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fDITOl!IAL 

[ s sumamente gratificante para el equipo que 
elabora el bo le1ín sa ber Ja importancia que éste ha 

adqu irido, entre las personas cuyo trabajo está de 
a lguna manera relacionado con el quehacer dancísti co 

en el Dist rito Federal, la provincia y el exterior. 

Al abrir este ano Jo hacemos con el nUmero doce 
esperando que el contenido que ahora ofrecemos 
cum pla con los objet ivos que desde un inicio nos 
pro pusimos: confeccionar un medio impreso que 

informe sob re las tareas del Centro de Invest igación , 
In formación y Documentación de Ja Danza, asi como 

de las acciones más relevantes que alrededor del 
fenómeno dancístico contemporáneo se realicen; del 
mismo modo, comunicar los avances que en materia 
de investigación y edición surjan de nuestro colegio 
especiali zado de invest igadores, tomando en cuenta 
que para ambos casos el bole1ín se convierte en un 
interesante espacio que registra los sucesos para el 

futuro. 
C reemos, pues, que en el panorama de ediciones 
nacionales el boletín del CID-DANZA ha venido 

haciéndose su lugar allí donde escasean publicaciones 
especializadas que hab len de la dan za en todos sus 

aspectos. Reiteramos, fi nalmente, nuestra invitación 
para que el público lector nos haga llegar sus 
apreciaciones, inquietudes y colaboraciones. 
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_Función-homenaje a Luis Fandiño_ 

v., 

librero de Jorge Domínguez para la actuación de Gra-
ciela Henrfquez, Rosa Romero, Jorge Domi'nguez y 
Cuerpo Mutable (lidia Romero, Herminia Grootenber 
y Mabel Diana) . En escena está un televisor. Se oye la 
voz de Jorge Dom ínguez narrando el texto que viene a 
continuación. Al abrir el telón, se ve su cara en el 1elevi-
sor. Entran los bailarines y se acercan al televisor. Pos-
teriormente llevan a cabo distintas acciones de ensayo 
de frases de movimiento de algunas obras de Luis Fan-
dii\o. Las flechas y letras negras indican acciones escé-
nicas. 

No recuerdo bien la fecha (Pero creo era en 1972 o 73 por ahí de abril 
o mayo). Yo tendría 16 ó 17 años, y estudiaba teatro en aquel entonces. 
Andaba de visita en el D.F. y un amigo me invitó a los 25 anos del Ba· 
Jlet Nacional que se celebraban en Bellas Art es. 

Recuerdo con cierta fidelidad et programa (creo); bailaban: Juego de 
pelota, Acto de amor, Melodrama para dos hombres y una mujer, Ka· 
Jeidoscopio, El Quijote serpentina o (Homenaje a Cervames) y quizás 
posiblemente algo más de Federico (Castro). Allí fue donde vi por pri · 
mera vez a Luis Fandii"io y también, por primera vez, vi materializado, 
en una persona, lo que sería para mí el medio adecuado para expresar 
mis incipientes inquietudes ar1ísticas . Encontré en él a quién admirar y 
un modelo para guiarme en busca de mis propios obje1i vos anisticos, 
cuando el tiempo llegara para cito. 

Esta hisloria es, por supuesto, muy similar a 01ras que he escuchado 
(de muchas bocas, antes que yo). Parece tonto repetirla y, sin embargo, 



cuántos no seremos Jos que, sin saberlo siquiera al asistir a una repre-
sentación, hemos visto transformada nuestra vida con un gesto, un ade-
mán, un ilusorio espacio creado por un cuerpo que irradia fuerza, 
convicción, entereza, dominio, valor. ¡Tantas cosas! todos los que rela-
tan experiencias similares, esta especie de iluminación súbita y momen-
tánea dicen que terminan con lágrimas en los ojos de tan inmensa 
emoción, Yo no fui menos, pero me aguanté porque me daba pena con 
mi amigo y no hubiera sabido explicarle, Cuando me preguntó qué me 
había parecido, me encogí de hombros porque el nudo en la garganta 
no me dejó hablar . 

Abre telón 
Después fuimos a saludar a los bailarines ¡qué seres fantásticos! todos 
eran musculosos, estaban sudados y sonreian. En varios de ellos noté 
que se levantaban las cejas con el maquillaje, lo que les daba un aspecto 
de faunos o sátiros griegos. ----+ Yo era teatrero y, claro, leia a los 
griegos, así que pensé: ¡Los atletas de Dios! de entre todos no veía yo 
al que más me había impresionado: uno que seguramente era más alto 
que todos (Se mueven al homenaje) pues así lo había yo visto: ligero, 
largo, y distinto cada vez. Casi creí ver que su cabeza rodaba al final 
del juego de pelota, cuando levantaba los brazos hacia las diagonales. 
Con las piernas separadas y firmemente plantado en el piso, sentía yo 
ta confusión y la furia del hombre engañado en el melodrama amoroso. 
Después, en su cárcel ilusoria, ese hombre rompia las barreras de todos 
y se lanzaba al espacio y lo creaba de la nada. ¡El entreverado loco, lle-
no de lúcidos intervalos! _____.... Saludos . 

Y de pronto, aquí estaba frente a mí. También sonreía, pero con los 
ojos; ya se había quitado el maquillaje y seguía pareciendo un sátiro, 
pues tenia las cejas levantadas . Mucho tiempo después me di cuenta de 
que no era tan alto como yo lo vi en aquel momento __., Caderazo 
casi como un gigante. Vestía una chamarra negra de pie! y pantalones 
formales de tono azul claro, con un gazné color perla perfectamente 
acicalado. Olia a lavanda o algo muy fresco y tenía unas manos perfec-
tamente cuidadas. Luego en las clases vi que igual tenia los pies, cosa 
rara en los bailarines. 



Lidia enseña Kaleidoscopio 
(Más tarde entré al mundo de la danz<! por medio del 16 cambio en 

6). Ahí en el estudio de la calle del 57 veía a todos aquellos que me 
habían empujado a cambiar de rumbo y, en panicular, a este hombre. 
Mientras Jos se debatían en el piso entre contracciones y miradas 
hieráticas, este personaje se escondía como Alicia, tras el espejo, y crea-
ba otro rito, otra rutina, completamente ajena a la de tos otros. Me 
mostraba otra realidad. Luego cruzaba el espejo e invadía con su mane-
ra distinta lo que hacían los demás, repi1iendo los mismos movimientos 
pero dándoles otro sentido, más grande, pleno, abierto. (¡ De nuevo la 
magia! se derrumbaban las paredes y el techo, y él parecía perder la gra-
vedad de su cuerpo) . Ahi empecé a adivinar que había otros caminos 
y un algo secreto que no estaba incluido en la repetición mecánica de 
tas formas técnicas, cualesquiera que fuesen. Una primera rebeldía se 
centraba en este señor que contradccia todo y afirmaba todo. / ¿Por 
qué sin hacer lo que todos hacen, él hace más que todos, llega más le-
jos, me hace olvidar Ja "técnica" y me obliga a ver lo que él me enseña/ 
su mano y su mirada seiíalan un punto más allá de los límites físicos, 
que mi mirada embobada y mi recuerdo siguen tratando de localizar. 

Kaleido:KOpio. Ballet Nacio11a/ de Mi!xico. Foto de Uribe. 



Rosa y Hermini a con Graciela 
En una de tantas funciones, empece a distinguir lambién que sus obras 
señalaban de manera diferente en nuevas direcciones. No lo se de cier-
to, pero creo que en ellas los bailarines parecian más contentos, como 
si jugaran algo muy divertido que sólo ellos entendian. Los tambores 
de Kaleidoscopio resonaban con !os ecos más profundos de los movi-

l<a!tode>S(upio. Bollt1 Nt1áo,,11J. Foto dt Uribt. 



mientas, se iban grabando sobre mi mente (como si ci ncelaran mi ima-
ginación para irla moldeando); el báculo de serpentina llegó a mi s 
obras: el hombre que observa su propia vida. Y luego aquellos perso1ia-
jes como de cine, que se recargaban unos en otros. con las voces de una 
famosa pelicula de fondo, con los ros1ros brillantes. O aquel Viva/di, 
en el que me dijeron que, de pronto, los bailarines no tenían nada mar-
cado y tenían que inventar algo. ¡Habia que improvisar! ¡Así que tam-
bién eso se podía! y más aún: él mismo hacia su propia música, con 
cacerolas y enseres de cocina. ¡¿Quién podía imaginarse tanta cosa?! 

(Todo eso lo supe antes de descubri r a otros que también lo habían 
hecho, en 01ros lugares. De eso han pasado ya varios años y Luis cam-
bió, igual que yo y que todos. No he vuelto a ver sus 1rabajos, pero los 
que vi me han perseguido durame años enteros, dando forma a iodas 
mis ambiciones, como un maestro secreto que desde otras dimensione-; 
me habla y me ha guiado. No sólo desde Ja clase, sino más allá, desde 
el escenario). 

Ensayo caótico 
Es terrible la mala memoria 

que queremos padecer en México, o de Ja ceguera. De pronto llegan su-
puestos críticos y dicen (gracias a que lo leyeron en el programa) que 
mi manera de bailar es muy nikolais (aunque tampoco lo conozcan o 
lo emiendan). Jamás me han preguntado ¿qué ianto ibas a verle al Fan-
diño ese, eh? o que mis obras que contienen módulos de improvisación 
o son teatrales, uff, que no verdad . Estos críticos creen, posiblemente, 
que el mundo existe desde que ellos hablan de él. En el principio fue 
el verbo, dicen en el periódico. 

¿Por qué tan poco apego a tas ideas de cada quien, tan poco respeto? 
De pronto nos encontramos todos estigma1izados, sei\alados . ¡Mira, 
ese no hace danza-!eatro, fuchi, que an1iguo! ahí están esos que quieren 
segui r con Giselle, ¡guácala! otra vez al museo. ¡¿Pero cómo, sin con-
tracción? Perdónalos, Santa Manha. ¡Horror, unos folklóricos, con 
huarache y todo, corran! Caminadas. 

--+ ¿Qué sería de wdos si n tradición, sin experiencias pasadas, sin 
los gestos aprendidos de otros, sin sus ideas, ademanes? condenados a 
dorar el espejito de cada compañía, coreógrafo o bailarín que venga de 
fuera, hasta de países menos desarrollados que el nuestro. 

¿Para ser grande hay que venir de fuera, o nacer en otro país qu e no 
sea este? Quizás si todo el repertorio c!e Luis Fandiño y de otros que 
no me ha tocado ver estuviera vivo aún, no veríamos tantos horrores 
de anacronía con camuflaje de comemporaneidad. (Rasgos estéticos de 
la Revolución que, sin más empacho, nos tragamos como un "rendir 



culto a los valores de la mex.icanidad". Sin sufrir un proceso mínimo 
de comprensión y adaptación, sin saber que ya alguien que lo tuvo más 
de cerca lo entendió y Jo realizó mejor en su momento). 

¿Cuántas cosas habrán visto los ojillos de Fauno natural de Luis? 
¿Qué me podrán contar sus músculos de pasadas contiendas con el pú-
blico, la critica, Jos bailarines (los viajes, la eterna burocracia, los tea-
tros, los líos amorosos, los músicos, los temblores, las instituciones, 
los que se institucionalizaron, los que cambian, los que nunca fueron 
o los que serán). 
--.. lo bueno es que luis ha seguido adelame y continúa en la dia-
ria faena de todos, y pese a esta humilde actitud de llegar cada día al 
estudio a seguir buscando y encomrando, él pertenece ya a la dimensión 
del mito, como todos los grandes ¿Quién podrá extender más lejos las 
alas que él, y clavar su mirada feroz de ave de presa sobre el público 
inerme a su magia? 

Ano O (1 976). lk Michtl lRscomMy. 801/tt lrldepn1d1Mtt. Ema Pulido, 
Luú l.ermt;to. 

JO 



Y OBRA -------

______ ln Memoriam _____ _ 

n 
[ 

1 c m -DANZA rinde un sencillo a las personas estrecha-
mente vinculadas con el medio dancíst1co mexicano que perdie-
ron la vida en 1986. 

En Boletines anteriores, a través de breves semblanzas, rendimos una 
ofrenda a algunos artistas como Cynthia Couttolenc, que murió el 26 
de enero en Puebla, a la edad de 33 años (Boletln CID-DANZA 8); a Al-
ma Rosa Martínez quien falleció a la edad de 52 años, el 14 de julio 
(Bo/elin CfD·DANZA 10); el 27 del mismo mes perdimos al maestro Mar-
celo Torreblanca (Bolet{n CID-DANZA 10). 

En este número el homenaje es para Scrgc Lifar, Nacho López, y 
otras figuras como Luis Rey Quebrado, Newton Halcoim Baker y Jai-
me Cuevas Maya cuya irreparable pérdida también sufri mos el año pa-
sado. 

Serge Lijar 
Dos jovenci1os provenientes de Kiev llegaron a París en 1923, buscando 
el gran mundo del ballet : los Ballets Rusos de Sergei de Diaguilev. Ha-
bían estudiado con Bronislava Nijinska y ella les ayudaría a ingresar a 
la célebre compañía. Fueron Serge Lifar y Serge Unger. Lifar de 18 
años, Unger de 17, dedicaron su vida a danzar, coreografiar, enseñar 
y dirigir, pero habrían de tomar diferentes derroteros, el de Unger fue 
México, el de Lifar el mundo entero. 

A pesar de haber ingresado a una compañia altamente profesional, 
y a pesar de haber sido promovido enseguida a solista, Lifar continuó 
estudiando con Enrico Cecche!ti, Nicolai Legal y Pierre Vladimirov 
(originalmente Piotr Nikolaevich) quienes contribuirían para que en 
1925 llegara a primer bailarín, convirtiéndose en uno de los cuatro bai-
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larines que Diaguilev condujo al estrcllato junto con Vaslav Nijinsky, 
Leonide Massine y Anton Dolin . En los seis años que permaneció con 
la compañia emergió como el más grande bailarín de su generación. 

En 1929, año en que murió Diaguilev y su compañía es disueila, Lifar 
fue contratado por el Baile! de la Ópera de París como primer bailarín 
emella, y a pesar de su juventud, también como director. Reorganizó 
el ballet y lo colocó nuevamente a gran altura. Allí habría de permane-
cer hasta 1945. 

En la mayor parte de las obras que él coreografió tenía la pane prin-
cipal, lo que fue muy significativo p¡:i,ra que la participación masculina 
en el repertorio internacional tuviera mayor relevancia. 

12 



Acusado de colaboracionismo con los alemanes .salió de París y fun-
dó el Nuevo Ballet de Montecarlo. En 1947 regresa al Ballet de la Ópera 
donde permaneció hasta 1958. Dentro de este periodo colabora con 
otras compañías y en otros países. En 1947 fundó el Instituto Coreográ-
fico de París; en 1957 fundó la Universidad de la Danza, y fue miembro 
de diversos jurados y comités, todos relacionados con la danza y su de-
sarrollo. 

Desde 1935 en que lanza su controvertido Manifiesto del coreógrafo 
se dedicó a escribir, publica más de 25 libros. aportando su gran expe-
riencia sus conocimientos y su vida en el arte. Una de sus obras notables 
es el Tratado de la Danza Académica donde además de venir !os cono-
cimientos que adquirió con sus excepcionales maestros, también aporta 
los adquiridos en el camino y su propia experiencia. Junto con el méto-
do de Agripina Vaganova se convierte en la guía de !as nuevas genera-
ciones de alumnos, bailarines y maestros. 

En 1953, en mi primera visita a la legendaria Ópera de París, vi ese 
impresionante espectáculo Las indias galantes, Lifar habia coreografia-
do varias escenas: los incas, Jos salvajes y el epílogo, pero !o excepcio-
nal fue que él tomó parte bailando los incas. Ya quedaba poco de lo 
que lo había convertido en tan célebre estrella, pero era su presencia le-
gendaria ante mis azorados ojos, como si me asomara a la compañia 
de Diagui!ev. 

De su extensa obra coreográfica, de más de 40 obras, no se conserva 
ninguna en el repertorio de las compañías, pero por más de 25 años su 
presencia como bailarín y coreógrafo fue El Modelo de varias genera-
ciones. Indudablemente Lifar fue el arquitecto del ballet francés mo-
derno. 

Serge Lifar falleció el 16 de diciembre de 1986, no fue estudiante de 
la Escuela Imperial del Teat ro Marinsky de San Petersburgo (tampoco 
Anton Dolin), fue el último bailarín estrella de la compañía de Diagui-
lev, no tomó parte en aquellas primeras temporadas que sacudieron a 
los públicos europeos y transformaron el ballet clásico, pero contribu-
yó a engrandecer y dar nuevos derroteros a ese arte. 

Felipe Segura 

Nacho López 
El campo de la fotografía ha perdido a uno de sus más grandes expo· 
nentes: Nacho López. Extraordinario artista y entrañable amigo, ha de-
jado su huella en los muy di versos ambientes en los que ha incursio-
nado con el arte de la fotografía. 

13 



Fue un incansable luchador en su oficio al experimentar nuevas técni-
cas, buscar y explorar diversos campos de acción que le aportaran los 
estímulos indispensables para el continuo desarrollo de su arte, surgien-
do de esta manera innumerables temas y formas para plasmar sus imá-
genes siempre en blanco y negro. 

Incansable también vimos a Nacho, al apoyar a través de sus imáge-
nes la lucha social, al mostrar a nuestro país en sus muy variadas y con-
tradictorias facetas: las grandes ciudades; las colonias perdidas con sus 
miserias; los pequeños pueblos exhuberantes de nuestra tradición; las 
ciudades fronterizas carentes de identidad; las vecindades quintopatie-
ras de barrios como Tcpito, los condominios para grandes comunida-
des, los nuevos edificios de nuestras ciudades, los valiosos y bellos 
ejemplos arquitectónicos de otras épocas; los trabajadores del campo 
con su eterna desesperanza reflejada en el rostro, los obreros en su lu-
cha feroz por superarse, los distintos campos del arte, la danza en espe-
cial, en donde tuvimos la oportunidad de admirar y valorar su trabajo 
muy de cerca. 

Digna de alabanza es también la actillld que tuvo siempre con los jó-
venes compañeros del oficio que trabajaron a su alrededor , al tratar de 
transmitirles todos sus conocimientos y secretos del arte fotográfico ao-
quiridos a través de muchos años de ardua labor. 

Que sirva pues, esta pequeña semblanza como un homenaje que el 
CID-DANZA le brinda a Nacho López como un merecido reconocimiento 
al artista fotógrafo. 

Rosa Reyna 

Luis Rey Quebrado 
Bailarín y maestro folklórico. Nació en Teloloapan, Guerrero. Reali zó 
sus estudios de secundaria, preparatoria y danza desde 1974 hasta 1981, 
en la Academia de la Danza Mexicana y en la Escuela de Danza Folkló-
rica del Sistema Nacional para la Enseñanza Profesional de Ja Danza 
del INBA. Durante su época de estudiante fue bai larin de la Compañia 
de Danzas y Bai les Populares Mexicanos de esa Escuela. También fue 
ejecutante del Grupo Representativo de Danza Bailes Populares del 
L\ISS dirigido por Ciri lo Fuentes y del Grupo Macuilxóchitl del CEDART-
Chapultepec. Su actividad docente la realizó en el Colegio de Postgra-
duados de ta Un iversidad Autónoma de Chapi ngo, así como en los 
..:ursas de verano de la Escuela Nacional de Danza Folklórica del lNBA 
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y en la Escuela de Artes Escénicas de la Universidad Autónoma de 
Monterrey, Nuevo León. También fue miembro de diversos jurados de 
concursos de danzas y bailes regionales qÜe se llevaron a efecto en algu-
nas ciudades de la República. Hasta el momento de su muerte, ocrnbre 
del año pasado, fue maestro de danza folklórica en la Escuela Nacional 
de Danza Folklórica y en 1984 comenzó a desempeñar el cargo de Coor-
dinador de la misma. Del mis,mo modo, en la ciudad de Toluca presta-
ba sus servicios como maestro en la Escuela de Bellas Artes Luisa l. 
Campos de Jiménez Cantú. 

Newton Halcoim Baker 
También en octubre del año pasado falleció Newton Halcoim Baker, 
maestro del Sistema Nacional para la Enseñanza Profesional de la Dan-
za del INBA. De nacionalidad norteamericana, con una estadía de va-
rios años en México. Baker era padre de Jennie Baker, estudiante de 
esta escuela y considerada la mejor bailarina de 1985 durante las tem-
poradas del Teatro de la Danza entre tos reconocimientos que otorgó 
la Dirección de la Compañía Nacional de Danza del INBA. 

Jaime Cuevas Maya 
Originario de Tuxpan, Michoacán, Jaime Cuevas Maya al morir era el 
Jefe de Promoción de Danza de la Compañía Nacional de Danza del 
INDA. Además de realizar estudios de Economía en la UNAM, hizo estu-
dios también de historia, arqueología y mercadmecnia. En 1978 fue di-
rector general de promociones de Ja Carpa Geodésica y posteriormente 
fue coordinador del programa La provincia en el D.F. de la desapareci-
da FONAPAS. Sus 1rabajos profesionales incluyeron asesorías, promo-
ciones y relaciones públicas para grupos de teatro, danza y música. Las 
compañías de danza, los grupos independientes, así como los solistas 
bailarines recuerdan a Jaime 'Cuevas como el personaje amable con el 
cual habían que hablar, discutir, acordar, charlar antes de ocupar el 
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Teatro de la Danza de la Unidad Artística del Bosque. De igual modo, 
en las calles y en los foros de San Luis Potosí se Jo veía preocupado pe-
ro siemp re sonriente, año tras año, durante los festivales de danza con-
temporánea de los que era uno de los coord inadores. 

Luis Enrique MuecKay 

l·uWRt<1/¡11 df 111 Col«nón R111i/ Flores Guurero. 
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___ E/ Lenguaje Coreográfico __ _ 

Lin Durán 

[ 
! lenguaje coreográfico narra, relata, transmite ideas y emo-
ciones con sus propios recursos, particularmente a través de 
la sintesis simbólica de varios sucesos congruentes que pro-

ducen una totalidad sign ificativa. Es pues un lenguaje específico, 
distinto de cualquier otro lenguaje artístico. 

La narración coreográfica, llamada composición, se da por una 
interacción de diversos elementos; por su compenetración funcio-
nal. Los elementos básicos son cuatro: tiempo, espacio, formas 
corporales y materia temática . 

Una manera de abordar el conocimiento inicial del lenguaje co-
reográfico es practicando improvisaciones (con objetivos específi-
cos) y actividades lúdico-creativas que permitan asimilar orgá-
nicamente las interacciones de los cuatro elementos básicos, a par-
tir de un desglose estético basado en el análisis de las cualidades 
de cada uno de esos elementos. 

Para asimilar orgánicamente un conocimiento es necesario "ha-
cer, sent ir y pensar" simult áneamente. Por esta razón las improvi-
saciones tenderán a integrar la motricidad, la emocionalidad y la 
lógica . 

Al desglosar la interacción de los cuatro elementos (t iempo, es-
pacio, formas corporales y materia temática) se desprende como 
facto r esencial el sentido de construcción de una totalidad, de una 
unidad, aun cuando se trate de una microunidad, para lograr un 
significado coherente. 

En seguida se desprende que esta unidad tiene equi librio, ritmo, 
claridad, contraste y énfasis. El equilibrio y el ritmo se basan en 
las fu nciones de la naturaleza, con ejemplos tan cercanos como la 
resistencia a Ja fuerza de gravedad, como el ritmo de la respira-
ción, del corazón, de las olas, de las estaciones, etc . La claridad, 
contrapuesta a la confusión, evita el caos visual y significativo. El 
contraste, basado en oposiciones y contrarios, garantiza la tensión 
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estructura!, la intensidad en los momentos previstos. El énfasis, 
como acentuación del eje temático y formal, contribuye a su vez 
a la mejor transmisión de las ideas artísticas. 

De la interacción de los cuatro elementos se desprende también 
el impacto visual de las formas corporales, con sus líneas-fuerza, 

simetrías y asimetrías y todos los aspectos plásticos del movi-
miento corporal. 

En el trabajo espacial se incluyen desplazamientos, niveles, di-
recciones y frentes, dibujos en planta, dinámicas, fuerza de las 
áreas escénicas y centros de atención. Lo más importante en el fac-
tor "espacio" es el hecho de que éste cobra vida, ya sea intensa 
o apagada, de acuerdo con la manera en que se le aborde, ya que 
la danza es, fundamentalmente, energía corporal en el espacio. 

El "tiempo" incluye el ritmo en su aspecto cualitativo y el es-
quema temporal con sus cambios, variaciones, intensidades, acen-
tos y pausas. La música, como parte del "tiempo" es el estímulo 
más fuerte y constituye un eje de equivalentes en duraciones y cli-
mas. 

Del concepto de totalidad unitaria se desprende la necesidad de 
unificar el estilo (naturalista, realista, expresionista o constructi-
vista) y de la confrontación ocasional de contextos dispares para 
lograr efectos de choque como los humorísticos o surrealistas . 

Por último, e! elemento "materia temática" abarca la percep-
ción-imaginación situacional, la conexión del movimiento corpo-
ral con las vivencias personales y la posibilidad de plantear temas 
en que se susciten transformaciones: "que pase algo" y que con 
ello se transmita un enunciado significativo. 

Al111mws de /¡, Escuelv N(J(:ionvl de Dvn;;a Clásica 



TEST/MONIOS-------

__ Reencuentro de Anna Sokolo w __ 
con Waldeen 

Tania Alvarez 

[

n diciembre de 1983 vino Anna Sokolow a México para 
cumplir con la tarea de preparar un homenaje a David Alfa-
ra Siqueiros en ocasión de los diez años de su muerte. La 

idea inicial de Anna era trabajar con las estudiantes avanzadas del 
Sistema Nacional [)ara la Enseñanza Profesional de la Danza, por 
lo que me tocó la suerte de servirle de acompañante durante su es-
tancia inicial, y durante la segunda visita en que el proyecto se hizo 
realidad. 

Fue reci bida en el aeropuerto por Adriana, hija de Siqueiros, 
por el maes1ro Gui llermo Arriaga, por el entrañable compositor 
Rafael Elizondo, y por Nacho Aguirre, su amigo de siempre . En 
algún momento, dentro de la reunión de bienvenida, Anna pre-
guntó por Waldeen y alguien dijo que vivía en Cuernavaca, por 
recomendación médica . Ella dijo que le gustaría visitarla y yo, aje-
na a los distanciamientos pasados entre "waldeeneanas y sokolo-
was", me ofrecí a llevarla. Pasé temprano a buscarla, un poco 
1emerosa pues mi carro no es muy nuevo, y partimos hacia Cuer-
navaca; en el camino, con una mirada maliciosa, me dijo que cur-
va significa "puta" en ruso, por lo que en cada letrero de curva 
peligrosa de la carretera se moría de la risa. 

, Llegamos a casa de Waldeen, quien estaba informada de nues-
tra visita, y nos recibió bellísima, con un hermoso vestido mexica-
no y nos ofreció pasteles hechos por ella, agua fresca, té, etc. 

La plática fue, para mí, reveladora, sentí como si me encontrara 
con alguna de mis compaii.eras bailarinas que por X o Z deja uno 
de ver por años, por muchos años. Hablaron de sus respectivas 
edades, de sus proyectos; Waldeen estaba escribiendo poesia femi-
nista y habló de su preocupación por el inminente parto de Athe-
nea Baker, quien vivía sola en un pueblito alejado de hospitales 
y servicios médicos; de su taller coreográfico; de su experiencia en 
Cuba .. 
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Anna le platicó sobre el homenaje a Siqueiros, de las visitas a 
sus murales y al taller de Cuernavaca, de la poesía de Neruda dedi-
cada a Siqueiros encarcelado .. 
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Yo estaba como esponja tratando de mantener en la memoria 
los temas más importantes que tocaban, sin tomar notas pues me 
parecía que rompería la intimidad y, por supuesto, ni se me ocu-
rrió llevar una grabadora. 

En algún momento, al hablar de "The Place" ambas se queja-
ron de la deshumanización de la danza, de que se sacrifica el con-
tenido por hacer resal!ar las destrezas técnicas de los bailarines, de 
la moda que sufrimos en nuestros países imitando modelos que no 
corresponden a nuest ra cullura ni a nues1ros intereses vitales. Ha-
blaron de Jos in icios en la danza de cada una de ellas, ambas desde 
muy pequei'las, de las razones de su llegada a México (ambas con 
un gran carii'lo y respeto por nuestra cultura, amigas de los artistas 
más importantes de los cuarenta y los cincuenta). 

Nos despedimos. Íbamos a comer con Guillermo Arriaga en 
Chiconcuac; me perdí en el camino, creo que Anna no se dio cuen-
ta pero se le hizo "muy largo" el viaje. Llegué muy nerviosa con 
Guillermo y Susana, me tomé tres cubas al hilo y cuatro cafés para 
poder regresar a México. Al dejar a Anna en su hotel y ya de regre-
so a mi carn, me encontré profundamente emocionada por haber 
tenido el privilegio de estar presente en este encuentro de las gran-
des mujeres, creativas, sensibles, heroicas, en este país de mujeres 
coreógrafas que siguen los pasos de nuestras "madres" de la dan-
za moderna en México. 
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_¿Hacia una Metodología Mexicana_ 
de Enseñanza de la Danza? 

Sylvia Ramlrez 

O csde hace muchos al1os, pero en especial desde mi ingreso 
al Centro de Investigación Información y Documentación 
de la Danza, había soñado con realizar un proyecto de in-

vestigación que me llevara a encontrar una Metodología Mexicana 
de Enseñanza de la Danza . Sin embargo, la cruda realidad me ha 
obligado a poner los pies sobre la tierra, y a darme cuenta de que 
antes que eso suceda, es necesario ir paso a paso para llegar a ese 
maravilloso final. 

En primer lugar, y en base a los continuos cursos de Capacita-
ción y Actualización en Danza, que por mediación del tNBA y la 
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Subdirección Cultural del JSSSTE he tenido la oportunidad de im-
partir en toda la Repüblica Mexicana,, a panir del año pasado a 
la fecha, he detectado la urgente necesidad de elaborar un progra-
ma de enseñanza de la danza que unifique los criterios de maes-
tros, promotores e instructores, con el fin de evitar los daños fí si-
cos y mentales que se ocasionan a los estu<liantes de danza. Dicho 
programa deberia tomar en cuenta, a mi criterio, las bases anató-
micas del ser humano, las técnicas de enseñanza de la danza pro-
badas con éxito en e! mundo, así como las condiciones especificas 
en que nos desarrollamos los mexicanos, entre otras, geográficas, 
psicológicas, sociológicas, etcétera. 

Para los lugares en los que he impartido cursos de capacitación, 
estructuré programas de enseñanza de la danza para niños desde 
los 6 hasta los 11 años de edad, a manera de investigación experi-
mental. Estos programas fueron elaborados en base a reuniones 
de trabajo con los maestros Tulio de la Rosa y Francisco E<>cobe-
do; con los programas metodológicos de la Escuela Cubana de Ba-
llet; con la aportación de programas de sensibilización artistica 
proporcionados por J avier López; incorporando mi experiencia 
personal y la colaboración de los propios alumnos a los que les he 
impartido Jos cursos de capacitación y actualización. Los progra-
mas co1_1.cienen elementos para aprender Ja correcta colocación del 
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cuerpo y a desarrollar la elasticidad y la ílexibilidad. He evi1ado, 
sobre todo en los nii\os de 6 a 8 ai\os, la utilización de la técnica 
clásica o académica por no ser apropiada para esa edad y, princi-
palmenie por la forma en que generalmente se aplica (todavía hay 
muchos Jugares en los que los maestros les ponen las zapatillas de 
puntas a las nii\as, desde los 6 años de edad). A partir de los 9 ai\os 
introduje la técnica, pero dosificándola y adecuándola a las condi-
ciones físicas de los alumnos y a la frecuencia con la que asisten 
a sus clases de danza. Básicamente, he tratado de concieniizar a 
los maes1ros sobre el dai\o que se puede ocasionar a nii\os de tan 
tierna edad cuando la aplicación de una técnica, cualquiera que és-
ta sea, se hace incorrectamente. 

En ciudades como Monterrey y Mexicali, se han empezado a 
aplicar estos programas y como los cursos han tenido cominuidad, 
espero poder hacer un seguimiento de los mismos, así como una 
evaluación y Jos ajustes necesarios. En ciudades como Jalapa y 
Morelia apliqué Jos mismos programas en aduhos (bailarines de 
danza fo\klórica y contemporánea) habiendo observado buenos 
resultados, como mejoramienio en la colocación del cuerpo, ma-
yor facilidad para ejecutar los pasos y más conciencia de las posi-
bilidades de movimiento de su cuerpo. Considero necesario rea-
lizar un diagnóstico en cada Jugar donde se imparta cualquier tipo 



de danza, para que, una vez recabada la información, seamos ca-
paces de implementar la enseñanza de la danza adecuada en todo 
el pais. 

En segundo lugar, debemos de tomar en cuenta que los especia-
listas en danza hemos esiado siempre tan ocupados discutiendo 
unos con otros respecto a si lo mejor es lo clásico o lo contemporá-
neo o lo folklórico, que hemos perdido el concepto de que lo mas 
importante es ensenar a bailar bien y no sólo el qué. Hemos perdi-
do de vista, también, que cualquier técnica de danza que enseñe 
a mover nuestro cuerpo correctamente es lo esencial y que, una vez 
adquiridas las bases de Ja apropiada utilización del mismo, podre-
mos expresarnos a través de él, conforme a nuestra propia sensibi-
lidad o necesidad. 

Y, en tercer lugar, debemos reconocer que aun los especialistas 
en danza, carecemos de todos Jos conocimientos necesarios con 
respecto a la historia de la danza-universal; al surgimiento, desa-
rrollo y evolución de los métodos de enseñanza de la danza y a la 
aparición y desarrollo de la danza en México. Por ejemplo, existe 
la tendencia -aún entre bailarines profesionales- de confundir 
tipos de danza con épocas de danza, como es el caso de la creencia 
de que la danza cl<isica o académica corresponde únicamente a los 
períodos romántico y clásico por los que atravesó el mundo ente-
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ro. Aún se sigue identificando al ballet clásico solamente con el 
Lago de tos Cisnes o La Belfa Durmiente, sin estar al tanto de la 
evolución que la danza llamada clásica ha alcanzado hasta nues-
tros dias. 

Por todo lo anterior, me conformaré por el momento, con ini-
ciar una primera etapa de investigación: el Estudio Comparativo 
de los Métodos de Enseñanza de Ja Danza Académica. A rravés de 
los Boletines def CID-DANZA se darán los avances del proyecto, pu-
blicando una cronología de los métodos de enseñanza, asi como 
un breve resumen de los mas importantes y de los que mayor re-
percusión han tenido hasta nuestros días en México. 

Y tal vez, algún día - no quito el dedo del renglón-, los espe-
cialistas en danza, los pedagogos, los médicos, los antropólogos, 
!os psicólogos y los sociólogos, finalmente reunidos,. aportemos 
nuestra experiencia y conocimientos para encontrar entre todos la 
merodo/ogia mexicana de enseñanza de la danza. 
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-------TESTIMONIOS------

_La Investigación Médica Aplicada_ 
a la Danza 

Patricia Dfaz Godfnez 

L a danza se ha definid. o de muchas maneras pero, sin duda 
alguna, la danza como actividad humana tiene un amplio 
campo de desarrollo integral que brinda al ser humano múl-

tiples posibilidades, que pueden ser contempladas desde muy dife-
rentes puntos de vista: sociológico, psicológico, estético, biológi-
co, antropológico, pedagógico, etc. Pues todas estas áreas y más 
abarcan el complejo conjunto que da como resultado el movi-
miento estético característico de la danza. 

Así, !a danza constituye un campo fértil para la investigación 
pues ésta, al igual que todas las áreas de trabajo, se encuentra 
siempre en un continuo proceso de cambio, de evolución y es pre-
cisamente este ca mbio el que debe ser estudiado, medido y explo-
tado en todas sus posibilidades, para brindar mejores alternativas 
de desarrollo a la danza. 

Compailfo di' Danw de Raúl Flort's Crmrlo 
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Este complejo proceso evolutivo ha sido objeto de investigación 
y de estudio durante años por varias áreas del saber humano, pero 
el campo de la medicina ha participado poco en este proceso, en lo 
que a la danza se refiere, a pesar de que es muy claro para todos 
que un bailarín no cuenta con otra cosa para expresar su ar.te que 
no sea su propia cuerpo, y este cuerpo se encuentra sujeto a una 
serie de estructuras y funciones de can diversas indoles, que su des-
conocimiento puede redundar en daños, lesiones o bien en la inca-
pacidad para ejercer este arte. Si bien, es claro también, que la 
danza ha evolucionado independientemente de Ja investigación 
médica (la cual ha sido utilizada para curar lesiones en el 900Jo de 
los casos) los aportes que esta área cientifica podria dar a la danza 
son múltiples, desde el punto de vista del conocimiento, preven-
ción, mejoramiento y atención del instrumento de trabajo: el cuer-
po humano. 

La investigación médica aplicada a la danza ha sido desarrolla-
da en paises como Rusia, Es1ados Unidos, Francia, Alemania y 
Japón. En México su desarrollo ha sido poco, pero la inquietud 
ya está despierta y existen numerosos trabajos que se encaminan 
a desarrollar esta importante área de inves1igación, realidad que 
se hizo patente al celebrarse en la ciudad de México, en el año de 
1983, el Primer Coloquio Nacional "Danza y Medicina", organi-
zado por el CID-DANZA: En él se presentaron cincuenta trabajos de 
muy diversos tipos en los que se observa la importancia de la rela-
ción de la danza y Ja medicina, y de los que se pudo concluir el 
desarrollo que se puede lograr cuando se combinan estas dos di sci-
plinas en un punto común: la investigación. 

Actualmente se desarrolla dentro del CID-DANZA un proyecto de 
investigación timlado "El perfil del bailarín en México: un análisis 
de las condiciones anatómicas y fisiológicas". En este proyecto se 
pretende perfilar el estado anatómico y fisiológico de estudiames 
de danza a nivel profesional así como de bailarines profesionales 
en los tres estilos dancísticos más practicados en México: clásico, 
contemporáneo y folklórico. Para el logro de este objetivo, cua-
trocientos alumnos y bailarines profesionales serán sometidos a 
los estudios médicos tales como examen general de orina, biome-
tria hemática, química sanguínea, electrocardiograma, tele de 
tórax, prueba de fisiología pulmonar, consumo de oxígeno, estu-
dio kinesiológico, somatometría, audiometria, estudios visuales y 
estudio coproparasitológicos. 

Los eslUrlios se practicarán en los laboratorios del MYDE (Medi-
cina y Ciencias Aplicadas al Deporte) de la Confederación Depor-
tiva Mexicana (CODEME) y con el apoyo de ISSSTE Deporte. 



El an<ilisis de es!Os estudios permitirá establecer el perfil anató-
mico y fisiológico de los estudiantes de danza a nivel profesional 
en forma progresiva hasta bailarineS profesionales. Se podr<in 
comparar también las necesidades corporales que requiere cada es-
tilo dancistico. Se podrán visualizar, además, las principales fallas 
y aciertos de cada estilo. Los resultados de esta investigación pro-
porcionarán una gran cantidad de información de utilidad para el 
desarrollo de futuras investigaciones encaminadas a resolver pro-
blemas específicos en el campo de la danza. 

La in vestigación médica aplicada a la danza es hoy día ya una 
realidad y tos beneficios que de ella deriven redundar:i.n, sin duda 
alguna en el futuro, en una elevación del nivel dancístico en México. 

Compafl(a Danw Raúl Flons 
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------ TESTIMONIOS------

___ Las Mamás y la Danza __ _ 

Felipe Segura 

e uando se hace un artículo o se escribe una biografía de al-
gún artista se consignan datos tales como el lugar de naci-
miento, escolaridad, peculiaridades de sus primeros pasos y 

sus aciertos; pero en el mundo de la danza hay un factor importan-
tísimo en la carrera de las bailarinas: la mamá. Una señora que 
sueña con una nena bella, llena de gracia: una verdadera princesi-
ta, y qué mejor que el ballet clásico para realizarlo. 

Comienza por administrar sus tareas caseras para tener tiempo 
y llevar a la nena a la clase; tendrá que sacar de su gasto lo que 
la nena necesita para sus estudios: colegiatura, mall as, zapatillas, 
payaso, flores. adornos, vestido para el fes1iva l; se echará encima 
una tarea que se prolongará por años y ai'\os. Y si la niña aspira 
e ingresa posteriormcme al mundo pro fesional crecerán los gastos, 
por los costos de las efímeras zapatillas de punta; aumentará tam-
bién el horario ya que a las horas de clase se aumentarán las de 
los ensayos, y el desvelarse por las funciones. 

Atrás de la carrera de toda bailarina hay una mamá que merece 
gra n crédito por su perseverancia, su dedicación y su amor a su ni-
ña y a Ja danza. Tal vez deberán consignarse los problemas que le 
causó el papá que no estaba de acuerdo, o que no queria gastar, 
o que iemia al mundo del teatro. Las mamás llegan a tener grandes 
conocimientos teóricos de la danza al paso de los años. 

Hay anécdoias divertidisimas acerca de las mamás; las más no-
tables son las de la mamá de Tamara Toumanova, quien no podía 
nombrar a su hija; "Tamushka" sin dejar de añadir que era "the 
black pearl of the ballet" (la perla negra del ballet) . Sí que debe 
haber disfrutado la señora la carrera de su hija "baby ballerina" 
a los quince años y estrella por años. 

Las mamás mexicanas también han hecho una gran labor desde 
la Escuela Nacional de Danza, donde les tenian una sala de espera 
espc:cial, y como eran los pri meros años de esa carrera no soltaban 
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a sus niñas ni a sol ni a sombra. Siempre que se entrevisla a una 
bailarina, en sus primeros años, una mamá perseverante. 

No todas las niñas hicieron carrera y debe haber sido muy frus-
trante que después de invenir tanto tiempo y tanto esfuerzo la ni-
i'l.a se casara y olvidara la danza. Algunas sí lograron ver a sus 
niñas colocadas en primeros lugares: Mamá Urdapilleta (de Lau-
ra), Mamá Happee (de Nellie), Mamá Maninez (de Chepina Lava-
lle), Mamá Castañeda (de Sonia), Mamá Flores (de Cora), Mamá 
Mestre (de Gloria). Casos excepcionales: Papá Berna! {de Ana), 
Papá Gutiérrez (de Tihui). los Papás Martínez (de Angeles, Blan-
ca, Rosa Margarita y Olimpia); Mamá Segura quien impulsó, ayu-
dó y tuvo infinitos problemas con Papá Segura para que su hijo 
hiciera carrera: ¡un niño en la danza! 

Otras mamás afortunadas fueron Mamá Martínez Serrano (de 
Lupe) y Mamá Cardús (de Ana), que vieron a sus niñas colocadas 
en el ámbito internacional. Mamá Maninez Serrano fue estrella 
del teatro musical junto con su hermana: las Hermanas Luciana 
y Carmen Desfacieux. Mamá Cardlls, pianista concertista, que 
mientras su niña tomaba clase ella acompañaba para Nelsy Dam-
bre, Sergio Unger y Felipe Segura. Después acompañaría ensayos 
y funciones del Ballet Concierto de México (eran los tiempos en 
que no había grabadoras aún y las funciones se hacían con dos 
pianos). Ella era la primera pianista, algunos de los segundos pia-
nistas fueron: Alicia Angulo, Charlotte Fadl y Plácido Domingo. 

1986 fue un año de lu10 para las Mamás de la danza en México, 
la señora Ana Bello de Cardús falleció el 25 de agosto; la señora 
Esperanza Escalona de Segura el dia 29 del mismo mes: la señora 
de Happee en septiembre pasado. Nuestro más sentido pésame. 
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- -----TESTIMONIOS--------, 

_l/ Forum de las Artes Escénicas _ _ 

34 

César Delgado Martínez 

L a Habana, Cuba. Con la asistencia de un considerable nú-
mero de participantes cubanos y de inviiados extranjeros, 
en el Salón Rosado del Hotel Habana Libre, organizado por 

Ja Sección de Artes Escénicas de la Unión Nacional de Escritores 
y Artistas Cubanos (UNEAC), durante los días 11, 12 y 13 de no-
viembre del pasado año, se realizó el 11 Forum de las Artes Escé-
nicas. 

Aurora Bosch, presidenta de la Sección, dijo en Ja apertura del 
evento: 

Dedicamos este 11 Forum ... al vigésimo quinto año de la funda-
ción de la Unión ... La creación de dicha institución social estu-
vo estrechamente vinculada a un hecho que devino histórico pa-
ra los escritores y artistas, a partir del triunfo de la revolución. 
Se trata de las palabras a los inre/ecruales pronunciadas por el 
compañero Fidel Castro en las conclusiones sobre reuniones 
efectuadas los días 16, 23 y 30 de junio en el Salón de Actos de 
la Biblioteca Nacional, en las que partici paron las figuras más 
representativas de la intelectualidad cubana ... Han pasado vein-
te años y nuestro panorama es un tanto diferente, aunque hay 
puntos de contacto entre ayer y hoy. Ya no es el tema de la liber-
tad de expresión lo que nos ocupa si no cuestiones más profu n-
das dentro de la creación y la interpretación artística de las artes 
escénicas. 
Haydée Aneaga en su ponencia Narración oral. Surgimienro, 

desarrollo, evolución y acrualidad rearral, dijo: 
El cuento oral junto al arte teatral, además de existi r como me-
dio de comunicación en vivo, es elemento de transmisión, iden-
tificación y formación estética, por lo que insistimos, y ese es 
el objetivo principal, que dramaturgos, acwres y directores, 
consideren la importancia del cuento narrado y su presencia en 



Fo1ogrufiildt>/0Col«nón LluJ Fund•rlo 

Por su parte lvfo Tenorio, en su trabajo Ef coreógrafo: compo-
sitor y director, tras mencionar que el coreógrafo es un trabajador 
de las artes escénicas, cuya labor resulta de dificil comprensión pa-
ra quienes desconocen o no están familiarizados con el proceso 
creativo anterior a la escenificación de una obra danzaria y tras se-
ñalar que la coreografía al no poseer una escritura única y genera-
lizada, es de dificil aceptación su carác1er de composición, 
sostuvo: 

Considerar el arte de coreografiar similar al acto de dirigir se ali-
menta de puntos de contacto en las actividades de ambos crea-
dores: el coreógrafo actúa también como director, aun cuando 
los pasos a seguir, en los procesos creativos, no observen el mis-
mo orden. Esta dirección que, en el caso de los directores, es 
asumida a un nivel escénico interpretativo es enfrentada por el 
coreógrafo a nivel de composición. Es decir, el coreógrafo, en 
la prác1ica, une a un tiempo la composición y la dirección de la 
obra fundiéndose en uno solo los niveles de composición con 
aq uellos de escenificación, estableciéndose una indisoluble 
relación autor-director con los intérpretes sobre los cuales el co-
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reógrafo compone su obra. El trabajo del coreógrafo va desde 
la idea primera y más elemental hasta su resuliado más definiti-
vo en uno de los procesos más complejos dentro de las artes es-
cénicas haciendo de la coreografía un arte de inagotable 
búsquedas y logros. 
Una ponencia que causó polémica fue la de Rine Lea! titulada 

La cdtica escénica: hacia 11n nuevo concepto. El mencionado criti-
co, entre otras cosas, afirmó: 

Como no concibo al critico a la usanza tradicional, o como dó-
mine que marca pautas inapelables desde afuera, sino como un 
aliado, un cómplice, si se quiere, del hecho artístico, lo que no 
está reñido con la exigencia e independencia más profunda, de-
bemos buscar su más estrecha vinculación con la actividad pro-
fesional. Esto, lejos de disminuir su libenad de opinión, la 
reafirma al entregarle un conocimiento y una carga de experien-
cia que amplían su poder analítico. Su función será la de orien-
tar y juzgar severamente, pero también la de aumentar el ám-
bito de recepción del hecho artístico a base de ampliar en el 
público el conocimiento y el gusto teatrales, promover la cultu-
ra, señala r errores, aplaudir vinudes, y en general, no usar e! ar-
ma de la critica contra el creador, sino la crítica como arma del 
espectador. 
Finalmente, reproducimos una serie de opiniones sobre el Fo-

rum, tomadas de los tres boletines editados por la comisión orga-
nizadora, durante la realización del importante evento. 

Ramiro Herrero, director del Cabildo Teatral Santiago y presi-
dente de la delegación de la UNEAC en Santiago de Cuba: 

La apología de alguno y la ignorancia de otros, nos muestra que 
hemos tomado un difícil, pero placentero camino. El Forum así 
!o evidencia. Seguimos adelante. 
Adam Darius, bailarín mímico, de Gran Bretaña: 
Pienso que este Forum es una maravillosa oportunidad para los 
artistas de intercambiar ideas y experiencias bajo un mismo te-
cho, y esto es extraordinario para mí. 
Jesús Gregario, cubano, director de teatro: 
Me llena de esperanzas, como siempre ocurre en ocasiones simi-
lares, y ahora espero que este Forum que acaba de comenzar no 
se traduzca en una desilusión. 
Héctor Quintero, cubano, director y autor: 
Lo más irr.ponante de este Forum es que reúne gente de muchas 
partes del mundo y que tienen los mismos intereses. Por lo tanto 
habrá discusiones, de las cuales siempre se obtienen resultados 
provechosos. 



CICO. Fowgraflu de F. Moldonodo 

Gloria Parrado, investigadora titular de la dirección de Teatro 
y Danza del Ministerio de Cultura de Cuba, escritora y directora 
de teatro: 

Hay buena asistencia pero ... cuando se van a discutir las ponen-
cias vemos que los más interesados en ellas faltan en la sala. 
Diego Rodríguez Arche, director cinematográfico del lnstirnto 

Cubano de la Radio y la Televisión: 
Siempre que se confrontan ideas se puede obtener resultados 
que de una forma u otra contribuyan en el posterior desarrollo 
de nuestra labor. 
Siliunas Vidas, soviético, jefe del Departamento de Arte Iberoa-

mericano del Instituto de Investigaciones Científicas de Arte del 
Ministerio de Cultura de la URSS· 

Es muy interesante y muy emocionante porque se enfocan los 
problemas concretos y, según mi punto de vista, muy importan-
tes que tienen los teatrisias cubanos. En esto tienen en cuenta 
el fucuro del teatro nacional. Se noia una preocupación general 
y positiva por la superación de los logms alcanzados hasta el 
momento. Estos servirán para abrirse nuevas búsquedas. 
Aurora Bosch: 
Los objetivos de este Forum se los planteó nues1ro ejecutivo con 
la idea de ahondar en la significación que tiene el hecho de que 
tanto el creador como el intérprete trabajan con un sentido con-
creto que es el de asumir el papel que le corresponde en su mar-
co marco social. Ese es el objetivo fundamental, que se plasma 
mediante las diferentes ponencias debatidas. 
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Noverre y el Día Internacional 
______ de la Danza _____ _ 

[ 
1 29 de abril, día del nacimiemo en 1727 de Jean Georges Nove-
rre, es la fecha consagrada por el Comite de Danza del Instituto 
lniernacional del Teatro (11T) UNESCO para celebrar el Día Inter-

nacional de la Danza en todo el mundo, desde 1982. 
En 1984 se creó la Alianza Internacional de la Danza que auspicia la 

realización de una Semana Internacional de la Danza en el orbe. En 
1985 se celebró, por primera vez en México, en Xalapa. Durante 1986, 
en el mes de abril para ser precisos, la Dirección de la Compañia Nacio-
nal de Danza, el Comité Mexicano del Consejo Internacional de Danza 
y el CID·DANZA programaron , en el Teatro de la Danza de esta ciudad, 
un homenaje a Noverre con una mesa redonda sobre la vida y obra de 
este innovador del ballet del siglo XVIII, cuyos principios coreogr:i.fi-
cos y ac1itud frente a la ética dancistica siguen guiando la creación con-
rcmpor:i.nea de la danza hasta nuestros días. 

En csla sección, et boletín recoge tres de las ponencias incluidas en 
el homenaje mencionado. Las mismas que fueron llevadas a la mesa 
por Jos maestros Felipe Segura, Josefina Lavallc y Patricia Aulestia de 
Alba. 

Jean-Georges Noverre 
(1727-1810) 

Durante 1reinta años de su carre-1 
ra fue apartado, por sus adversa-
rios coaligados, del único campo 
de batalla en que hubiera queri-
do vencer o morir: la Ópera de 

París. Ya veremos cómo , nom-
brado sin mediar gestión alguna, 
gracias al apoyo de la reina Ma-
ria Antonieta, maestro de Ja 
Academia Real de Música, No-
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verre no llegó a asentar pie en 
ella. 

En tres anos, la intriga consi-
guió dominar al quincuagenario, 
siempre acometedor sin embar-
go, y tenaz como nadie. A pesar 
del dictamen entusiasta de Dide-
rot en el Correspondance, el más 
grande coreógrafo del siglo, el 
hombre que podía fundamemal-
mente declararse "abrumado de 
gloria, colmado de elogios, cele-
brado por los artistas y los escri-
tores más ilustres" sucumbió en 

no "el pequeño Noverre", maes-
tro de Alemania y la provincia, 
bueno para la Feria , en donde se 
había iniciado. Sus mismos 
alumnos, Dauberval a quien ha-
bía formado, lá Guimard "cuyo 
talento había él remozado", se-
gún sus palabras, se mezclaron 
en la conspiración que lo desti-
tuyó . 

En todo tiempo, este gran am-
bicioso se había visto - y con 
qué actitud- despojado de su 
gloria por sus discípulos y sus 
imirndores. Fue Gaetan Vestris, 
el "dios de la danza", quien hizo 
aplaudir, bajo su propio nom-
bre, la Medea de Noverre en el 
escenario de la Ópera. Otros que 
se beneficiaron con su magnífica 
obra llegaron a poner en duda la 
originalidad de sus concepciones 
y a tratarlo de ladrón. Nos que-
dan pruebas de su genio más per-
sonal, sus tan famosas Cartas 
sobre la danza y sobre los ballets, 
redactadas ya en 1759 , que son ' a 
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la vez un libelo, un programa de 
acción, un manual, y el esbozo 
de una estética, libro único por 
su alcance, apasionadamente vi-
vido hasia en sus arrebatos y en 
sus errores más manifiestos, en 
una palabra, la obra más viril 
que haya sido escrita jamás sobre 
una materia. 

Admitido en la familia de los 
espíritus soberanos, fue puesto 
de lado por el vulgo. Hoy nos to-
ca a nosotros apaciguar a esta 
som bra irritada y doliente, de-
volviendo al pensador y al artista 
codo lo que se le debe. 

No es fáci!, por cieno, trazar 
de nuevo el curso azaroso de la 
vida errante de Noverre. Su acti-
vidad renovadora se manifestó 
sucesivamente, durante medio si-
glo, en los principales centros de 
arce del antiguo régimen. Hubie-
ra sido necesario seguir paso a 
paso. etapa por etapa, a través 
de Europa , el itinerario del coreó-
grafo; sin contar que las huellas 
de su paso están por lo general 
muy borradas para ciertos perio-
dos de su existencia, y vivió 
ochenta y dos años. Los puntos 
de referencia se alejan o faltan; 
los documentos descubiertos en 
los archivos de Sttutgart, de Pa-
rís o de San Petersburgo son ian 
escasos como poco explícitos. Y 
sin embargo el rumor de su glo-
ria se ha lanzado a todos los ám-
bitos. 

De creer a su biógrafo, Jean-
Georges Noverre habría sido de 
origen suizo; ignoramos en qué 
se apoyan las afirmaciones de la 



Biografia general Didot que lo 
hacen hijo de un edecán de Car-
los XII a quien su padre habría 
destinado, al principio, a la ca-
rrera de las armas. Nacido el 27 
de abril de 1727, se hi zo alumno, 
desde su primera adolescencia, 
de Luis Dupré, alias el gran Du-
pré, llamado así 1an10 a causa de 
su elevada estatura cuanto por la 
majestad de sus " despliegues" 
cantados por Doral y un tanto ri-
dicu lizados por el Caballero de 
Seingah. Formado por semejan-
te maestro, Noverre se inició en 
Foniainbleau. Tenía dieciséis 
ai\os. Su éxito en la corte fue, al 
parecer, de Jo más mediocre. 
Después de una breve permanen-
cia en Postdam, a donde había 
sido invitado por el princi pe 
Enrique de Prusia, regresó a Pa-
rís. 

El teatro de Suutgart, cuyas 
costumbres disolutas pinió Casa-
nova, y que debía pronto naufra-
gar en una escandalosa derrota 
financiera. era en esa época 
- 1758- el más grandioso de los 
escenarios europeos . Su Alteza 
Serenísima, duque Ca rlos Euge-
nio, hacia bien las cosas: puso a 
disposición de Noverre un cuer-
po de baile de cien bai larines y 
bailarinas y de vei nt e primeras fi-
guras. 

En Viena suscita una verdade-
ra efervescencia, allí reina duran-
te siete ai\os. Se asocia con Gluck 
-otro extranjero- que lleva a 
buen término, en el género lírico, 
la misma revisión de valores que 
Noverre se había atrevido a reali-

zar en el campo de la danza tea-
tral. 

Nunca, ni en sus más alejadas 
peregrinaciones, pierde de vista 
la tierra prometida, ese París que 
adopta sus puntos de vista, pero 

za el ofrecimien1 0 de sus servi-
cios gratuitos. La reina María 
Antonieta no olvidó a su profe-
sor y lo hizo nombrar, en el mes 
de agosto de 1776, maestro de los 
ballets de la Academia Real de 
Música, pero la protección de la 
graciosa soberana no consiguió 
vencer las resistencias. 

La comunión en el trabajo de 
dos genios: Gluck y Noverre, na-
cidos para comprenderse -el 
precu rsor del drama musical y el 
creador del ballet-pantomima-, 
no impidió que Noverre tomara 
el partido de los "filósofos" con 
Piccinni, en la famosa guerra fí-
sica que dividió a Paris. 

En el reestreno de Medea, el 
Corresponsal, en 177 1 , dice: 
"Debemos convenir en que antes 
de haber visto este ballet no ha-
briamos sospechado jamás que 
la danza era susceptible de expre-
sión tan verdadera y emocionan-
te". "Un espectáculo así eleva la 
danza a Ja dignidad de arte imit a-
tivo". 

Naufragar en el puerto mismo, 
después de una odisea de trei nt a 
y ci nco ai\os: tal fue el destino de 
Noverre. Fatalmente, el innova-
dor había llegado demasiado tar-
de a un mundo, ya modificado 
por su propia influencia, que se 

41 



le había adelantado. Su revolu-
dón se convirtió en una recapitu-
lación. 

Los apóstoles de ta razón abo-
rrecíaf'J lo fantástico, donde se 
encerraban los compositores de 
ballets. Por esto clamaron contra 
la danza pura, pues ésta no per-
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seguía un fin edificante o instruc-
tivo y no quería significar nada. 
La Nouvelle Heloise debía resu-
mir estas quejas que prefiguran 
el proceso que más tarde Tolstoi 
intentará entablar contra las con-
venciones de la ópera moderna. 
Esta disputa se reanudará, por 



otra parte, de siglo en siglo. En 
la act ualidad, no se ha agotado 
1odaviaja discusión. El ballet, en 
su condición de género 1eatral, se 
constitu yó y evolucionó bajo ta 
influencia intermitente e irreduc-
tiblemente contradictoria de dos 
elementos: la danza y el gesto, el 
movimien10 y la acción, la forma 
abstracta y la expresión pura. La 
lucha en1 re estas dos concepcio-
nes -dualismo inherent e al ba-
llet- está en el fondo de todas 
las discusiones coreográficas. 

Dorval -presunto imer\ocu-
tor de Diderot- opina que la 
danza es mala en todas partes 
porque apenas se puede sospe-
char de ella que sea un género 
imitativo, y propone su propia 
defi nición de este arte descono-
cido: 

la danza es a la pantomima lo 
que la poesia a la prosa, o más 
bien, lo que el canto es a la de-
clamación natural. Es una pan-
tomima acompasada ... Qui-
siera saber -continúa con 

desdén- qué signi fican todas 
esas danzas como el minué, el 
paspié, ele ... donde se siguen 
un camino ya trazado. 
Dos tesis se desprenden de la 

exposición de Dorval. Proclama 
Ja "autonomia" del ballet, su se-
paración de cualquier otro géne-
ro. o sea su carácter específico, 
contribu yendo así a su libera-
ción: pero, por otra parte. agra-
va la confusión entre danza y 
pantomima, a las que llega a 
identificar. Veremos caer luego 
al fogoso Noverre en esta trampa 
y debatirse en ella durante largos 
años. Sea como fuere, las bases 
de una nueva estética están asen-
tadas y el llamado al gen io que 
les daria cuerpo no fue vano. Pa-
ra crear el ballet de acción y pro-
mulgar sus leyes era necesario un 
coreógrafo que fuera al mismo 
tiempo un pensador: este-maes-
tro será Noverre . 

Felipe Segura 
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Noverre se vincula 
al Presente 

Noverre para nosotros es una 
gran lección, un revolucionario, 
un innovador, un hombre que 
quiso cambiar el mundo a través 
de la danza. Poco comprendido 
por su tiempo, este hombre tuvo 
un desastre absoluto en pequeñas 
y mezquinas peleas; ojalá que ya 
estemos en otro tiempo donde 
hayamos aprendido esta lección 
y podamos aplaudir a los innova-
dores de la danza, apoyando lo 
que tienen que decirnos, en vez 
de combatirlos y hacer sus vidas 
miserables. El genio de Noverre 
fue tan grande que han pasado 
más de doscientos años y todavía 
tenemos que basarnos en él. He 
vivido una experiencia funda-
mental al acudir a sus Cartas, 
acercarnos a ellas es algo quepo-
demos y tenemos que hacer en 
cualquier momento de nuestras 
vidas; personalmente las leí 
cuando tenía nueve años y desde 
entonces, a Jo largo de mi carrera 
profesional, consciente o incons-
cientemente, Noverre hablaba 
desde el fondo de mi ser. Muchos 
de mis compañeros han comen-
tado que en algún momento de 
sus vidas han tenido que poner 
en práctica lo que él dijo: el tra-
bajo de equipo, la conjunción de 
la música con la poesía, la pintu-
ra. Mucho de esto hizo que sur-
gieran productos Verdaderamen-
te plausibles como aquí en Mé-
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xico, en concreto durante la Épo-
ca de Oro de la danza: Miguel 
Covarrubias conjuntó el traba-
jo de compositores, libretistas y 
pintores inspirados en los temas 
de su propio pueblo. Así es como 
Noverre sentía el trabajo dancís-
tico, un cuadro viviente sobre el 
escenario. Muchas de sus ideas 
en pleno siglo XX sirven como 
punto de arranque para que 
otros estudiosos las desarrollen, 
ahí tenemos a Doris Humphrey 
analizando las proposiciones que 
Noverre tenia para el uso del es-
pacio y, aunque a veces las con-
tradice, siempre se basa en las 
mismas observaciones del maes-
tro. 

Noverre fue también muy im-
portante en la teoría y el desarro-
llo de lo que fue todo el estudio 
de Laban. En los trabajos de la 
coréut ica y la euquinéctica du-
rante el expresionismo alemán, 
poco difundido aquí en México, 
también se trabajaba con ciertas 
ideas y propuestas de Noverre. 
Así se vincula este innovador del 
siglo XVIII a nuestros días por-
que, de algún modo, nuestra ac-
tividad profesional se relaciona 
con sus principios coreográficos. 
Cada centro, cada escuela debe 
tener a mano el materia] impreso 
sobre Noverre, leerlo· y releerlo se 
hace primordial Porque siempre se 
harán hallazgos nuevos en él. 



El Centro de Información, In-
vestigación y Documentación de 
la Danza ha tenido como un pri-
mer proyecto el desarrollo de Ja 
relación entre la danza y la medi-
cina. En pleno siglo XX, en un 
país en donde si se está dando un 
apoyo a lo que es la medicina pa-
ra el deporte, nosotros, la gente 
de danza, todavía estamos aleja-
dos de todo este conocimiento, y 
ya Noverre nos puso ante la evi-
dencia de que tanto el bailarín 
como el maestro necesitan cono-
cer lo que es la anatomía. Todo 
el conocimiento de la técnica del 
movimiento, observado por No-
verre, partía de esa materia. Bien 
decía que el estudio de la anato-
mía arrojada claridad sobre los 
efectos y lo deberia tener en 
cuenta el maestro que tiene a su 
cargo la formación de sus a\um-

Noverre hizo en su tiempo una 
curiosa comparación con los 
equinos que mejor ilustra esta 
idea y que quiero transcribir 
aquí. 

En su tiempo, el señor escude-
ro del rey y director de la aca-
demia de Lyon no se limitó al 
adiestramiento de caballos du-
rante gran parte de su vida, si-
no que est udió detenidamente 
su estructura y la escudriñó 
hasta en sus fibras más ocul-
1as. No creáis que el único fin 
de estos estudios anatómicos 
hayan sido las enfermedades 
de estos animales; obligó a la 
naJuraleza, por decirlo así, a 

revelarle lo que hasta entonces 
se había negado constante-
mente a revelar: el conoci-
miento íntimo de la armonía 
de los miembros del animal en 
todos los pasos, y en todo lo 
que hace -eran los ritmos de 
los ballets ecuestres de la épo-
ca- así como el descubrimien-
to del origen, principio y fa-
cultades de todos los movi-
mientos que el animal es sus-
ceptible de realizar. Lo lle-
varon a concebir un método 
único, simple, fácil, que tiende 
a no exigir nunca nada del ca-
ballo, sino en los momentos 
justos, naturales y posibles; 
momentos que son los únicos 
durante los cuales la ejecución 
no se hace penosa para el ani-
mal, y en lo que éste no sabría 
desobedecer. Los bailarines 
deberían seguir el mismo régi-
men que los atletas y tomar las 
mismas precauciones; ese cui-
dado los libraría de accidentes 
que se han multiplicado a me-
dida que se ha querido forzar 
a la naturaleza obligándola a 
ejecutar movimientos muchas 
veces superiores a sus fuerzas. 
Los caballos ingleses dedica-
dos a las carreras no tendrían 
esa rapidez y esa agilidad que 
los distingue si no fuera por-
que están bien cuidados. Todo 
lo que comen está pesado con 
la mayor exactitud: todo lo 
que beben se mide escrupulo-
sament e; y el tiempo de su 
ejercicio está establecido, asi 
como el de su descanso. ¿Có-
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rno no ha de influir una vida 
juiciosa y ordenada sobre seres 
naturalmente débiles pero lla-
mados por su destino y por su 
estado a un ejercicio violento y 
penoso que exige una constitu-
ción fuerte y robusta? 

Esto que dijo Noverre hace 
dos siglos, aquí en México lo 
promueve la medicina del depor-
te; a nuestros bailarines y maes-
1ros no los cuidamos como es 
debido. 

¿Cómo podemos preveer en 
nuestros bailarines un mejor cui-
dado del cuerpo si siempre están 
agotados, mal alimentados? ¿Có-
mo podríamos encomrar la solu-
ción para poder brindarles una 
vida digna en donde puedan de-
sarrollarse profesionalmente co-
mo debe ser? 

Patricia Aulestia de Alba 

Noverre, un Pensamiento 
de Actualidad 

Novcrre fue un reformador, un 
crítico constante de su arte. 
Abordó todos los aspectos que se 
encuentran implícitos en el arte 
de la danza, con una gran pro-
fundidad y sabiduría. 

Su deseo fue siempre el de ele-
var al arte de la danza a la altura 
de las otras artes, de la pintura, 
de la música, de la literatura. 
Dialogó sobre lo que otras artes 
podían aportar a la danza y 
cuánto de éstas había en la dan-
za; analizó la correspondencia 
que existia entre la mUsíca y la 
danza, el concepto de lo que es 
una obra de arte, la coreografía, 
la notación coreográfica, la ana-
tomía, la estructura física y fisio-
lógica que debía constituir al 
bailarín, la necesidad de su for-
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mación muscular, la técnica y el 
empleo que debe hacerse de ésta, 
dentro de la obra coreográfica, 
en la obra de arte dancistica. 

En cuanto a este tema tuvo 
mucho que decir, proposiciones 
que siguen siendo válidas, vigen-
tes. 



Luchó por la humanización de 
la técnica, por una danza dramá-
tica que mostrara las pasiones 
más que los pasos de baile. 

Recordemos que Noverre, sur-
ge un poco después de que los 
maestros de danza se establecie-
ran como tales, y que se iniciara 
la sistematización de la danza a 
través de una técnica y de una 
Academia -la Academia habia 
sido creada por Luis XIV en 
1661. 

Después de que las danzas de 
corte, o los ballets de corte se hi-
cieran danzas o ballets de teatro, 
y que en vez de interpretarse en el 
transcurso de las fiestas palacie-
gas se interpretaban noche tras 
noche por verdaderos expertos, 
profesionales del arte de danzar, 
fue el momento en que surgió la 
necesidad de desarrollar una téc-
nica. Por ello, se explica que es-
tuviesen en el preciso momento 
de concentrar su atención en la 
técnica en si, en cómo adquirir 
mayor destreza, mayor habilidad 
para saltar, para mostrarse más 
ágil, con mayor coordinación. 
¿Cómo separarse del aficionado 
si no conviniéndose en ese ser 
diestro, ági l, bello, que desperta-
ra la admiración de un público 
naciente? La técnica era usada 
para este fi n, aún no se llegaba a 
la consideración de que esa técni-
ca era un medio para algo más 
elevado, profundo y humano: la 
expresión de sentimientos, de ·in-
quietudes del ser humano. 

La danza clásica nace en este 
contexto, por ello es muy difícil 

comprenderla si no se alude a su 
técnica . Técnica que, por otra 
parte, ha sido fundamenta\ para 
el desarrollo de todo bailarín, 
tanto clásico como contemporá-
neo, o de las otras ramas de la 
danza. 

Pero por lo anterior no se crea 
que Noverre estaba en contra de 
la técnica, de ninguna manera. 
Consideraba que la danza re-
quiere de una modificación radi-
cal de la conformación muscu-
lar del bailarin, que era necesario 
encontrar los sistemas adecuados 
para perfeccionar sus condicio-
nes fisicas . 

En una de sus cartas escri be 
textualmente: 

Ya veis, Sei'ior, que para bailar 
con elegancia, marchar con 
gracia y presentarse con nobk-
za, hay que invertir del todo el 
orden de las cosas y obligar a 
las partes por una aplicación 
tan larga como penosa a ad-
quirir una situación distinta a 
las que le corresponden pri-
mordialmente. Es imposible 
lograr ese cambio, que es ab-
solutamente necesario para 
nuestro arte, si no se procura 
realizarlo desde la infancia; 
ese es el único momento err 
que se puede t riunfar, porque 
entonces todas las partes son 
elásticas y se prestan con faci-
lidad a la dirección que se 
quiera darles. 
En ese punto hace una compa-

ración con el jardinero que pre-
tende modificar las ramas de un 
árbol. Podrá lograrlo si el árbol 
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es joven, pero si es ya viejo sola-
mente conseguirá romper sus ra· 
mas. 

Es indudable que se está refi· 
riendo al "en dehors", la rota-
ción de las piernas a través de Ja 
misma rotación de la cadera, 
principio fundamenta\ de la dan-
za clásica y en mucha medida 
también de la contemporánea. 
Este "en dehors" se bosquejó en 
el siglo XVII, aunque se consi-
guió hasta el XVJil. Por cierro 
que en una de sus Cartas nos da 
Noverre -demostrando un pro-
fundo conocimiento de la estruc· 
tura del cuerpo humano- una 
verdadera clase de cómo debe lo-
grarse esia abertura llamada "en 
dehors" 

Consideraba, pues, necesaria 
la técnica pero odiaba el mecani· 
cismo de una danza deshumani-
zada, peor aün, odiaba al vi r-
tuoso de la danza, este deseo tan 
lógico en el bailarín, quien tras 
pasar largas horas de esfuerzo 
dedicado al perfeccionamiento 
de su cuerpo desea mostrar al es-
pectador los avances de su técni-
ca, deslumbrar, hacerse admirar 
por los prodigios conseguidos. 

Veamos lo que dice Noverre al 
respecto: 
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Si llega a París un gran violín, 
iodos corren y nadie lo oye, 
pero hablan de un milagro. 
Los oídos no han sido halaga-
dos ni el alma conmovida por 
sus sonidos, pero los ojos se 
han divertido; ha dislocado el 
arco con destreza y sus dedos 
han recorrido el instrumento 

con ligereza; ¿qué digo?, ha 
llegado hasta el mismo caba-
llete acompañado de esas difi-
cultades con varias contorsio-
nes cuyo significado era el si-
guiente: Señores , miradme pe-
ro no me escuchéis, este pasaje 
es diabólico; no halagará vues-
tros oídos, aunque resulte muy 
ruidoso, pero hace veinte años 
que lo vengo estudiando. Esta-
llan aplausos, los brazos y de-
dos provocan elogios, y al 
hombre máquina y sin cerebro 
se Je da lo que se niega cons-
tantemente a un violín francés 
que une al brillo de su mano, 
la expresión, el espíritu, el ge-
nio y la gracia de su arte. 
En fin, para Noverre, la téc-

nica es "materia, el oro puro di· 
ce, si queréis, pero de valor limi· 
tado si no lo vivifica el espíritu" . 
Y más adelante: 



Los Pasos, la solt ura y brillan-
tez de su encadenamiento, el 
aplomo, la firmeza, la veloci-
dad, la ligereza, la precisión y 
las oposiciones de los brazos 
con las piernas componen lo 
que yo llamo el mecan ismo de 
la danza . Cuando todas estas 
partes no están animadas por 
el espíritu, cuando el genio no 
dirige todos esos movimientos, 
y los sentimientos y la expre-
sión no les prestan fuerzas ca-
paces de emocionarme e inte-
resarme, aplaudo entonces la 
destreza, admiro al hombre-
máquina y soy justo con su 
fuerza y su agilidad, pero no 
me provoca ninguna agita-
ción, no me enternece y no me 
causa mayor sensación que la 
disposición de las palabras si-
guientes: hace ... paso ... el . 
ta ... verguenza ... no ... cri-
men ... y ... el cadalso. Sin em-
bargo, estas mismas palabras, 
arregladas por el hombre, 
componen este hermoso verso 
del Conde de Essex: "La ver-
güenza la crea el crimen, no el 
cadalso". 
Hablemos ahora de otro aspec-

to que trata Noverre, la coreo-
grafía, es deci r, la composición 
de ballets, la creación. En este 
aspecto su lucha sigue siendo Ja 
misma: la humanización de la ex-
presión dancistica. 

En su Carta Segunda nos dice: 
Un ballet bien compuesto es 
una pintura viva de las pasio-
nes, las costumbres, los usos, 
las ceremonias y las ropas de 

todos los pueblos de la tierra. 
Y cont inúa en la Sexta Carta . 
Si las artes se ayudan entre sí, 
Señor, y si ofrecen auxilio a la 
danza, la naturaleza parece 
apresurarse a ofrecerle nove-
dades a cada insiante: la corte 
y la aldea, los elementos y las 
estaciones, concurren para 
proveerla de los medios que 
necesita para variar y agradar. 

Por lo tanto, un maestro de 
ballet debe ver y examinar to-
do, porque cuanto existe en el 
universo puede servirle de mo-
delo. ¡Q.iántos cuadros diver-
sificados encontrará entre los 
artesanos! Cada uno de ellos 
tiene actitudes diferentes con 
relación a tas posiciones y mo-
vimientos que exige su trabajo. 

Las dificultades de la calle, 
los paseos públicos, las diver-
siones y los trabajos del cam-
po, una boda aldeana, la caza, 
Ja pesca, las cosechas, las ven-
dimias, la manera rústica de 
regar una flor, ofrecen varia-
dos y pintorescos cuadros de 
un género y colorido diferen-
tes. ¿Las obras maestras de 
Racine, de Corneille, de Vol-
tai re o de Crebillon no pueden 
servir de modelo a la danza en 
el género noble? ¿Las de Mo-
liére, Regnard y otros autores 
célebres, no nos ofrecen 
cuadros de un género menos 
elevado? 
Critica la simetría en que ha-

bía caído la creación coreográfi-
ca de su tiempo y proclama que 
en la escena debe reproducirse el 
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hermoso desorden que se en-
cuentra en la naturaleza. ¡Mu-
chos años, casi siglos habrían de 
pasar, antes de que se rompiera 
con esta simetría! 

Pregunto -dice- a todos 
aquellos que tienen prejuicios 
si hay simetría en una manada 
de ovejas que quieren escapar 
de Jos dientes mortales de Jos 
lobos, o en los campesinos que 
abandonan sus campos y alde-
as para evitar el furor del ene-
migo que los persigue. Es 
indudable que no, pero el arte 
consiste en saber disfrazar al 
arte. No predicó de ninguna 
manera el desorden y la confu-
sión; quiero, por el contrario, 
que en la misma irregularidad 
se encuentre la regularidad, 
pero quiero grupos ingeniosos, 
situaciones fuertes pero siem-
pre naturales, y una manera de 
componer que oculte anee los 
ojos todo el 1rabajo del com-
positor. 
Noverre se dirige también a los 

jóvenes; 
Si queréis mezclaros en Ja ta-
rea de crear ballets y creéis que 
para lograrlo basta con haber 
figurado durante dos años ba-
jo la dirección de un hombre 
de genio, comenzad por tener-
lo. ¿Os atraveríais a jactaros 
de ser pinwres, sin fuego, sin 
imaginación, sin gusto, sin 
espíritu y sin conocimientos? 
Queréis componer de acuerdo 
a la historia y la ignoráis, se-
gún los poetas, y los descono-
céis; aplicaos a estudiarlos, 
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que vuestros ballets sean poe-
mas; aprended el arte de elegir 
bien. 

Si estos consejos se siguie-
ran, se libraría a la escena de 
una cantidad innumerable de 
malos bailarines, malos maes-
tros de ballet, y enriquecerían 
las herrererías y las tiendas de 
los artesanos con gran canri-
dad de obreros, más útiles a 
las necesidades de Ja sociedad 
que a sus diversiones y pla-

Así pues, Noverre ansiaba que 
el coreógrafo fuera un creador, 
no un copista o arreglador de 
movimientos ya establecidos. 

Un programa llegó más allá, 
fue también un reformador del 
vestido y de la escenografía, abo-
rrecía los tocados enormes, las 
pelucas que hacían perder las 
proporciones. Exclamaba con 
energía que habia que desterrar 
los "toneletes", que en ciertas 
posiciones ponen la cadera en el 
hombro de la bailarina, perdién-
dose Ja línea. Prefería las ropas 
simples y ligeras para que se pu-
diera ver el talle. 

Pero nada lo enfurecía tanto 
como los accesorios. Clamaba 
por que se dejaran de bailar los 
"Vientos" con fuelles en la ma-
no, o molinos de viento en la ca-
beza, o que se usaran trajes de 
pluma para simbolizar la ligere-
za. O el "Mundo" con un peina-
do como el Monte Olimpo y un 
traje de mapa geográfico. Que se 
olvidaran de adornar los vestidos 
con inscripciones en el seno o en 



el corazón. Palabras como Galia 
en el vientre, Italia en una pier-
na, o Terra Australia Incógnita 
en el trasero. No hay que volver, 
decía, a simbolizar a la Música 
mediante un traje listado cual un 
pentagrama cargado de corcheas 
y fusas, o bailar la Mentira con 
una pierna de madera, un traje 
adornado con máscaras y un fa-
rol. "Es necesario suprimir la 
máscara para que el bailarín pue-
da comunicar al espectador sus 
emociones, ya que el rostro es el 
fiel intérprete de los movimien-
tos del alma." Pero tampoco de-
seaba que se llegara al colmo del 
absurdo como en lo que ioca a 
los "Vientos", para cuya repre-
sentación el bailarin deberia per-
manecer por largo rato con las 
mejillas hinchadas. 

Noverre quería que: 
la armonía del cuerpo resplan-
deciera libremente en el espa-
cio, exigía que el cuerpo de la 
bailarina, fo rmado, transfigu-
rado, amasado, esculpido, pu-
lido, modelado por el maestro 
de baile al objeto de crear 
aquella suprema armonía de 
curvas y rectas en movimiento 
que es la danza, pudieran circu-
lar con entera libertad por el 
escenario. Moverse adelante, 
atrás, lateralmente, dar vuel-
tas a elevarse sin el impedi-
mento de un vestido embara-
zoso. 
En este aspecto fue un visiona-

rio, pues pronto se empezaron a 
acortar las faldas, con el subse-
cuente escándalo de la sociedad 

de la época. Cuánto hubiera ad-
mirado el uso de la malla y del 
movimiento .libre de aditamen-
tos, al que se ha llegado en Ja ac-
tualidad. Quizá haya sido ésta, la 
única meta alcanzada de todas 
las aspiraciones de Noverre, des-
pués de doscientos anos. 

Por otra parte preconizó, tam-
bién, la unión de diversas artes, 
ya en uso en siglos anteriores, se-
fialó la gran importancia del es-
tudio de la música, dada la 
relación intima que existe entre 
ésta y la danza: 

Todas las artes se dan la mano 
y son imagen de una familia 
numerosa que procura ilus-
trarse. La utilidad que prestan 
a la sociedad excita su emula-
ción; la gloria es su fin, y para 
alcanzarla se ayudan mutua-
mente. 
El pensamiento de Novcrre no 

ha perdido actualidad, todo Jo 
contrario, ha sido, fue, sigue 
siendo el reformador cuyos pos-
tulados aún no han llegado a rea-
lizarse en toda su profundidad. 

Su pensamiento, sus ideas, son 
herramientas valiosas para ejer-
cer la crítica, la auiocritica, la 
evaluación de todo movimiento 
de danza de cualquier época, 
pues nos plantea proposiciones 
constantes, no sólo en el campo 
de la danza, sino en el grande y 
amplio campo del arte. 

Noverre establece la eterna 
discusión entre técnica y expre-
sión, mecanicismo y comunica-
ción, forma y contenido, tecno-
logía y humanismo. 
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La disyuntiva entre la técnica 
de la danza mostrada como un 
fin, actitud tan favorecida siem-
pre dentro del movimiento de 
danza clásica y en los últimos 
tiempos, tan habitual en la danza 
contemporánea, o el encuentro 
de la proporción justa entre téc-
nica y expresión, entre ésta y la 
creación que está lejos de ser el 
arreglo simplista de movimientos 
utilizados ya para ejercitar y 
acondicionar muscularmente el 
medio de expresión del bailarín, 
su cuerpo, ya sea que se llame 
técnica clásica o técnica contem-
poránea. 

El pensamiento de Noverre es-
tará siempre actualizado en la 

búsqueda constante del equili-
brio entre la forma integral de 
armonía perfecta en la cua! tenga 
un lugar preponderante el hom-
bre. 

Ésta será por siempre la meta 
que nos propone ese gran revolu -
cionario que fuera Noverre y que 
solamente han alcanzado algu-
nos artistas y creadores de la 
danza, en los siglos posteriores a 
su existencia. 

Josefina lava/le 



LOS QUEHACERES DEL CID-DA NZA 

J V Encuentro sobre 
l nvestigació11 
de la Danza 

Del 5 al 7 de diciembre del año 
pasado se llevó a erecto el IV En-
cuentro sobre In vestigación de la 
Danza en Guadalajara. El mis-
mo que fue organizado por el IN-
BA a 1ravc!s de la Subdirección de 
Servicios Culturales. el CIP·DAN-
ZA, el Departamento de Educa-
ción Pública del Gobierno de Ja-
lisco, el lns1i1u to Cult ural Caba-
t'\as. el 1sssn-Cul1ura, la Univer-
sidad de Guada\ajara y el CREA· 
Jalisco. 

Eut rc los propósitos para la 
reali zación de es1e nuevo encuen-
1ro es1uvieron el de segui r incre-
mentando la invest igación de la 
danza que se lleva a cabo en los 
estados de la República, así co-
mo fo mentar el intercambio de 
ideas y experiencias en1re Jos par-
ticipantes y de la misma manera. 
continuar con las tem:iticas de 
análisis de los encuentros ante· 
riores. 

Los ponenies redundaron en 
aspectos medicas, educativos y 
escenicos de la danza. Los temas 
de las mesas fuero n: Creatividad 
y Coreografia, Proyecciones Fol· 

k/óricas en la Educación y el Es-
pectáculo. Investigación de Dan-
za Folklórico en México, Inves-
tigación de Danza, Danza y Me· 
dicina, Documentación e lnvesti· 
gación de Danza, Danza y Edu-
cación. 

Entre los ponenies anotamos 
los siguientes nombres: Javier 
Conireras, Alejandro Zibyn, 
Eduardo Rivera, Sonia Castañe-
da, Lin Duran, Orlando Ta-
quechel, Cesar Delgado Martí· 
nez, Angel Ciro Silvestre, Ra-
món Mota, Jorge Muro Rios, 
America Arellano, Helen La-
drón de Guevara. Guillermina 
Galarza Cruz, Rosario 
no, Maria de los Angeles Martí· 
nez, Anadcl Lynton. Yolanda 
Boruqui, Patricia Urzúa, Maria 
de la Luz Posadas. Gloria Mes-
tre, Kcna Basiien van de Meer, 
Juan López Taylor. Patricia Au-
lestia de Alba, Elizabeth Vás-
quez, Elsie Cota Ramos, Pizintli, 
Martha Lozoya Chavarría, Jose 
Francisco Alvarez, y Francisco 
Illescas. 

Además de las ponencias que 
mamu vieron ocupados a los par-
1icipantcs hubo sesiones de pro-
yecciones y danza, como son los 
casos del audiovisual Origen y 
evolución del moriachi presema-
do por Yolanda Boruqui y Patri· 
cia Urzúa; y el grupo Huehuéll y 
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el Monumental del Departamen-
to de Educación Pública de Ja-
lisco dirigido por Guillermina 
Galarza Cruz. 

Charlas-de Danza 

Durante el mes de noviembre del 
año pasado se dieron cita en las 
insialaciones del cm-DANZA Tu-
lio de la Rosa, Orlando Taque-
chel, Gloria Mestre y Ricardo Sil-
va como invitados de esta serie 
de charlas que son coordinadas 
por Rosa Reyna y conducidas 
por Felipe Segura. 

Foro Nacional 
de Promoción 

Cultural 

Durante el pasado XIV Festival 
lmernacional Cervantino en la 
ciudad de Guanajua10 se llevó a 
efecto un foro nacional donde 
promotores culturales de 1oda la 
Repüblica expusieron sus inquie-
tudes y experiencias. En la mesa 
bajo el nombre de Panorama de 
la Actividad Artística, la directo-
ra de este Centro, Patricia Aules-
tia de Alba, presentó su ponencia 
la danza en México en donde 
después de hacer una revisión 
histórica de la danza mexicana 
subrayó la importancia del tra-
bajo de críticos. investigadores e 
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historiadores para conti nuar 
ahora el esfuerzo que otros ini-
ciaron tiempo atrás. Igualmente, 
hizo un llamado a los promoto-
res culturales para conjuntar es-
fuerzos y mantener una comuni-
cación efectiva y permanente. 

11 Forum de las Artes 
Escénicas-Cuba 

César Delgado Martinez asistió 
al 11 Forum de tas Artes Escéni-
cas, que organizado por la Sec-
ción de Artes Escénicas de la 
Unión Nacional de Escritores y 
Artistas Cubanos (UNEAC), se rea-
lizó del J 1 al 13 de noviembre 
de 1986 en La Habana, Cuba. 

Delgado Martínez desarrolló 
las actividades siguientes: 1) Asis-
1encia a las sesiones de trabajo, 
2) Participación con Ja ponencia 
Algunos procesos de deforma-
ción de la danza folklórica mexi-
cana, 3) Asistencia a eventos de 
teatro , danza y literatura, como 
ta obra " Historia verdadera de 
Pedro Navaja", la función del 
Conjunto Folklórico Nacional, 
cte., 4) Distribución de publica-
ciones del cm.DANZA, 5) Se 
habló con los direct ivos de la 
Sección de Artes Escénicas de la 
UNEAC, para establecer un inter-
cambio de publicaciones, 6) Se 
estableció contacto para inter-
cambios, con Isabel Gilbert, crí-
tica de teatro y danza del sema-
nario Brecha de Montevideo, 



Gn.po Üpí1ns16n 

Uruguay y con Siliunas Vidas, 
jefe del Departamento de Arte 
Iberoamericano del Instituto de 
Investigaciones Científicas de 
Arle del Ministerio de Cultura de 
la URSS y 7) Entrevista realizada 
por algunos ninos del grupo 
Haydée y los niños, que dirige 

Haydée Arteaga y que fue pre-
sentada en una de las funciones 
de este colectivo. 

Los interesados en el Forum, 
pueden consultar Jos materiales 
que sobre dicho evemo se en-
cuentran en la Biblioteca del cm 
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Palacio de Bellas Artes, 
______ 50 años de Danza* 

Patricia A ulestia de A lba 

Esta obra pertenece a la serie de 
publicaciones que con motivo del 
Cincuentenario de Ja Inaugura-
ción del Palacio de Bellas Artes 
ha editado el tNDA. Consta de 
dos tomos, 293 páginas de textos 
cronológicos, año por año, en el 
que se regis1ran los gru pos, solis-
tas nacionales e internacionales y 
el repertorio que presentaron, 
breves comentarios sobre las es-
cuelas profesionales de danza del 
JNDA y tas compañías oficiales; 
180 mini-biografias del mundo 
de la danza mexicana; 927 ilus-
traciones; una reseña sobre los 
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eventos realizados con los feste-
jos de los 50 años del recinto; un 
cronograma de directivos y titu-
lares de dependencias y centros 
docentes de la SEP y el JNBA; 235 
pági nas de cuatros sinópticos y 
una relación de fuentes de infor-
mación y créditos. El contenido e 
investigación fue reali zada por el 
CJD·DANZA y Ja Subdirección de 
Coordinación Editorial y Libre-
rias del INDA. 

'Pal;mode8ellasAnes.51)allosdcdanza. 
INBAISEP. Mhico l986 



DE DANZA----, 

INTERNACIONALES 

Conferencia Internacional 
de las Arres Escénicas 

En Montreal, Canadá, del 9 al 
12 de diciembre de 1986 se llC\'Ó 
a cabo la segunda edición de la 
Conferencia lmcrnacional de 
las Artes Escénicas. Danza, 
teatro y música fueron los cam-
pos en los que se centró dicho 
evento internacional. Las fun-
ciones de danza estuvieron a 
cargo de Marie Chourinard, 
Karem Jameison Dance Com-
pany. Vértigo, Judith Marcusc 
Repcrtory Dance Company, 
Toronto lndepcndcnt Dance 
Emcrprise y Toronto Dance 
Thcatre. 

Cerramen Imernacional 
de Ballet en N Y 

Del 8 al 29 de junio del presente 
año se llevará a efecto el Ccna-
mcn Int ernacional de Ba\1e1 en 
el City Center Theatre de Nue· 
va York. A este certamen po-
drán asistir jóvenes bailarines 
de ambos sexos que se encuen-
tren emre las edades 17 a 23 anos, 
pudiendo ser profesionales o 
novatos y de cualquier naciona-
lidad. De los participames se es· 
cogerán aproximadameme 24 

varones y 24 mujeres para la 
competencia final. Más infor-
mación en este Centro. 

Homenaje a Y11ri 
Grigorovicli 

Del 10 al 15 de enero de este 
afio se celebró en el Teatro Bol-
shoi los sesenta ai\os de edad 
del coreógrafo y director aníst i-
co Yuri Grigorovich. El ComitC 
de Danza del 11T se reunió para 
celebrar este acontecimiento. 
Visiiaron tambifo las escuelas 
de Moscú y Lcningrado. Grigo-
rovich preside el ComitC seña-
lado. 



Nacionales 

Premio Nacional 
de Danza 
Contemporánea 

Marco Antonlo Silva del grupo 
Utopía fue el ganador del pri-
mer lugar del Séptimo Premio 
Nacional de Danza convocado 
por el INBA y la Uni versidad 
Autónoma Metropolitana, con 
la obra En espera de Ulises. Sil-
va utilizó en su trabajo mUsica 
original de Juan Valdez, ves-
tuario de Comus y Utopía, tex-
tos de James Joyce y Marcela 
Sánchez, Iluminación de Artu-
ro Nava, y escenografía de él 
mismo. Los otros coreógrafos 
que llegaron hasta la ronda fi-
nal en el Palacio de Bellas Artes 
fueron Rebeca Sitt del grupo 
Nómade con Alba de sombras; 
Sunny Savoy del grupo Impulso 
con Herida psfr¡uica; Raymun-
do Becerril del grupo Reflejo 
con Los egol"stas; y Rolando 
Beattie con Saltimbanquis. 

En la nueva modalidad de Et-
nocoreografía recientemente ins-
taurada por los organizadores 
la di stinción cayó en Jesús So-
reque Tavera del Ballet Folkló-
rico Universitario VINl -CUB con 
la obra Quin tajimoltic (carna-
val chamula). 
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Temporada de Otoño 
de Compatl{a Nacional 
de Danza 

La Compañía Nacional de Dan-
za dirigida por Guillermo Arria-
ga llevó a efecto su temporada 
de Otoño en el Teatro de Bellas 
Artes durante los meses de no-
viembre y diciembre pasados. 
Los programas que llevaron a 
escena fueron Giselle, Serenata, 
Reflejos del arroyuelo, Carul/i 
Carmina, Divertimento, Sinfo-
m'"a Simple, La esmeralda, Sue-
ño de un domingo por la tarde 
en la Alameda Cemral, y Cas-

Primer Encuentro Callejero 
de Danza Contemporánea 

Danza Mexicana A.C. y la 
Unión de Vecinos y Damnifica-
dos 19 de sept iembre (uv y o 
19) llevaron a cabo con todo 
exito el Primer Encuentro Ca-
llejero de Danza Contemporá-
nea. El encuentro se desarrolló 
por cuatro días consecutivos en 
cuatro foros alternos que tuvie-
ron como marco sectores popu-
lares de las colonias Roma y 
Morelos, así como la Plaza de 
las Tres Culturas en Tlatelolco 
y el Templo Mayor. Los grupos 
que estuvieron presentes por el 
Distrito Federal fueron Barro 



Rojo, Contradanza, Andamio, 
Ux-Onodanza, A la Vuelta, Quin-
to Utopía, Cica y Mirta 
Blostein. De provincia se pre-
sentaron Truzka de Sonora, Fo-
ro Libre de Guanajuato, Com-
pañía Estatal de Danza Contem-
poránea de Oaxaca, Nanahuat-
zin de Puebla, así como los gru-
pos Módulo, Pirámide y Expe-
rimentación Coreográfica de 
Xalapa. Por la Repúbl ica de El 
Salvador estuvieron los bailari-
nes del grupo Danza y Movi-
miento. El encuemro duró del 
20 al 24 de noviembre del año 
pasado en donde tres días estu-
vieron destinados a las funcio-
nes callejeras y el último a una 
mesa redonda en la Galería Me-
tropolitana ( lJAM) donde miem-
bros de algunos grupos dancis-
ticos confrontaron sus expe-
riencias de danza en la calle. 

Danza Mexicana A.C. anun-
cia, asimismo, la publicación de 
una memoria de dicho encuen-
tro que incluye textos y fotogra-
fias. 

VI Coloquio Internacional 
de Danza Contemporánea 

Organizado por el lNBA y el 
lMSS se llevó a cabo del 1 o. al 
10 de diciembre pasado el VI 
Coloquio Internacional de Dan-
za Contemporánea en el Tea-
tro de Ja Danza y en el Teatro 
Cuauhtémoc de Naucalpan. Por 

México estuvieron Ux-Onodan-
za dirigido por Raúl Parrao, 
el Ballet Contemporáneo de 
Prestaciones Sociales dirigido 
por Socorro Bastida, el grupo 
Integración de Guada\ajara di-
rigido por Pablo Serna, Danza 
Contemporánea Universitaria 
dirigido por Raquel Vázquez, el 
Taller de Coreografia de la 
Compai'lia Nacional de Danza 
dirigido por Guillermina Peña-
loza, y el Centro de Investiga-
ción Coreográfico dirigido por 
Lin Durán. Del extranjero vino 
la Compañia de Cámara lJNA 
de Costa Rica dirigida por Lo-
rena Cervantes, Dance Reper-
tory Theatre de EUA dirigido 
por Sharon Vázquez, Marian 
Sarach de EUA y Anna Sokolow 
de EUA que brindó una confe-
rencia y presentó una clase de-
mostrativa sobre coreografía 
con la participación de alumnas 
de la Escuela de Danza del 

Retrospectiva de Miguel 
Covarrubias en el 
Centro Cultural 
Arre Contemporáneo 

Una muestra retrospectiva de 
Miguel Covarrubias, la primera 
que se hace en México, se está 
presentando desde el 12 de fe-
brero en el Centro Cultural de 
Arte Contemporáneo. se exhi-
ben tanto Jos cartones del artis-
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ta, publicados en revistas y 
periódicos de los Estados Uni-
dos como en Vanity Fair y Va-
gue, así como sus pinturas al 
óleo; ensayos y textos que do-
cumentarán acerca de la impor-
tante labor de Miguel Covarru-
bias en el ámbito de la antropo-
logía, etnología, museografia y 
como Jefe del Deparcamento de 
Danza del INllA de (1950-1952). 

El CID-DANZA realizó una in-
vestigación documental sobre 
este incomparable promotor de 
la danza mexicana. La muestra 
cerrará el 11 de mayo de 1987. 

Exitosa Difusión del 
Sistema de Notación 
Coreográfica 

Adela Adamowa, Directora del 
Dance Notación Bureau de La-
tinoamérica y Rodolfo H. Sor-
bi, Director de Cursos de la 
misma institución, realizaron 
exitosos cursos de Labanota-
ción en distintos Estados de la 
República: Teatro de la Danza, 
Escuela de Artes Escénicas de 
Nuevo León, Casa de la Cultu-
ra de la Dirección de Cultura de 
Colima, Universidad Autóno-
ma de Puebla, Centro Estatal 
de Bellas Artes en Mérida, 
Yuc., Instituto Cultural de 
Aguascaliences, Centro de Es-
tudios de Investigación de las 
Bellas Anes de Villahermosa, 
Tab., Alianza Francesa de To-
rreón, Coah., Instituto Cultu-
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ral Cabañas, de Guadalajara, 
Jal., y Academia de la Danza 
Mexicana. 

Convocatoria 
V Encuentro Nacional 
sobre Investigación de la 
Danza 

Con el fin de continuar incenti-
vando la investigación de la 
danza en nuestro pais, el Insti-
tuto Nacional de Bellas Artes, 
el Gobierno del Estado de Ma-
rcios, y el Instituto Regional de 
Bellas Artes-rsssTE Cultura, 
convocan a todas las personas 
interesadas, a participar en el V 
Encuentro Nacional sobre In-
vestigación de la Danza que se 
llevará a cabo en las instalacio-
nes del Instituto Regional de 
Bellas Artes (IRBAC), Av. Marc-
ios 405, Cuernavaca, Morelos, 
los días 2, 3 y 4 de julio de 1987. 



El objetivo del Encuemro es 
analizar diversos aspectos de la 
investigación de la danza po-
niendo especial interés en las 
ponencias sobre la danza en el 
Estado de Morelos. 

La fecha límite para la re.:ep· 
ción de ponencias completas, 
acompaii.adas de un resumen Je 
la misma de 75 a 150 palabras y 
un curriculum del ponente, será 
el 2 de mayo de 1987, comu ni-
cándose la aceptación de las 
mismas el 18 de mayo de 1987. 

Las ponencias no deben exce-
der de 15 minutos de duración. 

Las inscripciones de ponen-
cias y participantes deberán en-
viarse a: JRfü\C (Av. Marcios 
405, Cuernavaca, Morelos. Tel: 
12 .. IJ-18 y 14-3 1-18) o bien al 
CID·DANZA, Campos Elíseos 
480, Col. Polanco, Delegación 
Migue l Hidalgo o a la Subdirec-
ción de Servicios Culturales 
(Dinamarca J.i Col. Juárez, 
C.P. 06600, Méx ico, D.F. Tel: 
546-23· 15 y 546- 15-73). 

tl\l8]) . Cwroirafia dr f""rrh-r..:o C<JllrO 
F111ogriif111dr Rr.,:o (;mwlt. 
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Elduondedo lasorrata • ostuvopresemeennues1r0Boletin c 10.0A.r<ZA lO enclque se 
omi1ió el nombre de nues1rocolaborador Anuro Zamarripa quien participó con las 
•·i !\e1as queapareconen es1apágina( r<.E .) 
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