NIDOS 4,
=N

SEP

SECRETARIA DE
EDUCACION PUBLICA

¢A CONACULTA
ZINBA 4

dellnstitutoNacionaldeBellasArtes

== Repositorio de Investigacion y Educacion Artisticas
lNBA@IgIth positori _v |g_| y Educaci isti

BOLETIN
INFORMATIVO

DEL CIDDANZA

CENTRO DE INFORMACION Y
l)()( l\ﬂ‘\l\( ION DE LA DANIA

www.inbadigital.bellasartes.gob.mx

Formato digital para uso educativo sin fines de lucro.

Comocitarestedocumento: Boletin informativo del Centro de Informacién y Documentacion de la
Danza 05. SEP/INBA/CID Danza. México, D.F.: 1985.
Descriptores tematicos(palabrasclave): danza en México, dance in Mexico.



BOLETIN
INFORMATIVO

DEL CIDDANZA

CENTRO DE INFORMACION Y
DOCUMENTACION DE LA DANZA







Editorial

Cero y van cinco. Lliegamos al numero cinco. Continuamos con
afan, tratando de establecer el lazo comunicativo entre la gente
del mundo de la danza.

En esta ocasion ofrecemos a losamables lectores Los queha-
ceres el CID-Danzay Cursos Intensivos de Primavera 1985. En
Danza y poesia, Efrén Roura, tapatio por nacimiento y beat nick
pOr vocacion, nos entrega Fotografia.

La Seccion de invitadoscuenta con la colaboracion de Miriam
Huberman, Pablo Espinosa, Francisco lllescas Vera y Miguel Angel
Cerdn. La primera escribe sobre la importancia del sistema Laban
de notacidon de danza vy del analisis del movimiento. Del segundo
reproducimos un articulo aparecido en La Jornada que hace
referencia a la reciente visita de Rolf Garske. El tercero nos
adentra en el mundo de Contradanza, grupo de danza contem-
poranea, y el ultimo nos entrega £/ manuscrito Benedikbeuern y
la Comparniia Nacional de Danza.

Testimonio comprende La Danza del paloteo, de César Del-
gado Martinez; Enrique Vela, una viga dedicada a la danza, de
Patricia Aulestia de Alba, y Escuela Superior de Musica y Danza de
Monterrey, de Sylvia Ramirez.

Finalmente, en Suplemento, Arturo Garrido nos entrega
Consideraciones para un metodo de analisis de la danza, que tiene
la intencidn de cuestionar la validez historica de algunos concep-
tos sobre l0s gue se basa actualmente el quehacer dancistico,
paraasi sentar una base profunda de analisis que permita captar
los elementos que apoyan positivamente el desarrollo de la
danza.



Los quehaceres del CID-Danza

MUIItiples actividades han sido realizadas por el Centro de Informacion y
Documentacion de la Danza (CID-Danza) en 10s ultimos meses. Las
Charlas de Danza, los Cursos Intensivos de Primavera 1985, el Cine-club,
el Seminario de Capacitacion y Actualizacion de la Danza y 1a visita de
Rolf Garske, editor de la revista Ballet internacional y miembro del
Comité de Danza del Instituto Internacional de Teéatro (ITh de la
UNESCO, son muestra de ello.

Dentro de las Charlas de Danza, Felipe Segura entrevistd, en fechas
diversas, a Josefina Lavalle y Evelia Beristain; a Maria Roldan, Blas
Galindo, Bodil Genkel y Arnold Belkin v a Cora Flores y Aurora Agueria.

Los Cursos Intensivos de Primavera 1985 se efectuarondel 10.al 13
ge abril del ano en curso. (Ver nota siguiente.)

El Seminario de Capacitacion y Actualizacidon de la Danza se des-
arrolla de acuerdo al calendario que sigue: del 10. al 13 de abril, Cursos
de Primavera; del 15 de abril al 29 de junio, Seminario Normal; del 10. de
julio al 24 de agosto, Cursos de Verano, y del 17 de septiembre al 14 de
diciembre, Seminario Normal.

Dentro del segundo periodo senalado se desarrollaron |0s cursos
Improvisaciones coreograficas (Bodil Genkel), Notacion Benesh (Haydee
M. de Rios), Musica contamporanea y danza (Guillermo Villegas), Hacia
una autoadministracion (Felipe Enrenberg), Taller de danza urbana
(Cesar Delgado Martinez y Gregorio Torres), Sistema de notacion Laban
(Bodil Genkel), Notacion aplicada a la danza mexicana (Josefina Lavalle),
Historia oral en relacion con la danza (Elisa Ramirez) y Técnicas de
INvestigacion aplicadas a la danza (Luz del Carmen Vilchis).

ES oportuno senalar que dichos cursos se efectuaron gracias al
apoyo de la Subdireccion General de Educacion e Investigacion Artisti-
cas del Instituto Nacional de Bellas Artes y de la Subdireccion de
Accion Cultural del ISSSTE.

~ Por ultimo hacemos referencia a la visita del Rolf Garske a nuestro
pais. No obstante que en este Boletin informativoincluimos un articulo
Sobre este importante personaje, gueremos resaltar la reunion que se
efectud en el Centro de Investigacion Teatral Rodolfo Usigli (CITRU) del
INBA. En ella el sefior Garske informo de las actividades del ITI. Nueva-
mente insistid en que su comité de danza es una herramienta para
lograr la colaboracion entre los diferentes paises. Afirmd: "Nuestra
labor es solicitar que envien un representante de cada pais, para lograr
la comunicacion y la informacion. Queremos contar, entre nuestros
directores, a elementos no europeos, preferentemente latinoamericanos’

Posteriormente, el representante del ITI invitd a los asistentes a
crear un Comité Nacional de Danza. Patricia Aulestia de Alba fue nom-
terada representante provisionalmente.



Cursos Intensivos de
Primavera 1985

Con el objeto de contribuir a la capacitacion y a la actualizacion de
personal docente, bailarines e investigadores de danza a nivel nacional
—Ilo cual permitira que los conocimientos teodrico-practicos adquiridos
se reviertan en sus comunidades de trabajo—, con gran éxito se
efectuaron los Cursos Intensivos de Primavera 1985 en este Centro de
Informacion y Documentacion de la Danza (CID-Danza), auspiciados por
la Subdireccidon General de Educacion e Investigacion Artisticas del
Instituto Nacional de Bellas Artes y la Subdireccion de Accion Cultural
del ISSSTE.

Los citados cursos se desarrollaron en cuatro areas:
Danza clasica

Concientizacion corporal, anatomia del movimiento (Marco A,
Zazueta y Sonia Fernandez).

Didactica de la danza clasica. Teoria y practica. Metodologia de la
Escuela Cubana de Ballet (Sylvia Ramirez vy Silvia Susarrey).
Introduccion a la coreografia (Francisco Escobedo).

Notacion Benesh del movimiento (Haydée M. de Rios).

Historia del ballet (Felipe Segura).

Coordinador: Tulio de la Rosa.

Danza contemporanea

Metodologia de la ensenanza de la danza contemporanea para
grados iniciales (Arturo Garrido, Ana Gonzalez, LidiaRomero y Joan
Griffin).

Improvisacion coreografica (Anadel Lynton).

Concientizacidén corporal, anatomia del movimiento (Marco A.
Zazueta y Sonia Fernandez),

Analisis del movimiento esfuerzo forma, sistema Laban (Anadel
Lynton y Miriam Huberman,.

Seminario sobre arte contemporaneo y sociedad (Helena Jordan,
Graciela Henriquez, Raul Flores Canelo, Lin Duran, Patricia Cardona
y Jorge Ayala Blanco, entre otros).

Coordinadora: Anadel Lynton.




Danza folclorica

Técnicas ge investigacion de la danza folciorica mexicana (Gabrie
Moedano y Cesar Deigado Martinez

Analisis musical (Jose Alfregdo Barrera Prospert

Notacion coreografica (Carlos C. Hernandez Fernandez

Practica de la Danza de Concheros (Rosa Hernandez y Mava
Desarrolio corporal (Francisco lllescas

Practicacecampo velacidn v fiectaenla glesiace la Pes irrarrin

& L

investigacion de la danza

Analsis de las actividades dancisticas (Alberto Dallal

En o tempio o (3 Resurmecodn

Palabras de Tullo de |la Rosa
en la inauguracion de los cursos:

ES Dara mi un honor y un gran piacer el haber sig0 Comisionado por &
CiID-Danza del INBA. por medio ge su girectora, Patricia Aulestia, para

daries la bienvenida a este primer Curso Intensivo de Primavera 198

Al programar estos Cursos en periodos vacacionales, el CiD-Danza
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"El ISSSTE, por medio de su Subdireccion de Accién Cultural, a
cargo del licenciado Manuel de la Cera, representado hoy por €l inge-
niero Armando Navarro, y el INBA, mediante su Subdireccion General de
Educacion e Investigacion Artisticas, a cargo del licenciado Jaime Labas-
tida, representado hoy por el licenciado Jorge Gutiérrez, han conjun-
tado recursos y esfuerzos para ofrecer estos cursos vy los talleres de
Capacitacion y Asesoria que han comenzado a impar tirse en diferentes
ciudades del pais, contribuyendo asi a que se alcance, a largo plazo, 1a
autosuficiencia en personal docente capacitado que permita la des-
centralizacion de la ensefianza profesional de la danza.

"ES necesario subrayar la importancia de planificar una continui-
dad en este proyecto. Que futuros cursos vacacionales se efectuen en
lugares que permitan la asistencia a maestros de areas cercanas. Es
nuestro mayor deseo que de esta convivencia por quince dias surjan los
buenos animos para que de ustedes salgan proposiciones y solicitudes
especificas de continuar recibiendo la capacitacion en niveles subse-
cuentesy la correspondiente asesoria y evaluacion frentea gruposy en
sus lugares de trabajo, de manera que, a mediano plazo, se inicie la
estructuracion de sus escuelas con los niveles correspondientes a Ia
carrera profesional de acuerdo a los resultados obtenidos.

"En nombre del CID-Danza y de todos [0s maestros que colaboran
con él en estos cursos, les deseo una feliz y bien aprovechada estancia
entre nosotros”.

Fotografia

La estructura cimbrante.
Las manos dispuestas.
La fotografia. Exacta.

Un segundo eterno a la danza.
La mano. El click. La imagen.
Otra forma de detener el movimiento.

Efrén Roura



La importancia

del sistema Laban

de notacion de danza
y del analisis del
movimiento*

Comparando a ladanza con las demas artes,elcritico John Martin llamo a
la primera el arte mas iletrado. Esta afirmacion se debe al hecho de que
la danzasufrede un problema muy especifico y grave: adiferenciade la
literatura que se conserva en los textos y de la musica que permanece
gracias a las partituras, las coreografias y el movimiento corporal en
registrarlos.

Sin embargo, esto no significa que no haya existido la preocupa-
cion por elaborar un sistema de notacion de la danza, Cualguiera podia
iInventar una forma de notacion vy, en realidad, el resultado fue la
aparicion de una gran cantidad de sistemas que se fueron volviendo
obsoletos por muy diversas razones: unos eran muy complicados o
requerian cierta habilidad para el dibujo; algunos solo servian para
determinadaos tipos de danza; otros eran largas descripciones verbales
que se prestaban a confusiones.

Un sistema de notacion de movimiento debe ser o que el alfabeto
es para la literatura y la notacion musical para la musica, esto es, debe
Ser capaz de registrar todas y cada una de las posibilidades de movi-
miento del cuerpo humano —qaue son infinitas y que se desarrollan
simultaneamente en tiempo y espacio— y debe ser preciso y claro. El
objetivo de una notacion es que secuencias de movimiento y danzas
enteras puedan ser registradas con fidelidad y que posteriormente
cualquier persona, sin haber visto el movimiento original, pueda
reconstruirlo a partir del conocimiento de la notacion.

En la actualidad existen varios sistemas impor tantes de notacion
de danza.

El método ruso Stepanov (1892), aunque establece una clara rela-
cidn entre los pasos Y la musica, no logra dar la sensacion del cuerpo
entero niladireccion del movimiento y solo sirve para el ballet. Con este
metodo se conserva la mayor parte del repertorio ruso
*Ponencia presentada en diciembre de 1984 en el Primer Encuentro Nacional sobre

Investigacion ae la Danza, organizado por el INBA e ISSSTE Cultura, en la cludad de
Mexico
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En 1956 Rudolf y Joan Benesh inventaron la coreologia, que se
ensefia en la Academia Real de Danza v el Instituto de Coreologia de
Londres. La coreologia muestra formas —el resultado visible de
movimiento—, concentrandose en las posiciones de las extremidades y
utllizando los términos musicales italianos para indicar la expresion.

El sistema israell Eshkol-Wachman (1958) consiste en describir
matematicamente los movimientos como arcos en el espacio, locali-
zandolos por medio de coordenadas. Este es un sistema muy exacto,
pero elimina por completo el elemento emotivo.

En las Ultimas décadas se ha pensado en el cine como medio de
conservacion. Pero una pelicula es para la danza lo que un disco parala
musica: una interpretacién, con los errores y alteraciones que esto
implica, ademas de problemas cinematograficos particulares. A pesar
de ello una pelicula es un complemento valioso para la notacion, ya que
presenta el estilo y el ambiente general de una coreografia.

En 1928, con la publicacion de Principios del movimiento y notacion
de la ganza, de Rudolf Laban, por primera vez aparecio un sistema de
notacién unido a una teoria del movimiento. En dicho libro Laban
proponia un medio para registrar el movimiento a través de simbolos
geometricos, el cual ofrece ciertas ventajas sobre otros sistemas: por el
hecho de registrar movimiento, la notacion Laban sirve indistinta-
mente para cualquier tipo dedanza, ya sea ballet, danza moderna, baile
folclorico, etcétera; la forma de registro (una pauta vertical) facilita la
visualizacién del movimiento y le da continuidad; la relacion con el
tiempo es exacta y pequefios detalles tales como movimientos de los
dedos son registrables, al igual que la calidad expresiva.

La notacion Laban registra cualquier accion corporal al contestar
las siguientes preguntas: ¢Que parte del cuerpo se esta moviendo? ¢En
queé direccidn y nivel se realiza €l movimiento? ¢Cual es la duracién del
movimiento? ;Qué grado de energia muscular se emplea en la ejecucion
del movimiento?

La pauta utilizada en la notacion consta de tres lineas verticales
fundamentales: la central es la equivalente a la que divide al cuerpo en
izquierda y derecha. El simbolo basico es un rectangulo que, depen-
diendo del lugar donde esté colocado, representa las diferentes partes
del cuerpo; modificaciones en la forma senalan la direcciéon del movi-
miento, modificaciones en el color indican el nivel en el cual se realiza, y
el tamano relativo del simbolo marca el valor del tiempo.

Gracias a la notacion Laban la sobrevivencia de una coreografia ya
no depende de la memoria de un regisseur 0 de la interpretacion
captada por una pelicula. En palabras de George Balanchine, lo que s¢
obtiene es la estructura de la danza, mostrando perfectamente y en
todo momento cada movimiento de cada ejecutante.

La importancia del sistema de notacion Laban no radica exclusiva-



mente en el registro del movimiento, sino en el hecho de ser parte de
una teoria del movimiento en general: la base de la notacion es la
observacion y el analisis del movimiento. Laban considera que el movi-
miento es el resultado visible de un impulso interno, el esfuerzo. todo
movimiento tiene su origen en la excitacion de los nervios que ha sido
causada por una experiencia sensorial inmediata o por el recuerdo de
experiencias anteriores.

Ademas de los aspectos cuantitativos del movimiento que se
obtiene por medio de la notacion, existen las calidades del movimiento
y aquello que éste expresa. Esto ultimo se hace patente a traves del
analisis de las actitudes del individuo ante los factores que componen al
movimiento (peso, espacio, tiempo v flujo del movimiento). El objetivo
del andlisis es lograr el dominio del movimiento, que viene a ser el uso
conscientede los factores del movimiento en todas sus combinaciones
posibles para una mayor claridad y efectividad expresiva,

Asi, partiendo del hecho de que el movimiento en general tiene
tanto un aspecto cuantitativo que se puede registrar fielmente como
otro cualitativo con la posibilidad de ser analizado objetivamente,
inmediatamente surge ante nosotros un amplisimo campo de aplicacion.

1. En primer lugar, se crea una literatura de la danza en todas sus
formas, desdela escenica hasta la folclérica y 1a popular, Estoserefiere
por una parte a la posibilidad de conservar y reconstruir cada vez un
mayor numero de obras del repertorio coreografico mundial y, por
otraparte, a ladeiniciar estudios historicos, estilisticos y comparativos,
con enfoques esteticos 0 antropologicos.

2. Sin pretender que el analisis del movimiento sea la solucién a los
problemas de la critica de la danza, dicho analisis proporciona un punto
de partida alternativo al sefalar que las calidades del movimiento
percibidas por el espectador realmente existen en lamedida en que fue
la accion del gjecutante la que las origind. Ademas, se establece un
lenguaje comun y accesible entre critico-creador-ejecutante-espectador.

3. La observacion que se requiere para la notacion y el analisis del
movimiento esun instrumento auxiliar en el tratamiento de problemas
fisioldgicos por su atencion a los detalles del movimiento en si, v a Ia
evaluacion de la personalidad al tomar a dicho movimiento como un
reflejo de las actitudes particulares del individuo.

4. Por ultimo, estos conocimientos no son exclusivos de la danza
como medio artistico. Debido a que la notacion y el analisis del movi-
miento aclaran lo que es el movimiento en el espacio y el tiempo, v
hacen evidente que el movimiento es expresivo de por si, estos concep-
tos son de gran utilidad en la formacion de aquellos artistas cuyo
instrumento es el cuerpo y cuyo medio expresivo es el movimiento
hecho sonoro a 1a vez que visual,

Miriam Huberman



Rolf Garske, editor de
Ballet internacional

Por elcomercio, la danza en EU ya no tiene nada por crear. En danza, el
gran problema de mucho tiempo es gue la gente esta preocupada mas
POr SUS propios problemas, pero sin abrir la mirada hacia lo que sucede
en el mundo, donde a final de cuentas se encuentran, en los diferentes
paises, 10s mismos problemas y las mismas preguntas. No Creo por eso
en organizaciones regionales. Lo ideal seria conjuntar los esfuerzos, 1os
trabajos por la danza, en una sola organizacion internacional gue
englobe todas las tendencias y todos los paises, puntualizd Rolf Garske,
editor de la revista alemana Ballet internacionaly miembro del Comite
de Danza del Instituto Internacional de Teatro (ITI) de la UNESCO.

En un didlogo con estudiantes y maestrds de danza en el Centro de
Informacion y Documentacion de la Danza (CID-Danza) del INBA, Garske
explicd que el motivo de su visita es conocer €l movimiento dancistico
mexicano para promover la unificacion organizativa de ladanza a nivel
mundial. El grave problema en el caso de México —que se extiende al
plano internacional—, explicd Patricia Aulestia, titular del CID-Danza,
es el que los trabajos por la danza se desarrollan de una manera dispersa
en cuanto a que las diversas instituciones que patrocinan las activida-
des dancisticas trabajan por separado. Lo iddneo, senald Aulestia, seria
que existiera un consejo o bien una organizacion unica queintegrara los
esfuerzos de todas las agrupaciones.

El mismo fendmeno sucede en el mundo, acoto Rolf Garske: "dia
con dia surgen nuevas asociaciones internacionales que invitan a afi-
liarse a las representaciones regionales, y eso crece interminablemente.,
Al menos en la UNESCO —ejemplifico—, desde hace diez anos se han
desarrollado dos grandes organizaciones internacionales: el Consejo
Internacional de la Danza (CID) y el Instituto Internacional de Teatro (ITD);
niNguno pertenece o depende de instancias gubernamentales y tienen
fundamentalmente Ios mismos conceptos, Criterios e intenciones.

“El CID —agregod Garske— no tiene la misma efectividad del ITI.
Pero con esto no quiero hablar mal de ese organismo; sencillamente se
trata de ver una realidad vy la necesidad de unificacion. Obviamente, el
primer gran problema que se enfrenta cotidianamente es el econo-
mico. La UNESCO, por ejemplo, no aportaria ayuda econémica al res-
pecto. Actualmente, el CID tiene representatividad basicamente en
Ameérica Latina; por su parte, el ITl, ademas de tener representantes de
60 paises, establece relaciones y organiza eventos para integrar a los
paises socialistas en una organizacion mundial. Después de todo,
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Contradanza,
ccontra quién?

Cuando Cecilia, Laura y Norma, excondiscipulas de la Academia de la
Danza Mexicana y excompaneras del CESUCO (Centro Superior de
Coreografia), decidieron formar un grupo nuevo, sabian de las dificul-
tades de tal empresa; habian oido de los enormes esfuerzos que tuvie-
ron que sufrir la mayoria de los grupos independientes, asi que empeza-
ron por lo unico que sabian y les gustaba hacer: trabajar (a pesar de que
esto ya les habia causado problemas en algunos lugares). Comenzaron a
ensayar y a montar coreografias, y al poco tiempo ya tenian un pro-
grama completo. El siguiente paso fue mas dificil: tocar puertas en
instituciones para encontrar un foro donde presentarse. Asi, de lieno,
se toparon con el enemigo natural de los trabajadores del arte: la
burocracia. Papeleos, largas esperas, funcionarios “galantes”, v "pro-
motores” abusivos eran la tonica de las instancias culturales a las que
llegaban a vender su producto artistico. Las primeras funciones fueron
vendidas a muy bajo precio, pues necesitaban darse a conocer (parado-
Jicamente, puesto que las danzas de Cecilia Appleton eran las mas
logradas dentro del trabajo en los ultimos anos del desaparecido
CESUCO). Laura Rocha, bailarina impecable —mejorando interpretati-
vamente a la par de su madurez como mujer—, también sobresalia por
Su trabajo y su dominio técnico en el mencionado centro —resulta
impensable desligarla de Ritual(Appleton, 1980), una de las coreografias
mas redondeadas de Cecilia—. En cuanto a Norma Batista, su profesio-
nalismo, su fuerza y su entusiasmo también eran reconocidos en el

medio dancistico. .
En corto tiempo lograron un nombre, a pesar de la carencia de

apoyo y medios economicos. Esta etapa fue importantisima, pues las
dificultades y los obstaculos las obligaban a desarrollarse en todos
sentidos. Ya nosolo crean y ejecutan. Sus tareas, pues, se multiplican: se
entrenan, organizan, programan, publirrelacionan, revisan danzas,
Se cuestionan, preparan a sus nuevos elementos... de tal forma que se
adentran en todo el proceso de produccion artistica. (Ojala todos los
bailarines tuvieran alguna vez esta experiencia, sobre todo los de las
companias, puesto que obliga a poner los pies sobre la tierra, al tomar
contacto con nuestrarealidad cultural y, por qué no?, tambien social.)

En la siguiente etapa se nota un gran paso adelante; sentadas ya
las bases del grupo, es evidente la evolucion. Se pasa de los diversos
momentos esencialmente emotivos femeninos: Ritual(Appleton, 1980),
Antinomias (Rocha, 1983), Tres sentimientos (Appleton, 1983), a la
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El manuscrito
Benedikbeuern y la
Compania Nacional de
Danza

De una mudanza vi que bajaban, en la parte posterior del Palacio de
Bellas Artes, una infinidad de armazones de madera sucia y astillada. La
curiosidad me obligd a acercarme y estuve mirando con detenimiento
lo que se bajaba de la mudanza. De todo cuanto vi nada llamé mas mi
atencion que unaserie de vestimentas vigjas v llenas de polvo perdidas
entrelos carros del estacionamiento. Habia tunicas y vestidos descoloridos
y.arrugados por el tiempo, y estaban alli como si hubieran sido apenas
sacados del baul de la abuela. Por entre Ias ruinas, un trabajador se
entretenia con un casco plateado con adornos de plumas quebradas y
ya sin color. Parecia que todo aquello iba al tiradero y que algunos Ninos
tomaban cosas al azar para divertirse. En uno de los armazones de
madera alcanze a distinguir las palabras, €scritas con tosco plumon
negro, "Carmina Burana”.

Carmina Burana es un manuscrito del siglo Xlll atribuido a los goliar-
dos, clérigos y estudiantes de la Edad Media que llevaban una vida
irregular y desordenada. Tambien es llamado manuscrito Benedik-
beuern, porque fue encontrado en el monasterio benedictino de
Benedikbeuern en Bavaria. Este manuscrito contiene seis parodias
religiosas y varias canciones. Las primeras, escritas en latin, incluyen los
dos unicos textos completos que sobreviven de los dramas medievales
de La Pasion; estos son el Luaus breviter de Passione, un prologo a la
parodia de La Resurreccion, y un texto mas largo, probablemente
ampliado a partir de la parodia de la vida de Maria Magdalena y de la
resurreccion de Lazaro. Las otras parodias son una parodia de La
Pascua, la parodia de La Natividad, un texto que trata de las dos
primeras apariciones de Cristo a sus discipulos y el Ludus de Rege
Aegypti (formalmente visto como una parte de la parodia de La
Natividad).

Los cantos del manuscrito varian en sujeto vy estilo; estan rimados
en latin y algunos en aleman antiguo. Hay cantos de taberna, poemas
religiosos, liricas pastorales, satiras a la Iglesia y al gobierno y canciones
de amor “de una gracia y armonia que las hacen representativas de la
mejor poesia goliarda”. Algunos de estos cantos fueron musicalizados



nor e aleman Carl Orff v conforman la cantata llamada Carmina
Burana

Cuando hube reflexionado me di cuenta de que se preparaba ia
presentacion de la opera de Orff. Para entonces 1as localidages estaban
va casi agotadas y tuve que comprar un uitimo boleto del tercer piso

El espectaculo comenzd con la presentacion de la obra Fanfarria,
ge Carios Lopez, en la cual se ve 13 evolucion de 1as danzas cortesanas ol
Sigio X VIl hasta llegar a los ineamientos del ballet clasico. Fue una breve
y magnifica proguccion digna de aplauso

Después de breve intermedio dio INICIO el esperado espectaculo
con la cantata a la Fortuna, emperatriz del mundo; luego una escena ge
taberna y, por uitimo, vy lo mas loable, la cantata del Cortejo de Amor. Y
he aqui gue estaban ante mi Ios vieios y descoloridos vestidos que habia
visto en la mudanza. Pero aqui no carecian de color, y solo observando-
105 COn detenimiento se podia apenas ver su decadencia. Ahora forma-
ban parte ge otro mundo en dongde se conjugaban a luminacion, ia
belleza ge 1as baillarinas, ia gallardia ge Ios bailarines, 10 sencillo ge I0s
armazones ge madera, anora conver tidos en fantastica escenografia, y
ia belleza ge la coreografia, talentosamente creada por Nelly Happee,
con el ambiente casl Magico producido por la musiuca ge Carl Orff

Y he aqui que cada noche, en cada presentacion de la Compafia
Nacional de Danza, hay una voz que sale ge entre los acordes de Ia
musiCa y de entre Ios movimientos de las zapatillas diciendo: "ven, ven,
ven, N0 me Jdejes morir”

Miguel Angel Ceron

“El manuscnito”, Compadia Nacional de Danza.



La Danza del paloteo

La Danza del paloteo, de acuerdo con Arturo Warman, pertenece a las
danzas del ciclo "Moros y cristianos”, concretamente a lo que él deno-
mina “derivaciones coreograficas diversas”.

En esta danza, afirma el mismo Warman, 'se repite el caso sena-
lado en Espana, en que el combate se desprende de la danza de moros
paradar origen a un baile de destreza, con la sustitucion de las espadas
por garrotes”.

AQui es bueno recordar que la Danza de moros es de origen
medieval, de alrededor del siglo XlI, de alguna parte del oriente de
Espana —posiblemente de Aragdn— vy que fue introducida al territorio
mexicano durante la Conquista.

Sobre la Danza del paloteo, dice Arturo Warman: “No hay fuentes
paéra precisar si se introdujo ya formada de Espana o se desarrolld en
Mexico".

La danza en cuestion esta difundida actualmente en la region del
Bajio, en la parte correspondiente a los estados de Michoacan vy
Guanajuato.

En relacion con la introduccion de la danza a Puruandiro, Michoa-
can, se puede senalar que fue llevada en 1923 del Ojo de Agua, municipio
de¥Yuriria, Guanajuato, por el sefor Nicanor Diaz, quien la ensent a don
Rufino Tovar, entre otros.

Ennuestros dias, la danza del barrio Ojo Santo, dirigida por el sefor
Tovar, es gjecutada por dos cuadrillas, que se componen de ocho
danzantes cada una. Mas cuatro relevos.

Generalmente cumple una funcion religiosa. Se ejecuta en las
fechassiguientes: 1 deenero, 3y 25 de mayo, 8 deseptiembrey 12y 24
de diciembre. En algunas ocasiones se interpreta en fiestas civico-
patrioticas, como por ejemplo €l 16 de septiembre.

El acompanamiento musical es con banda. Las partes que compo-
nen la musica son: La Cruz, Sin titulo, Batalla, Sin titulo, Sin titulo, Chicol,
Polka y Marcha.

Algunas de las bandas que acompanan la danza son: 1) San
Lorenzo, 2) El Cuatro y 3) Galeana. La primera es la preferida, mientras
que la tercera es la que mejor se sabe |os sones, segun la opinidon de los
danzantes.

En cuanto a la indumentaria, esta ha sufrido algunos cambios en
los ultimos tiempos, ocasionados por la influencia de la cultura
hegemonica.

La indumentaria que se utilizd con anterioridad constaba de pano
de sol, corona, enaguilla, chaleco, capotillo largo, zapatillas blancas y
palo azul. La tela con que se confeccionaba era de tafeta o satin.
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Tal vestimenta tuvo cambios NOtorios: la enaguilla fue sustituida
pDOr & calzoncCilo, 1as Zapatilas por tenis v & C3DOTIND 3rgo por uno
COrto. La tela con que se elabora es satin, terciopeio 0 duvetina
Ademas Se usan camisa blanca y megdias ael mismo color

L3 dJanza qQue Nos OCupa cuenta con aos trajes: uno de color azul y
Otro guingda

Aun Cuanao el maestro de 1a danza y algunos danzantes sostienen
Que 10S COIOres NO SIgNIMIcan Nada, es comprensioe que esto caracteriza
I0S 00S bandos qQue integran la expresion coreografica

La corona es elaborada con hoja de lata y a00rnos ge escarcha en
hilos, espejos, papelillo e colores y una cruz

£l palo azul debe estar completamente seco para poderse utilizar
aun cuando se corta verde. Mide cuarenta centimetros € importa
MuCho Su SoNIdo

Por ultimo, se puede Indicar que la danza exije de sus ejecutantes
una gran habilidad para poder llevar a cabo el paloteo, es gecir, e
combate que se establece. En muchas 0casiones, Sin importar a prac
tiCa constante y € Cominio COmMpPIeto Oe ia danza, 10s eyecutantes lliegan
a lastimarse Ias manos, la cabeza, la cara y otras partes gel cuerpo. Pero
e5t0 NO €5 NINgUN Impedimento para continuar con la elecucion de esta
manifestacion cultural tradicional
Bibliografia César Delgado Martinez

Warman, Arturo, La Gansa oe moros v orstanos Ssep/Setentas, México, 1972

Danza del palotea. (Foto de Ll.hll. Mirquez). ;



Enrique Vela Quintero (Velezzi)

Enrigue Vela Quintero, maestro de la Escuela Nacional de Danza,
con mas de cuarenta y siete anos ininterrupidos de trabajo,
cuenta con una limpia historia profesional: ni un reporte, Ni
pPermisos, ni licencias. Llega al mediodia a la escuela con religiosa
puntualidad. Por una inexplicable enfermedad camina con difi-
cultad, siempre apoyado en sus muletas. Cuenta gue hace unos
anos, despueés de ensayar hasta muy noche con maestras vy
alumnas, al diasiguiente al levantarse sus piernas no le respondie-
ron. El maestro goza de excelente memaoria y es muy preciso en
todas sus respuestas.

Nacio en el Distrito Federal en el ano 1908, Al cumplir siete anos
de edad, convivid con familias espanolas, aprendiendo danzas
hispanas: jota aragonesa, sevillana, fandango asturiano, “arriba-
abajo”... iniciandose en las castanuelas.

Termind sus estudios de primaria elemental y superior.
Ingreso en la Academia de Comercio vy, al mismo tiempo, estudio
en la Escuela Superior Nocturna de Mdsica, adscrita al Conserva-
torio Nacional. Ademas aprendi® declamacidn, danza y actuacion
con las bailarinas Amelia Costa, italiana, y Armen Ohanian, persa.

Aprovechd en 1925 la temporada en México de la denominada
"Primera Compania Americana de Ballet”, conjunto oficial de la
"Chicago Civic Opera”, para dar una audicion ante los directores
Andreas Pavley y Serge Oukrainsky. Fue aprobado para ingresar
en la Escuela-Ballet de esa Compania, haciéndolo con el previo
permiso de sus padres. En boston lo “bautizaron” como Velezzi.
Realizd giras por ciudades de los Estados Unidos, permaneciendo
en esa Compania hasta 1928.

Regresd a México y ese mismo ano presento en el Teatro
Esperanza Iris a su cuadro infantil de ballet. Laboré como maes-
tro de danza en ballet, acrobacia y bailes mexicanos. En 1931 fue
nombrado profesor por la Secretaria de Educacion Publica de las
escuelas “lgnacio M. Altamirano™ y “Benito Juarez”. Por entonces
se aprobd la formacion de una grpo de danza en el que actuo
como primera figura junto a las hermanas Nellie y Gloria Campo-
bello en el Ballet del arbol, coreografia de Hipdlito Zybin. Consi-
dera esta etapa como una de las mejores de su carrera vy, sin
embargo, prefirid ser maestro.

17



De 1933 a 1940 dirigid su propia Academia, preparando alum-
nas par ticulares que presento en publico en diversos escenariosy,
muy especiaimente, en el Palacio de Bellas Artes

Reingresd a la Escuela Nacional de Danza en 1938, donde
permanece hasta nuestros dias impartiendo ballet clasico, calis-
tecnia, ballet espanol, baile internacional, baile regional, historia y
teoria de la danza... Entre sus numerosos alumnos recuerda como
I0s mejores a Amalia Hernandez, Rosa Reyna, Roberto Ximenez,
Socorro Bastida, Gloria Albert, Lupe Serrano, Felipe Segura,
Roberto Iglesias, Sonia Castaneda, Sonia Amelio, Martha F:mentel
vy Eva Maria Ortiz

Al margen de su labor docente, s autor de coreografias que
Se han presentado por 1a propia Escuela Nacional de Danza y el
Ballet de la Ciudad de Mexico. Sobresalen las versiones de Sche-
herazade, Capricho espanol, El sombrero de tres picos, Coppelia,
El cascanueces, Bogas ade Aurora, El amor brujo, El Iago ae Ios
cisnes, El 30-30, y otras obras de creatividad personal como Im-
presiones orientales, En un harem persa, Ballet espanol Tandis
mutandis, etcetera

El maestro Vela es admirable a su edad, continua con la misma
vOCacion que cuando empez0, asegura haber vivido siempredela
danza, carrera que emprenderia si volviera a nacer

Patricia Aulestia de Alba

Enrique Vela, 1927,
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Escuela Superior de Musica y
Danza de Monterrey

A punto de celebrar el 80. aniversario de su fundacion, el director,
Gerardo Gonzalez, v la coordinadora de Danza, Rosario Zambrano, nos
hablan acerca de la escuela:

"Desde hace 25 anos, en Monterrey se efectuan festivales de
musica y danza, aunque en los primeros afos sélo eran de dpera y ballet.
Auspiciados por el gobierno del estado, el INBA, Fonapas v la iniciativa
privada, se realizaban ano con afo estos festivales con artistas naciona-
les y a veces extranjeros. Sin embargo se pensd que a semejanza con
Europa, en donde ademas de los conciertos se imparten cursos de
capacitacion, en Monterrey también debia llevarse a cabo algo de
mayor trascendencia; v asi, el 19 de septiembre de 1977, se inauguro la
Escuela Superior de Musica v Danza de Monterrey a traves de los
esfuerzos reunidos por el INBA, Fonapas VY la iniciativa privada. El pri-
mero proporcion® personal docente, planes y programas de estudio,
personal administrativo, sistemas y presupueto de operacion. El
segundo aporto instrumentos musicales, libros, discos y partituras; v la
tercera contribuyd con el local, el acondicionamiento acustico y el pago
de la renta a traves de Fonapas. En la actualidad sigue funcionando de
la misma manera: es una institucion federal dependiente del INBA."

"Fui llamado —nos dice Gerardo— para dirigir la escuela sin una
auscultacion previa de oferta y demanda —pero consciente de que
Monterrey necesitaba una institucion de este tipo—, con un presu-
puesto escaso vy condicionada la existencia de la escuela a un ano de
prueba para ver si era aceptada por la ciudadania. Afortunadamente
desde un principio tuvo una gran demanda de ingreso.

"Los planes con los que se empezo a operar fueron mixtos: en el
area de musica se aplicaron los programas del Conservatorio y de Ia
Escuela Superior de Musica del Distrito Federal para adecuarlos a la
realidad regiomontana. En danza las clases se iniciaron el 3 de octubre
Unicamente en el area de danza clasica y con una sola materia: Técnica
de Danza Clasica. A los dos afos se implementd danza contemporanea y
a los tres danza folklorica. El plan y programas a seguir han sido los del
Sistema Nacional para la Ensenanza Profesional de la Danza, pero la
realidad es que por falta de recursos economicos cada materia se ha ido
aplicando paulatinamente conforme el presupuesto 1o permite. s por
50 —insiste Gerardo— que todavia no hay egresados, ya que el plande
estudios aun no se imparte en su totalidad. A partir de este ano, el
gobierno del estado prest® una fuerte cantidad para pagar 10s sueldos
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de los maestros y confia en que solucionando los problemas economi-
cos el resto se resolvera de inmediato.

"Aun cuando todavia no hay egresados, se empiezan a observar
resultados excelentes: el 90% de |0s eventos artisticos que se realizan en
la ciudad son con participantes de la escuela. En noviembre del ano
pasado la escuela particip® con varias de sus areas en el Festival Inter-
nacional de las Artes, lo que significd un tremendo reto, ya que los
alumnos se enfrentaron a artistas profesionales. En la funcion de danza
en la que participaron las tres especialidades se rompi® récord de
taquilla, vy es digno de tomarse en cuenta que los alumnos tienen un
grado maximo de estudios de 60. Ios mas avanzados vy de 10. 1os mas
pequenos.

"Dentro de los objetivos de la escuela esta el de formar artistas
profesionales, pero también se considera muy importante el fomentar
una tradicion cultural dentro del lugar. Ahora también se hace evi-
dente la necesidad de crear companias, pero se tiene la seguridad de
que a partir de gue se creen suficientes artistas la formacion de
companias se resolvera por sisola. El campo de la investigacion también
esta sin tocar, pero existe la confianza de que poco a poco todo se
lograra.

"Sigue existiendo una gran demanda para ingresar a la escuela,
pero ya no hay lugar ni medios para aceptarlos. Se considera que la
ciudad vya tiene necesidad de mas escuelas de este tipo, y asimismo
puede convertirse en cabecera de zona. Aun cuando al principio el
gobierno del estado no tuvo injerencia alguna, ahora esta dando un
gran apoyo; y aungue hubiera cambio de administracion, de depen-
dencia o fuera subsidiada por otra institucion, la escuela seguira ade-
lante, pues la comunidad asi lo exigirg”’

Gerardo termina diciendonos gue "la escuela se ha convertido en
alimento espiritual para una ciudad que es netamente industrial, por 1o
gue estoy seguro de gue aungue haya cambios de tipo administrativo
0 politico la escuela tiene su vida asegurada”.

En la escuela se observa, ademas de un estupendo adelanto téc-
nico, un gran espiritu de dedicacion, entusiasmo y amor al trabajo por
parte de maestros y alumnos.

Como Gerardo y Rosario, yo también espero que la escuela siga
ﬁddelante, pues la considero el ejemplo a seguir en toda la Republica

exicana.

‘Sylvia Ramirez
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Libros

Pasos en la danza mexicana

Dice Margarita Garcia Flores, en el prologo de este libro: “"es producto
del entusiasmo y la admiracion que Raguel Tibol tiene por la danza vy los
bailarines, y que aunados a su amor por el trabajo han dado como
resultado un interesante relato que se inicia con la llegada a Mexico ge
Anna Sokolow y el geslumbramiento que el pais le produce. Solo arraiga
I0Que tiene raices, y la danza mogerna se arraiga en el pais a pesar de las
aificultages existentes. Estas raicesse remontan a 1934, ano enque las
hermanas Nelly y Gloria Campobelio inician el primer movimiento de la
gdanza moderna en México, que continuarian cinco anos mas targe
Waldeen y la Sokolow"

Raquel Tibol, en la advertencia, escribe sobre su obra. “Los seis
capitulos que componen este libro deben tomarse como Consignacio-
nes y, Si asi se le antojara a alguen, como cuentos extraigdos de la
realidad. No son biografias completas ni historias cerradas. La unica
fuente ge materia prima esta en los ciento cincuenta ar ticulos, comen-
tarios y notas qQue sobre danza escribi en Jiarios y revistas a partir gde
1953"

El ibro en cuestion comprenge os siguientes capitulos: 1. Anna
Sokolow, 2. Carlos Jiménez Mabarak, 3. Xavier Francis, 4. Guillermo
Noriega, 5. Guillermo Arriaga y 6. Guillermina Bravo
Raquel Tibol. Pasos en la danza mexicana Textos de danza 5. Difusidn Cultural/UNAM
Meéxico, 1982

Superior de Msica y Danza de Monterrey
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Suplemento
Consideraciones para un
meétodo de analisis de la
danza*

1. La danza vy la comunicacion conceptual.

El lenguaje es uno de los elementos gue Nos permiten pensar y a traves
del cual nos expresamaos, usamos el lenguaje, pero al mismo tiempo sus
reglas limitan y encauzan nuestro pensamiento y expresion. Siendo el
lenguaje discursivo uno de los elementos basicos que constituyen al ser
un Organo social, encontramos gue la estructura del pensamiento
racional en que se sustentay las leyes del mismo, como leyes basicas del
organo social, han llegado a un grado tal de desarrolio en que, dado el
funcionamiento automatico de sus reglas, crea un sinumero de accio-
nes vy reacciones desligadas de la razon y relacion profunda delser con y
en el universo.

La danza como accion concreta, como impulso manifiesto real e
inmediato, CoOmMo reaccion necesaria, etc., se nos presenta como la
alternativa paraplantear y vivir una relacion profunda del hombre con
el hombre y con el todo.

Al contrario del lenguaje discursivo y otras formas simbalicas de
comunicacion que a traves de imagenes y sonidos reconocibles para
una cultura, llegan a la emocion, es decir que ésta es participada o
motivada a traves de simbolos cuya aprehension se hace por medio de
una relacion o referencia mental.

La danza se remite a los impulsos corporales y emotivos mas
profundos para expresar o cumplir necesidades que trascienden a las
gue se realizan 0 nos permite el marco de simbolos de una cultura.

La danza no solo es la forma en que se manifiesta una emocion, es
en si la emocion, es la manera en que en el espacio, a traveés del cuerpo
en movimiento, no sOlo se manifiesta sino que vive la emocion. Y esto
podemaos comprender|o solamente si entendemos al movimiento como
la forma de un contenido y a éste no como un fendémeno superficial 0
exterior de la escencia.

NO Creo gue se resuelva nada si el analisis se remite al movimiento
como tal, sin entrar al estudio del hombre, de su naturalezay el sentido

que el acto ;ie vivir tiene para éste, entendiéndolo, claro, como un ser
social o historico.

* Ponencia presentada en octubre de 1984 en las Primeras Jornadas de Danza Inde-
pendiente, realizadas en Quito, Ecuador.
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2. El movimiento

La estructura corporea ge cualQuier ser es & progucto ge os mow
mientos Necesarios realizacos por este para mantener ia continucad
de su existencia. Cada movimiento del cuerpo s e producto oe la
complicacion incalculable de 1as reacciones refleias primarias de la mate-
ria. Estas, al gesarroliarse por el impulso gde 13 necesicaqg, crean a 3 vez
nNUevas necesigades

Esta relacion se complica mas aun en & momento enque lamatera
encumbra en la constitucion gdel hombre, entendiendo qQue este “"es” en
el momento en que a organizacion de la materia da un salto cualitativo
tal que crea el organo social

El movimiento concebido como danza se hace posible en esta
etapa, misma que surge cuando Ias acCiones, reacciones, sensaciones y
reflaciones, el acto ge vivir en suma, gespues de haber pasado oe B
experiencia vegetativa a la animal, ha conciuido en la psiquica y espiri-
tual, entendendo a £sta NO COMO un Aon externior O elemental casual,
SINO COMO la etapa natural que responge airectamente al grado ge
desarrolio y direccion especifica de la materia

Taller Coreagrifico de la UNAM, “Vitilitas” de Gloria Contreras



3. La técnica

Al igual que el método responde a necesidades sociales mas amplias, la
técnica no es una rutina independiente de la expresion dancistica sino
mas bien su resultado. Esta, sino es entendida asi, corre el riesgo de que
en vez de impulsar el desarrollo de las capacidades expresivas las
encauce y margine, condicionando no solo la forma, como algunos se
atreven a pensar, separandola de su escencia, sino que también el
contenido.

Cuando ésta no es entendida como un instrumento sino como un
fin en si, no nos lleva a la creacidon sino al regodeo vy pulimiento de
formas logradas.

Esta etapa surge generalmente como la expresion decadente del
agotamiento expresivo. Cuando esto sucede, Ia técnica cierra los cau-
ces de la experimentacion, rompiendo 10s vasos comunicantes de rela-
cién con el mundo que lo nutre y al que expresa.

Esta situacion repercute en el bailarin, llevandole a depurar sus
formas hasta llegar al virtuosismo, siendo ésta, la expresiébn mas aca-
bada de la incapacidad de expresar. AQui nos referimos al virtuosismo
perse, es decir, al que persigue el pulimento de las formas en funcion
de la forma, desligandola de su contexto historico y por tanto ha-
ciendo caso omiso de su funcionalidad como valor de uso, es decir desu
significado como valor social efectivo.

Al llegar a este punto, el bailarin se encuentra prisionero, enaje-
nado en la forma, al no permitirse ver mas alla de ella, le impide percibir
las nuevas necesidades y crear las nuevas formas en que debe expre-
sarse. En definitiva esta situacion le divorcia de la realidad, sumergien-
dola en una conciencia subjetiva y falsa del mundo.

La técnica no es el conjunto de formas y normas necesarias de
aprenderse paraexpresar un contenido, sino el desarrollo de las formas
en las que el contenido se expresa y su consiguiente metodoloyizacion.

Esto no significa que de cada individuo va a asurgir una técnica
particular y diferente al resto.

ESto no es posible porgue:

1. Estamos todos ligados a una naturaleza que impone sus leyes,
(gravedad, equilibrio, espacio, tiempo, contextura fisica, etc., etc.) de
los cuales nadie puede escapar.

2. Porque todos estamos afectados en términos mas puntuales
que generales, por una herencia cultural (misma que cada vez se vuelve
mas universal, rompiendo las particularidades de las diferentes etnias,
universalizando sus valores y suprimiendo los que no afectan positiva-
mente, al total de valores del género humano).
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4. El método

El método clasico de la direccion coreografica, consiste en la imposicion
de conceptos y formas, de parte del coredgrafo (sujeto) al bailarin
(objeto), dejando un muy estrecho marco gue este exprese siempre
dentro de los limites que la forma impetuosa le permite.

Esta forma de montaje dancistico responde a varias razones:

1. A una conciencia metafisica, estatica y jerarquica del mundo.

2. A la estructura organica de los grupos 0 companias.

3. A la necesidad historica que de expresarse tiene una clase.

Si examinamos desde un punto de vista estrictamente tecnico las
obras clasicas, vemos que:

a) El espacio escenico esta dividido frontalmente en dos seccio-
nes, que guardan una relacion de equiliorio estatico, en cuanto a peso
corpdreo vy visual, porque en la mayoria de las veces el equilibrio esencial
es logrado no tanto por la intensidad emotiva que proyectan los
movimientos o por la intensidad significante que eéstos puedan tener,
SiN0 mas bien por la cantidad de elementos presentes en uno y otro
lado de la escena.

D) La relacidon en cuanto a movimientos y niveles, es simetrica,
buscando siempre un equilibrio estatico.

C) Respecto al movimiento del bailarin en particular, éste se des-
arrolla en un eje vertical de equilibrio, manteniendo en las formas que
adopta su cuerpo, asi como en sus desplazamientos, una relacion
simetrica.

d) En el desarrollo coreografico se busca llegar a posiciones antes
que bailar y mantener el movimiento del cuerpo en un constante riesgo
de equilibrio.

e) La relacién con la musica es la de una docil aceptacién de
esguemas, sin permitirse un juego mas libre, que no sea el de cenirse
estrictamente a la forma musical.

f) El universo tematico es el de las hadas, cisnes encantados vy
demas personajes idilicos, que en vez de llevarnos a una relacion mas
estrecha conelhombre y su circunstancia, promueve el alejamientoy la
enajenacion anhelando un mundo falso que discurre al margen de los
hombres concretos. ES buscando proyectar sus idealizaciones que se
llega a bailar, inclusive en la punta de los pies, siendo ésta, la expresion
técnica de la ansiedad de estar por encima de lo terreno y elevarse a
una realidad por demas ilusoria.

@) Encuanto a la relacion de los personajes en escena, ésta se da
dentro de conceptos absolutamente jerarquicos. El principe, el hada, el
cisne, el resto de cisnes, el pueblo; reflejando como mundo ideal, el
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mundo jerarquico y autoritario que una clase social impone a otra.

Ahora bien, estas formas coreograficas no serian posibles si cada
bailarin, expresara individualmente, en una relacién mas libre, dentro
de una intencion comun, los sentimientos y visiones que sobre el tema a
representarse tiene.

De ahi que el método de montaje tenga que ser cohercitivo,
dictatorial, no dinamico, mas bien estatico, en el que se plantean
relaciones de sujeto-objeto, que facilitan laimposicion de estructuras y
formas.

Para que este metodo de montaje, asi como esta particular estructura
coreografica sea posible, es necesario una organizacion idénea, esta es
la compania tradicional de danza, en cuyo seno se repite la estructura
de clases del sistema, sin este organismo, seria muy dificil, si no imposi-
ble, el montaje de obras a traves del método expresado.

ESta estructura, repite y perpetua el sistema social, incluyendo la
division enajenante del trabajo, llevada hasta sus consecuencias mas
lamentables, como es la separacion del trabajo intelectual, del fisico y su
respectiva jerarquizacion, ejemplo: el coredgrafo gue piensa vy el bailarin
que se limita a ejecutar.

Esta situacion no es casual, responde a la necesidad historica guela
Clase detentadora del poder tiene de proyectar a través del arte, las
concepciones enajenantes, que permitan su continuidad como clase
homogenea.

Antelo expresado creo que el método de montaje dancistico debe
partir;

1. Deuna necesidad de expresar, no imposibles idealizaciones, sino
al hombre real en su verdadera dimension.

2. Que la obra maontada, no debe ser el resultado de |a arbitraria
iImposicion de un individuo sobre otros, sino la expresion de las multi-
ples individualidades que, sumados sus esfuerzos y capacidades, dan
forma colectivamente a una expresion necesaria.

Obviamente que esto no es posible mientras el concepto de la
propiedad privada sea el principio rector de nuestras sociedades, dado
que este concepto no soOlo atane a la propiedad material, sino que
también a la intelectual y espiritual, convirtiendose en un grave freno
para la comunicacion e interaccion mas profunda a nivel del arte, mas
aun, si pensamos que el arte es tal en cuanto es social y que en si
significa apertura.

Esto no quiere decir gue debamos esperar a gue el organosocial y
por lo tanto el hombre, hayan experimentado un cambio cualitativo,
que los situe por encima de los intereses de la propiedad privada, en
un estado de verdadera libertad, sino que debemos ir creando las
condiciones para que esto sea posible y por tanto ir experimentan-
do, somentiendo, a prueba la posibilidad colectiva del arte sin des-
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echar nunca los valores positivos gue 1a cultura actuante nos entrega
3 Que ésta debe promover, al contrario de la Conesion y esclavi-

zante aceptacion de formas no propias ni significantes para el INaivi-
duo. & desarrolio v propagacion de Ios que surgen de este, funcio-
nando e método Como un espacio liberagor

Arturo Garrido
rturo Garndo

Laura Alvear en "Sliencio” de Michel Descombey (Foto de Lourdes Laborde!
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Invitacion:

Cordialmente, invitamos 4 ectudiantes de danza, maestros, bailarines,
coreografos, investigadores Y publico en general, a Qué nos hagan
llegar sus comentarios Y sugerencias sobre el Boletin informativo del
CID-Danza, asi Como sus colaboraciones.

Dirigirse a:

César Delgado Martinez

Director del Boletin Informat ivo del CID-Danza
Campos Eliseos 480

Colonia PolanCO

mMéxico, DF., CP. 11000

Teléfono 520-22-71







Ballet Teatro del Espacio
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Lic. Miguel Gonzalez Avelar
Secretario
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Subsecretario de Cultura
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Lic. Javier Barros Valero
Director general

Lic. Lorenzo Hernandez
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Mtro. Victor Sandoval
Subdirector general de Promocion Nacional

Lic Jaime Labastida
Subdirector general de Educacion e Investigacion
Artisticas

Lic. Esther Ruiz de la Herran
Directora de Investigacion y Documentacion de las Artes

Lic. Adriana Salinas
Directora de Difusion y Relaciones Publicas

Patricia Aulestia de Alba
Directora del CID-Danza

César Delgado Martinez
Director del Boletin Informativo del CID-Danza
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