’, de esa condicion

® . i : :
‘ Haces demasiadas preguntas, mi joven amigo! Y si yo contestara tu




fluctuante de pertenencia en la cual el movimiento humano y la obligacion
artistica se encuentran al nivel de un intercambio viviente; y estudiante
y maestro recorren circulos en un movimiento constantemente renovado
que los acerca y los aleja alrededor de un centro que, en nuestro caso,
se llama ‘‘danza’’.

Preguntas sobre el secreto del éxito pedagogico. Y yo pregunto a mi
vez, ;jexiste? Si el maestro se diera créditos, a si mismo, por el éxito y
el reconocimiento que logra de su estudiante no seria pedagogo.

Deberias preguntar por el secreto del talento pedagogico. Es por cierto,
como todos los demas talentos, un don en el que no pierdes, ni ganas,
ni logras con trabajo; un don que obliga a su dueno porque le impone
una responsabilidad que va mas alla de si mismo ¢ involucra a otros seres
humanos. jQué seria de la creatividad artistica si no existiera el secreto
de la seleccion! ;Por qué se otorga talento a unos y a otros se les niega?

Tratamos de explicar todo. Y casi todo se puede explicar. Si no lo
logramos con nuestra terminologia de danza, una metafora nos puede
ayudar. Pero cuando se cree que todo esta dicho y aclarado se encuentra
un punto tras el cual emergen las grandes interrogantes, donde las ideas
¢ imagenes se encubren gradualmente y todo lo que puede ser ensefiado
y aprendido se antepone a lo que solo puede ser conjetura.

.De donde viene esta alegria de la forma, el amor del jardinero a lo
que crece? ;No se origina del deseo de ensenar, inclusive la necesidad de
hacerlo, de la misma fuente de la cual fluye el impulso que lleva a la
creatividad artistica? Pueden surgir de capas bastante distintas. ;Pero no
esta detras el mismo apremio inexhorable de comunicar?

Yo solo puedo ver la educacion dancistica como una tarea formativa
mas alla de la cual se coloca al ser humano en toda su corporalidad, como
su acento mas fuerte.

(Esta formando al cuerpo? Si, porque ese asunto €s un proceso
creciente en el cual el movimiento fisico, la agilidad espiritual y la
versatilidad mental se deben equilibrar, para lograr la transformacion de
lo fisico del hombre en su cuerpo como instrumento; para revelar el rango
total de potencialidades del movimiento al joven bailarin; para acercarlo
al mensaje pleno que suena acorde completo v fluido, eso es lo que
importa.

De cierta manera es trabajo de escultor, en el cual, bajo el ojo alerta
del pedagogo, el cuerpo en movimiento se transforma en instrumento de
la danza, sensible, vibrante y perfectamente dominado; en vehiculo
luminoso en su transparencia, reflejando ¢l contenido agitado y en
constante movimiento de una danza en una orguestacion armoniosa; en
la condensacion de la forma purificada. jEso es! Y esforzarse hacia eso,
v, si es posible lograrlo, es la tarea y meta que el maestro y estudiante
tienen que resolver y llevar a cabo juntos en un acuerdo tacito.

Es una aventura maravillosa con descubrimientos fascinantes, durante
los cuales ayudas a tus estudiantes ano tras ano. Es siempre lo mismo,
siempre con nuevo contenido y forma. Yo ya tengo casi 50 anos
practicandolo y nunca me canso de ello.
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Cada comienzo es dificil, pero cada comienzo es también hermoso.
Como amo las primeras revelaciones titubeantes que el joven arranca de
su cuerpo, todavia sin preocuparse ni agobiarse por los problemas del
mensaje bailado y del movimiento corporal, de las reglas del ritmo y la
dinamica y de la verificacion analitica y funcional. jNo hay que privar
a los estudiantes de la expresion de sus primeros comienzos! Porque en
ellos te encontraras. Y aqui los conoceras de la manera mas rdapida y mejor,
porque aqui ellos hablan de si mismos y dicen la verdad.

Alumnos van y vienen. Tu los aceptas y justo cuando empiezan a
pararse mas firmemente sobre sus pies, tu los dejas ir otra vez. Esto es
el destino del pedagogo. No hay que esperar gratitud de tus estudiantes
mi amigo! Ellos estdn demasiado preocupados consigo mismos para
comprender y darse cuenta totalmente como fueron guiados y qué es lo
que recibieron. La gratitud, el tributo pagado conscientemente, vendra
10 anos mas tarde. De eso puedes estar seguro.

Ensefia a tus estudiantes a ver y observar con ojos despiertos los
acontecimientos multiples de su vida diaria. Tienen mas que decir y dar
que lo que generalmente se le ocurre a uno pensar y percibir. Enséfales
a pensar en grandes dimensiones. Las relaciones espaciales no toleran li-
mites de mentalidad estrecha. Exigen una expansion espiritual en el mis-
mo grado que el gesto dancistico se esfuerza por alcanzar el espacio lejano.

Ensefia a tus estudiantes a trabajar, concentradamente, infatigable-
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mente. Fortalécelos en la lucha de ser exigentes consigo mismos. La pro-
fesion de la danza es inexorable en sus exigencias, y el joven bailarin no
tiene tiempo que perder. El tiempo de sus posibilidades de actuar publi-
camente es breve y limitado. Puede sobrevivir a si mismo pero no puede
poner su trabajo sobre hielo y volver a empezar de nuevo, después de anos,
encontrandolo fresco vy listo para usar. El tiempo ya le habra dejado atras.

Se requiere paciencia, mi amigo, mucha paciencia y no olvidar el humor
que, mas que cualquier otro medio, podra iluminar esos momentos 0scuros
en los cuales la relacion entre maestro y alumno empieza a ponerse tensa
sobre un problema de ensefianza no resuelto. Una risa liberadora purifica
el aire y restaura inmediatamente el proceso normal de trabajo.

Claro que se requiere la habilidad de algun juicio o discernimiento sobre
los seres humanos y una mano suave que, de manera casi imperceptible,
guie al joven ser humano, contribuyendo a su crecimiento formativo.

Dar clases y ensefar no siempre es lo mismo, y un buen entrenador
no es necesariamente un pedagogo también. El analisis y control de los
procesos de movimiento son parte del oficio, el pan diario del bailarin.

Pero ensenar significa derramar luz sobre el material de ensenanza
desde todos los angulos; transmitirlo tanto desde los aspectos funcionales
como desde el punto de vista de la penetracion espiritual y la experiencia
emocional.

l.a danza no es un lenguaje cotidiano, aunque su material es el mismo
movimiento que utiliza el hombre para su expresion diaria. La danza, como
la poesia y la musica, es la concentracion intensa de incontables oscilaciones
que esforzandose por alcanzar su cristalizacion es una forma creciente y
modelada. Y lo que hay *‘entre lineas’’ caracteriza la forma tanto como
lo que se expresa claramente. Aun en la pureza desnuda del gesto abstracto,
¢l fondo espiritual y mental fluye con una sugerencia vibrante y le da un
sabor y color especiales en el juego entre luz y sombra a traves del cual
la creacion dancistica vive en el espacio y se expande a una experiencia
artistica. Es maravilloso cuando el sudor del trabajo se escurre por los
cuerpos calientes, cuando los logros fisicos van mas alla de todo lo que
s¢ hubiera pensado posible y el esfuerzo se convierte en alegria.

Pero también he experimentado como un grupo de jovenes empieza
a brillar desde adentro y emitir un poder radiante en el cual todo lo fisico
se suspende y cede a una espiritualidad que levanta la creacion dancistica
al nivel del encanto vy la transfiguracion.

““Un pie que sonrie, una mano que puede llorar’’, bueno, la danza
es no solo un arte del tiempo y del espacio, también es el arte del momento
vivido y cumplido conscientemente, igual en el estudio que sobre el foro.
LLa division del programa de ensefianza en el estudio de postura y
movimiento, de espacio y estructura, tiene validez sélo como principio
de orden. Porque cuando sélo una de las cualidades primarias falta, el
todo ya no puede estar bien. Para ti, y para tus estudiantes, mantén tus
sentidos abiertos para la experiencia del momento creativo en el cual el
pozo de la vida brota.

iNo hay que decir nada en contra del virtuosismo! Lo esperamos de
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cualquier bailarin de categoria. Pero el bailarin que brilla sélo en el
esplendor técnico y gira sobre el foro en un vacio mecdnico, no pertenece
a “‘los escogidos’’. Y los otros, quienes en auto-reflexion narcisista, siempre
se refieren solo a si mismos, ya no perciben que se moveran sobre un pla-
no de soledad, parecido al espejo, donde ningun ser humano puede se-
guir respirando, a ellos también les ha sido negada la divina chispa. Ellos
obstruyen su propio camino.

Y aqui encontramos los limites de cualquier obra de efectividad
pedagodgica posible. Porque aqui trabaja la naturaleza y no permite a nadie
arrebatarle su secreto,

Ciertamente, podemos hacer bastante en cuanto a moldear y formar,
para fomentar y desarrollar. Pero no esta en nuestro poder crear el talento
frecuentemente deseado con intensidad. Ni siquiera podemos determinar
el grado y tipo de talento. Porque si la naturaleza no hubiera sembrado
el pabulo del talento artistico en el hombre, ningtin poder, ningtin deseo,
ninguna voluntad podria encender la antorcha para esa luz llameante en
la cual la fuerza creativa da de si prodigiosamente, donde el lenguaje de
la danza encuentra su expresion, realizandose en una obra de arte, y el
bailarin se vuelve portador y mensajero del arte de la danza. El talento
es una bendicion. Y también lo es el talento pedagodgico en la danza.
Nuestra tarea, sin embargo, se ubica en servir: servir a la danza, servir
al trabajo, servir al hombre y servir a la vida.

Mantener en alto la flama artistica, que no se extinga, querido amigo,
mantenerla en alto.
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El Instituto Superior de Arte y Ciencias
Sociales de Chile

Rosa Reyna
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partir de un encuentro con Malucha Solari, importante per-

sonaje de la danza en Chile, me enteré de las similitudes exis-

tentes con nuestro pais en este campo, pero también de
grandes y trascedentales diferencias. Por ejemplo, tanto México como
Chile tienen la necesidad de actualizar y desarrollar la danza en sus diversos
aspectos, pero hay una enorme diferencia en el destino que han tomado
proyectos similares. Uno de mis proyectos cuyos objetivos principales son
formar maestros de danza en tres de sus ramas —encargo hecho para ser
llevado a cabo dentro de las acciones de un estado mexicano— acabo
almacenado guién sabe donde ni para cuando.

Es de llamar la atencion que en un pais democratico y libre no haya
continuidad en los proyectos y actividades que de estos se derivan, dentro
de algunos gobiernos estatales. Ademas de ser desalentador, en si, retrasa
resultados con las consecuentes pérdidas economicas, de tiempo, de
trabajo, de recursos materiales y humanos. En cambio, en una nacién con
una dictadura militar, que ademas atraviesa por tan disimbolos y
profundos problemas —pero con la gran ventaja de contar con un pueblo
decidido a mejorar su situacion en todos los ambitos—, se ha preocupado
entre otras cosas por mejorar la educacion actual, incluyendo también entre
sus objetivos el campo del arte, con el mismo interés que el de la ciencia
vy la tecnologia, aun en contra de los intereses que muestran la mayoria
de los gobiernos en general, que dejan de lado al arte como aspecto
importante en la formacion de sus habitantes y solo atienden con empeio
otro tipo de problemas politico-socio-econdmicos, tecnologicos vy
materiales, que consideran vitales para el desarrollo v crecimiento de sus
paises. La necesidad de crear nuevas carreras, en Chile, que conduzcan
a una mayor penetracion en el medio cultural nacional, el fortalecimiento
de las relaciones internacionales y la cristalizacion de un buen equipo
docente que guie a la juventud actual en estas nuevas rutas, trae como
resultado la constitucion del Instituto Superior de Comunicacion y Diseiio
en 1981. Aqui se instauran las licenciaturas de Comunicacion Audiovisual,
Diseno Grafico y Publicidad.

La rapida consolidacion de este instituto —cuya proyeccion
internacional se pone de manifiesto al obtener los premios internacionales




en los festivales latinoamericanos de teleducacion universitaria realizados
en Lima, Pert en 1982 y 1983— propicia la creacion de la carrera de Bellas
Artes con un ambicioso proyecto académico destinado a proporcionar una
optima formacion en el nivel superior. Es entonces cuando se incluye en
el nombre y objetivos de este centro de estudios el campo del arte.

En 1984 la antes mencionada institucion incorpora las carreras de
Literatura y Sociologia. Cuatro importantes eventos son realizados en esta
etapa de desarrollo y lo llevan a replantear su constitucion y denominacion.

En 1985 se crean las licenciaturas de Economia y Pedagogia en Danza;
en la creacion de esta ultima carrera Malucha Solari pionera de la danza

Malucha Solari.
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en Chile, y uno de sus maximos valores, vierte todos sus conocimientos,
inquietudes y esfuerzos para ver realizado un anhelo que durante mucho
tiempo fue madurando, como respuesta a la necesidad imperiosa que tiene
cualguier rama del arte —formar maestros capacitados que conduzcan
adecuadamente a los futuros intérpretes y creadores.

Este es precisamente uno de los objetivos basicos de la institucion:
entrenar maestros que en el futuro formaran bailarines poniendo
particular énfasis en la pedagogia de la danza, con miras a producir un
efecto multiplicador en el medio dancistico. Se pretende que el nivel
académico corresponda de alguna manera a los estudios universitarios.

Los requisitos de ingreso son, en el aspecto académico, el haber
terminado la ensenanza secundaria como minimo, y en el técnico especifico
aprobar un examen que pruebe que el aspirante cumple con los
requerimientos necesarios para la futura labor docente. Esta evaluacion
inicial consiste en determinar si se tiene una captacion clara y rapida, la
comprension esencial de un tema dado y la capacidad de sintesis del
examinado. En el campo especifico de la danza se pone especial atencion
en la coordinacion kinético-auditiva, en la estructura anatomica, en la
elasticidad y flexibilidad, en la capacidad expresiva y dinamica, la
capacidad de crear movimientos corporales en correspondencia armonica
al estilo y caracter de la musica —lo que nos lleva a determinar el
conocimiento, sensibilidad musical y ritmica del futuro maestro—. Por
otro lado se debe aprobar el examen médico que se realiza al oido medio
del aspirante, puesto que es un factor vital en el equilibrio y orientacion
corporo-espacial.

En el aspecto técnico de la danza se reciben incluso personas sin
formacion dancistica alguna, puesto que no van a ser intérpretes sino
maestros. Sin embargo en los cuatro anos de estudio programados para
esta carrera, existe una ensenanza sistematica e intensiva de las técnicas
de la danza, ademas se cuenta con una permanente practica escénica,
puesto que es indispensable para un maestro de danza el haber vivido el
goce de un espacio escénico y estar frente a un publico.

En los planes de estudio de la carrera se incluyen diversas técnicas de
danza: la clasica académica, la moderna, la contemporanea, técnicas de
improvisacion, composicion coreografica, folklor con una amplia vision
cultural, euquinética, coréutica, danzas historicas, educacion musical,
antomia y kinesiologia, historia de la cultura, talleres de coreografia,
estudios de piano principalmente, o algun otro instrumento musical,
metodologia y diddctica, practicas pedagogicas y coreograficas,
metodologia de la investigacion y extension, técnicas escénicas, artes
plasticas y talleres.

La especializacion a eleccion del alumno futuro maestro, en cualquiera
de las técnicas y/o0 materias que se imparten, esta también programada,
asesorada por la jefatura de carrera.

El comentario final de Malucha ‘‘hay que velar porque la fabrica de
bailarines no se cierre nunca’’,
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Los bailes europeos de salon del siglo XIX
y su proceso de asimilacion

Josefina Lavalle
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| XIX es, sin duda, un siglo en el que México se afana por encon-

trar formas propias de expresion.

La revolucion de independencia marca el principio de un esfu-
erzo incesante por definirnos como pais con una identidad y con un pro-
yecto nacional propio.

La radicalizacion de liberales y conservadores traera como consecuencia
un cambio definitivo no solamente en lo politico, social y econémico, sino
también en el ambito de la cultura.

Pero si, como dice Jose Luis Martinez, la cultura de nuestro primer
siglo de vida independiente, es un largo esfuerzo de aprendizaje y vocacion
en ¢l que surgen hombres que sintieron la urgencia de crear una cultura
que expresara la nacionalidad creciente; que defendieron a través de la
pluma y la palabra su doctrina de independencia y nacionalismo culturales;
que volvieron los ojos al pueblo para exaltar el paisaje y las costumbres
nacionales, ;qué de extrano tendria entonces, que los bailes y la musica
llegados de Europa tomaran, al final del siglo, carta de naturalizacion
mexicana, en un proceso de asimilacion voluntario?

Guillermo Prieto nos ha dejado testimonios valiosisimos que nos
ilustran sobre el ser intimo del pueblo; nos muestra costumbres de todas
las capas sociales, sus fiestas religiosas, civiles, sociales, las tertulias, etc.,
y describe, algunas de las veces, con cuidadoso detalle, los bailes que
“‘chinas’’, “‘léperos’’, “‘licenciadillos’” y “*ninas bien’” de la sociedad,
acostumbraban bailar.

Es de advertir —nos dice— que en materia de bailes, habia una division
completa, acentuada con las enaguas, la chaqueta y las calzoneras por una
parte y las tanicas, tocados y guantes por otra. En la primera se bailaban
jarabes y sonecitos como el dormido, el perico, el malcriado, el aforrado
tapatio. En el segundo valses y cuadrillas.

Esta fué la gran revolucion de los sabores y llevaron al pinaculo del
renombre a Gamboa, Batres, Davila, Casarin, Nacho Pena, Algara,
Arrangoiz, los Escandones vy otros jovenes elegantes.

Las cuadrillas, famosas en su época, eran bailes de *“‘cuadros’, por
ser bailadas entre dos o cuatro parejas en las que se realizaban muy




diferentes figuras. Algunas de ellas ya estaban establecidas, pues se trataba
de secuencias o dibujos coreograficos definidos que llevaban un nombre
determinado.

Importadas de Europa por un tal Juan Gamboa, segun consigna Don
Guillermo en sus Memorias, desplazaron a otros bailes como los **valses
gravedosos’, el ““minuet”’, el “‘olé", las “*boleras™ y el *‘campestre’’,
los que quedaron relegados a las escenas teatrales.

Al principio solamente se bailaron cuadrillas francesas, después las
figuras variaron y hubieron persas, griegas y hasta mexicanas.

Habia bailes en salones publicos, donde se reunia la clase media, los
calaveras y las mozas de *‘Partido’’. Se anunciaban por medio de tiras
que se pegaban en las calles, a la altura del transéunte, con datos y
referencias precisas. El precio de entrada era de cuatro reales, boleto
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personal para sefiores. Eran estos los bailes de “‘escote’” que junto con
los caseros se hacian de moda entre los ‘‘pepitos de escasa fortuna’’.

El baile casero era caracteristico de la clase media y se organizaba con
motivo del natalicio, canta misa o llegada de algin pariente de provincia.

Las damas, por regla general, usaban muselina o carranclan y calzaban
mahon o raso con restirada media de seda o hilo. En los jovenes se
empezaba a usar la raya abierta, el pantalon de boca de clarin y el frac
con botones dorados.

Elegantisimo baile de pascua, dice un anuncio de la época, en el decente Salon
de Santa Clara num. 19 para la noche del domingo 21 de marzo de 1872.
Brillantisima orquesta ejecutara con destreza conocida, lidisimas danzas,
shottis, polkas, valses, cuadrillas y galopps.

Larga vida tuvieron las cuadrillas que mas tarde harian las delicias de
nuestros abuelos en sus anos mozos, dejando sus origenes europeos para
tomar el aire y el sabor de las tierras mexicanas.

A la polka le paso lo mismo. Nace en Europa Central por los anos
de 1830, considerada como un serio rival del vals, el que empezo a declinar

por esos mismos anos. Danza de pareja y de giro, en compas de dos por

cuatro, su nombre deriva del checo pulka, que significa medio paso o sobre
paso.

Segun Curt Sachs, proviene de la vieja Alemania, que no era otra que
Bohemia, y se cuenta que fue una nifia campesina, precisamente de
Bohemia, la primera en bailar la polka, aproximadamente entre 1830 y
1835, fecha en que se trajo a Praga. Posteriormente paso a Viena en 1839
v de alli a Paris en 1840, difundiéndola un maestro de danza de la propia
Praga.

Cuando hizo su aparicion en las ciudades alemanas, después de 1830,
fue llamada schottische. Sin embargo, la polka no tiene que ver nada con
Escocia; la razon era que el paso que se usaba para bailarla era llamado
schottisch, y ya le era familiar a la gente de la época por la escocesa,
ecossaise.

De todas formas, la polka se bailaba en un animado movimiento en
el que los pies volaban ayudados por la cabeza, el tronco y los brazos.

Se dice que ‘‘para bailar la polka, los hombres y las mujeres deben
tener corazones fuertes y generosos’’. ““Dime como bailas la polka y te
diré como amas”’.

Contempordnea de la polka fue también la redowa o el rejdovik.
Aunque era una danza popular bohemia tuvo cierta importancia en la
danza aristocratica de las capitales europeas. Era una danza de giro como
el vals y como en éste, el compaiiero bailaba abrazado con su dama girando
a izquierda y derecha alternando a veces tan solo con balanceos.

El rejdovak europeo se bailaba en compas de tres por cuatro y su
variante la rejdovacka utilizaba tiempo de polka, o sea, compas de dos
por cuatro.
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Este dltimo baile llegé también a nuestro pais pero con menos suerte
que la cuadrilla o la polka; se diluye con el tiempo, manteniéndose
solamente viva la musica.

Otro baile muy gustado por la sociedad mexicana del siglo X1X, sobre
todo en su segunda mitad, fue el galopp.

El galopp no es mas que una polka rdpida de un compds de dos por
cuatro, en la que las parejas *‘galopan’’ por el salon a un ritmo vertiginoso.

Con frecuencia, las cuadrillas tan favorecidas por los viejos y jovenes
de la sociedad del México independiente, terminaban con el excitante
galopp.

Nadie podra negar el caracter nacional que la cuadrilla, la polka y la
redova llegaron a tener para fines del siglo X1X. El pueblo las hizo suyas.
Polka y redova se enraizaron en el norte del pais, para encontrar su forma
popular en este siglo.

Con nuevas caracteristicas, incorporando nuevos instrumentos mas
asequibles al propio pueblo, como fue el caso del acordedn, acompanaron
al hombre de la revolucion, en sus horas de descanso o de triunfo, entre
batallas y escaramuzas, junto a los vivacs, enlazado a sus soldaderas.

El hombre del campo se olvido de los complicados pasos vy figuras,
v finalmente se acerco a su companera para bailar polkas y redovas en
grato abrazo.

Otros ritmos han pasado por los salones de baile, pero nuestro abuelo
ha dejado la siguiente constancia en sus memorias:

Fui al bailecito, la musica era un violin y una jaranita, habia cosa de doce
a catorce bailadores; pero hombres habia muchos, fué el Lic. Pedro Morales,
el Lic. Ramon Trevino, mi maestro Don Francisco L. Mier, Pancho Margain,
Don Higinio Gonzalez, Manuel Morales, un cunado del Lic. Treviiio y otra
porcion de gentes.

Vi bailar una cuadrilla que nunca habia visto, muy divertida, sali a bailar
un vals y como no sé, no pude dar ni una vuelta y sin mas ni mas, me dejo
plantado mi bailadora en medio de la salita y se fué a su lugar. . .

8 de octubre, 1869. La manteca, Monterrey, Nuevo Leon.

. . .relatos anejos, reveladores de aquellas noches en que las familias se
reunian para hacer musica y bailar mexicanisimas polkas y cuadrillas que
ya habian olvidado su prosapia europea.
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La fiesta de Corpus Christi en Papantla_____

Elizabeth Camara G.
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Este articulo es el resultado del trabajo de campo llevado a cabo durante
la fiesta de Corpus Christi en Papantla,Ver., del 14 al 17 de junio de 1979,
con los comparnieros Antrop. Ernesto Nieto y Profa. Hilda Rodriguez, a quie-
nes agradezco el haberme proporcionado fichas de registro y material bi-
bliogrdfico.

Cinco arios han transcurrido desde su elaboracion. Tratandose de un fenome-
no cultural de cardcter popular, indudablemente habrdn ocurrido cambios, tanto
en la fiesta como en la danza, pero esto no invalida dos puntos aqui sefalados:
la transformacion del caracter de las danzas que de magico-religioso pasa a ser
una mercancia, y la belleza que poseen estas manifestaciones.

onrar ¢l cuerpo de Cristo, en su representacion eucaristica, es el pro-

posito original de los festejos que afio con ano se celebran en la

ciudad de Papantla, Veracruz, bajo el nombre de la “‘Fiesta de Cor-
pus Christi®".

Breves notas monogrdficas

Papantla que, segun el nahuatl, quiere decir ‘‘Lugar de Papanes” o ‘“Donde
Abundan los Papanes”, esta habitada por cerca de 40 000 habitantes, entre mes-
tizos e indigenas totonacas. Su poblacion se dedica basicamente al cultivo del
maiz, frijol y a la vainilla, que provee de materia prima a su industria casi tuni-
ca, tambien tiene importancia la cria de ganado vacuno. Papantla es, ademas,
proveedor considerable de mano de obra a Poza Rica, sobre todo en lo relacio-
nado con la industria del petréleo, producto que ha provocado evidentes trans-
formaciones en la region.

La fiesta religiosa

Para el Jueves de Corpus, en el atrio de la iglesia se colocan altares cuyas arca-
das de vara de carrizo son adornadas con palmas, flores y frutas. A las doce




del dia se celebra misa y al terminar se inicia, en el atrio, una procesion de las
diferentes congregaciones religiosas, encabezada por el sacerdote portador de
la custodia.

Al concluir esta ceremonia, bailan los grupos de danza tradicionales de la
region: Negritos, Moros, Voladores,! Guaguas y Santiagueros.

El numero de participantes es reducido y esta constituido exclusivamente
por indigenas.

Al visitar por primera vez el festejo, uno se pregunta si en realidad esta pre-
senciando una de las festividades mas relevantes dentro de la compleja vida re-
ligiosa y cultural de la region, o si del original sentido religioso se conservan
tan solo elementos y rasgos tradicionales que actualmente cumplen funciones
distintas de aquellas que le dieron origen.

La feria

Las actividades seculares relacionadas con la fiesta de Corpus Christi son orga-
nizadas por la Junta de Mejoras a cargo de las autoridades municipales. Com-
prenden una feria ganadera, comercial y recreativa (juegos mecanicos), torneos
deportivos, juegos florales, exhibicion de danzas tradicionales, que muchas ve-
ces son incluidas dentro de espectaculares montajes, de los cuales el mas im-
portante se exhibe bajo el nombre de Festival Xanath, que mas adelante
describiremos.

Hasta hace 6 0 7 anos la feria se realizaba en el centro de la ciudad, después
paso a un centro deportivo conocido como Campo Andhuac, donde se instalan
ganaderos que exhiben sus mejores ejemplares; juegos mecanicos, de azar y des-
treza, como tiro al blanco, lanzamiento de aros y dardos; puestos de comida;
un palenque, una plaza de toros; un salon de baile y varias cantinas. El campo
estd rodeado por lomas, con algunas gradas frente al escenario donde se llevan
a cabo diversos actos como la inauguracion y clausura, la coronacion de la rei-
na y la exhibicion de las danzas tradicionales ya mencionadas. Tres palos vola-
dores instalados permanentemente funcionan en el lugar.

Durante el dia se realizan concursos de ganado.

Los comerciantes y los duenos de diversiones son los mismos gque visitan
todas las ferias del estado (Poza Rica, Zamora, Martinez de la Torre), y pagan
una cuota,

Como cada uno de los juegos v diversiones tiene un precio que en su gene-
ralidad la poblacion indigena no puede cubrir, ésta acude a la feria solo como
participante dentro de las danzas, que son un atractivo mas para los paseantes
y turistas que la visitan.

Las mayores entradas de dinero son captadas a través de la plaza de to-
ros, el salon de baile, la venta de ganado y el palenque, que no siempre es
autorizado.

Los organizadores afirman que ‘‘la feria solo representa pérdidas’’, hasta
para la propia municipalidad. Si asi fuera ;qué otro interés podria existir para
realizarla?

[d_Danza que le ha dado fama a la fiesta, y por la que ha sido objeto de diversos
estudios.
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Sobre esto nos dan evidencias los propios informantes:

La feria ha cumplido con distintas funciones a través del tiempo. Originalmente
se trata de una fiesta tradicional con fines religiosos, después —alrededor de 1952 —
pasé a ser una fiesta con fines comerciales, y actualmente tiene fines politicos, pues
todo aquel que desea ser presidente municipal, diputado, etcétera, hace uso de la
feria para promoverse. Del éxito de la fiesta, dependera su éxito politico.

Nos preguntamos si los intereses comerciales efectivamente han cedido su
importancia a los poliiticos, pues es dificil pensar que el municipio dispusiera
del presupuesto necesario para subvencionar afio con ano la serie de actos con-
memorativos que se llevan a cabo.
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Festival Xanath

Como mencionamos anteriormente, durante el tiempo que dura la fiesta, la Jun-
ta de Mejoras presenta una serie de espectaculos consistentes en la escenifica-
cion de alguna leyenda totonaca, de ésta destaca el Festival Xanath.

Xanath, que en totonaco significa florecer o florear, titula la escenificacion
del desarrollo de la cultura totonaca y la descripcion historica del origen y evo-
lucion de cada una de las danzas tradicionales de la region, con la presentacion
de algunos sones de las mismas intercalados entre textos y cuadros coreografi-
¢os que ilustran lo hablado.

Al finalizar el espectaculo, todos los grupos de danzantes bailan simulta-
neamente: de los tres *‘palos’’ se lanzan *‘voladores’” y sobre el tablado baila
un grupo de jovenes iluminados con grandes reflectores, en tanto se hace refe-
rencia a la “*armonia y grandeza de la cultura totonaca’’.

Este “‘espectacular’ festival se realiza desde los afos cincuenta. El texto
original ha sufrido varias modificaciones; actualmente se utiliza el elaborado
hace 9 afos por el Taller de Arte Papanteco, que sostiene la Junta de Mejoras,
v que se encarga de escenificarlo. Esta constituido por un profesor que se en-
carga, ademas de montar las coreografias, de disenar el vestuario.

El montaje de este espectaculo tiene un costo muy elevado que se distribuye
entre grabaciones, equipo de sonido, iluminacion y vestuario. A los grupos de
danzas tradicionales que participan les pagan $400.002 por presentacion (cada
grupo esta formado por 5 a 6 personas, entre las que deben repartir el dinero
que reciben).

Como se observa, en este espectaculo tanto la cultura totonaca como los
totonacos mismos, son utilizados con poco escrupulo y mala retribucion.

{Es que ellos y sus manifestaciones cobran importancia y se valorizan en
la medida en que son demogogica historia?

La danza del Volador

Como ya habiamos mencionado las danzas que se ejecutan son: Voladores, Gua-
guas, Negritos, Moros y Santiagueros y son ellas las que han dado un sello par-
ticular a la fiesta que ahora tratamos. Entre ellas destaca la danza-juego del
Volador o los Voladores, misma que ha sido objeto de diversos estudios y pu-
blicaciones.

Tratar a cada una de ellas seria imposible en este articulo, sobre todo por-
que merecen ser objeto de un trabajo profundo, en nuestro caso, solo se habla-
ra de la ultima.

Como lo consignan varios autores (Torquemada, 1969: pp. 305-307; Clavi-
jero, 1883; t.1, pp. 269-270; Duran, 1951: p. 232), se trata de una danza de
origen precolombino, aunque no se ha podido precisar si inicialmente fue bai-
lada por nahuas o por los propios totonacas (Krickeberg, 1933: pp. 71-75 y Schu-
ller, 1925: t.I, nims. 1 y 2 pp. 5-11).

A la danza se le atribuyen dos significados. El primero relacionado con el

 El sueldo minimo era de $210.00 en el Distrito Federal,
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culto solar que, como Torquemada (op. cit: p. 306) apunta, hace referencia
a los 52 anos con que contaba el siglo prehispanico, ya que al descender con
13 vueltas los cuatro voladores dan el numero de anos del siglo nahua. El otro
significado es el que la menciona como un acto de fecundacion de la tierra (Kric-
keberg, op. cit: pp. 73-75).

Esta danza ha sido objeto de distintas transformaciones, desde las posthis-
panicas, hasta las que se observan en la actualidad. Torquemada (op. cit:
p. 305), Nufiez y Dominguez (1927: v.3, num. 4, p. 202), Warman (1971: t.1I,
p. 775), vy Hurtado (1969: pp. 76-84), describen como, al acercarse la fecha de

la fiesta, jovenes de la localidad iban a buscar el palo mas alto y recto que en-
contraran; una vez localizado, bailaban ante él y procedian a derribarlo; poste-
riormente lo conducian a rastras hasta el pueblo. Procedian entonces a
““curarlo’’, o sea a quitarle la corteza. En el hoyo donde seria colocado se arro-
jaban como ofrendas gallinas o gallo, comida y bebida; después el palo era azo-
tado. Una vez ajustado, con todo lo necesario para llevar a cabo la danza, lo
levantaban. El objeto de esto era que no cobrara victima al momento de bai-
lar. -

De como dejo de realizarse esta ceremonia dejan constancia la antropologa
Laurette Sejourné (1954: v.VIII, p. 2), quien anotaba que desde hacia cuatro
anos, un camion de Petroleos Mexicanos transportaba el arbol hasta la ciudad
y era alzado por éste. Antonio Rodriguez (1957: v. VII, p. 39) repite lo ante-
rior, y anade que el Departamento Forestal habia prohibido el corte del arbol,
instalandose desde entonces uno permanente. En la actualidad observamos que
los arboles son sustituidos por postes de metal que exceden los 30 metros de
altura.

Sejourné (op. cit: p. 2) nos proporciona datos interesantes con relacion a
la ofrenda, obtenidos de su informante, quien le decia que no se realizaba por-
que “‘los pollos estan muy caros’ (nos informan que actualmente el ritual se
lleva a cabo solo en algunos lugares de la Sierra).

Otro cambio sefalado por la autora es el relacionado con la abstinencia se-
xual que debian guardar los danzantes para evitar los accidentes en el palo, pues
se creia que aquél que no la observase, corria el riesgo de perder la vida. En
su investigacion la autora sefala que esta asociacion habia desaparecido.

Nuestra encuesta nos muestra que en la actualidad las creencias relaciona-
das con la abstinencia sexual varian; entre ellas senalamos: los danzantes no
deben pasear con mujeres tres horas antes de bailar. Lo que no se debe hacer,
es tocar mujer de otro hombre. Lo que se castiga es el ser noviero.

Otro cambio importante es el de la indumentaria. Aunque no se cuenta con
fechas exactas, al parecer es un cambio que se da con la conquista. En su ori-
gen, los danzantes vestian a manera de aves: guacamayas, aguilas, etcétera (Tor-
quemada, op. cit: p. 305). En la actualidad el traje se confecciona bdsicamente
con satin rojo, se decora con diversos materiales de distintos colores, y con ro-
pa que elaboran las mujeres de su familia o que rentan en ¢l mercado.

La danza ha sido bailada por dos, cuatro o seis personas, que se arrojan
de la cima del palo atados con una cuerda a la cintura, y otros tantos que bajan
saltando de cuerda en cuerda. En la actualidad es ejecutada por cinco bailado-
res: cuatro gue se lanzan del palo y otro, el caporal, permanece en la punta
tocando su flauta y tambor, zapateando y realizando acrobacias; antes de que
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Fiesta de Corpus Christi en Papantla, Ver.

sus compaiferos se arrojen, saluda hacia los cuatro puntos cardinales e inclina
el cuerpo peligrosamente hacia adelante y hacia atras.

Otro cambio que observamos, al revisar la bibliografia, es la duracién de
la danza, pues al parecer para 1954 (Hurtado Nabor, op. cit: p. 81) era hora
y media arriba del palo antes de descender, tiempo que se ha acortado a unos
cuantos minutos por razones que mas adelante anotaremos.

Los sones que se bailan alrededor del palo y registramos son el de La calle
o Son del perdon, y arriba de él, El sol y La calandria.

Hasta aqui hemos hablado de los aspectos mdgicos y formales, pero la dan-
za como manifestacion cultural relacionada a un culto religioso (precristiano
o cristiano) es un elemento dindmico de la sociedad que hora juega un nuevo
papel; el proveer medios de subsistencia a los que la realizan, y ganancia al que
sirve de intermediario entre él y el espectador.

Ese fenomeno, segun informacion, surge desde hace unos 20 anos. Samuel
Marti para 1961 (p. 147) anota, ‘‘al entrar en accion los organizadores de fe-
rias y festivales turisticos comerciales, la danza va perdiendo su sentido religio-
s0"". Antonio Rodriguez, en 1957 (op. cit: p. 17), anota la existencia de bailadores
“‘profesionales’, o sea, aquellas personas que han dejado de ser agricultores
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para vivir del pago que reciben por bailar, y ademas asienta que no le sorpren-
deria que mas adelante se convirtieran en un espectaculo de cabaret. De igual
manera, Arturo Warman, para 1971 (op. cit: p. 755), nos dice que la danza
se encuentra ‘‘en pleno estado comercial, sujeta a las ‘doctas’ opiniones de em-
presarios y en ellas se introducen constantemente nuevos elementos para hala-
go del publico internacional’.

Pero este fenomeno no es privativo de la danza de los Voladores, pues tan-
to los Guaguas como Negritos, Moros y Santiagueros han guedado incluidos.

A la fecha, el ser contratados por empresarios para que las danzas se pre-
senten en festividades y ferias, e inclusive ya como espectaculos de algin sitio
turistico o en centros nocturnos (Acapulco), es un hecho frecuente. Asi, las dan-
zas han viajado inclusive por el extranjero, especialmente a Estados Unidos (La-
redo, Los Angeles, Nueva York), y a paises como Japon, Cuba, Santo Domingo
y Austria.

A medida que las danzas se han convertido en objeto de demanda, el nime-
ro de grupos ha proliferado y reducido el nimero de sus integrantes, va que
no se cobra individualmente sino por grupo, y como se menciono anteriormen-
te hay que dividir el dinero entre todos. El nimero de sones y su duracion es
cada vez menor; en cuanto a la indumentaria, procuran hacerla mas llamativa
y uniforme.

Una de las causas importantes para que este cambio de funcion se ejerza
es que cada dia las tierras son mas escasas y pobres, siendo extremadamente
dificil vivir de la agricultura. La vainilla, importante renglon de produccion,
practicamente ha desaparecido (Mejido, 1973: p. 5), disminuyendo ain mas
posibilidad de vivir como agricultor o como pedn contratado.

Asi, de una manera muy particular, algunos campesinos de la region ya no
venden su fuerza de trabajo al dueno del capital agricola, ni entregan el pro-
ducto de su cosecha al mercado, ahora, inmersos en la avalancha del desarro-
llo capitalista, venden uno de sus productos culturales. Se venden nuevamente
a si mismos, aungue de manera muy particular, y quedan sujetos de una forma
u otra a las leyes que rigen la dinamica de esta economia. Estos papantecos
son explotados por el empresario, contratista que les entrega un salario. Al bai-
lador le sirve exclusivamente para reproducir su fuerza de trabajo —en este ca-
s0 representado por el desgaste que implica el propio acto de danzar—; el
empresario recupera su inversion y obtiene ganacias.

Alrededor de este fendmeno se hallan implicitos otros factores que lo hacen
mas complejo. La aparicién de personas intermediarias entre los bailadores y
los contratantes: ellos son los que acuerdan el monto del pago, fijan las condi-
ciones del contrato, lo firman, reciben el dinero y lo reparten entre los miem-
bros del grupo y obtienen de todo esto su ganancia. En la actualidad existen
alrededor de tres personas dedicadas a esto.

La Union de Danzantes v Voladores de Papantla nacié con apoyo de algu-
nos miembros del Instituto Nacional Indigenista, para proteger a los grupos
de danzantes de los abusos de que son objeto, tanto de parte de los contratan-
tes como de los intermediarios.

La Union cuenta con numero de registro en la Secretaria de Hacienda y en-
cuentra en tramite su registro como sindicato. Entre los principales puntos de
sus estatutos estdn:
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1. Regular la manera de llevarse a cabo los contratos.

2. Estipular las cuotas que deben cobrarse por actuacion (que depende del
sitio a donde vayan a bailar, ya sea en el estado, en el interior del pais o en
el extranjero).

3. La aceptacion de los contratos debe llevarse a cabo en asamblea mediante
votacion.

4. Prohibir la realizacion de contratos al margen de la organizacion.

La Union cuenta con 360 agremiados, de los cuales 180 son activos. Entre
las dificultades con las que tropiezan esta la cuota minima establecida para con-
tratos dentro de la localidad de $500.00. Este ano la presidencia municipal no
contratd a ningun grupo de la Unidn, recurrio a los intermediarios para que
contratasen grupos por debajo de la cuota arriba senalada. Lo que provoco
la desercion de grupos de danzantes que, por necesidad, prefirieron recibir me-
nos, pero recibir. Asi, las autoridades municipales, auxiliadas consciente o in-
conscientemente por los intermediarios, provocan el debilitamiento de la Union
v la competencia de precios entre unos grupos de danzantes y otros. Por otra
parte se sabe que las peticiones de danzas para ser contratadas se reciben en
la presidencia municipal.

Los grupos que pudimos observar durante la fiesta, tanto en la Plaza como
en los espectaculos nocturnos y en el propio Festival Xanath, fueron quince,
entre Voladores, Guaguas, Negritos, Moros y Santiagueros, provenientes de
las poblaciones y rancherias cercanas a Papantla, no pertenecientes a la Union,
0 que perteneciendo a ella aceptaron bailar por un salario menor al estableci-
do.

El grupo indigena una vez mas es explotado, ahora no sélo con su trabajo
agricola, sino a través de la danza, producto emanado de su cultura. Resulta
victima de la marginacion secular, pues aunque en el transcurso de los festejos
se exaltan los valores totonacas, el totonaca no es respetado, solo usado.

Para concluir, unicamente anadiremos que, a pesar de todo lo descrito, las
danzas no dejan de poseer cualidades estéticas de belleza impresionantes, no
obstante el proceso de transformaciones que ahora sufren, sin excluir las que
provocan la propia fiesta que aqui tratamos.
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| Derecho Autoral Mexicano

s¢ basa en el articulo 28 de la

Constitucion Politica de los
Estados Unidos Mexicanos, disposi-
cion por la que se otorga ahora un
privilegio o ventaja exclusiva para los
autores y artistas por un plazo fijo;
actualmente la ley reglamentaria de
este articulo, es la Ley Federal sobre
Derecho de Autor, que comprende
los derechos del autor, las limitacio-
nes de derecho de autor, de los dere-
chos provenientes de la utilizacion
publica, de los contratos de edicion
o publicacion de las obras, de licen-
cias del traductor de los derechos que
provienen de la utilizacion y ejecu-
cion y ejecucion publicas, de las so-
ciedades de autores, de las sanciones
establecidas contra quienes violan es-

-~y

ta ley de la competencia de la Direc-
cion General del Derecho de Autor
etcetera.

Aspectos de la ley que estan am-
pliamente contemplados por el Lic.
Adolfo Loredo Hill en su libro de De-
recho Autoral Mexicano, que dentro
de la técnica Juridica adecuada va ex-
plicando en forma sencilla y clara,
desde los antecedentes historicos de
este derecho, hasta lo que actualmen-
te es conocido como la Ley vigente
sobre Derecho de Autor.

Este tema, que mas que interesan-
te para un autor cientifico, literario
o artistico, resulta necesario para el
autor conocerlo en su amplitud, pa-
ra poder estar en pleno ejercicio de
sus derechos.
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Bases para un estilo latinoamericano en ballet*

n factor determinante para lograr un mayor acercamiento y

un mejor conocimiento de las tareas que a diario se practican en

los distintos ambitos en nuestros paises es, sin lugar a dudas, la
comunicacion.

Por medio de la comunicacion permanente entre los especialistas de
la danza: coredgrafos, bailarines, investigaciones, criticos, se obtendra
mejor comprension en el quehacer del ballet en Latinoameérica.

Hablar de un estilo propio del ballet latinoamericano me obliga a for-
mularme una profunda reflexion. Desde hace mas de 30 anos he luchado,
he propuesto, he insistido incansablemente que en el arte de la danza es-
cenica —bien puede ser este el ballet o la danza contemporanea—, para
que adqguiera un perfil propio, debera nutrirse del riquisimo alimento que,
en este caso particular, México nos ha dado: su historia, su cultura pre-
hispanica, colonial, moderna y contempordanea, sus artesanias, sus artes
plasticas y musicales, sus tradiciones populares v también por qué no, sus
problemas sociales.

Si este planteamiento lo proyectamos al contexto latinoamericano, nos
encontraremos ante un gigantesco mosaico de culturas, etnias, costum-
bres, lenguas y tradiciones diversas. Cada uno de nuesiros paises posee
una marcada v recia personalidad. No resulta facil, entonces, descubrir
o encontrar una formula comun para etiquetar —digamoslo asi—, un es-
tilo propio del ballet latinoamericano.

Insisto en que la comunicacion puede servir de conductor determinante
que acerque, gue una, gque vaya bordando a traveés de la intercomunica-
cion este maravilloso tapiz que es el conglomerado nuestro.

i Como hacerlo? Citaba yo en m1 ponencia del afio pasado la necesi-
dad de redoblar nuestros esfuerzos, tanto individual como colectivamen-
te, en el sentido de dar un mayor impulso a los medios que tenemos a
nuestro alcance. Activar convenios culturales entre nuestros paises. Acu-

* Ponencia presentada en la Conferencia Interamericana de Especialistas en Ballet, ce-
lebrada en Caracas, Venezuela del 8 al 13 de junio de 1986.




dir a fundaciones, instituciones y corporaciones privadas o gubernamen-
tales, a universidades y a diversos organismos que se ocupan de nuestro
quehacer; todo esto con el fin de facilitar el intercambio de coredgrafos,
investigadores, criticos, maestros, grupos y especialistas latinoamericanos.
Es indispensable, para lograr esta tarea, estar informados; estar al tanto
de lo que se esta creando en nuestros paises; saber de sus inquictudes, su
desarrollo y sus logros.

Como hacer que el coredgrafo latinoamericano de hoy rebase las es-
tructuras tan bien dichas ya del ballet tradicional? Creo que las compa-
filas de ballet no sélo deben, sino que tienen la obligacion de conocer a
fondo —conserven para sus repertorios © no—, las obras maestras del
ballet tradicional. Es parte inseparable de nuestra historia, de nuestra me-
moria y de nuestra ensefianza técnica fundamental. Por supuesto que es-
to no quiere decir que las compaiiias de ballet en Latinoamérica deban
limitarse a repetir una y otra vez exahustivamente el repertorio universal
en sus presentaciones. Conservemos esta herencia para uso de nuestros
museos. Tratemos de escenificarla lo mas dignamente posible, pero nues-
tro verdadero compromiso con el futuro, es otro definitivamente bien dis-
tinto. Veamos:

(Como es que en un momento dado y no por hecho puramente ca-
sual, surge una corriente musical latinoamericana? Ella hace florecer in-
ternacionalmente los talentos de Ginastera, Chavez, Villalobos y Revueltas
entre otros.

.Como llega a universalizarse el mensaje de nuestros grandes pinto-
res: Guayasamin, Tamayo, Torres Garcia, Mérida, Wilfredo Lamm, Ri-
vera, Le Parc, etcétera?

Otro ejemplo, el mas reciente y posiblemente el de mayor trascenden-
cia, lo encontramos en el indiscutible lanzamiento que el grupo de escri-
tores y poetas latinoamericanos han propuesto al mundo. Cortazar, Vargas
Ilosa, José Donoso, Octavio Paz, Borges, Garcia Marquez, Rulfo, Bene-
detti y tantos otros que han hecho posible la presencia real de Latinoameé-
rica en todos los ambitos intelectuales de hoy. Lo mas importante de este
fenomeno es la dimension con que estos artistas se han proyectado mas
alla de sus fronteras. La produccion de nuestros escritores y poetas es ya
no simplemente un esquema balbuceante o de influencias trasnochadas;
es el resultado de una manifestacion que ha cumplido la mayoria de edad
y que asi, como ente adulto, se integra a las letras universales contempo-
raneas.

Sirvanos estos valiosos antecedentes como bases firmes del quehacer
que nos proponemos. Tenemos la responsabilidad historica de trabajar
sin descanso y con una profunda conciencia de cémo y por qué realizar
esta tarea.

Los musicos, los pintores, los teatristas, los escritores y poetas lo es-
tan logrando. Empiezan a ser parte de la gran familia de la cultura actual.
Latinoamérica existe ya, dentro de estos amplios y vastos parametros.

Integremos el ballet a esa espléndida corriente. Tenemos nuestras rai-
ces, nuestra propia riqueza cultural. Hagamos uso de la técnica como el
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mas valioso vehiculo para decir nuestro mensaje. La técnica sera siempre
nuestro esqueleto. El cuerpo que la conforme, sin duda alguna, lo que
reflejemos con nuestra personalidad propia.

Esta sera original. Unica.

Aprovechemos todos los medios tecnologicos que estén a nuestro al-
cance. Todas las corrientes. Todos los lenguajes, a condicion de que todo
ello nos sirva unicamente como recurso para enriquecer nuestras verda-
deras necesidades creativas; lo contrario, frecuentemente distorsiona, dis-
trae o traiciona a las auténticas bases del lenguaje que deseamos manifestar.

Viene a mi memoria una cita gque en sus famosas cartas hace Jean Geor-
ge Novérre, dice asi: *“Yo no quiero sino conocimientos generales, un tinte
de cada una de las ciencias, que por la relacion que guardan entre si, pue-
den concurrir al embellecimiento y gloria de la nuestra®’.

Cuando el ballet latinoamericano se identifique realmente con sus rai-
ces y cree un lenguaje propio, entrara en la historia. Sera su iniciacion
para llegar a formar parte del arte universal.

La inquietud y el deseo de lograrlo es patente.

La produccion coreografica en este sentido es atin ocasional y disper-
sa, pero si en verdad nos proponemos a dar el gran salto (el grand jeté
latinoamericano), contamos con la voluntad, con el talento y con una fuer-
za inagotable de inspiracion para ofrecer al mundo una corriente nueva
y trascendente que indudablemente enriquecera al lenguaje del ballet de
nuestro tiempo.

Este mundo nuestro tan conflictivo, con tantas desigualdades, con tan-
tas carencias, con tanta incertidumbre, agradecera sin duda la contribu-
cion que haga el ballet latinoamericano en pro de las causas mas
desinteresadas y nobles de los auténticos valores de nuestra especie.

El reto es nuestro. Acatémoslo.
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Noticias de danza

INTERNACIONALES

A través de Ballet Internacional, re-
vista editada por Rolf Garke en Ale-
mania Federal, en su nimero co-
rrespondiente a junio del presente
ano, se da a conocer una serie de
actividades desarrolladas en varios
lugares del mundo.

Alemania Federal

Se realizd el Concurso Internacio-
nal de Coreografia de Colonia ba-
jo el patrocinio del cipD del 19 y 20
de julio de 1986.

Cuba

Grecia

Del 22 al 25 de abril de 1986, se lle-
vo a cabo la Primera Reunidn Lati-
noamericana sobre Educacion
Artistica en La Habana. Represen-
tantes de varios paises discutieron
los problemas de su propia manifes-
tacion artistica con relacion a la
educacion y a la sociedad. De Mé-
xico asistieron Armando Navarro,
Jefe del Departamento de Ensefian-
za Artistica de la Subdireccion de
Accion Cultural del ISSSTE; Rosa-
rio Manzanos, Adriana Castanos y
Cora Flores, entre otros.

Francia

El Comité Nacional de Danza de es-
te pais y el CipD (Consejo Interna-
cional de la Danza) auspiciaron el
primer concurso internacional de
coreografia titulado Danza en Pa-
ris, con la direccion artistica de Ja-
que Chaurand, que se realizé en el
Cirque d'Hiver, del 13 al 16 de fe-
brero de 1986. Los premios fueron:
primer lugar Christine Bastien y se-
gundo lugar P. Tresseray J.J. Mon-
talvo.

Creacion del Comité Nacional de
Danza.

Hungria

El 5 de diciembre de 1985, la Comi-
sion Nacional Hungara de la UNES-
CO organizo un coloquio en
Budapest, sobre la consulta de mé-
todos para detectar y proteger talen-
tos artisticos.

Los representantes de Canada,
Francia, Alemania Democratica,
Alemania Federal, [talia, Polonia,
Suecia, Estados Unidos de Nortea-
meérica y la URSS, llegaron a las si-
guientes conclusiones:

— Invitar a la UNESCO para que
apoye programas que estén concen-
trados en la estética y la educacion
artistica. Sin esto, la educacion de
futuras generaciones sera muy Léc-
nica, incompleta y parcial.

— Sugerir a la UNESCO para que
apoye a sus Estados miembros para
que seleccionen sus procedimientos
administrativos existentes para lo-
grar su adelanto y fortalecer el in-
tercambio internacional de artistas
jovenes y sus maestros.
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Exposicion en el Canning House
sobre la Danza en México

Del 17 al 28 de noviembre de 1986,
organizada por Claire H. de Robi-
lant en el Canning House de Lon-
dres, se efectud una exposicion
fotografica de la danza en México,
con la colaboracion del CID, Ballet
Nacional de México, Ballet Teatro
del Espacio, Ballet Independiente,
Ballet Folklorico de México, Ballet
Folklorico Nacional de México Az-
tlan, Taller Coreografico-UNAM,
Barro Rojo, Contradanza, El Cuer-
po Mutable, Ballet Danza Estudio,
Teatro del Cuerpo, Alternativa,
Quinto Sol, UX Onodanza y Truz-
ka. De los pioneros de la danza en
Meéxico, Hipolito Zybin, Lettie Ca-
rroll, Nellie y Gloria Campobello,
Nelsy Dambré, Sergio Unger, Wal-
deen y Anna Sokolow, entre otros;
las reproducciones de estos ultimos

las hizo Fernando Maldonado. De
teatros, el Palacio de Bellas Artes,
Auditorio Nacional, Teatro de la
Danza y Teatro de la Ciudad del
Distrito Federal, Teatro Juarez de
Guanajuato, Teatro de la Paz de
San Luis Potosi, Teatro Degollado
de Guadalajara y Teatro Ignacio de
la Llave de Xalpa.

Latinoamérica en Hungria

En Budapest, la dinamica Claire H.
de Robilant, dicté recientemente
una serie de conferencias sobre el
Ballet en América Latina, ilustrada
con diapositivas. Los maestros de
historia de la Escuela Estatal de Ba-
llet mostraron mucho interés. “‘Po-
co o nada se sabia que América
Latina tiene su propia historia, y
dentro de ese marco, hablé especial-
mente sobre México”’, dice la Ro-
bilant.

NACIONALES

VI Festival de Danza
Contempordnea

En la ciudad de San Luis Potosi, or-
ganizado por el Instituto Nacional
de Bellas Artes y el Instituto Poto-
sino de Bellas Artes (IPBA) se efec-
tué el VI Festival de Danza
Contemporanea del 13 al 27 julio de
este ano, con la participacion de Ba-
llet Provincial de San Luis del IPBA,
Raiz viva de Tampico, Tamaulipas,
Sinalodanza de la Universidad
Autonoma de Sinaloa, UX Ono-
danza, Grupo Moddulo de Xalapa,

Veracruz, Grupo Truzka de Hermo-
sillo, Sonora, Taller de Coreografia
de la Compainia Nacional de Dan-
za del INBA, Ballet Teatro del Espa-
cio, Barro Rojo, Danza Libre
Universitaria, Ballet Danza Estu-
dio, El Cuerpo Mutable, Ballet In-
dependiente, Ballet Nacional de Mé-
xico y Contradanza.

Dentro de las actividades de este
importante evento dancistico se en-
tregoel Premiode Coreografiaa Ce-
cilia Lugo por En memoria de un
soliloquio y a Luis Enrique Muec-
kay por Marque una X en donde le
duela el alma. El Jurado estuvo in-
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tegrado por Alejandro Schwartz,
Evelia Beristain, Tania Alvarez y
Lila Lopez, coordinadora del festi-
val y directora del Ballet Provincial
de San Luis.

Premio Nacional de la Danza

El Departamento de Relaciones
Culturales de la Direccion de Difu-
sion Cultural de la Universidad
Autonoma Metropolitana (UNAM),
lanzd la convocatoria para el Pre-
mio Nacional de la Danza Contem-
poranea y Clasica, séptima edicion
y etnocoreografia, primera edicion,
que se efectuara en noviembre pro-
Ximo.

Los interesados en obtener mayor
informacion pueden llamar a los te-
l[éfonos 511-07-17, 511-25-85 vy
511-0809,

IV Encuentro de Investigacion
de la Danza

Con el objeto de fomentar el inter-
cambio de ideas y experiencias re-
lacionadas con la investigacion de la
danza y de promover la difusion de
las investigaciones que se llevan a
cabo en los estados de la Republi-
ca, el INBA a través del Centro de
Investigacion, Informacion y Docu-
mentacion de la Danza; ISSSTE-

Cultura; el Departamento de Edu-
cacion Publica del estado de Jalis-
co, a través de su Direccion de
Cultural Popular y Educacion Ar-
tistica, y el Instituto Cultural Caba-
nas, tienen el gusto de convocar a
todas las personas interesadas a par-
tir en el IV Encuentro Nacional So-
bre Investigacion de la Danza, que
se llevara a cabo en el Instituto Cul-
tural Cabanas, ubicado en la Plaza
Tapatia de la ciudad de Guadalaja-
ra, los dias 6 v 7 de diciembre de
1986.

La tematica para ¢l encuentro in-
cluira los aspectos médicos, educa-
tivos, escenicos, y de métodos y
técnicas de investigacion de la Dan-
za contemporanea, clasica, y de
proyecciones folkloricas; se dara es-
pecial consideracion a ponencias re-
lacionadas con la danza del estado
de Jalisco y de los demas estados de
la Repiiblica, y con la danza popu-
lar rural y urbana, v, en especial, al
tema la danza vy el nino.

La fecha limite para la inscripcion
de ponencias fue el 11 de octubre de
1986. Se requiere anexar la ponen-
cia completa o un resumen de un
minimo de tres cuartillas. El tiem-
po maximo para la presentacion de
cada ponencia serd de quince minu-
tos. Las inscripciones de ponencias
y participantes deberan enviarse a:
CID-Danza-INBA, Campos Eliseos
ntiim. 480, Colonia Polanco, delega-
cion Miguel Hidalgo, C.P. 1100
México, D.F., Tel. 520-22-71, 0 a
la Direccion de Cultura Popular y
Educacion Artistica del Departa-
mento de Educacién Publica del
Gobierno del Estado de Jalisco, 8o.
Piso, Torre de Educacion, Prolon-
gacion Alcalde num. 1351, Guada-
lajara, Jalisco Tel. 24-50-49 Ext.
123 y 157.
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