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Presentación 

La respuesta de nuestro gremio al 1 Encuentro lnlernacional sobre lnuesti· 
gac/ón de la Danza ha superado nues1ras expeclaliuas. 

Asislieron 830 parfk:ipantes de 16 paises que convivieron duranle dias 
de intenso trabajo, siendo también testigos de las más variadas manifesta-
ciones actuales de Ja danza en México. 

Par1.e de los logros de este encuentro se presenlan aqui, la Memoria del 
1 Encuentro representa un positivo eslimulo para la inuesligación de fa dan· 
za y para eslrechar lazos amistosos y culturales enlre naciones que luchan 
por un objeliuo común: el desarrollo de la danza a nivel internacional. 

Para los eoenlos académicos realizados duainte el Encuentro se organi· 
zaron quince mesas de trabajo, con 93 ponencias, en las cuales se aborda· 
ron variados lemas relacionados con la danza y el mundo dancfstlco. Esta 
Memoria no las Incluye todas por razones técnicas de espacio y presupueslo. 

Optamos por dM a conocer las que aportan información menos difundi· 
da en el medio de la danza y en el idioma en que originalmente fueron escrilas. 

La presente Memoria eslá dividida en quince partes, cada una de ellas 
corresponde a una mesa de trabajo en donde se dlscufió un lema especifico 
relacionado con la danza. Cada parte Incluye una lisia de los ponentes que 
participaron en esa mesa, un resumen de las ponencias que no se presentan 
en forma completa y las conclusiones a las que se llegaron. Además se in· 
cluyen una o varias ponencias completas, que por contener información me· 
nos difundida. fueron elegidas para su reproducción total. 

Al fina/ de la presente Memoria se incluye información adicional sobre los 
evenlos cu/fura/es y artlsticos que se dieron lugar durante el Encuentro, da· 
tos sobre la Reunión de las Américas, que se rea/Izó conjunlamenle con es· 
te Encuentro, y un agradecimiento muy sincero a todos los participan/es y 
no parlicipantes que por medio de sus donaciones ayudaron a enriquecer 
el acervo blbllográ(ico, in/ormafivo y fotográfico con el que cuenta nuestro 
pals en materia de danza. 

Estamos seguros que el Encuentro ha sido una experiencia posil/va para 
todos y deseamos que esta Memoria sea de utilidad para el desarrollo de 
la actividad investigadora en materia de danza. 

Patricia Aulestia de Alba 





Ceremonia de inauguración"' 

Claire H. de Robilanl 

Ser investigador no es un título o una labor que por lo general trae glo-
r ias personales consigo. Todo lo contra rio. Tampoco es un oficio a través 
del cual se logre una agitada vida socia l , triunfos, recompensas, todo lo 
contrario: es una responsabi l idad enorme hacia otros seres humanos y. 
por lo tanto, la dedicac ión del investigador tiene que ser COMPLET1' ••• so· 
lamente de esta forma podremos tra nsmitir la verdad histórica a las futu· 
ras generaciones. 

Una investigación en la historia de la danza en América Latina no se 
hace de un momento a otro : es un proceso largo y bastante compl icado. 
Para reallzar una labor como esta, hay que tener paciencia . . paciencia 
santa . 

La mayoría de los teatros que se comenzaron a construir en el siglo 
xvm se han quemado, junto con los antecedentes. Incluso en este siglo, 
yo he conocido un caso en Chile de un administrador que en la década 
de los cincuentas destruyó gran parte de la memoria que dejó su antece· 
sor porque no le cala bien. y esto seguirá pasando. 

Es necesario adquirir un conocimiento amplio de los paises, del conti· 
nente geográfico, politico, histórico: hasta las religiones, las costumbres 
de los pueblos ... si no es as!, mejor no hacer esta investigación, que no 
es para mi , ni pa ra los historiadores, sino para los que vienen después. 

La historia del ballet en América Latina ha sido totalmente ignorada 
y si se han mencionado giras pero en forma superficial y sumamente 
errónea. 

Cuando hace dos anos estuve en la Unión Soviét ica, no se acordaban 
de que Oiga Preobrajenskaya bailó en 1912 en el entonces recién inau· 
gu rado Teatro Colón de Buenos Aires, nada menos que con Arturo Tos-
canini dirigiendo la orquesta. 

Es importante, pues, que se dé a conocer de una vez por todas losan· 
tecedentes de los pioneros que han venido tanto en el siglo pasado, CO· 
modelos bailarines, músicos, coreóg rafos, etc., que han venido en este 
siglo. 

Si en Australia , pars que tiene 200 anos de historia , ya se ha escrito 

• Se transcribe el discurso de distinguida !rwestlgadora. le!do en la Ceremonia de lnau· 
guraclón. Textos sele<:<:lonados por Tullo de la Ro'8 . 
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la historia de su ballet de 1835 a 1980 en dos volúmenes, ¿por qué Amé· 
rica Latina (y lo repetiré hasta el cansancio) que tiene 400 o más af\os 
de historia, no puede tener Ja suya? ¿Por qué no podemos tener eso no-
sotros? En real idad, comparando las dos, nuestra historia del ballet no 
es menos interesante, quizás en algunos momentos lo sea más y además 
existen muchos vínculos. Los pioneros del siglo pasado viajaron tanto a 
EUA por el Cono Sur a Australia y muchos regresaron por los mismos ca-
minos para volver a Francia, pero muchos también se quedaron en Amé-
rica Latina y ellos formaron después el núcleo de nuestras escuelas, ya 
en el siglo pasado. 

Hasta el momento tengo reunido un compendio de los pioneros de 1808 
a 1850 en Argentina, Chile, Uruguay, Brasil. He encontrado cosas mara-
villosas que son casi desconocidas en el resto del mundo. Escritores co-
mo Lauro Aiestarán, en Uruguay, Jesualdo y Mariano Bosch en Argenti-
na, el gran Eugenio Perera Salas en Chile, que ha dejado la histor ia de 
los orígenes de la música desde la época precolombina. Todo está ya mon-
tado en varias cajas, en Londres, que contienen programas, estadisticas, 
artículos, fotografías, etc., que he encontrado por ahí, por allá . 

Además de tener paciencia es necesario usar la imaginación ... Hay 
que conocer el ambiente en el que trabajaba esta gente en el siglo pasa· 
do. ¿Cómo viajaron? Ellos no lo hacfan en avión como nosotros ahora, 
no tenlan embajadas ni la posibilidad de ser recib idos por una comitiva; no 
tenian vestuario de nylon, tenian pesados trajes que debían planchar con 
esas planchas de la época .. 

La primera corupaf\ía completa llegó a Chile en 1850 desde Francia 
pbr el Cabo de Hornos (por eso hay que saber un poco de Geografra), era 
un grupo altamente profesional de bailarines franceses que había salido 
en agosto por barco y llegó a Valparatso a finales de noviembre, y a los 
cinco días ofreció la primera función completa de ballet que se veía en 
Chile. A la semana siguiente viajaron a Santiago, la capital, a través de 
las montañas por la cordrllera de la costa que era pel igrosrsima. Lo hicie-
ron en birlochos que se quebraban en el cam ino. . existe cada historia 
de esto .. 

Hay constancias de personas que viven en Inglaterra (angloargentinos, 
anglochilenos) que cuentan cómo hubo que levantar a los bailarines de 
los asientos de las mulas por tan helados que estaban en el paso de la 
cordillera. Cuando hablo de esto me han dicho que no tiene nada que ver 
con el ballet ... pienso que tiene mucho que ver porque si no fuera por 
esta gente, quizá, no tendriamos ballet en América hoy dia. 

Así fue como esta compar'lla llegó a Santiago y escen ificó la primera 
Gisel/e que se vio en Chile. Aquí tienen ustedes una diapositiva del diario 
La Tribuna de Chile en 1850. La primera función de Gise/le provocó un 
verdadero -aunque atrasado- movimiento romántico: la iglesia que era 
muy poderosa, quiso prohibir las presentaciones porque aparecía una cruz 
sobre la tumba de Giselle y porque las faldas se transpa rentaban y deja-
ban ver los "calzones" de las bailarinas. (Cabe sei\a lar que era la primera 
vez que la palabra calzones aparecía no sólo en La Tribuna, sino en el dia-
rio liberal El Progreso). Las órdenes del Intendente de la iglesia no pro-
gresaron, le dijeron que se preocupara de su púlpito y que las bailarinas 
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podlan seguir bailando con sus faldas de gasa pues eso era cullura en 
Europa. 

Yo me he dado a la labor de bu scar los antecedentes de todos los que 
han contribuido (tanto en el pasado como en el presente) a construir la 
historia de nuestro ba llet. les mostraré d iferentes diapositivas de docu· 
mentos que he recopilado. 

• Bailarina de la Ópera de Parls que bailó en Estados Unidos, New 
Orleans, Cuba, Chi le, PerU , después en California y la encontré en Aus· 
tralia , donde causó gran impresión a pesar de la presencia alli de lola 
Montez. Después volverla a Chile, donde abrirla su Academia y, en la 
década de los cincuenta, un hotel elegantísimo. 

• Ésta es una joya que encontré en la Biblioteca Nacional de Chile. 
Se trata de la revista las Sflfides, fundada en 1850 por el ser'lor Fran-
cisco Fernández Rodella. Sólo existen 8 ejemplares hast;:i enero de 185 1. 

• Aquí está el primer libreto en castellano de Gisel/e que publicó 
esta revis ta. 

• Éstos son dos integrantes de la Compar'lla llamada los Hermanos 
Rousset que viajaron por toda América latina de 1856 en adelante. Eran 
el padre, la madre y tres hermanas. Hasta ahora mi investigación llegó 
a Cuba. Eran increlbles esos pioneros. Tenlan que atravesar cordille· 
ras, rlos. . Hoy dla las compar'lias viajan en avión, sacan sus trajes de 
nylon, tienen embajadas que se preocupan ... en esa época no tenían 
nada de esto. 

• Osea r Bernardelti que viene de una famosa familia italiana de ar· 
tlstas. Formaba pareja con Celestina Thyerri, viajaron por toda Améri· 
ca latina, incluso México: tuvieron tres hijos, el primero creo que na· 
ció aqul, después uno en Brasil y otro en Chile. Dos fueron artistas que 
figuran en Ja Enciclopedia Argentina, hay muchos datos sobre ésta, una 
de las tantas familias pioneras que llegaron a América latina. 

• Ésta es de La {11/e mal gardée, uno de los primeros programas de 
la mi sma época, en Argentina. 

• El Ballet Romántico en Chile, Argentina, Uruguay y Brasil va siem-
pre un poquito atrás de la historia de l ballet en Europa. pero. aunque 
con atraso, llegó a América Latina y nadie lo habla reg istrado. Yo es· 
toy agregando ahora el Post·Romanticismo de estos países que va de 
1856 hasta 1862, después ocurrió lo que ocurrió .. en Europa tam· 
bién hubo una decadencia .. 

Un ar'lo después de que Oiga Preobrajenskaya bailó en el Teatro Co· 
Ión de Buenos Aires, llegaron los Ballets de Dlaghi1ev. Aquiles mues· 
tro el primer programa de 1913 en el mi smo teatro, y este es un anun· 
cio de esta compar'lía en Brasil y copia de los prog ramas. 

• Antecedentes de los viajes de la Compar'lia de Anna Pavlova en 
1917, 1918, 1919 y la Ultima en 1928 en la que curi osamente ya no 
tuvo et bito de antes, ni en Argentina , ni en Brasil. Eso no se ha queri-
do publicar, ¿por qué Después de todo fue un proceso natural: 
el la ya no era tan joven, sus ballets resultaron anticuados para un pU· 
blico que ya habla visto los Ballets de Diaghilev con obras de Korsá· 
kov, Stravi nsky, etc:., y especialmente en Argentina donde en 1926 lle· 
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gó Bronislava Nijinska a Buenos Aires quien ayudó a formar el ballet 
del Teatro Colón y presentó (apenas dos anos después del estreno en 
París) su obra Las bodas que alcanzó enorme éxito. Este público ya te· 
nía un panorama distinto y cuando se presentó la Pavlova su reperto· 
ria les pareció anticuado. Lo siento por sus admiradores, pero fue 
cierto .. 

• Ésta es interesante. En todos los libros está registrado que la Pav-
lova bailó en Brasil en su primera gira. Aquí se demuestra que no lo 
hizo hasta el afio siguiente. Claramente se lee la ca ncelación y cómo 
se le devolvió al público el importe de las entradas. 

• Éste es Nicolás Sergueiev quien salió de la Unión Soviética tra· 
yendo a Europa las anotaciones de los grandes clásicos. En 1929 este 
caballero hizo una gira por América Latina con la Ópera Privé Russe 
companía que fue el antepasado directo del Original Ballet Russe de 
De Basi l que, formada en Paris, fue un acontecimiento ya que además 
de algunos clásicos. presentó por primera vez en América Latina las, 
óperas rusas. 

• Éstas son todas las giras del Original Ballet Russe de Basil por 
América Latina, desde 1942 al 46. La última persona que escribió SO· 
bre eso en Inglaterra lo hizo en forma muy burlona . Yo armé una gran 
" rosca". escribf a la editorial mandando las correcciones en detalle. 

Lamentablemente estamos cortos de tiempo, no podria mencionar 
todos los nombres pero como ejemplo de Ja calidad de estos pioneros 
quiero hablar de Elena Poliakova quien en 1949·50 apareció con otros 
inmigrantes de guerra en Chile. Abrió una academia en un subterrá-
neo y un día el maestro Ernest Uthoff. fundador del Ballet Naciona l Chi· 
leno, la descubrió allí con sus bailarines. Ya tenia alrededor de 65 anos. 
El maestro Uthoff la contrató para la Universidad de Chile y después 
la ocupó también como maestra del Ballet Municipal (hoy dia Ballet 
de Santiago) viv ió muy querida hasta 1972 cuando prácticamente en 
mis brazos murió a los 86 afias. Su historia es heroica, fue una maes· 
tra formidable . Sus clases fueron admiradas por cuanto artista venía 
a Chile. 

• Aquí aparece en la famosa clase de Karsávina y Pavlova. 
• En esta con Tamara Karsávina cuando formó parte de la primera 

gira que hizo Pavlova a los países escandinavos. 
Estuvo con Diaghilev en Las ${f{ides, Paris 1911 . Aquí está mencio· 

nado en El Ffgaro como la Mirtha en Giselle. 
En la epoca de la revolución emigró con su marido enfermo y una 

pequena hija; llegó a Yugoslavia a un pueblo llamado Luviana donde 
montó su versión de Sheherezade. Fue trasladada a Bel grado y fue fun· 
dadora del Ballet Clásico Yugoslavo. Fue condecorada por el Rey Ale· 
jandro, trabajó en el Conservatorio, bailó en Italia, tenia una carrera 
verdaderamente hermosa, era ya una gran pedagoga. pero llegó la 
guerra. 

• Esta foto fue tomada en Austria en tiempos dificiles en lnsbruk , 
murió su esposo, allí perd[ la pista hasta que aparece en Chile donde 
todavla vive su hija. 



La historia no termina nunca. Es una tarea que no tiene final, ya que las 
artes se estancan o desarrollan según la situación de cada país o conti· 
nente. Tener una pauta determinada sobre cómo ejecutar, recopilar, com-
paginar y archivar la investigación. es absolutamente básico e indispen· 
sab le . 

No olvidemos que estas informaciones sirven al investigador·estudiante, 
como base para sus propios estudios, tareas, ponencias, tesis. etc. Es por 
lo tanto un deber propocionar la información correcta. Lo contrario pue· 
de causar serios trastornos al investigador·estudiante, que confia en el ma· 
terial que se le proporciona. 

Bueno, yo podria seguir infinitamente pero tenemos que terminar. Es· 
taré aquí unos dias. Daré dos conferencias y si quieren hacer alguna pre· 
gunta estaré a su disposición. 

Esta Ultima foto me la dio Marie Rambert a quien entrevisté en Buenos 
Aires y cuando supo lo que pretendía hacer me puso en la dedicatoria 
"va lor. .. valor .. "y por Ultimo para que se rían un poco, una caricatura 
que me hilo una chica anglomexicana que expuso en Australia hace seis 
anos: es un tiburón que me está devorando. 

Muchas gracias 
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La danza multifacética 

1. La importancia de manufacturas artesanales en las danzas lradiciona/es. 
Maria Teresa Pomar 
Jefe del Departamento de Museos del Instituto Nacional Indigenista 
(INI). º 

2. Danza y sociedad 
Gloria Contreras 
Directora del Taller Coreogr6fico de la Universidad Nacional Autóno· 
ma de México (UNAM). • 

3 . La reuo/ución francesa de la danza dura nle los últimos velnflún años 
Paul Bourcier 
Profesor de los cu rsos de danza de la Universidad Sorbona, París.• 

4. El arte de la expresión 
Joseph Lazzini 
Coreógrafo, Comité Nacional de la Danza. Franc ia. • 

5. Un campo m.ágico: imágenes corporales en la creación del m ouimiento 
Waldeen 
Pionera de la danza moderna en México.5 

6. El eslalus del saber dancístico 
Selma Jeanne Cohen, l'tiD 
lnvestigadore , escritore y editora de la Enciclopedia Internacional de 
la Danza .•• 

7. El aura del cuerpo 
Alberto Dallel 
Investigador del Instituto de Investigaciones Estéticas de Ja Universi· 
dad Nacional Autó noma de México (ur-t.o.M) . s 

Coordinadora 
Josefina Lavalle 
Investigadora del c10.DANZA 

Conclusiones 

• P.onenclacompletaenel volumen 1 (espiu'\ol ), 
• • Ponenclacomplelaenelvolumen2 (1nglh). 
••• Ponenclacompletaenelvolumen 1 yenelvolumen2. 
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La importancia de manufacturas artesanales en 
las danzas tradicionales 

María Teresa Pomar 

La danza tradicional constituye quid la e1tpreslón más rica del arte popu· 
lar ya que en ella se conjugan diferentes elementos tales como: música, 
parlamentos, coreograffa, argumentos, y van acampanadas de toda una 
parafernalia compuesta por innumerables objetos hechos de diferentes 
mllteriales que Integran Ja vestimenta de los personajes que intervienen 
en la representación, de los cuales se puede hablar por separado ya que 
constituyen por si mismos, áreas artesanales. No hay que olvidar que en 
muchas de estas danzas están presentes también, para caracterizar a los 
pa rticipantes y a la danza misma, las máscaras con su gran fuerza 
expresiva. 

As! por ejemplo, le música utilizada en las danzas de diferentes regio-
nes del pels requiere de instrumentos o11dec uo11dos cuyll obtención es difí· 
cll conseguir en cualquier mercado. Por ejemplo entre los grupos étnicos 
tzeltal y tzotzil de Chiapas, mestizos y nahuatl de Veracruz, guarojios, ma· 
yos y yaquis de Sonora, se utilizan arpas para acompal'lar sus sones de 
danza, pero cada una de ello11s presenta caracterlsticas diferentes en ta -
mal'los, encordaduro11 y cajas, y desde luego en sonidos. Por su parte, la 
guitarra utllizadti en los Altos de Chiapas por los tzeltales y tzotziles, la 
huapanguera de la zona huasteca presentan también diferentes caracte· 
rfsticas en cuanto a formas y encordadura con Ja sexta que se elabora en 
Paracho , Mich. El mismo ejemplo vale para los violines cuyas formas van 
desde uno muy grande al que se podrla emparentar con la viola, usado 
entre los to11rahumaras de Chihuahua, hasta el pequel'lo ro11vel de Ja huaste-
ca, el de jiote de maguey de Sta. Maria Ocot6n, Dgo .. el monocorde de 
los seri s de Sonora. etcétero11 . 

Igual fenómeno se repite en tambores y flautas que van desde los pe-
quenos y senci llos usados en la danza de Los uoladores, entre los totona -
cas de Veracruz y los n6huo11tl de Pueblo11 , a la complicadfsima flauta pame 
con embocadura hecha con el canon de una pluma de guajolote, con un 
resonador Interno de tela de arana contenido en una bolsa de cera. hasta 
la gruesa fltiuta emparentada con la quena sudamericana utilizada en otros 
lugares del pals; tambores de doble parche, capara zones de tortuga . te· 
ponaxtles, huéhuatl o tunkules. marlmboles o marimbas. intervienen en 
la música neceseria para las danzas de cada región y sólo ahf donde se 
utilizan, se manufacturan. 
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Los recitados o parlamentos que se dicen en algunas danzas en mu· 
chas ocasiones corresponden a antiguos manuscritos pero se modifican 
con adiciones cada vez que se presenta la danza (caso de tos náhuatl de 
Colima , algunas Pastorelas de Michoacán o Los diablos de Semana Santa 
de Tancanhuitz, S.L.P. que presentan el Testamento de Judas, comentan-
do y criticando sucesos y personas que de una u otra forma se han desta -
cado en el ano). En términos generales, estos recitados se transmiten de 
generación en generación pero, como ya dijimos. son enriquecidos con 
el ingenio y la ca pacidad expresiva de los actores, muchas veces en el 
momento mismo de la representación. 

En esta reunión hay expertos que pueden decirnos que dentro de la 
aparente se ncillez de la coreografla existen también inriovaclones y en 
algunos casos ésta es verdaderamente complicada y difícil de ejecutar. 

Es importante también destacar el papel del vestuario que, por sene+ 
lle que sea, a veces solamente se utilizan tiras de papel , telas o panuelos 
baratos para for marlo sobre el traje cotidiano, exigen un largo proceso 
de acondicionamiento para dar vistosidad a la danza, pasando a borda-
dos complicadfsimos en chaquira, lentejuela, hilos de seda , de oro o pla-
ta, etc. como los utillzados por los pascoleros tarahumaras o el caso de 
los chinelas de Morelos y el Estado de México en donde, aunado al rico 
terciopelo de que se hacen las túnicas se forran los gorros, qu e tienen 
un alma interior de petate tejida exprofeso, se derrocha maestría al igual 
que en los atuendos de voladores, negritos y huahuas papantecos en la 
distribución de chaquiras, lentejuelas, pieles de conejo y hasta foquitos 
de colores intercal ados en el traje o los mantos profusamente bordados 
de los Paragüeros de Tlaxcala o los trajes de raso de seda bordados con 
hilos de oro y plata de las cuadrillas del Estado de Méx ico. 

Los tocados y penachos de muchas danzas como La pluma de Oaxaca , 
los Paragüeros de Tlaxcala , los de los concheros con plumas de faisán y 
de pavorreal; los tocados de los huicholes y caras con plumas de urraca 
azul o el penacho de la máscara de serpiente que se usa en Ja danza del 
Ka/alá en Chiapas o e l gran rodete del Cuetzalln o de los Huahuas de los 
totonacos, nos hacen pensar en el uso de la pluma como una reminiscen· 
cia de nuestros antepasados amantecas y se confeccionan en la mayorla 
de los casos, por artesanos especializados. 

No todos los integrantes de un grupo de danza popular pueden hacer 
todos Jos objetos que complementan o que hacen posible la realización 
de la danza ; hay por e llo dentro de cada grupo étnico y aUn dentro de 
cada comunidad , especialistas -artesanos- encargados de realizar es-
tos objetos. 

Se manejan múltiples materiales para Integrar la diferente indumenta · 
ria de los danzantes. Desde Jos penachos que hemos mencionado, a los 
complicadfsimos sombreros de Los negrl!os coronados de garzotas o los 
huaraches especiales para la danza de Los viejilos y de los propios Con-
cheros; también se hacen coronas senclllas o complicadas, yelmos, cin-
turones, cayados, brazaletes de hojalata cincelada y coloreada y la obra 
de los pintores está presente en muchos estandartes de danza que tam-
bién suelen ser ricamente bordados. Con lxtle y otras fibras vegetales se 
íabrican pelucas complicadas o sencll\as. En Jos grupos carnavaleros de 
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El Doctor, Qro. o de la región cora de Nayarit o de los tze ltales de Chia· 
pas, usan el cartón y el papel para con fecciona r sus m áscaras. 

También intervienen los hacedores de flores de papel para adornar som· 
breros y cayados de Pastorelas o ramilletes de flo res naturales o artificia · 
les en las zonas mazahuas y náhuatl de los Estados de México y Morelos. 
Los carriceras son capaces de hacer arcos plegadizos para la danza de 
los Acatlaxquis, penachos para la danza de l Sel'lor de la Naranja o arma· 
zones para caballitos santiagueros o toritos de danza con cohetería o los 
alfareros que hacen máscaras de barro o sahum erios cuando se requie· 
ren en alguna danza tradicional. 

Los artffices de la cera hacen máscaras en Zaachila, Oax. para la danza 
de tos Jardineros o en el estado de México para las cuadrillas, con luen· 
gas y rizadas barbas; los zapateros de Puebla, Jalisco y Chiapas horman 
máscaras de suela o vaqueta y son después los encargados de adornar 
las: los curtidores de pieles y taxidermistas disecan las cabezas de vena· 
do usadas en la danza de este nombre en el noreste del país o curten las 
pieles de t ig re para confeccionar los cascos usados por los zinacantecos. 
Igualmente los cascos de las máscaras de los chapayecas del Noroeste 
usan pieles con un cierto grado de curtimb re pero además, en muchas 
danzas se uti l izan pequer'los animales d isecados a veces por expertos ta· 
x idermlstas que duran muchísimo tiempo en uso. En algunos casos los 
parches de los tambores también son hechos con pieles preparadas por 
peleteros de las regiones. 

Las máscaras merecen una atención especial desde el punto de vista 
del arte popular. Desde épocas remotas está íntimamente ligada a la danza, 
a la ceremonia y al rito. 

Xavier Villaurrutia las cal ificó asi: 

Varios mundos se la disputan. Bajo ellos la mascara se ha ensombrecido. La 
reeilidad la solicita para dedicarla a un uso práctico -para ocultar o simple· 
mente, para jugar-. El mundo ideal la requiere como medio para expresar 
sus ideas simbólicas: religión. farsa . Ambos hacen de ella un Uti! intermedio 
entre su intención y su resultado. 

Muerta u olvidada la función práctica -lei aventura y el carnaval-, ahoga. 
da en la corriente moderna la significación simbolizante del rito, y desdel'lada 
por Jos actores, la mbscara adquiere su justa significación estética. Imposible, 
entonces, incluirla en los dominios de la pintura o de la escultura. Si de ambas 
participa, en ninguna puede inscribirse. 

Ya la miremos sola, inUtil para cotidianos usos y desencadenada del sfmbo· 
lo. con una forma pura que puede alimentarse de su contenido artístico. Y si 
se b11st11 11 sr misma. otras realidades de arte están obligadas. en una especie 
de intern11cional derecho estético, a permitirle una existenci11 cerrada en su pe· 
quena. libre y significativa Isla de arte. 

Es innumerable la cantidad de máscaras requeridas para satisfacer a las 
danzas en que se utilizan. Es también uno de los objetos preferidos por 
los coleccionistas particulares o por los encargados de los Museos. Co· 
nacemos muchas y ricas colecciones de ellas en México y en el extranje· 
ro, y nos asombra la enorme producción que ha permitido la c reación de 
éstas y que sigue vigente entre los grupos de danza cuyo registro no ha 
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sido posible determinar aún a nivel nacional. Las máscaras se confeccio-
nan también con los materiales más variados y en una gran multiplicidad 
de formas. En algunos casos, los menos de los que conocemos, las ela-
boran los propios danzantes y la gran cantidad de la producción de estos 
objetos está encomendada a artesanos especial izados. 

Hay hacedores de máscaras en cada reg ión del pais, a veces son los 
"santeros" los encargados de tallar las máscaras; en otras, los laqueado· 
res expertos como en los casos de Olinalá, Gro. y Uruapan, Mich., son 
los encargados de su confección pero casi siempre el portador de la más-
cara y su hacedor forman parte de un complejo cultural en el que uno 
y otro son los intérpretes, con distintas acciones, de su tradición. El mas-
ca rero es casi siempre un impulsor de la danza, un conocedor de la t radi-
ción específica y, consecuentemente, de los personajes que él ayuda a 
crear; su conocimiento de la significación y alcances de la danza es a ve-
ces más completo que el de los danzantes en general. Domina muchos 
materiales como ya dijimos y generalmente es tallador, escultor, p intor, 
cartonero, peletero, hojalatero o cerero pero cualesquiera que sea el ma-
terial que la tradición le inspira a manejar, él le dará un toque tan perso-
nal que dentro de un mismo tipo de máscaras obtendrá diferentes 
expresiones. 

Las máscaras utilizadas en las danzas tradicionales, casi sin excepción, 
pueden cons iderarse obras de arte y no podemos olvidar que el arte a d i· 
ferencia de otras actividades del hombre dentro de su cultura, es perdu-
rable y universa l y constituye la manifestación más preciada de cada 
cultura. 

Cuando se estudia una danza generalmente se olvida a los artistas-
artesanos, por ello es que en este modesto trabajo quisiéramos llamar su 
atención para que al realizar el estudio de una danza se profundice la in· 
vestigación sobre cómo participan los artesanos en su montaje porque 
en la medida en que los artistas-artesanos desaparezcan y no se les esti· 
mule para seguir su importante trabajo, nos enfrentaremos con la ame-
naza de la desaparición no sólo de la máscara sino de la danza misma 
o. por lo menos, de la decadencia de la danza tradicional que es una de 
las manifestaciones más ricas del arte de un pueblo. 

Al presentar en esta ocasión un vistazo aunque " a vuelo de pájaro" so-
bre las obras del arte popular que intervienen en múltiples danzas, quere-
mos enfatizar nuestro punto de vista de que detrás de cada danza exis· 
ten, aparte de otros elementos muy valiosos, artesanos que apoyan deci-
sivamente esta acción, a quienes se les da poco o ningún reconocimiento. 

No quisiéramos pasar desapercibidas otras acciones que se rea lizan si 
no dentro de la danza misma, sí colateralmente a ellas; por ejemplo y en 
muchos lugares las obras de pirotecnia, o en todos los casos que noso· 
tros conocemos, la espléndida comida que preparan a nivel colectivo ca-
si todas las mujeres: hijas, madres o esposas de los dan zantes en las fe· 
chas de su presentación y que para nosotros ta mb ién constituyen verda· 
deras obras del arte coquinario de los meidcanos. 
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Danza y sociedad 

Gloria Conlreras 

El coreógrafo se nutre de la sociedad que lo engendra. Asi se vuelve un 
portavoz de los problemas que acosan a sus compatriotas, al mundo en 
general . Esto lo entendí por primera vez cuando hice Vitáli!as. Vivía yo 
en Nueva York y el mundo padeda la guerra fria; el temor al holocausto 
nuclear era conciencia recién adquirida. Era 1959, a sólo 14 al'los de 
Hiroshima. 

Yo const ruia danza pensando en forma y en música pero la estructura 
que surgra me hablaba de un hombre ac:orralado, neurótico, que vivía in· 
tensamente pero que caminaba irremediablemente hacia el aniquilamien· 
to. Imágenes de cuerpos inertes y apilados me perseguían. AJ terminar 
el ballet lo nombré Vitálilas porque nos hablaba del hombre, sus pasio· 
nes, su destino y su muerte. 

Después surgió Alusiones, ball et constituido por 14 danzas con músi-
ca de Anton Webern. Otra vez mi preocupación era principalmente musi· 
cal y dancistica. Con inmenso esfuerzo unía yo movimientos, los desa-
rrollaba , llegaba a un cllmax y a un final, pero al analizarlo encontraba 
yo también que el hombre, su s suei'\os, su s presentimientos, sus juegos, 
sus pesadillas, eran la parte interna de la obra. 

En Sensemayá surgió la discriminación que se vive en las sociedades 
blancas superdesarrotlada s. El ambiente neoyorkino hervía con noticias 
de Ángela Davls, Eldr ige Cleever, Malcolm X, Marthin Luther King. Tan · 
to ellos como Franz Fannon me abrlan el cerebro hacia lo ancestralmen-
te arbitrario e irljusto. Quise hacer un ballet al poema de Guillén. Me en· 
cantaba la idea de Sensemayá, la serpiente, el reto que significaba tejer 
su movimiento sinuoso. Empecé a construir e inconscientemente selec-
cioné a un bailarín negro para hacer el papel de la serpiente y a una co· 
munidad blanca para matarla. La danza retrataba un linchamiento como 
tos que se vivfan en Alabama y en tantos otros pueblos. Yo era bailarina 
" clásica" y mi p r incipal preocupación por ar.os habla sido la de hacer un 
demiplié. Sin embargo, al entrar al estudio a hacer la coreografia un im· 
pulso inconsciente se me metia en Ja cabeza y empezaba a dictarme ór· 
denes. Al obedecer estos impulsos, la sociedad y sus preocupaciones apa-
recían en forma de danza independientemente de lo que yo quisiera ha-
cer de manera consciente. 

En algunas ocasiones mis objetivos iniciales eran muy distintos a los 
resultados finales. En Eioua (ballet creado a partir de la Misa de Nuestra 
Ser.ora de Gui11aume de Machaut) por ejemplo, estaba preocupada por 
co nstruir una obra básicamente escultó r icá. Du rante este periodo pasa-
ba horas observando los árboles, como si fuera la primera vez que los veía. 
An1'1iiaba cómo una rama se un ía a otra , parecfan seres que trataban de 
comunicarse. Junté cuatro cuerpos, les amarré las manos, tejí esculturas 
encadenadas que parecian asirse, complementarse, pero al final ese gru· 
po siempre unido se desgajaba desintegrando lo plural y volviéndose sin· 
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guiar. Cuando ordené a la figura central quedarse sola en el escenario me 
solté llorando, entendí que la soledad del hombre en las grandes urbes 
había sido mi tema, que mi subconsciente hablaba de mi soledad, de nues· 
tra soledad. Y llegó el 68. yo trabajaba en Chile y luego volvi a Nueva 
York. llegaban las cartas y los periódicos de México, y me golpeaban las 
palabras. masacre, prisión, tortura, represión. Era un mundo lejano pero 
metido en mi ser. Los mexicanos eran sacudidos por una nueva y brutal 
realidad y tenía que asimilar la nueva lección, reconocer que el México 
de antar'lo ya no existía, que en su lugar surgla uno mils real, sin antifa-
ces. la demagogia había sido puesta a un lado y la verdade ra política del 
sistema se revelaba. 

Me pidieron que hiciera un ballet con música electrónica de Bruno Ma· 
derna. Pasé dias enteros buscando el lenguaje apropiado, pero una y otra 
vez comprobaba que ese no era el camino. Un dia estaba a punto de ren· 
dirme cuando de manera intuitiva mi cuerpo empezó a moverse como 
nunca antes lo habla hecho, mi cara se distorsionaba y el dolor y el ho· 
rror invadían mi conciencia, mi sangre, mi cerebro. Segul construyendo, 
no paré en muchas horas. Al cabo de ellas llegaba a la masacre. Cuerpos 
que morían lentamente, su agonía duraba nueve minutos, danzaban su 
destrucción síquica por medio del temor y después, la ruptura de su cuer-
po el cual explotaba en fragmentos, Opus 32 habia nacido, la crónica dan· 
zada de la matanza del 68. 

Y luego Integrales. Artemisa Pedroza, la esposa de EH de Gortari era 
nuestra maestra de danza. Diario llevaba la comida a Eli a la cárcel. La 
cárcel se metía al Taller en mil formas. Yo construia un ballet que queria 
geométrico , a la Kandinsky. Pero el ambiente que vivramos en ese mo· 
mento penetraba irremediablemente en la obra, inclusive las palabras para 
designar los diversos momentos dancísticos de Integrales adqui rlan mati-
ces sociales, los tecnicismos empleados tradicionalmente en ballet eran 
sustituidos por palabras comunes cargadas de la terrible cotidianidad que 
nos envolvia, hablábamos de cuchillos, cárceles, fusilamiento, plaza, com· 
bate, abrazo, fraternidad, ataque, etc. ¿Por qué esa terminologla? ¿Por 
qué precisamente en ese momento surgía una obra asr? Porque era 1971 
y los estudiantes eran nuevamente reprimidos y las cárceles estaban po· 
bladas de luchadores políticos que eran minados poco a poco. La danza 
que creábamos se nutría de esta realidad y respondla a ella . 

El coreógrafo, en parte, escoge su tema al seleccionar una müsica de· 
terminada, ya que ésta es la base principal de la que surge la atmósfera 
que singularizará una danza. De alll que él decida si el ballet va a ser esen-
cialmente ligero, dramático, místico, estético, dinámico; pero siempre ha· 
brá un elemento imprevisto que surgirá como sorpresa. En una misma 
época surgen ballets con diferentes contenidos, por ejemplo: VilAlitas y 
Huapango. Ambos nacen en Nueva York, en el mismo ar\o (1959) en uno 
se canaliza algo de la corriente nacionalista mexicana que surge de la Re· 
volución Mexicana, representada en su forma emocional y que podrla dis· 
tinguirse como vitalidad y ale:grla mexicanista. Vitálitas capta la atmósfe-
ra universal de temor al holocausto nuclear. Junto a Opus 32 y Danza 
para mujeres, (1969·70) nace lnterludia que toma como tema lo cotidia· 
no: la conversación , el saludo, el juego, también son parte de la vida y 
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de la sociedad que nos rodea. O sea, que en un periodo determinado un 
coreógrafo puede hacer ballets infinitamente variados dependiendo de la 
música que escoja, as! como de su sensibilidad e intereses. Es importan· 
te sel'lalar que el contenido emocional de las danzas no es consecuencia 
solamente del estado personal por el que atraviesa, sino también el mo· 
mento histórico y estado animico de la sociedad que lo produce. Un Opus 
32 no habria surgido basado en la música de Henze, tuvo que darse la 
coyuntura histórica que unió a Bruno Maderna-G. Contreras y el 68 
mexicano. 

El público lo captó porque su cultura y el momento que vivía era la 
que producía esa obra. El fenómeno de la comunicación surgió porque 
público y artistas compartían una realidad vital, común es que se refleja· 
ba en la obra. Esta misma coreograf!a con la misma· música y los mismos 
movimientos, pero bailada en otro tiempo y lugar no hubiera tenido el 
mismo significado que adquirió en ese momento y contextos. La danza 
es más que una serie de movimientos a una música dada, es también la 
carga de emociones, pensamientos y momentos históricos que atravie· 
san esos movimientos y les dan un sentido preciso. 

De esta manera, queda establecido que el coreógrafo se nutre de la SO· 
ciedad, pero ¿cuál es la cultura que le permite asimilar y devolver lo asi· 
milado mediante una coreografia? 

Para lograr este objetivo no bastan sin embargo, con idealismo o bue· 
na voluntad. el coreógrafo debe dominar ciertos elementos , de estos yo 
destaca ria: 

• El conocimiento del lenguaje dancistico 
• El conocimiento del lenguaje musical 
• Su interés básico en el hombre y el contacto real con la vida 
• Su necesidad de expresión 
• Su capacidad de invención 
• Improvisación, análisis, selección, desarrollo 

Todo esto conforma el oficio, el cual será enriquecido con la intuición, 
elemento subconsciente que proveerá lo desconocido aún por el coreó· 
grafo mismo, que hará .de una obra un suceso único con aportaciones 
determinadas. 

¿Por qué hay que dominar el lenguaje dancistico para hacer una co-
reografía? Esto es tan obvio como que para hacer un zapato hay que sa· 
ber manejar la aguja, el martillo, Jos clavos, la piel, etcétera. 

¿Por qué dominar la música? ¿Cómo bailar mambo si desconozco su 
ritmo, su sonido, su contenido? Los elementos musicales determinan la 
textura de los músculos, su peso, su densidad, su color. Extender el cora· 
zón de la música es fundamental para el coreógrafo y el bailarín. Los oídos 
son órganos determinantes en la capacidad de ambos. De nada les serví· 
rá la asimilación de la técnica dancistica, si su oido es pobre. Es a través 
de él que se logrará la sensibilidad, concentración, proyección. 

Ahora bien , un coreógrafo cuyo mundo sea tan pequel'lo como una za· 
patilla de punta, ¿podrá producir la emoción en el público? si hace a un 
lado sus vivencias, su idiosincracia ¿podrá ser motivo de confluencia emo· 
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cional de mayorías? El circunscribirse a una gimnasia y vivir para ella, 
preocupándose sólo por la forma, dará forma solamente. 

De alll que el dominio de la técnica en si mismo no pueda producir 
arte. Ese surgirá sólo cuando trascienda la realidad individual del com-
positor y sea elemento generador de emociones universales. ¿Cuáles son 
éstas? Su gama es amplísima pero yo diría que ésta se desarrolla entre 
la creación y la destrucción, amor y odio, sexo y muerte, nacer y morir. 
Dentro de estas constantes está la vida: la alegria, el temor, lo místico, 
lo espi ritual, lo cotid iano. La danza puede dar cabida a todos los pensa-
mientos humanos. 

Además de la influencia que la sociedad ejerce en el coreógrafo, exis-
te el tiempo interno y su sensibilidad, de allí que las ob ras no surjan ante 
órdenes externas. 

Sí se puede componer ante una orden, un ballet ligero, uno denso, uno 
serio o uno alegre, uno corto o uno largo, uno en puntas o uno descalzo. 
Pero un contenido emocional determinado, una atmósfera esencial debe 
de ser producto de la libertad. 

La revolución francesa de la danza durante los 
últimos veintiún años 

Paul Bourcier 

Los principios del romanticismo literario en Francia estuvieron marcados 
por la batalla del Hemani. En 1830 en la Comedia Francesa durante la 
primera representación hubo un vivo enfrentamiento verbal y algunos gol-
pes entre los sostenedores de las formas clásicas y los de las innovacio-
nes, encabezados por Theophile Gautier, el futuro libretista de Giselle. 

La revolución por una nueva danza en Francia ha tenido, ella también, 
su batalla histórica. La libró en marzo de 1964 en la Ópera de Paris con 
el estreno de la puesta en escena de Maurice Bejart de La condenación 
de Fausto de Berlloz. Bejart se atrevió a doblar a los cantantes de la ópera 
por un bailarín encargado de traducir con sus gestos los sentimientos ex-
presados por el texto musical. Entonces la alegria de la pesada y estática 
Margarita-cantante estuvo glosado por la vivacidad y el arrebato alegre 
de los movimientos de la Margarita-bailarina. Y en la escena final Fausto 
adopta la postura de un "majadero", como un yoga maldito, ya hundién-
dose en el piso hacia el infierno. Esto habla de ofender a los t radicionalis-
tas. Ya habian silbado el final del primer acto. Al bajar el telón final esta-
lló una batalla de bravos y silbidos. El público ya habfa salido cuando un 
centenar de apasionados permanecieron en la sala y; de un palco al otro, 
se enfrentaron, unos imitando, como burla, una danza de vientre que sim-
bolizaba para ellos la estética de Bejart. Y los otros gritando "a la sepul-
tura los antepasados". La compar'lía permaneció en la escena después de 
los saludos tomando resl!eltamente partido y aplaudiendo a su maestro. 
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el mismo Mefistóíeles amagando con un dedo homérico los palcos de los 
oponentes, los invitaba a venir y explicarse a golpes en escena. 

Unos y otros tenlan consciencia justamente de que una revolución co· 
menzaba: en el templo del academismo la danza nueva que no respetaba 

habla presentado m6s que un '"ba llet-jazz"': Pas de Diew:(Dani.a de los dio-
ses) de Gene Kelly. Pero un jai.i. placentero, refrenando sus "caderazos"' 
y sacrificando la pirueta académica, una obra donde uno podfa sonreir, 
pero no ofuscarse. 

Bejart, por otra parte, habla sido siempre rechazado por el público des-
pués de que en 1954 él habia coreografiado sobre una música "concre-
ta", género utilii.ado por primera vei. en Francia, un ballet que utilizaba 
pasos modernos: Slnfonfa para un hombt;.e solo. Por haber creado la obra 
que le darla celebridad mundialmente: La consagración de la primavera 
en la Navidad de 1959, Bejart estuvo obligado a expatriarse al Teatro de 
la Moneda de Bruselas. 

En realidad se movfa con un público muy particular, el de los "ba lletó-
manos". Poco numeroso, se formaba exclusivamente de los medios aco-
modados. No pedían a la dama más que repetir las fórmulas tradiciona-
les, respetar los valores consagrados por el uso, lo mismo que les conser-
varan los privi legios de su estatus socia l, de las ce remonias clasicistas, 
los encuentros en las veladas de la Ópera, vestidos de noche: todo era 
uno. Afirmando su gusto por la dani.a académica, discutirla utilii.ando tér-
minos m6s o menos técnicos, jui.gar sfn profundidad, intrigar por esta u 
otra estrella. Era de un siglo acá, una patente de buena educación, el se· 
llo de pertenecer a una categoría dentro de la élite. Bejart trastornaba esto. 

Este mismo público rechai.6, de generación en generación, las formas 
modernas del arte, fueron ellos los que habiendo silbado a los impresio-
nistas, a los fauvistas, a los cubistas, protestaron contra el cielo raso pin-
tado por Chagall para 111 Ópera. Cuando M11rtha Graham se detuvo en Pa-
rls en el cu rso de giras triunfales en 1950, y después en 1954, no encon-
tró m6s que indiferencia y salas vadas. 

Y todo sobrepesado en el espacio de un ano. Regresa a la Ópera de 
Parls en 1965 para presentar La consagración de fa primavera, y Bejart 
obtiene no un éxito un6nime, sino discutible. El público tradicional estu· 
vo sobrepasado por la llegada masiva de jóvenes que llenaron los lugares 
baratos de las galerías, venfan al espect6culo en "jeans" y cuello abierto. 
Eso no fue más que una moda fuga z: el ano siguiente, cuando Bejart en-
cuentra al público verdaderamente popular del Festival de Avinón, don· 
de jam6s se habla visto la dani.a, el éxito fue inmenso, un plebiscito que 
de ahora en adelante se impondrá. 

¿Qué h.abía sucedido.? Una transformación social que nutrra a las acti-
vidades culturales, en particular a la dani.a, un público nuevo. Uno no se 
puede explicar la revolución francesa en la danza sin consultar a los 
sociólogos. 

La Franela que hablo conocido una verdadera miseria después de la 
Segunda Guerra Mundial, r6pidamente reanudó su posición industrial , 1 
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tasa de expansión media era de un 53 al afio. Los beneficiarios fueron 
las clases medias. Un buen indicador de: la repartición de la riqueza es 
la democratización del automóvil: el nümero de propietarios pasó de 
1 700 000 en 1951, a 4 900 000 en 1960, a 8 320 000 en 1965 para al-
canzar 11 860 000 en 1970. 

En el mismo tiempo la enseflanza se democratiza: el número de bachi· 
lleres que era de 59 000 en 1960 y que mostraba un pro9reso del 250% 
del reporte de 1940, pasó a cerca de 140 000 en 1970. Mas ingresos, más 
instrucción, eso quiere decir mayor apetito por la cultura y mayores me· 
dios para satisface:rlo. También las despensas culturales -donde se com· 
pran discos, libros, asistencia a espe:ctkulos- se elevaba de 14.5 millo· 
nes de Frs en 1960 a 20.5 millones en 1963, 28 millones en 1967 para 
atender 39 millones al final de la década. 

Era una nueva sociedad que había nacido en el espacio de diez anos, 
una sociedad joven ya que la natalidad tuvo su gran auge hasta. 1955. Un 
püblico nuevo, una nueva cultura, nueva danza, ésta es una regla absolu· 
ta en la historia del arte de la danza. 

Por otro lado, una estructura nueva bien acogida habfa sido creada por 
André Malraux , Ministro de Asuntos Culturales: las Casas de la Cultura 
que debian transformar las ciudades de provincia en centros de difusión 
cultu ral. De las doce que: funcionan actualmente, diez fueron abiertas en· 
tre 1963 y 1967. Ellas dirigieron su acción en gran parte a las artes del 
espectáculo. 

No solamente Bejart benefició esa renovación del público, sino tam· 
bién los bailarines norteamericanos que hasta entonces no hablan encon· 
li"ado un público caluroso. Ni Jerome Robbins en 1961 tuvo gran éxito 
con Lajaula, Mouimienlos, rrr Exporl que son obras indiscutibles: ni Paul 
Taylor que mostró, entre otras, JU11clion, Tres epitafios. Sino hasta dos 
afies más tarde él trlufará en el Festival Internacional de Danza de Parls 
con los mismos ballets. a los que agregó Aureole y Scudorama. Merce Cun· 
ningham que ya habla dtado en Francia en 1964, fue saludado como un 
maestro en el mismo Festival con Suite para cinco y How lo pass kick fa// 
and run. Pudieron venir enseguida Alvln Alley, Alwin Nikolais, cuyo éxito 
fue tan grande que le otorgan la dirección del Primer Centro Francés de 
Danza Contemporbnea. 

La revolución ya estaba en curso. Un bailarín francés Miche l Descom-
bey, juega alli un rol cuya importancia decisiva uno mide con el tiempo. 
Para sorp resa general, sin pasar por los medios rituales, él fue nombrado 
Director de Danza de la Ópera. No solamente pudo poner sus propias crea· 
dones cuya modernidad era más audaz cada al'lo: Sinfonía concerlante, 

se:rvador, funda con los elementos nue:vos un pequeno gru?9, muy mar· 
ginal, cuya influencia se revela más tarde, e l Ópe:ra-Studio. 1::11es ensefla 
la práctica de la danza no académica, les proporciona un principio de re· 
pertorio componiendo para ellosZ/k/us, Jazz suite on mass texfs. Aún más, 
les da el gusto de componer ellos mismos con espfritu y en un estilo 
liberado. 

Descombey, victima de una coalición de estrellas cuyas carreras de· 
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pendian del academismo, tuvo un sucesor formado en su grupo, Jacques 
Garnier, quien mostró sus dones como coreógrafo desde 1969 con Fial 
lux_y /Is disent participer. 

Estas son las características de la marcha de la revolución en la danza 
francesa. Iniciada por Descombey, Garnier va a trabajar un verano a Nue-
va York con Cunningham. En él se mezclan el temperamento francés y 
la experiencia americana. Los ballets que él ha coreografiado desde en-
tonces no son más el desarrollo de una acción dramática como era tradi-
ción francesa desde el siglo xv1. Uno encuentra allí una sucesión de ten-
siones sicológicas y de gestos. Regresa de Estados Unidos en posesión 
de un estilo, deseaba fundar una companía de danza contemporánea con 
una de sus camaradas de la Ópera, Brigitte Garnier. Ellos piden un per-
miso por un año para encaminar sus experiencias. La Dirección de la Ópera 
les rehusa la autorización. Ambos abandonarian una carrera que les ase-
guraba comodidad y seguridad material; fundan el Teatro del Silencio, 
y con dificultad, paso a paso, conquistan notoriedad. 

Hoy dia, Jacques Garnier es el Director del muy Oficial Grupo de In· 
vestigaciones Coreográficas de la Ópera de París. Brigitte Lefebvre aca· 
ba de ser nombrada Inspectora Principal de Danza en el Ministerio de Cul· 
tura. Son los revolucionarios de hace quince años quienes están en el 
poder. 

La influencia norteamericana es siempre muy fuerte en Francia, y no· 
tablemente la de Merce Cunninham quien fue el primer coreógrafo nor· 
teamericano invitado a montar un ballet en la Ópera de París, Unjour ou 
deuxen 1973. También la de Carolyn Carlson está siempre presente: esta 
solista de Alwin Nikolais se impuso en una velada en la Ópera, en un es· 
pectáculo Varese con un ballet Densite 21 .5. Le valió ser contratada al 
dia siguiente como bailarina estrella y Directora del Grupo de Investiga· 
ción Coreográfica creado por ella. 

Y mientras Bejart bailaba ahora en un sector cercano a Parls, en Avi· 
l'lón, los grupos jóvenes se multiplicaban. Las Casas de la Cultura eran 
quienes acogían las representaciones y quienes programaban de una ma· 
nera permanente, ese fue el caso del Ballet Teatro Contemporáneo de 
Amlens, de la compañfa de Felix Blaska en Grenoble; el ano anterior la 
Casa de la Cultura de Nevers enroló al grupo de vanguardia de Four So· 
laire, el de Caen. La formación de Quentin Roullier. La Casa de la Cultura 
André Malraux de Creteil, en los cercanos suburbios parisinos se ha con· 
vertido en el patrocinador del grupo de Maguy Marin, formado en el Ba· 
llet del Siglo xx de Maurice Bejart, como Dominique Begouit, cuyo gru-
po es la representación oficial de toda la región Languedoc·Roussillon aso· 
ciado a Ja ciudad de Montpellier. 

Las estadfsticas son más elocuentes que una enumeración aunque sea 
larga: el Teatro de la Ciudad que está directamente subvencionado por 
la Municipalidad de Parls y da cada año una temporada exclusivamente 
de danza contemporánea, ha triplicado en diez anos el número de sus re-
presentaciones, doblado la asiStencia alcanzando los 100 000 espectado-
res. Lo más interesante es el análisis sociológico de su público: el 263 
son estudiantes, 11 3 jubilados, lo esencial está compuesto por los cua-
dros superiores: 233 y los medianos: 353. 
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La revolución de la danza no ha concluido por cierto, lo primordial de 
los espectáculos de la Ópera está siempre consti tuido por el repertorio 
académico, e igual el Conservatorio Nacional Superior de Danza no da 
medallas mas que a los bailarines académicos. 

Pero la ebullición es intensa por todos lados, en París, en la provincia, 
decenas de grupos se erigen frecuentemente con grandes dificultades ma-
teriales. Uno no puede hablar por tanto de una técnica espedficamente 
francesa, sin duda son préstamos de todas las escuela s, notablemente de 
las de Graham y Limón, pero uno saborea el espiritu de l ibertad y un re-
greso a la exigencia corporal, al mismo tiempo que un rechazo a todos 
los estereotipos. El movimiento puro es el que quieren llevar a cabo los 
grupos más recientes, como el de Emile Dubois que anima Jean-Claude 
Gallota en Grenoble o el de Regine Chapinot. 

Ese movimiento puro es suficiente la mayor parte del tiempo a si mis-
mo, sin el respaldo de una trama intelectual, pero utilizando un clima crea-
do por el acompar'lamiento musical, frecuentemente atonal, de carácter 
repetitivo, tiene carácter obsesionante, ¿La nueva danza en Francia mar-
cará una revolución genera l del espiritu francés? 

Traducción del francés: Felipe Segura. 

El arte de la expresión 

Joseph Lazzini 

Manos que hablan, 
pies que parecen escribir, 

Paul Valery 

En el júbilo, el hombre pronuncia las palabras. Las palabras no bastan, 
las prologa. Las palabras prologadas no bastan, las modula. Las palabras 
moduladas no bastan y, sin darse cuenta, sus pies se agitan, sus manos 
gesticulan. Este fragmento chino habla de la necesidad universal de la 
danza como arte expresivo, tan antiguo como la historia, tan vasto como 
el ancho mundo. 

V sin embargo, el ballet europeo de la llamada época clásica es ya un 
puro placer visual, un divertimento prescindible, una inutilidad ornamental 
que, como ta l , desaparece sin dejar huella. El ballet de aquel entonces 
es la pariente pobre -no importa qué tan agracieida- del teatro, la ope-
reta y la obra lírica. 

Constato gustoso que hoy en día el ballet es otra cosa: mucho más una 
expresión, un estado del alma -sea este cual fuere: dulce o violento-
montada para placer del público, si, pero esencialmente como una aper-
tura de horizontes, una feliz confluencia en el escenario de lo humano, 
lo natural, lo vivo que puede adquirir una intensidad extrema . 
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El ballet "abstracto", incluso, no implicarla jamas estar desprovisto de 
vida. (Alguien ca lificó mi coreografla para la Sin{onia clásica de Prokof· 
fief como abstracta. De acuerdo, pero entendamonos bien: fue concebi· 
da sin usar ni historia ni escenarios anecdóticos como pretexto, ya que 
el desarrollo de las líneas corporales de los bailarines no lo reque ría. ¡Pe· 
ro la emoción!) 

Poco importa nombrar, clasificar, adjetivar un género; lo esencial es 
que refleje Jo humano: sea un personaje, una idea, un sentimiento, un sue· 
l'lo, una realidad. Lo que la danza no es, en mi opinión, es una serie suce· 
siva de movimientos, la llustración acrobática de una melodfa. Ha de ser 
la transposición plástica de la vida, del universo y sus ritmos, del alma, 
de la naturaleza. 

La danza es un arte: Como tal, la transfiguración del sentimiento a un 
movimiento requiere de leyes estéticas, técnicas especificas, disciplinas. 
La danza, inspirada en la vida, en los gestos naturales, no los repite sino 
que los esti liza para darles mayor realce, para hacer de cada uno de estos 
gestos algo armónico en sr y armónico respecto a otros movimientos. Asr 
tendremos una traducción que no traiciona porque valora. 

Cuando hablo de coreograffa no intento ser neutral ni dar un punto de 
vista dogmático y final. No me inquieta ser neoclásico, no me inquieta 
ser humano. Doy el punto de vista de un hombre que no olvida que músi-
ca, canto y danza surgen de la misma forja: de una especie de eclosión 
de alegria, júbilo y pasión. Tras anos de trabajo y reflexión creo que la 
danza no es una faena regulada ni un juego frivolo. Es un ritual, más allá 
de una técnica eficaz, es aquella otra esfera. Una coreografía la reprodu· 
ce en lo plástico y lo estético. Ha de armonizarse con un ritmo, ¿qué rit· 
mo es este? 

Pongamos un ejem plo: en una clase, el instructor marca el paso: gol· 
pes duros, golpes suaves. Los bailarines se ejercitan, podría analizarse ma· 
temáticamente la estructura de este ritmo. Pero cada paso tiene un ritmo 
propio: piqué, glissé, sauté que pueden matizarse de mil maneras: son 
los mil matices del corazón que, combinados, crean un lenguaje. Los pa· 
sos se unen y forman frases, reflejan y expresan un sentimiento, son acor· 
des a lo que han de decir. Si en Glselle, segundo acto, escena del cemen-
terio el piqué arabesque de la herolna ha de reflejar un equilibrio y dis-
tensión que sugieran el vuelo de su alma, el granjelé seguido de una cai-
da del bailarin ha de sugerir la imposibilidad humana de abandonar lazos 
terrenales. 

Para mi la danza es poesia entretejida a la trama de la vida: cotidiani· 
dades, suenos. El cuerpo será más que un instrumento -también esto-, 
será un espejo del alma. La danza es el canto del cuerpo, expresivo y 
estético. 

El coreógrafo de nuestros dlas luchará contra la óptica decorativa y me-
cánica: ha de hacer surgir su vida interior y evitar giros acrobáticos, abi-
garrados florilegios. Una obra debe tener figuras indispensables, las es-
trictamente necesarias para no perder su intensidad. Los movimientos na-
turales -animales, celestes- jamás son artificiales. Tienen una cohesión 
interna, una secuencia, una economla necesaria que se debe observar, 
aunada a una pasión que indicar, siempre. Incluso la mufteca mecánica 
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de Coppelia -y nada más lejos de lo natural- es una autómata vivaz y 
maliciosa. 

Prescindimos también de vestidos y parafernalias complejas, los cier-
vos de mi ballet El cazador maldilo no están indicados por cuernos de car· 
tón, sino por una serie dejetés que retratan la huida nerviosa de las hem-
bras que perciben el peligro. Tampoco mi Pájaro azul lleva plumas, bra· 
zos y manos vuelan por si mismos. La naturaleza, copiada y estilizada, 
sirve y es servida por la danza, por el arte. 

No hay, por otra parte, "estilo" divorciado de la vida, la danza es ex-
presiva, legible y armoniosa con esa vida que fluye de los cuerpos. Un 
bailarín sin expresión no es tal. La mímica y la danza son lnseparables. 
Esta separación, decía Fokine implicaría ''transladar a escena ejercicios 
cotidianos. En lugar de eso, ha de ser crearse una danza expresiva, una 
pantomima ritmada." 

Inclusive cuando el bailarin da la espalda al público, cuando permane-
ce inmóvil, ha de expresar algo. El coreógrafo ha de encontrar este ritmo 
gozoso, desolado, sereno o· atormentado en sus bailarines para hacerlos 
participar con toda su pasión. 

Y asi, comunicará al público, expresará. No sólo apelará al placer de 
sus sentidos, sino que buscará el placer de sus corazones. Y si al salir de 
una noche de ballet vibran más, son más el coreógrafo podrá 
decir, modestamente, que ha servido al arte coreográfico: útil, noblemente. 

Traducción y resumen de E/isa Ramfrez Castañeda. 

Síntesis de ponencias 

Un campo mágico: imágenes corporales en la creación 
del movimiento 

Waldeen 

Más que crear imágenes plásticas, hay que lograr un " pensamiento cor-
poral'' que está contenido en el "conocimiento" inconsciente que yace 
en centros del cuerpo, más profundos que la cabeza o el ojo. Cuando el 
hombre se reconcilia con su cuerpo se vuelve humano-divino. 

La verdadera danza es la fusión entre el ser interior y el mundo exte-
rior, utilización de simbolos para transfigurar los sentidos. 

Debe hacer una interacción dinámica entre intuición y mente creativa, 
subconsciente y ciencia -conocimiento de la técnica y la forma. 

La técnica es más que un puente neutral entre la realidad y el hombre 
abstracto. 

Sin el conocimiento de su pasado cultural, el artista no tiene ni presen· 
te ni futuro. 
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El artista de la danza debe busca r sus ralees en su propia cultura y su 
pasado. 

El estatus del saber dancfstico actual 

Selma J eanne Cohen 

Hoy en dia, hablar del auge de la danza es un Jugar común. Al hacerlo 
suelen refer i rse, primordialmente. a las m últip les presentaciones de va· 
r iadas compar'lfas, en diversos países, ante nutridas concurrencias. Tam· 
bién ha habido un auge de interés por el saber dancfstico; en los Estados 
Unidos de Am érica, donde hace treinta af'los no habla un solo curso so· 
bre historia de la danza, actualmente se imparten de cien. Escribl · 
mos y publ icamos artículos y l ib ros sobre danza, existen organizaciones 
que los co ngregan. Este entusiasmo es alentador. 

El aura del cuerpo 

Alberto Dalla/ 

El aura, extensión luminosa del volumen biológico, que en las grabado· 
nes de televisión hace permanecer a la imagen en el espacio, no obstante 
q ue el cuerpo vivo sigue moviéndose abandonándose o recorriendo el 
espacio. 

Se habla , se dice que el técnico, el ed itor , el camarógrafo, para lograr· 
lo sutura la imagen, por as! decirlo , la cose a la materialidad de la atmós-
fera lumfnica. 

Comentan asimismo los hábiles manipuladores del ámbito televisivo 
que ocurre una remanencia como si el fenómeno, como la pa labra, fuera 
de nueva factura en la historia de la humanidad. 

Sin em bargo, resulta obl iQatorio situar no sólo el aura de los cuerpos, 
sino a los cuerpos mismos. Estos compa rten una realidad espacial y at· 
mosférica y al entrar en contacto unas con otros durante la vida cotidia · 
na, las mi radas mutuas permite!) también el registro y simul táneas inter· 
prelaciones, para nuestras sorpresas al corroborar la existencia del aura 
del cuerpo, no importa la clasificación de las mil y una maneras en que 
se real iza la aprehensión visual de unos cuerpos y los otros, o de uno solo 
con respecto a todos los demás, uno por uno o en conjunto. 

33 



Conclus iones 

En esta mesa no hubo moderador. Se habló de temas muy diversos, de 
las mUJtiples instancias de la danza y se podría resumir de la siguiente 
manera: ¿Cuál es el papel de la danza como expresión en una sociedad? 
¿Cuál su compromiso? ¿Cuál su creatividad? Y las cosas diversas abarca-
ron desde Gloria Contreras que habló de la vinculación y el compromiso 
político de un bailarín hasta Dalla) que nos habló de los fenómenos lumí-
nicos del aura, de la fotografia y su correlación con la danza. Tuvimos 
también la participación de Ma. Teresa Pomar que habló de la no poco 
oculta y nunca mencionada importancia de los artesanos en toda la para· 
fernalia y el contexto de las danzas populares. La ponencia de Waldeen, 
pionera de la danza de este pais, fue muy amplia en lo que respecta a la 
creatividad. Por su parte Paul Bourcier y Selma Jeanne: Cohen se refirie-
ron a casos importantes del desarrollo de la danza. Joseph Lazzini hizo 
un amplio estudio sobre la exp resividad del arte danclst ico. 

Lo característico de esta mesa fue su plural idad, como la danza misma. 
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11 
Reconstrucción y repertorio 

1. Boumonuille como {uenle importante para el ballet romántico francés 
Knud Ame Jürgensen 
Musicólogo de la Biblioteca Rea l de Copenhague, Dinamarca.• 

2. La importancia de la inuesligación en la historia de la danza y la recons· 
Lrucción de danza 
Alan Stark 
Investigador profesor del Instituto Anglo-Mei1 icano de Cultura.5 

3. El uideo como herramienla para la reconstrucción 
Naomi Benari 
Directora artística de Danza por todo el mundo.•• 

4. La recons1rucci6n de la Giga (PECOOR) de la notación Feuil/et 
Nancy M. Bodenstein 
Jefe del Departa mento de Música del Colegio del Estado de Salem, 
Mas, IOUAd 

Moderadora 
Badil Genkel 
Maestra y coreógrafa 

Conclusiones 

• Ponenciacomple t11 enelv0Jumen 1 (espallol). 
•• Ponenciacompletoenelvolumen 2(1ngli!s). 
••• Ponenclacompletaene!volumen 1 y en el vo lumen2. 
s S!ntesis de la ponencia. 
d Demostración 
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Síntesis de ponencias 

Bournonville como fuente importante para el ballet 
romántico 

Knud Ame Jürgensen 

El primer ballet rom6ntico, Roberto el diablo, fue reconstruido en 1985 
a partir de las notas que Bournonville tomó después de asistir a su repre· 
sentaclón en la Ópera de Parrs en 1941. Por primera vez se realizó un exa· 
men completo de las notas de ballets y danzas de óperas hechas por Bour· 
nonville y. después de estudiar su termlnologfa sus abreviaturas y signos 
taqu igr6ficos, se buscó realizar una reconstrucción auténtica de su nota-
ción (a diferencia de hacer una producción interpretativa). 

La importancia de la investigación en la historia de la 
danza y 

la reconstrucción de danza 

Atan Starlc 

Para un mejor entendimiento de las corrientes de la danza, es preciso una 
Investigación de las formas de la danza. Documentos históricos nos per-
miten reconstruir coreografia s y acompal"larlas con la música adecuada . 
En dtferentes partes del mundo, investigadores han descubierto tratados 
y manuscritos para ayudar en estas tareas. Por lo tanto es posible ver el 
hilo histórico que nos hace entender mejor los orfgenes del ballet clásico· 
y los estilos de la danza contemporánea, a<;lem6s de.los bailes populares 
y folklórlcos. 
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El video como herramienta para la reconstrucción 

Naomi Benari 

Aqur se narran los procesos implicados en la reconstrucción del ballet Win-
ler Nighl, coreografía elaborada por Walter Gore para el Ballet Rambert 
en 1984 y con duración de 35 minutos. 

El trabajo nunca habla sido anotado ni grabado para video, no obstan· 
te haber sido filmado en 1984. Una parte se extravió y no era posible ver 
las partes existentes. la restau ración fue por tanto basada casi exclusiva· 
mente en los bailarines que integraban el ballet, cuya memoria fue es-
timulada por el uso del video. 

Se reportan las ventajas inesperadas resultantes de esta técnica y se 
postulan las posibilidades del uso de diversas cámaras y monitores en au1ei · 
lio de la reconstrucción. 

Se relatan los problemas encontrados en ensenar a bailarines un tra-
bajo que fue creado en un estilo diferente de su propio tiempo, y la inte· 
rrogante de si es aconsejable emprender un proyecto como este es 
analizado. 

Conclusiones 

la presentadón de las diversas ponencias en esta mesa se refirieron a la 
necesidad de una preparación para el investigador, que considere múlti-
ples fuentes para recon struir las danzas del pasado . Se propu so trabajar 
la coreog rafia y construirla con la máleima atención a la música y progra-
mar la ensenanza por frases y no por pasos. Se planteó la reconstrucción 
de ballets por medio de la investigación de los apuntes de co reograffas 
escritas en la partitura musical. 
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III 
Notación 

1. TICA, una herramienta para el tratamiento de los estudios del mo· 
u/miento humano con ayuda de computadoras 
Peter Rajka 
Coreógrafo, investigador del Colegio Estatal de Danza, Suecia. •• 

2. Introducción a los slmbolos de la notación Feuillel 
Charles Garth 
Fundación de Danza Histórica de New York, EUA.5 

3. Notación danzaria, simbología y onomatopeya 
Elsie Cota Ramos 
Maestra de danza de la Universidad Autónoma de Sinaloa.5 

Moderadora 
Martinez de Rlos 

Coreóloga del Taller Coreográfico de la UNAM. 

Conclusiones 

• Ponen<:lacomplet11enel volumen 1 (espanol). 
••Ponencia completa en el volumen 
••• Ponenci11completaenelvolumen 1 yenelvolumen2. 
5 Síntesis de la ponencia. 
d Demostración. 
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Sintesis de ponencias 

GRAMÁTICA, una herramienta para el tratamiento de los 
estudios del movimiento humano con ayuda de 

computadoras 

Peter Rajka 

El análisis necesario para registrar movimiento no tiene que ir m6s allá 
de las estructuras b6sicas del movi miento. Por muy exacto que sea en 
ta reproducción de movimientos aislados, un sistema de notación no ne· 
cesariamente estar.!i capacitado para lograr la visualización efectiva de uni· 
dades estructurales mayores. El sistema GR.o.MATICA tiene como fin visua· 
llz.ar ambos niveles slmulténeamente. 

El propósito de esta ponencia es sel'lalar varios aspectos de la relación 
entre la notación y el análisis del movimiento y proporcionar ejemplos 
de las soluciones que ofrece GRAMAT1cÁ. 

Introducción a los símbolos de la notación Feulllet 

Charles Garth 

Este es un sistema elegante y conciso para registrar la danza barroca. Fue 
desarrollado por Pierre Beauchamps a instancias de Luis x1v, pero fue pu-
blicado por primera vez por Feuillet. 

La notación Feuillet es un sistema para ayudar a la memoria. Puede 
ser utilizada para aprender nuevas danzas, pero no para aprender a bai-
lar. El maestro de danza sigue siendo necesario para ensenar a bailar. 

La ponencia comprende los puntos siguientes: la relaclón de la nota-
ción de la danza y de la música entre si y con la página en la cual están 
registradas; el diagrama de los pasos; cómo distinguir a los diferentes bai-
larines; los pasos y los ademanes de piernas más comunes y sus va riacio-
nes; las posiciones de los pies; la falta de slmbolos para el torso y la cabe-
za: la notación de los brazos y las manos; la duración de los pasos. y la 
calidad o el estilo. 
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Notación danzaria, simbo logía y onomatopeya 

Elsie Cota Ramos 

Esta ponencia plantea un sistema de notación de danza folklórica mexi· 
cana, donde el elemento fundamental de la simbologia es la huella del 
pie desnudo. A este simbolo se le agregan silabas onomatopéyicas y se 
obtienen los llamados símbolos elementales. compuestos, coreográficos 
y combinados. La notación incluye la pa rtitura musical , descripciones de 
pasos y observaciones. 

Conclusiones 

Todas las ponencias despertllron gran en el auditorio por los sis· 
temas de notllción existentes en el mundo, llSi como su deSllrrollo en siste· 
mas de computación. 

Con la ponencia de Cha r les Garth se dio a conocer el origen del siste· 
ma de notación Feuillet, sus bases y su uso. Se explicó por medio de grá· 
fic:os y diapositivas, su relación con la música, el patrón de viaje que eje-
cutan los bailarinés en el escenario, algunos de los pasos utilizados, la 
identificación de hombre y mujer en la partitura; así como sus relaciones 
durante la danza. 

Con la ponencia de Elsie Cota se dio a conocer un nuevo método de 
notación que a semejanza de los cód ices, uti liza el dibujo del contorno 
del pie. Según sea la pisada, será el peso completo o con la punta o el 
talón. La elevación al aire del bailarln serl.in diferentes contornos y dife-
rentes sílabllS que ayudan ll la claridad de la notaeión . La maestra explicó 
la relación del sistema con la partitura musical y es un sistema que, de 
momento, se utiliza pa ra danza folklórica y aún se estl.i desarrollando. 

La ponencia de Peter Rajka expuso un sistema de notación cuyo uso 
es por medio de la computadora. El sistema utili za a lguna de las bases 
del sistema lablln pero pretende utilizar signos nuevos. Es un sistema pro-
pio que apenas empieza a experimentarse, siendo el ponente el creador 
de dicho sistema. Primero mete la información a la computadora y pos-
teriormente se trata con el cuerpo humllno. 
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IV 
Investigación y crítica 

1. La voz y la danza 
Elisa Ramirez Castatleda 
Socióloga, investigadora del Instituto Nacional de Antropologla e His-
toria (INAH)." 

2. Una bibliogra{ia para toda la danza 
Nancy Lee Ruyter 
Profesora y jefe asociado de Bellas Artes de la Universidad de Califor-
nia, lrvine, EUA • • • 

3. La crílica de danza: inuesligación y creación 
Orlando Taquechel Mederos 
Critico e investigador de la Televisión Cubana . • 

4. Aportaciones para la organización de los proyectos de inuesligación so· 
bre danza 
Luz del Carmen Vilchis 
Investigadora de la Universidad Iberoamericana y del c10.o.-.NZA. • 

5. Cuesllones de eslilo en la inuestigación del mouimiento y fa danza y la 
práctica 
Vera Maletic 
Profesora asistente del Departamento de Danza de la Universidad Es-
tatal de Ohio, Columbus, EUA • • 

6. lnuestigación intercultural de la danza: justificaciones y aplicaciones 
Joann W. Kealiinohomoku 
Profesora asociada de Antropo logla en la Universidad de Ar i.tona del 
Norte, EuA •• 

7. llna actitud para cambiar la uida 
Patricia Camacho Quintos 
Periodista de la agencia Notimex y estudiante de Sociologla de la 

""""' 8. Critica de danza e inuesligaclón 
Consejo Brasileno de la Dan.ta.s 

• Ponem:la completa en el volumen 1 (espanol). 
• • Ponencia completa en el volumen 2 (lnghb). 
••• Ponencia completa enel volumen 1 yenelvolumen2. 
s Slntesls de la ponencia. 
d Demostración. 
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Moderadora 
Selma Jeanne Cohen , PHD 
Investigadora, escritora y editora de la Enciclopedia Internacional de 
la Danza. 

Conclusiones 



La voz y la danza 

Elisa Ramírez Castañeda 

A diferencia de otras Bellas Artes, la danza es efímera, perecedera. lnves· 
tigadores e historiadores, para asirla, echan mano de otros lenguajes en 
su intento de recuperarla : notaciones, fotografías, filmaciones, críticas, 
resenas: pero ninguno de estos lenguajes, por exacto o creativo que sea, 
puede encerrar o revivir cabalmente su movimiento, su pasión, su 
expresión. 

La notación, la reposición o la recreación pueden dar cuenta más o me-
nos exacta de algunos de los componentes de una coreografía, pero ja-
más de una interpretación y menos aún de su contexto original: tiempos, 
lugares y circunsta ncias que dieron un flujo y una dirección al desarrollo 
de esa danza escapan, por virtuosos que sean quienes intentan esta 
nostalgia. 

Podemos encontrar la huella de los antecesores en lo que ahora se bai· 
la, porque la danza se nutre de danza. 

Podríamos decidir que es efímera y que -a semejanza de los 
enamoramientos- lleva en su esencia lo irrepetib le, lo irreversible. Y si 
la danza es como el r(o de Herácl ito, ¿hemos de renunciar por esto a los 
rlos? 

Quien logra reflejar una danza con palabras, será escritor: quien lo ha· 
ga con colores será pintor; quien con sonidos y si lencios, músico. 

¿Cómo investigar, documentar e indagar en la historia de la danza pa· 
ra la s nuevas generaciones de creadores, intérpretes y artistas? ¿Cómo 
recuperar este movimiento perpetuo? ¿Cómo entender cada obra en el 
contexto donde se dio? ¿Cómo rememorar la s reacciones que produjo? 

Proponemos, junto a bibliotecas, acervos hemerográficos, filmotecas, 
fototecas, notaciones y colecciones de objetos, el uso de la voz y la crea· 
ción de archivos de la pa labra. 

La memoria , las experiencias, las vivencias de los participantes, cree· 
mos, son indispensables. No sólo se recupera el relato al rededor de una 
obra, sino el procedimiento oculto que llevó a su creación, lo no visible 
en el producto final, los lazos secretos tras lo que parece una obra termi· 
nada: relaciones, trabajo de equipo, disciplina y luchas, 6mbitos políti · 
cos, influencias no tangibles, voces silenciadas, voluntades domefladas 
o indomeflables, reflexiones posteriores, proyectos abortados. Afloran en 
testimonios, relatos, recuentos y entrevistas. 
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Quedarse en la letra escrita - programas. Crónicas- implica el riesgo 
de las fechas, de las opiniones que llegaban hasta un periódico. La voz 
permite imaginar un pasado peculiar; lo irrepetible aparece en el recuer· 
do, la pasión vuelve a ser explícita en creadores y público. 

La memoria nut re archivos. Con este fin han sido creados en CID·DANZA 
las charlas de Danza; el taller de tradición e histor ia oral se ha encargado 
de poner de relieve las dificul tades metodológicas derivadas de la escri· 
tura de la voz. Su codificación, análisis y difusión han sido motivo de aná· 
lisis en este curso y, puestos a trabajar, hemos visto la importancia de 
las voces en la elaboración de textos, escr itos y ot ros métodos pa ralelos 
de investigación. Los propios investigadores han revaluado su experien· 
cia, .memoria y visión de ar'los inmersos en este medio danc[stico. 

Lo deseable seria un archivo donde estuviesen representadas todas las 
corrientes y tendencias, con el mayor número de participantes para que 
las versiones se contrapongan, comparen y complementen. Esto permití · 
rá romper también la voz ci rcular y narcisista pa ra recalcar el carácter 
necesariamente colectivo de la danza. Los personajes ocultos y aparente· 
mente menores tendrán el mismo estatuto, en tanto informantes, que las 
grandes figuras y estrellas. 

El carácter colectivo es inherente al trabajo con historia oral: las cintas 
o notas producto de una entrevista o charh1 implican un respeto al otro, 
una obl igada atención, una labor iosa tarea para transcr ibir, editar, con· 
textual izar y cod ificar. Los textos resul tantes habitan en tierra de nadie: 
no son ni de quien relata ni de quien trabaja con los archivos que, a dife· 
renda de otros, son provocados por el investigador quien apunta direc· 
dones, indaga de acuerdo con sus propósitos, intereses e hipótesis que 
se reflejarán en las fuentes que crea. Aquf, además, toda información pos· 
terior redunda en la anterior; los tejidos son complejos. subjetivos, colee· 
tivos. No puede imaginarse a un bailarln en soledad, tampoco a un inves· 
tigador de historia oral. 

Podríamos llegar a retratar un entorno. un ambiente por vlas biblia· 
gráficas; la particular participación de cada uno, sus modos de vincula · 
ción a un momento difícil , a un suelo fértil , a un grupo dado -todo esto 
es un relato, una serie de relatos, un laberinto de voces sondeab les y se· 
ductoras. Y a través de Ja voz podemos también l legar a mirar la relación 
de las distintas tendencias, su articulación con las instituciones, su coin · 
cidencia. su oportunidad , las relaciones con el desarrollo de la danza en 
otros paises, con políticas e ideologias. El recuerdo confrontado con otros 
recuerdos simultáneos adquiere un sentido tota lmente diferente del que 
tuvo cuando era relato personal. Podemos rescatar. también, pero de otra 
manera, a las grandes figuras. 

La voz es un método privilegiado, un medio idóneo. Influye en nues'tro 
propósito también la urgencia. La memoria, el disc.urso y la experiencia 
de una persona mueren con ella. Al pasar a formar parte de un archivo 
son fuente para nuevas indagaciones, je rarquizaciones e investigaciones. 
Con este corpus de memoria, podemos acceder a lecfuras sucesivas a tra-
vés del tiempo. Y las voces dirán cosas diferentes en tiempos venideros, 
en companfa de otras voces. Diálogos secretos se cruzarán en archivos. 
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El paS&do es lugar de mitologias por excelencia: en el olimpo de la dan· 
z11, rigen person11jes míticos. No pretendemos testimonios· reliquias para 
s11nti ficar 111 voz de los dioses. No tiene sen tido esta feria de vanidades. 
Toda versión no es sino esto. En un archivo amplio, con referencias cru · 
zadas, con paralelas y contrapuntos Jos relatos adquieren una porosidad 
de la que carecfan cuando fueron dichos. Por los múltiples canales de es· 
tos textos súbitamente esponjosos por la companía de otros el investiga· 
do r llega a una visión más plural , global y modesta . Un retrato polifacéti· 
co del mismo suceso puede, de principio. romper el hermeti smo de cada 
relato particular. Además, no solamente se indaga en las palabras: los si· 
lencios. los supuestos. las versiones. omisiones y animadversiones son 
elemento que salta cuando leemos en las voces. 

Unos a otros se subvierten los textos. Se abren, se corean. El lector se 
incl uye en esta porosidad y reproduce nuevamente al público que, cuan· 
do los que ahora cuentan bailaban, era parte callada y esencial del 
espectáculo. 

Los movimientos de impugnación, nueva creación o pervivencia de ten· 
dencias en la danza han de conocer, criticar y heredar esta tradición. La 
voz es modo accesible para aprehenderlo. 

Mas la danza sigue siendo inaprehensible: el ritmo, el espacio, el des· 
plazamiento visual, el momento son irrecuperables. Esta es una imposi· 
bllidad real , pero no por esto hemos de resignarnos a perder su historia 
-para repetir, crear de cero, bailar desheredados. Los jóvenes no podrán, 
de cualquier manera, ver o sent ir lo que se bailó en él entonces, en el ha-
bla una vez, en las doradas épocas a las que los remiten sus maestros. 
Conocen, ya. la danza de oldas. Oigámosla bien, en relatos condificados, 
ordenados, preservados. 

Y pasemos de la confesión a la difusión: contamos con excelentes in· 
vestlgadores que tienen códigos comunes con el sujeto que estudian (a 
menudo comparten también con ellos vidas, recuerdos y experiencia). Con-
tamos, aunque en menor medida, con asesores y con informantes dispues-
tos a darnos su palabra. La confrontación de materiales introduce perma-
nentemente un elemento de crrtica, un principio de sospecha. 

P11ra los informantes, relatar 11nte otro implica una voluntad de orde· 
n11miento, de jerarquización de sentido que no tuvo jamás en la esfera 
del chisme. Para recorrer esta ruta, los investigadores tienen tras si una 
experiencia acumu lada: cómo indagar, cómo escuchar, cómo transmitir. 

Si el relato particular tienen la pasión de lo vivido, el que escucha cuenta 
con un cúmulo de relatos que lo hacen escuchar por encima de preferen-
cias y prejuicios. El ot ro es parte de un todo más amplio al hablar. Y al 
leer en esta totalidad , se establecen diálogos secretos entre interlocuto-
res distantes. 

Los textos están en permanente construcción: todos ligeramente alte-
rados 11nte la proximidad de otros. al participar en una cadena testimonial . 

Si logramos despertar en el lector un eco , si logramos plasmar esta plu-
ralidad y acomodarlos en un contexto más ampl io, si l legan a empujar, 
centrifugas , nuevos recuerdos y relatos y re flejar la emoción de quienes 
lo vivieron, habremos cumplido sobradamente nuestros propósitos. 
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Una bibliografía para toda la danza 

Nancy Lee Ruyter 

Lo que voy a presentar no es verdaderamente una ponencia, más bien 
es un reporte de un proyecto bibliográfico, un proyecto que ofrece gran-
des posibilidades para nuestro campo. Por mucho tiempo los investi· 
gadores de la danza se han dado cuenta de la necesidad de una colec-
clón de datos que reúna materiales de toda clase sobre la danza, talco-
lección debe incluir los aspectos de la investigación y no limitarse a lo 
que pudiera ofrecer una u otra institución. 

En abril de 1983 discutimos con la profesora Allegra Fuller Snyder de 
UCLA y con los profesores Benito Ortolani , Jrving Brown y Rosabel Wang, 
que tienen el proyecto de bibliograffa de teatro iniciado.por la Sociedad 
Norteamericana de Investigaciones Teatrales. Nuestra discusión giró en 
torno a la manera en que podrlamos establecer un proyecto semejante 
para la danza. Decidimos planear un encuentro de investigadores de la 
danza y de bibliotecarios para formar una bibliografía y banco de datos 
para la danza de un decenio. 

Este encuentro tuvo lugar en marzo de 1985 en la Biblioteca del Con-
greso en Washington, oc, el fiador era el Fondo Nacional de las Huma-
nidades. La idea de un banco de datos para la danza no era nueva, en los 
úJtimos anos muchos ya han discutido tal idea y se han hecho avances 
en ta l proyecto, como en la Universidad de Waterloo en Canadá, en una 
universidad de Inglaterra y en la Biblioteca Pública de Nueva York, que 
tienen colecciones de materiales sobre danza. 

Nuestra intención es que el banco de datos y las bibl iografias puedan 
incluir materiales de todas partes del mundo y en todos los idiomas 
escritos. 

El banco de datos va a tener en su contenido toda clase de materiales 
de danza: libros, arUculos de publicaciones periódicas, videos, peliculas 
y música. En el encuentro de Washington trabajamos en tres aspectos del 
proyecto: primero las necesidades para establecer el proyecto, que pro· 
bablemente seria en una universidad, además de personal para dirección 
y coordinación, y d inero para establecer y mantener el proyecto. El se-
gundo aspecto que discutimos fue cómo crear una red de investigadores 
de la danza en todos los lugares del mundo, pues no es posible tener una 
bibliografía internacional sin la cooperación y contribución de muchas 
personas. El tercer aspecto de nuestro trabajo es el desarrollo de un sis-
tema para ordenar los materiales, es decir una taxonomla; esto era el tra-
bajo más dificil, porque cada uno de nosotros tiene su propia idea sobre 
lo que es más o menos importante y sobre las relaciones entre varios as· 
pectos de la danza. 

La taxonomla está dividida en cinco columnas. La primera se refiere 
a las referencias materiales, a los documentos blisicos de la danza, a la 
danza en general , a la danza con presentaciones teatrales (incluyendo 
la danza "pura'" y la "danza-teatro"), la salud, la di!mza en los medios d ..., . 
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municación y otras artes, las funciones sociales y otros, una categor!a de 
miscelánea. 

La segunda columna se refiere a las bibliografias, catálogos, cronolo-
gras, colecclón de materiales, banco de datos, descripción de recursos, 
diccionarios, enciclopedias, gulas de directores , indices, listas; en su se-
gunda parte se refiere a las coreografias, la notación, los audiovisuales, 
los libros de instrucción, los libretos, misceláneas de producción y músi-
ca; en su tercera parte, de la comprensión de múltiples aplicaciones; en 
su cuarta, de clasificación de la danza por su género; en la quinta, a los 
mecanismos del cuerpo, de la mente y su integración, los ejercicios, la 
medicina, la nutrición, la terapia y otros; en su sexta parte, del drama, 
el íilm, et video, la música, la literatura no dramática , tas artes visuales 
y otras: en su séptima a las funciones sociales, sagradas y otras de la danza. 

La tercera columna habla de la coreografía, coreógrafos, libretos, li-
bretistas, música, compositores, anotadores de danza; en su segundo as-
pecto, a la audiencia; en su tercero, al disei'lo de tecnologla; en el cuarto, 
a las operaciones financieras, en el quinto, a las instituciones, en el sex-
to, a la documentación de notación. 

La cuarta columna se trata de los personajes, tema , estructura, movi-
miento de vocabulario, estilo, adaptaciones, traslaciones, reconstruccio· 
nes: en su segundo aspecto, a la composición, la salud y la seguridad, 
la psicologla y su comportamiento, a la conducta económica y la legisla-
ción: en su tercer aspecto, al trabajo de cámara de video, su operación, 
vestuario, iluminación, equipo, maquillaje, escenario y diseflo, sonido y 
tecnologla; en su cuarto aspecto, se refiere a subsidios, apoyo guberna-
mental , administración; el quinto , a la producción, investigación, servi-
cio, operación, entrenamiento legal , regulaciones y derecho de autor: en 
et sexto aspecto, a notadores, reconstructores, directores, los sistemas de 
notación, el uso del fllm y el video; en su séptimo aspecto, a lo comer.cial 
educacional, asistencia pública y privada, dirección artfstica; su octavo 
aspecto, a la actuación, musicalización: el noveno, a los tipos de teatros; 
el décimo, a la salud y relaciones laborales: el undécimo, a la dirección; el 
décimo segundo, al entrenamiento. 

La quinta columna se refiere a la critica, el estud io de la historia, Ja 
investigación; en su segundo aspecto a Jos estudios antropológicos, eco-
nómicos, de educación, de la historia de la lingOlstica, de la política, filo-
sóficos, religiosos, sociológicos, tecnológicos y textuales. En su tercer as-
pecto a las autobiograflas y biografla: en su cuarto aspecto a los ensayos 
y publicaciones; en el quinto a los manuales y reportes de estudio de la 
audiencia legal. 

La posición ahora del proyec:to es que tenemos que encontrar un sitio, 
un director y tenemos que escribir una solicitud al Fondo Nacional para 
las Humanidades para conseguir el patrocinio. Tenemos el plan y conta-
mos además con casi den personas, investigadores, profesores y biblio-
tecarios, que tienen gran interés en el proyecto y quieren participar en 
él. Sin embargo, hasta el momento no contamos con material, pero esta-
mos decididos a establecer el proyecto, porque todos nosotros y ustedes 
lo necesitamos para nuestros trabajos, tenemos que saber qué se está pu-
blicando en todO el mundo, no solamente en nuestros paises. 
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El Dance Theatre Bank Projecl , nuestro proyecto, es concebido como 
una empresa internacional en todos los aspectos, por eso buscamos con-
tactos con lodos los países con organizaciones, publlcaciones e institu· 
dones que tienen interés en la danza, y también personas que tengan in-
terés de recibir información del proyecto. 

La crítica de danza: investigación y creación 

Orlando T aquechef Mederos 

La problemática actual del an<ilisis crítico del espectáculo de danza es bien 
compleja, y de una forma u otra hay que afirmar su especi ficidad con res· 
pecto a la danza. 

Vamos a intentarlo teniendo en cuenta dos aspectos: su objeto de co· 
nacimiento y su finalidad . 

El objeto de conocimiento de la danza es la vida, las relaciones múlti-
ples y complejas de la realidad , porque aún la ""i rrealidad" es sólo un des· 
prendimiento de ésta . 

El objeto de conocimiento de la crítica danzaria es el espectáculo de 
danza. 

Sus objetos de conocimiento son distintos, pero ambos están muy re-
lacionados y podemos decir que si la función de la danza es reve lar, des-
cubrir y producir conocimiento sobre la vida, la función de la critica debe 
ser la de revelar, descubrir y producir conocimiento sobre la danza. O sea, 
analizar estéticamente cómo se ha expresado en la danza su objeto de 
estudio: cómo han sido "atrapadas" y "separadas" las relaciones múlti· 
ples y complejas de la realidad . 

Por otra parte tenemos que la danza no persigue expresar o transmitir 
un co nocimiento científico de la realidad, sino un conocimiento estético 
de ésta, y su finalidad no es, por lo tanto, cientlfica; la critica del espectá-
culo danzario debe aspirar a un nivel científico que lamentablemente hoy 
constituye excepción. 

Resulta bien cla ro para todos que no quiero decir que la finalidad cien -
tífica haya sido siempre la de los estudios criticas sobre danta . 

La llamada critica "creadora" y el impresionismo critico, por ejemplo, 
son estudios que no tienen pretensión cienUfica. 

El problema esta en que la mayor parte de la crítica danzaria es crítica 
impresionista y la cuestión no eslá en negar la impresión sino en recibir-
la , disfrutarla y a partir de descomponer el objeto de estudio -el espec-
táculo de danza- volver a reunir sus partes en la explicación de éste. 

Si algo define al impresionismo es la tendencia a absolutizar la impre-
sión, todos los seres humanos tenemos impresiones pero los impresio-
nistas las absolutiian. 

Plantean la Imposibilidad de estudiar cientlficamente el objeto de es-
tudio y que Jo que más se puede hacer es recrearlo. 
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Esta renuncia al estudio cientifico encierra un grave error conceptual 
al confundir la especificidad y la n.aturaleza de la danza y de la crítica 
danzaria. 

El descriptivismo es una respuesta similar. El crítico describe lo que 
ve ocupando una posición escéptica ante el fenómeno, planteando que 
el objeto no puede conocerse -estudio científico- y a lo más que pue· 
de llegar es a describirlo. 

Por eso sel'lalaba que no siempre ha tenido la crítica de danza una fina· 
lidad científica. Han existido y existen aún criterios muy diversos que tie· 
nen en cada caso su razón hislórica . 

¿Cuál es la razón para que estén presenles en el pensamiento actual? 
Es bien sencilla, no se llega al estudio científico de una sola vez. 
Estamos, para decirlo de una forma clara, ante una crítica del espectá· 

culo danzario de nivel pre·cienlffico y realmenle en momentos en que exis· 
te ya una concepción cientifica y sistemática del mundo -de la vida, ob· 
jeto de estudio de la danza- se hace necesaria la definición del carácter 
cienllfico de la critica de danza. 

Nuestra finalidad debe ser una en estos momentos: la búsqueda de una 
metodología cientlfica para la critica de la danza. 

No podemos olvidar que el arte es un proceso, la obra de arte, es, pues, 
el resultado de ese proceso, y el artista el primer eslabón del mismo: 
artista·obra de arte·receptor. 

La obra de arte (el espectáculo de danza en este caso), es un signo pe· 
ro también es una estructura y un valor (como categoría estética). 

Como signo el espectáculo de danza. es un signo autónomo, es un sig· 
no comunicativo y el critico es, a la vez, sujelo receptor y sujeto emisor. 
O mejor, descodificador para él y descifrador para el resto del público: de 
esta forma nuevamente codifica, lo que es decir, nuevamente crea. 

V hablar del crítico como descodificador·descifrador, hay que prestar 
particular atención a la "legib ilidad" del espectáculo danzario. "Legibili· 
dad' ' en el sentido de la facilidad con que pueden reconocerse y organl· 
zarse sus partes en una pauta coherente. 

La "legibilidad" es decisiva en todo espectáculo teatral. 
¿De qué mod<> puede utilizarse este concepto para el ejercicio de la 

critica de danza? 
A partir de la comprensión de la claridad en la estructuración e identi· 

ficación de las partes componentes del espectáculo danzario constituye 
una capacidad vital para el critico. 

El propio crrtlco -como espectador especializado- debe desempe· 
fiar un papel activo al percibi r el espectáculo teatral y tener una partid· 
pación creadora en la elaboración de la imagen de éste. Un espectáculo 
que se analiza ordenado y en forma detallada seguramente saldrá benefi· 
ciado del análisis. 

La critica es investigación y exposición, por lo tanto, los pasos de la 
investigación critica pueden corresponderse con el orden lógico de la in· 
vestigación cienUfica. 

Pero el análisis critico no puede conformarse hoy en dfa en ser sólo· 
explicación y orientación y debe alcanzar también la estatura de un he· 
cho creativo intimamente relacionado con el artista. 
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El crítico, como un investigador que establece con independencia su 
método de investigación y su método de exposición, pero sin olvidar que 
tanto el artista como él, constituyen un producto del arte y de la naturale-
za formado por factores bien definidos. Como la personalidad, el talento, 
la experiencia, la concepción del mundo, el método, el tipo de lenguaje 
y la maestría. 

Sólo una nueva relación crítico-artista puede favorecer la conquista de 
las razones teóricas de la danza contemporánea. 

Nueva relación, que como concepto comprende: 

1. Búsqueda, localización y procesamiento de los materiales de infor-
mación, tanto activos como pasivos. 

Es decir, no es sólo conocer qué es Gise/Ie -aunque un historia· 
dores también un investigador, y toda visión histórica supone una 
visión crítica- sino como los artistas que ahora la interpretan lo 
han querido mostrar, y 

2. El abordaje o estudio científico del espectáculo mismo. 
Para una danza contemporánea enriquecida por múltiples iníluen-

cias se impone un análisis critico dotado de instrumenta l científico 
que utilice como colaboración a la labor del artista. 

Aportaciones para la organización de los 
proyectos de investigación sobre danza 

Luz del Carmen Vi/chis 

Cuando un investigador desarrolla su tarea individualmente, e lige su pro-
yecto sin mayores consecuencias que la aportación personal a la exten· 
sión del conocimiento de la disciplina que profese. Su metodologla ser6 
particular y acorde con sus propias necesidades. 

La situación se torna compleja si la investigación at11ne a un grupo y 
más todavra sl éste pertenece a una Institución, entonces resulta Indis-
pensable partir de un proyecto que oriente y apoye tanto al trabajo co-
mün como a los espec:lfic:os. Aquf los requerimientos tienen un fin comün 
que requiere de lineamientos de organización. 

Lo más importante de la investigación organizada es que las determi-
naciones resulten lo suficientemente generales para aprehender el uni-
verso de conocimiento de una disciplina con sus relaciones interdiscipli· 
narias, que el lenguaje en que se expresen dichas determln11clones sea 
sencillo y corresponda a aquél que utilicen los investigadores, y que los 
programas propuestos tengan un vlnculo efectivo con la realldad de tra-
bajo de quienes investigan. 

Si se contempla la actividad de un investigador, s_e pueden deslindar 
tres acciones principales: Investigación, producción y difusión, de ellas 
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la primera es más importante porque de ahr dependen los quehaceres de 
las otras dos. 

Los programas del área de investigación se referirán a los contenidos 
propios de la disciplina mientras que los de producción y difusión con· 
tendrán la diversificación de quehaceres, derivados de las posibilidades 
de la disciplina en la investigación. 

El programa de investigación acudi rá indistintamente a las técnicas co· 
rrespondientes, a saber: documentales, de campo o experimentales; ca · 
da una de ellas instrumento indispensable para el investigador quien a 
partir de su conocimiento las aplicará en el curso de su trabajo. 

Difícilmente los proyectos específicos se podrán estratificar de acuer· 
do con las técnicas de investigación, ser ia confundir tos medios con los 
fines. Por ello, dentro de un programa de investigación se contemplan 
áreas de conocimiento, que en el caso especifico de la danza serían: 

• Teoría de la danza 
• Historia de la danza 
• Géneros danclsticos 
• Sociologla de la danza 
• Pedagogla de la danza 
• Psicologia de la danza 
• Filosofía de la danza 
• Economla política de la danza 
• Danza y ciencias naturales 
• Danza y ciencias formales 
• Legislación de la danza 
• Metodologla de la danza 
• Metodologla de investigación de la danza 
• Teoría de la comunicación y danza 
• Conservación del patrimonio dancfstico 

Esto enumera los contenidos más generales de una lista que indudable-
mente resulta toda vía incompleta y que solamente los profesionales de 
la d1mza podrlan ampliar o corregir adecuadamente. 

Es claro , a pesar de lo panorámico que en los rubros enunciados se 
puede incluir multitud de temas específicos de investigación sin verse obli· 
gados por lenguajes o ideologías especlficos y/o desconocidos. 

Cualquier investigador de la danza que se desarrolle individual, grupal 
o Institucionalmente comprende los tópicos generales y puede inscribir 
su proyecto en ellos, asf el programa contribuye a la claridad y ubicación 
del proyecto especifico sin condicionarlo ni entorpecerlo. 

Una vez que se localiza el área de conocimiento a que corresponde un 
tema de investigación que en principio solamente responde a los intere· 
ses del investigador, se facilita la tarea de proporcionar a dicho proyecto 
otro tipo de dimensiones y expresarlo sistemáticamente. 

A partir de la clar11 formulación del proyecto, el investigador decide 
a cuál o cuáles técnicas acudirá para la solución de los contenidos pro· 
puestos, utilizará documentos, conformará historia oral o gr6fica y expe· 
rimentar6 los lenguajes propios de su profesión. 
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Toda investigación (documental, de campo yfo e:i1.perimental) una vez 
concluida proporciona resultados e:i1.presados de diferentes formas. Esta 
etapa, de producción, sucede e implica a la de investigación. 

En la producción se identifican tres tipos de resultados: 

• Documentación 
• Obra 
• Acervo 

La documentación abarca todas las modalidades tanto de la investigación 
documental como de la de campo, a sabM: bibliografla, hemerografra, do· 
cumentación de archivo, iconografia , audiograffa, vldeograffa y estadls· 
ticas. Se concibe como la localización, selección y organización de datos 
trascendentes para el investigador, la disciplina y la institución e:i1.pre· 
sados en el esquema del proyecto, el resultado será un informe en cual-
quiera de las posibilidades enunciadas. 

El siguiente punto, la obra, deriva directamente de los resultados de 
investigación e:i1.perimental, apoyados por las otras técnicas. Con!;tituye 
el estímulo más importante para los profesionales del arte que llevan a 
cabo labores de investigación. Aqul se implica tanto el investigador CO· 
mo el artista ya que significa la apertura .!!I nueva creación de obra, funda· 
mentada en la investigación. Asimismo, abarca la reposición yfo restau· 
ración de legados artlsticos. 

Tanto la documentación como la obra, contribuyen a la constitución 
de un acervo de todo tipo de documentos que los investigadores locall· 
zan durante la trayectoria de su trabajo. El acervo implica el rescate y la 
conservación de importantes fuentes, por eso requ ie re de aportaciones 
especializadas para que las labores de selección, análisis y tratamiento 
documental estén condicionadas a un sistema coherente de control de 
datos. 

Toda producción adquiere su validez en lo social, ya que no tendrfa 
sentido ninguna investigación que no trascendiera al público, lector o es-
pectador. Por ello, el punto inmediato y necesario lo constituyen las po· 
sibilidades de difusión de los resultados de la investigación. 

Si se habla de una producción documental, su distribución a los inte· 
resadas sólo se puede realizar a partir de la publicación de ediciones: even· 
tuales, periódicas, especializadas, etcétera. 

En cuanto a la obra se refiere, un vinculo de conocimiento, tanto en 
el caso de la danza como en las otras artes, se establece en la realización 
de eventos: puestas en escena, seminarios, encuentros y otros más que 
permiten el acercamiento con el espectador y con la critica. 

último, el acervo trasciende cuando se permite a los interesados 
el acceso a su información, ello impllcll tanto consulto11s como asesorras, 
o bien el préstamo de la información. 

Así, la etapa de difusión se constituir6 de tres elementos: ediciones, 
eventos y asesorlas, correspondientes con los que integrlln a la producción. 

Investigación, producción y difusión son tres momentos en los queha· 
ceres de todo investigador de la danza, no necesariamente lineales; serla 
erróneo afirmar que se suceden siempre y en el mismo orden. Si bien Cll· 
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da uno es consecuencia del anterior, ello no impide que el investigador 
los recicle según sus necesidades y los resultados que su trabajo requiera 

Cabe mencionar que los investigadores han de contar con apoyos ta-
les como un programa editorial que se encargue de aspectos de diseño, 
diagramación y producción de ediciones; un programa de capacitación 
permanente que actualice a los investigadores en las técnicas y procedi-
mientos de investigación y. por último, un programa de descentral ización 
con investigadores locales que alimenten el acervo de un centro de 
investigación. 

Las aportaciones anteriores no son una propuesta individual. en el an-
terior Encuentro Nacional de Investigadores de la Danza , presenté algu-
nas de las conclusiones generales de un primer curso con los investiga-
dores del Centro de Investigación y Documentación sobre la Danza. 

En fecha reciente iniciamos un segundo curso y lo presentado hoy aquí 
son los resultados de largas sesiones de trabajo, largas porque los profe-
sionales de la dan za y la investigación son bastante platicadores (¡y qué 
anécdotasl). 

Hemos llegado a un proyecto general que comprende como. en el len-
guaje que entienden los investigadores de la danza, se expresarla una po-
sible organización de un grupo institucionalizado de investigadores. 

El asunto no es fácil ya que le ataf'len múltiples implicaciones políticas 
y cu lturales, sin embargo, por ello he querido dar a conocer la propuesta. 
significa que Jos investigadores del CID·D-'NZA han iniciado el camino de 
la metodología de investigación sobre la danza. 

Lo descrito en la presente ponencia contiene los esbozos de una alter-
nativa metodológica a desarrollar y esto es lo importante, el trabajo ha 
sido productivo y la brecha empieza a cobrar sentido. 

V no podría concluir mi presentación sin demostrar mi complacencia 
por la oportunidad de aprendizaje y experiencia que me han permitido 
los investigadores del CID·OANlA. V vaya mi palabra por un grupo de tra 
bajadores, no de bai larines retirados como dijo alguien por ahí, quienes 
siguen en la danza, de otra forma, pero continúan su desarrollo. 

S íntesis de ponencias 

Cuestiones de estilo en la investigación del m ovimiento 
y la danza y la práctica 

Vera Maletic 

A causa de que el uso del término ··estilo"' en la práctica de la danza, cr iti· 
ca de la danza e investigación del movimiento y la danza tiene una gran 
va riación, este documento apunta a algunas recientes variaciones en su 
uso, y examina sus implicaciones. La autora cuestiona el concepto co· 
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mún de las clasificaciones establecidas tales como ballet. moderno, ético 
y jazz, y se refiere a los problemas de discernimiento del estilo de un co· 
reógrafo a través de sus intérpreles. La autora subraya los rasgos sobre· 
salientes del estilo coreográfico para sugerir una metodologia más com-
prensiva de la investigación del estilo. 

Investigación lntercultural de la danza: justificaciones y 
aplicaciones 

Joann W. Kealiinohomoku 

Tomando en consideración que tanto la danza como el comportamiento 
paradancístico son parte del troquelamiento cultural de toda sociedad, 
la danza debe investigarse por tres razones: para comprender las cultu· 
ras, para comprender a los hombres y para comprenderla en si misma. 

Los métodos de investigación formales y sistemáticos aún están por 
afinarse, dado que las categorías en que han de sustentarse aún deben 
definirse. Sin embargo, en las últimas décadas la investigación dancísti· 
ca ha fructificado. Esta ponencia tratará sobre estos puntos. 

En las prticticas de la investigación dancística se retoman las tres razo-
nes anteriormente enunciadas: comprender y constatar el fenómeno cul· 
tural de la danza y la dinámica a ella asociada; descubrir el papel de la 
danza en estudios hollsticos de psicología. neurología, fisiologla y filoso· 
fía, y finalmente, valora r y promover la danza y su papel afectivo en el 
ámbito de las humanidades. Podria ser que a través de la cultura afectiva 
-incluyendo a la danza-, los hombres aprendan a valorarse tanto en lo 
que tienen de genérico, como en su singularidad. 

La práctica de la investigación danclstica puede ser un componente 
esencial para la consecución de Ja paz mundial. Este trabajo intenta iden-
tificar las categorlas de su praxis en vista de la necesidad de llegar a un 
acuerdo en dichas prácticas; proponen también sugerencias para su 
resolución. 

Una actitud para cambiar la vida 

Palricia Camacho Quintos 

Si la danza proporciona la posibilidad de que el ser humano se libere, cor-
poral y espiritualmente, la investigación danclstica no podrra hacer me-
nos que trabajar en esa misma línea. El enfoque sociológico de algunos 
aspectos de la danza Implica tanto trabajo para el investlg!ldor, como pa-
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ra el coreógrafo o ballarln, en el sentido de vivir con el corazón abierto, 
superar prejuicios y buscar trascender 111 experiencia, para traspasar el 
umbral del impuesto " natural-antinatural" . 

Crftlcas de danza e investigación 

Consejo Brasiler1o de la Danza 

Una de las cuestiones más di flc:iles del mundo es lograr una crítica que 
a pesar de su contenido sea positiva para el artista, es decir, que lo orien· 
te o lo estimule. Existen en Brasil muchos problemas de formación en 
el critico de danza que muchas veces no llega a comprender las activida· 
des del bailarfn o bien el propio mecanismo de la danza. 

Conclusiones 

El banco de datos que propone Nancy Lee Ruyter es importante porque 
reflejl!I una necesidad constante en todos aquellos que se dedican a la dan-
za, pues pretende dar información para la investigación y crea un siste-
ma de organización para su manejo. 

Elisa Ramirez y Luz del Carmen Vilchis, socióloga y antropóloga, res-
pectivamente. hablaron sobre las ideas que se refieren a los distintos con-
textos de la danza y su discusión. 

Le ponencia de Orlando Taquechel tocó el importante papel del críti· 
co, y a éste lo ve con dos opciones: ayudar al coreógrafo o ayudar al pú-
blico a comprender el trabajo coreográfico. 
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V 
Danza popular en contextos no 

tradicionales 
l. El lra lamiento escénico de la danza folk/órica en la uniuersidad 

Miguel Ángel Rivera González 
Maestro de danza folklórica . becado por el gobierno de Perü , colabo-
rador del Departamento de Danza , ONAM 5 

2. La 4ljecuc/6n de la danza tradicional en contextos no tradicionales 
Spider Kadelsky 
Profesor, Universidad de Amherst, Mass., EuA •• 

3. La danza popular en su lugar de origen y su adaptación a un escenario 
fealra/ 
Guillermina Per'lalosa 
Coreógrafa. maestra '!/ asesora de danza del INBA s 

4. Danza folk/órica y U11iuersidad 
César Delgado Ma rtinez 
Coordinador de ediciones e investigador del CID-DANZA 5 

5. La danza en la India y su transmisión a públicos occidentales 
Eliana Beranger 
Espec:iallsta en danzas de la India.•• 

6. La danza tradicional en las escuelas oficiales 
Conjunto Folklórico Magisterial, grupo de profesores de la SEP s 

7. El folklore en la educación 
Haydée Palacios 
Asociación Sand in ista de Trabajadores de Ja Cultura (ASTC), 
Nicaragua s 

Moderadora 
Amparo Sevilla 
Antropóloga social, investigadora del Centro de Investigaciones y Estu-
dios Superiores en Antropologla Social (c1ESAS) 
Conclusiones 

• Ponenclacompletaenelvolumen \(espanol). 
•• Ponenclacompletaenelvolumen2(1nglt5). 
••• Ponenclacompletaenelvolumen 1 yenelvolumen2. 5 Slntesls de la ponencia. 
d Demostración. 
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Síntesis de ponencias 

El tratamiento escénico de la danza folklórica en la 
universidad 

Miguel Ángel Rivera González 

El autor, mencionando la discusión existente en cuanto al tratamiento es-
cénico de la danza folklórica, pretende aporta r algunos elementos para 
ubica r los objetivos especificas de los grupos un iversitarios de danza fo] . 
k lórica, sus métodos de Investigación y de creación artfsticas. 

La ejecución de la danza tradicional en contextos no 
tradicionales 

Splder Kadelsky 

La danza tradicional sufre un proceso de tres e tapas desde sus origenes 
en el contexto r itual-socia l hasta llegar al escenario teatral. La etapa ini-
cial empieza con los pr imeros contactos con la comun idad y la se lección 
del material: la danza se prepara en la segunda etapa, ll evéndose a cabo 
una desmitificación y racionalización del materia l seleccionado; la últi· 
ma etapa es la función en sr. Este proceso es un med io para la preserva-
ción cultural. 

La danza popular en su lugar de origen y su adaptación 
a un escenario teatral 

Guillermina Peff.alosa 

Poner en un escenario teatral las danzas populares ha sido siempre un 
tema muy controvertido en todo el mundo y especialmente en México, 

61 



aunque la controversia en muchos sitios ha s"ido principalmente acerca 
de cómo hay que hacerlo. 

En términos generales, hay tres corrientes de opinión acerca de esto: 
que las danzas deben quedarse º' in situ" y no deben trasladarse a un foro 
de ninguna manera , porque perderían su ambiente y su intención: la se· 
gunda mantiene que si deben ser puestas en un escenario como diverti· 
miento y espectáculo, sin ninguna restricción y, por último, la idea de que 
se realizan en el foro teatral, con las reducciones necesarias y una adap· 
tación cuidadosa, procurando que no se pierdan estilo ni intención. 

La autora está de acuerdo en esta última opinión, porque considera que 
es la única manera en que la danza popular de un pais o región tengan 
una difusión mundial. Esto último se hace en casi todos los países del 
mundo, unas veces acertadamente, según el cuidado, conocimientos, y 
asesoría que se tenga para su realización. 

Danza {olklórica y universidad 

César Delgado Martínez 

La danza fo lklór ica en las universidades del país se da en dos niveles: uno, 
los ballets folklóricos, llamados también grupos, conjuntos, compar'lias, 
etc., y otro, en las escuelas de danza. Los "ballets folklóricos·· sirven para 
reforzar la imagen idilica de lo mexicano, y son utilizados por las univer· 
sidades política e ideológicamente. Esta ponencia hace referencia a los 
.. ballets folklóricos" de las universidades de Guada lajara y Veracruzana . 

Para ilustrar lo correspondiente a las escuelas de danza universitarias, 
se habla de la Escuela Popular de Bellas A rtes de la Universidad Michoa· 
cana de San Nicolás de Hidalgo. 

La danza en la India y su transmisión a públicos 
occidentales 

Eliana Beranger 

Se plantea la conservación de las danzas de la Ind ia a través de su tradi· 
ción ritual, de su concordancia con el avance filosófico y la importancia 
social que deriva de su carácter sagrado. Se habla taÍ"nbién de un proceso 
más de recuperación que de reconstrucción de las danzas que fueron mo· 
dificadas durante dominaciones extranjeras con el fin de protegerlas, a 
través de la tradición oral y el análisis profundo de textos sagrados y filo· 
sóficos. Finalmente, se habla de un proceso de sensibilización al público 
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occidental y de una necesaria adaptación en la interpretación de las dan· 
zas, con el fin de propiciar su entendimiento cabal. 

La danza tradicional en las escuelas oficiales 

Conjunto Folklórico Magisterial 

Este grupo, que tiene como objetivo la transmisión de la cultura, acepta 
que las danzas que se presentan fuera de su contexto pierden su fuerza 
y significado reales, por lo que para hacerlo , propone un profundo y ex-
haustivo conocimiento de las danzas en relación a la comunidad que las 
practica . Para logra rlo se realiza una reconstrucción etnográfica por me-
dio de un estudio sistemático del ciclo de vida total de la comunidad es-
tudiada, para superar las monografias básicas y apoyarse en un trabajo 
de campo que combina la observación directa de la comunidad y la apl i-
cación de distintas técnicas con el informante. 

La reconstrucción se hace considerando los aspectos diácronicos· 
sincrónicos de la comunidad estudiada, esto es, ubicación geográfica, eco· 
logfa, antropología flsica de los habitantes. lingüística, estructura econó· 
mica , organización social , organización polltica, manifestaciones socio· 
cultura les y procesos ideológico-religiosos. 

Los resultados de este estudio deben ser organizados en un archivo de 
consulta. 

Paralelamente a este estudio se obtiepen vestimenta, instrumentos mu· 
sicales, objetos cotidianos, etc., para familia ri zarse con ellos y conocer· 
los realmente. 

El folklore en la educación 

Haydée Palacios 
(Asociación Sandlnista de Trabajadores de la Cultura) 

El folklore y la cu ltura popular, en general , constituyen la base cultural 
de los pueblos, por lo que se propone que tomen el lugar que le corres-
ponde dentro del sistema educativo en todos los países, especialmente 
latinoamericanos. Sólo de esta manera se conservarán los va lores e iden-
tidad nacional, contrarrestando la s iníluencias extranjeras. 

Al vincular el folklore a la educación académica, se logrará una educa-
ción integral para las nuevas Qeneraciones. Esta vinculación se puede dar 
a través de los medios de comunicación y en la aplicación en las escue-
las, en materias tales como literatura , teatro, música. historia, matemáti-
cas, ciencias naturales, artes plásticas, juegos. dibujo y danza. 
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Conclusiones 

La ponencia de Guillermina Perialosa fue en torno a fundamentar que las 
danzas folklóricas se presenten en un foro teatral con las modificaciones 
necesarias que dicha proyección escénica implica, dado que de esta ma-
nera pueden tener difusión las mismas. 

César Delgado analizó críticamente el papel que ha jugado la mayor 
parte de los ballets folklóricos de las universidades dentro del complejo 
contexto politice y social del pals. Sin embargo, existen grupos que se 
percatan que ta danza y su interpretación puede ayudar a los grupos de 
donde provienen. 

Miguel Á ngel Rivera aportó propuestas importantes de la manera co-
mo se pueden llevar & 111 escena las dan zas tradicionales auténticas. Pri-
mero, la necesidiid de una investigación cientifica de 111 danz11 popular en 
la que se vincule ésta con las relaciones de producción en las que actúe 
la comunidad creadora. Segundo, es necesaria la relación interdiscipli· 
n11ria, ya que la sola captación del hecho coreográfico obedece a una di-
visión de las artes, ajenas a la cultura popular. Tercero, desarrollar un aná-
lisis critico de los contenidos y las creencias expresadas en los conteni· 
dos de las manifestaciones folklóricas, y, por último, que la proyección 
escénica de la danza folklórica, preocupación fundamental, debe serpa· 
ra mostrar los aspectos más esenciales de la vida del pueblo, no reprodu-
cir fiestas o ceremonias, sino mostrar el hecho folk lórico vinculado a la 
historia y vivencias particulares y colectivas de los miembros de una 
comunidad. 

El Conjunto Folklórico Magisterial de la SEP expuso los detalles a con· 
sidera r en una investigación sistemática de las danzas tradicionales. 

Spider Kadelsky presentó un interesante análisis sobre las transfo rma· 
ciones que sufre la danz.ii tradicional al llevarse a contextos no tradicio-
nales. Indicó que se !>Ueden dividir en tres dichos procesos; expli-
có con detalle la úllim11 de éstas, que consiste en la presentación de la 
danza en el escenario. 
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La imagen del cuerpo en la danza 
contemporánea mexicana 

Jauier Conlreras Viflaseflor 

La idea origen de este trabajo es la de que los cuerpos están en disputa, 
su inobjetable solidez material no los e11ime de contradicciones y redefi· 
niciones. Un cuerpo nunca está completo en si mismo, nunca es "eviden-
te", ni siquiera en su supuesta desnudez natural, es un producto histórico 
y socie l y. en consecuencia, es sitio en el que se celebran batallas, nunca 
un dato escueto sino un proceso. Recuerdo una fotografía tomada duran-
te un mitin feminista: las mujeres levantan los pui'los y dejan al descu-
bierto sus axilas con vello, ¿cuántos al"los de reflexiones y luchas están 
implicadas en ese "simple" gesto? El cuerpo es, pues, un sitio de quere-
llas, en las que la danza participa. 

¿V cu61 es la sustancia de esta querella? Se trata de una disputa de mo· 
rales, entendida en un sentido muy amplio, de una lucha entre lo que se 
desea porque ya va siendo socialmente producible y aquello que se opo· 
ne a la aparicióñ de lo nuevo y lo califica como "no permitido''. La pr6cti· 
ca artlstica vehicula, por vía positiva o negativa, por medio de una clara 
propuesta o un lamento, lo que deseamos ser, Jo que nos hiere de la si· 
tuación presente, lo que sonamos. Las practicas artísticas dan cuenta de 
los conflictos entre las fuerzas progresivas y generadoras de la humani· 
dad y aquéllas que le son un estorbo. 

Esta batalla en el ambito artistico es particularmente signficativa en 
el caso de la danza por el hecho de que involucra necesariamente la ex· 
periencia corporal. es c!ecir, aquello que es condición de nuestra existen· 
cia y nos es mas inmediato. Me decla en una entrevista la maestra Lin 
Duran 

el instrumento cuerpo humano -el instrumento de la danza- es el que tiene 
mts cercanas vivencias, connotaciones y reverberaciones respecto a la vida del 
espectador, a sus experiencias de vida, a su memoria emocional, a su psique .. 

de ahi sus amplias resonancias en el espectador. y el gran número de mi-
tifica!:iones y resistencias que esta practica artlstica suscita. 

Este trabajo quiere hablar de algunas de las representaciones que so-
cia lmente nos hacemos de la danza teatral, de las que funcionan al inte· 
rior de su práctica y que van definiendo una contradictoria imagen cor-
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poral y profesional de ballarines y bailarinas. Trata de aportar elementos 
que permitan entender el cuerpo de bailarlnes y bailarinas como un he· 
cho cultural, de saber, no del cuerpo anatómico , sino de las demandas 
socialmente formuladas a ese cuerpo, de las representaciones que se le 
pide que encarne. Trata , pues, de saber de la disputa del cuerpo en la danza 
contemporánea mexicana , de acercarnos al que podrlamos denominar su 
cuerpo simbólico. 

En nuestro país. como en todas las sociedades patriarcales, la primera 
condición de existencia de los cuerpos es su división sexuad a. Más allá 
de la biología, los cuerpos se dividen en masculinos y femeninos, a los 
que se atr ibuyen características determinadas y cuya relación no es igua· 
l ita ria sino de supeditación jerárquica. Nos dice Simone de Beauvoir que 
to ""femenino" es concebido como lo " otro" complementario del supues· 
to "esencial mascul ino". Lo femenino vendrla a ser en tonces algo asf CO· 
mo el adjetivo para el sustantivo, algo, en última instancia, susceptible 
de prescindencia. 

Estas consideraciones son pertinentes porque, a mi juicio, existen cuer· 
pos simbólicos de hombre y mujer que trascienden las diferencias anató· 
micas, y que están hechos, determinados, por las caracterlstlcas que se 
les atribuyen a los roles "masculino" y "'femenino"'. Asf, por ejemplo, no 
obstante aumente el número de mujeres en los ejércitos del mundo. a na · 
die se le ocurre dudar de la impronta masculina del ejercicio m il itar. 

La danza es socialmente considerada como una actividad no sólo de 
mujeres sino "femenina ··, y está sujeta a todas las ex igencias y exorcis-
mos que la ideología patriarcal impone a los cuerpos de las mujeres. Por 
un lado, son tratados como "forma" para los más variados contenidos -
espirituales o telúricos, propio s de lo "etéreo" o de lo irracional 
primigenio-, por otro, son vistos como encarnación de lo reprobable, 
de lo " oscuro". El cuerpo de las mujeres es, para la ideologla patriarcal, 
un cuerpo inconveniente, problemático, que manifiestamente se transfor. 
ma, que mana y huele y al que es necesario controlar -enajenar- a tra-
vés de las manipu laciones de la ideologia de lo " bello" y "puro", el ocul-
tamiento severo -ahora higiénico- de sus "inconveniencias'' o la plena 
objetualización. 

La danza sufre también estos controles que nutren la imagen conven-
cional de la pr6ctica ba lletrstica. Para el común de la gente, lo propio de 
bailarines y bailarinas es su belleza, son " bonitos" y "bonitas", "estéticos", 
condición de beldad que se enlaza con otra de las exlgencl11s hechas a 
las mujeres, la de ser un "complemento sedante" que nos reinstale en el 
estado beatifico del ser continuo, total, que nos devuelva el sentim iento 
de completud. A las mujeres y a la danza se les pide, pues, que sean be-
llezas mudas que vuelvan armónico y no problemático nuestro estar en 
el mundo, que se desprendan de la historia, las determinaciones sociales 
y la libido. Comenta la maestra Elizabeth Vel6zquez 

normalmente te dicen -¡ah. entonces tú te la pasas haciendo ocho horas lo 
que te gusta!. pues si, me la paso hac:lendo lo que me gusta, pero también es-
toy ocho horas trabajando sobre eso, perfeccionando movimiento, desairrollando 
coreograflas, viendo vestuarios, desarrollando todo un espectáculo para que 
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despuh tü llegues y te sientes en una dos horas tranquitomente, pero 
tlJ no sabes lodo el trabajo que hay detrh, no nada mb es pararse y moverse, 
no nada m6s es p11r11rse y decir, sino qut es lo que vas a decir, cómo lo vas 
a decir, por qut lo vas 11 decir, si esth dentro de un momento histórico en el 
que tu propuest11 est6 socl11lmente funcion11ndo o no, norm11lmente sale de con· 
texto todo esto .. 

Sale de contexto para que el espectador pueda sentarse tranquilamente 
a contemplar, en el mejor de los casos, una buena ejecución. A la danza 
y al cuerpo de las mujeres se les pide que no se "contaminen" de su cor· 
poreidad -que, por favor, no nos lo recuerden- y de su historia, que 
no hablen de sus determinaciones, que no se nos muestren materiales. 

Es en este marco que la afirmación de Doris Humphrey acerca de que 
la danza moderna fue el despertar de la antes Bella Durmiente adquiere 
todo su valor, y no es de extranar que las artistas fundadoras de este mo-
vimiento fueran mujeres. Como la irrupción de la lucha de las mujeres 
en la historia, el cuerpo en la danza moderna y en la danza contemporá· 
nea es proposltivamente problem6tico, es un cuerpo que todo lo quiere 
hablar. Por eso no fue fortuito que en México se le juzgara adecuado para 
expresar las transformaciones revolucionarias, para vehicular los deseos 
y necesidades de las clases subalternas y reflexionar sobre la cultura na-
cional. El cuerpo de la danza moderna mexicana nació "cargado" de his· 
toria, hizo de su contexto (que no es tal sino su sustancia social) la mate· 
ria det trabajo estético. Sin embargo, esta situación no podla durar mu· 
cho tiempo, pues no hay que olvidar que el estado burgués posrevolucio· 
nario usurpó, y se cubre aún, con los valores culturales de la clases suba l-
ternas, valores que utiliza para presentarse como pretendidamente nacio· 
nal . De este proceso de usurpación no escaparon las artes (piénsese en 
la utilización publicitaria del murallsmo, por ejemplo), y quizá esto expli· 
que las posteriores tendencias a la abstracción como una forma de esca· 
par, en el terreno de las propuestas artisticas, del control estatal. 

La irrupción del cuerpo problem6tico en México necesariamente saca 
a colación nuestra condición colonial. ¿Cu61es fueron los criterios de be-
lleza corporal en la danza moderna mexicana, cuáles son los de la actual 
danza contemporénea? Me parece que hay una lucha entre las caracterls-
ticas corpóreas nacioneles y las que aprendimos de la ideologfa imperia-
lista. Consultados sobre el tema, estudiantes y bailarines dan siempre una 
respuesta contradictoria: primero se trata de una negación, no, en la dan-
za contempor6nea no existe un modelo idea l corpóreo, cada uno es su 
ideal, el cuerpo estético es el resultado del paciente trabajo con la técni-
ca, nada mh, después, sobre todo entre las estudiantes, aparece un co-
mentarlo del tipo "cla ro, lo mejor es tener un cuerpo como el que exige 
le danza, bien construido, delgado, de piernas largas". ¿Mienten? No, se 
trata de la constatación de un conflicto en el terreno de los valores que 
hacen a los cuerpos, valores que se expresan en la cotidianidad de la prác-
tica, uno como determinación objetiva del propio cuerpo y como produc-
to del trabajo previo de la danza mexicana, otro como resultado de nues-
tra dependencia cultural. Conflicto que se ha expresado hasta en el terre-
no de la danza folklórlca en la que se han medido ballarlnes que luego 
han sido despedidos de una compaflfa por no poseer una regular estatura. 
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El cuerpo de bailarines y ba ilarinas es, en relación a los no danzantes, 
de entrada, un cuerpo contradictor io al que se mitifica - son los 
"modelos"- pero al que se desconoce o mitifica en un sentido inverso 
-"los bailarines no hacen nada"-. Comparte con los y las no danzantes 
unas características físicas que debe optimizar. Dice Eva Pardavé de Ba-
llet Nacional 

Yo creo que siempre se pele11 urio con el cuerpo, porque si tienes el11sticidad 
tienes que tener fuerza, si eres fuerte y no tienes elasticld11d entonces tienes 
queh11cerl11el11sticidad 

y Dolores Mendoza de Ballet Independiente dice "La lucha con el cuerpo 
es porque no es natural lo que se hace". 

El cuerpo de bailarinas y bailarines es un cuerpo capacitado para la 
expresión, es en este sentido que es estético, hecho para hacer más cosas 
que un cuerpo en la cotidianidad. Si las prácticas artísticas fracturan nues-
tra adormilada percepción de la realidad , en la danza esta fractura tiene 
que hacerse, de manera fundamental , a través de y en el cuerpo de baila· 
rines y bailarinas. Es esto lo que exige la danza, un cuerpo capaz de ven-

i-cer obligatoriamente la norma de lo socialmente posible para pod er sig-
nificar. Obviamente el trabajo para lograrlo no es poco, pero más que re-

entre otras cosas, por su reconocimiento só lo 

El cuerpo de bailarinas y bailarines está atrapado por la mirada, por 
el espectáculo. Encontramos aqui la relación jerárquica entre lo lineal vi-
sible y lo corpóreo denegado que el filósofo francés Lefebvre senala CO· 
mo constituyente esencial de la percepción dominante. Para la mayoria 
de nosotros la danza es eso que ocurre y vemos en el escenario, a una 

+ distancia ta l que las respi raciones agitadas no se escuchan, ni el sudor 
se perciba. La danza sólo es reconocida como espectáculo estético, co-
mo ent idad visible , depurada por la luz, y nada quiere saberse de lo que 
sostiene materialmente ese trabajo. La mayoría de bailarines y bailarinas 

..\-carece de seguridad social, por ejemplo. 
Esto se relaciona con el descrédito real de aquellas prácticas que no 

están ligadas directamente a la palabra, es decir, que no son validadas 
como sa ber. Las estudiantes de danza lo perciben, hablan de la necesi· 
dad de conocer materias diferentes a la danza para no ser '"bailarinas men-
sas, que no sepan qué contestar". No dudamos de l_o necesario que es no 
encerrarse en una especialización, pero este aprender para hablar, en el 
caso de la danza, revela su remisión soclal a lo prescindlble, lo accesorio 
-lo "femenino" de que hablábamos arriba-. Si a un o una estudiantes 
se les pide que hablen para co ncederles va lor, a nadie Se le ocurre solicl-
tar lo contrario. No conozco a nadie, colocado en una situación de reco· 
nocimiento del valor a través del conocimiento, al que se le pida siquiera 

de Ballet Naclonal 
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Yo si sé que h1 gente piensa que los bailarines son mucho cuerpo y poco cere· 
bro, ahora, yo quisiera decir que se desarrolla otro tipo de sabidurla, que no 
deja de ser Inteligencia, se desarrolla una inteligencia corporal , trabajamos mu· 
cho en relación direct11 con el cuerpo, estamos mand11ndo órdenes lodo el tiem· 
po al cuerpo y el cuerpo reacclon11, aquf hay un juego flsico·mental , entonces 
yo no creo que los b11llarines sean los tonti tos que se mueven. 

Las relaciones con el tiempo son otro 6mbito en el que se dan contradic· 
ciones entre la lógica de la vida social burguesa y la pr6ctica dancística. 
El bailarín y la bailarina se "entregan" a la danza, la palabra es signi ficati· 
va porque habla de un compromiso total, nos recuerda las palabras del 
amor, su particular lucidez, su particular ceguera. El bailarín y la bailari-
na no tienen, objetiv.amente, tiempo que perder ("La danza no me va a 
esperar" dice Miguel Angel Zermeno), pero, sobre todo, no se pueden ··aho· 
rrar" esfuerzos. Dice Gloria Contreras 

Para que haya trascendenci11 tiene que haber mil11gro y p11ra que haya milagro 
tiene uno que vertir tod11 la fuerz11 del ser en un inst11nte, todo, todo, no ahorr11r 
nad11. 

El bailarín y la bailarina. el coreógrafo y la coreógrafa rompen con la ló· 
gica bancaria del capital, o en sus términos. hacen una mala inversión. 
Se apuesta el todo para conseguir un cuerpo capaz de expresión, para 
irrumpir en la percepción cotidiana y no quedarse callado. finalidades és· 
tas no muy apreciadas por el capital. ¿No se deja sentir esta devaluación 
en los más bien pequenos sa larios o en el hecho de que las estudiantes 
respondan que si, que la danza es su profesión pero que van a estudiar 
otra carrera para sobrevivir? Una de las respuestas a esta falta de valora· 
ción por parte de las bailarinas de refugiarse en lo trascendente, en la ideo· 
logia burguesa de la práctica artlstica que, en sus niveles más elementa· 
les, la concibe como inefable o propia de las esencias 

Para mr mi cuerpo es un templo por medio del cual voy a liberar mis senil· 
mientas espirituales, entonces este cuerpo lo voy a cuidar como tal, como un 
templo de adoración a 111 naturaleza, al se r humano. a la vld11, podrla resumirlo 
como adoración a Ja vid11. La danza es eso: adoración a la vida. 

Esto es sólo aparentemente paradójico, pues la danza, lo mismo que las 
mujeres está sujeta a una doble caracterización. Se le exalta considerán· 
dola como depositaria de Jos "más altos valores espirituales" -¿cuáles 
serán?- y se le devalúa. No es entonces extrano que se recurra a la miti-
ficación ideológica de la propia práctica. 

Pero lo que me parece más conmovedor de la práctica danclstica es 
su trabajo con el espejo, no es casual que esas largas superficies azoga· 
das sean elementos sin los cuales no puede pensarse un salón de clase. 
La práctica dancfstica efectivamente me parece apoyada en el narcisis· 
mo, en ese narcisismo que se deja ver en el continuo arreglarse las pren· 
das de algunas estudiantes. Narcisismo elemental que de inmediato es 
trascendido. Esa primera función del espejo es desplazada por la apari · 
ción de un modelo de movimiento a alcanzar, siempre presente en clase, 
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nunca exhaustivamente definido. Las ciases llegan a convertirse enton-
ces en una larga corrección, nunca se realiza un ejercicio suficientemen· 
te bien, siempre hay un casi. una brecha entre la ejecución y el movimiento 
ideal, repito siempre presente pero nunca vislble . Pareciera que las baila · 
rinas y los bailarines son presa del ámbito de las nociones Ideales plató-
nicas, y en cierto sentido es así, el espejo se ha invertido, el movimiento 
ideal deviene realidad primera y las ejecuciones de bailarines y estudian· 
tes se convierten en aproximaciones. Por eso siempre hace falta más, por 
eso no existe el movimiento perfecto. Dice Silvia Unzuetl!I de Ballet lnde· 
pendiente " Hasta el más dotado tiene esa lucha con el cuerpo, ya sea por 
una u otra cuestión, porque siempre te falla algo, y siempre hay más, siem-
pre hay más ... '" 

Asistimos realmente a la tirania del espejo. Sin embargo, esto no es 
a¡unto sólo de la danza. la referencia a la imagen especulllr es la que a 
todos nos constituye como sujetos. El individuo se mira en la imagen que 
socialmente se le asigna y aprende a reconocerse en efü!1, a identifictirse 
ilusoriamente con ella y a desconocerse. Fuera de estas imágenes no sa· 
bemos ser. y así las mujeres son " femeninas"' y los hombres " masculinos'', 
el cielo es siempre azul -aunque haya esmog-, los patos no le tiran a 
las escopetas y la pareja monogámica es una institución eterna. 

Pero en el caso de la danza, esta obsesiva búsqueda narcisista tiene 
un resultado paradójico, precisamente porque origina un continuado ejer-
cicio, puede llegar a producir un cuerpo transparente ("Para mi, cuando 
bailas, es una radiografía ...... Silvia Unzueta), precisamente porque el mo-
delo a alcanzar se vuelve huidizo, el cuerpo del bailarln y la bailarina se 
vuelve extraordinariamente decidor y cuestionante, al fin de cuentas, se 
ha salido del espejo, se ha escapado de las interpelaciones ideológicas 
usuales, y se convierte en un cue rpo inmejorablemente opto para proble· 
matizar y tornar quebradiza nuestra propia Imagen, para poner en entre-
dicho nuestras seguridades de espectador, tocándonos. Al contemplar, 
o más bien participar. en un espectáculo de danza nos damos cuenta de 
que en el escenario se construye un falso espejo que se niego a consoli-
dar nuestro narcisismo, que no nos dice lo que queremos sino lo que es 
necesario expresar. El obsesivo trabajo de bailarines y bailarinas, lo 
pérdida-conservación del espejo, los dota de un cuerpo multislgnlflcan-
te, no univoco. Un atleta -la expresión más acabada del cuerpo 
"' masculino"- siempre será un atleta, los bailarines y las bailarinas no 
son tautológicos. son cuerpos problemáticos, celebrémoslo. 
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Síntesis de ponencias 

Los principios de la pre-expresividad 

Patricia Cardona 

Toda vida escénica es el momento en que una persona empieza a irradiar 
energla a un nivel diferente del cotidiano. Entonces, automáticamente, 
estas personas atraen, fascinan. El secreto consiste en irradiar energia sin 
dispersarla , concentrándola en una suerte de resistencia. El entrenamiento 
crea esta resistencia. Los ejercicios persiguen la continua transformación 
de la energ la para alcanzar un objetivo común que es romper la cadena 
de automatismo que caracteri zan el comportamiento cotidiano para crear 
una nueva cultura del cuerpo. 

Los principios de la antropología teatral que ha elaborado Eugenio Bar-
ba se basan en los principios de la vida orgénica. Los principios vitales 
son los mismos de la pre-expresividad . 

¿Cómo alcanza un bailarín una presencia flsica y mental total? Siguien· 
do aquellos patrones que caracterizan la vida misma: tensión entre pola-
ridades opuestas, movimiento continuo, saltos cualitativos de la energla, 
cambios de equil ibrio y orden asimétrico imprevisible. 

La primera simiente dramática de Ja energia teatral se encuentra en 
el ejercicio mismo, en el que se da la movilización de las fuerzas flsicas 
y .siquicas e intelectuales para afrontar una tarea, un problema, un obs-
táculo. Es la capacidad del individuo de intervenir en el ambiente circun-
dante, adapttandose y adaptándolo. 

Tan sólo cuando existe una relación con algo preciso, la energia indl· 
vid ual se modela en una acción precisa. Es cuando la energfa se vuelve 
teatral. 

Así, mediante el entrenamiento, el actor y bailarln ponen a prueba su 
capacidad de alcanzar una condición de presencia física total , ta que de· 
berá reencontrar en el momento creativo de la improvisación y del es-
pectáculo. Esta presencia no tiene nada que ver con la violencia, la bús· 
queda de la velocidad a cualquier precio o virtuosismo. El actor puede 
estar extremadamente concentrado, casi inmóvil pero en esta inmovili-
dad tener en su mano el control de todas sus energlas , como un arco ten-
so, listo para disparar. Es un estado de alerta. 

Los ejercicios son por tanto necesarios para el intérprete aunque por 
si mismos no tienen valor alguno. Primero, le permiten alcanzar resulta-
dos que parecra imposibles. Son, por tanto, una fuente de seguridad. Ade-
mtas, permiten explicar de manera física lo que significa tomar las rien· 
das de las propias energfas, hacerlas estallar y retomarlas de nuevo en 
la mano (esto es de por si la slntesis de la estructura coreográfica), para 
encontrar nuevos reinicias en el recorrido. Desarrollan el sentido del riesgo 
y de la autoconfianza simulttaneamente; desarrollan la tenacidad, la pre-
cisión, los cambios de dirección, el estar presentes. 
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En realidad un ejercicio es un microcosmos del gran macrocosmos que 
es la estructura teatral y dancística. Un ejercicio debe visualizarse, por 
tanto, como un ejercicio espiritual porque ataf\e al desarrollo de la totali-
dad del hombre. Nos hace capaces de hilar relaciones con el exterior, en 
una situación en la que no se nos siente dlvididos entre la acción y la in-
tención, entre mente y cuerpo. Esto es el teatro y la danza. 

La danza como un arte corporal con raíces en el mundo 
espiritual 

Ciaude Perrollel 

Como seres humanos bailamos moviendo nuestros cuerpos. Sin embar-
go, al bailar no pretendemos realizar hazar'las acrobáticas. De igual ma-
nera, la danza nos sirve para expresar conceptos puramente intelectuales 
o fantasías sentimentales. La danza se compone de movimiento en tiem-
po y espacio con fuerza. Un movimiento del cuerpo es percibido por e1 
ejecutante tanto como por el espectador. Sostiene el autor qu_e esta sen-
sación y percepción del movimiento se relaciona con nuestros ideales y 
emociones, y por lo tanto, con valores religiosos. En la danza sagrada es-
te-goce espiritual O religioso del bailarín, ha encontrado formas y expre-
sión permanente. 

an teatro que danza, una danza que hace teatro 

Femando de fla 

Lo que fue el principio es al final. Esta sentencia tolteca puede aplicarse 
hoy a las artes escénicas que, como la danza y el teatro, se acercan cada 
vez más a su origen compartido. Un dia el hombre descubrió que su cuer-
po reproducía de algún modo el orden del universo. Entonces miró al cielo 
con asombro y nació el gesto. Movió un brazo hacia el infinito, alzó una 
pierna hacia las estrellas: comenzó el rito del cuerpo, esto es, la danza. 

Aqui se pretende compartir la experiencia del Taller de Investigación 
Teatral de la UNAM, de la que es asesor el autor. E;I Taller viene trabajan· 
do desde hace diez ai'los en la investigación del teatro ritual de varias par-
tes del mundo, pero fundamentalmente de los ritos iniciáticos de la cul-
tura que floreció en Mesoamérica hace miles de af\os. 

Ahr encontramos que teatro y danza fueron una misma cosa. Actual· 
mente, algunas tendencias del arte escénico contemporáneo vuelve a fun-
dir el gesto dramático con el discurso corporal para lograr una mayor li· 
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bertad de expresión. A parti r de las fuentes mesoamer icanas, y de estos 
diei. al'los de investigación dentro del teatro psicoHsico y participativo, 
pretende el autor analii.ar algunos de los hallai.gos del teatro y de la dan· 
i.a de nuest ro tiempo. Eso es todo, es m6s que su f iciente. 

Laser dance: colaboración en las artes visuales y la 
ejecución artís tica 

Maida Withers 

Durante los últimos veinte afi as se ha Incrementado la relación de la tec· 
nologia y el arte, en Ja búsqueda de nuevas formas, esto Implica nuevas 

entre los artistas y re ta a las fo rmas establecidas del arte. Este 
•. c1bajo describe la colaboración de una coreógrafa, un escultor con láser 
y con un músico en la creación de la obra Laser·Dance, se analii.an los 
principios de organii.ación utilii.ados, la forma en que se llevó a cabo , sus 
resultados y las nuevas necesidades que este tipo de problema plantea . 

El lengwUe del cuerpo 

Vivenle Torres 

Se hace una enumeración de criterios de la estética, se establece una sem-
blani.a del desarrol lo de damas en la an tigua Grecia y Roma, para con· 
cluir con una enunciación de los fac tores de comun icación de la danza. 

Semiótica de la danza 

Alejandro Sánchez G. 

La dani.a, como cualquier fenómeno cultural puede ser analii.ado como 
fenómeno de comunicación. La semiótica es el cúmulo de conoci m ien-
tos estructurados que nos permiten el an6lisis de la cultura como comu-
nicación. La dani.a, como m anifestación cultural se apoya en otras artes, 
que con su prop ia lóglca intervienen en una articulación estética, que se 
lleva a cabo en un cl!l m po espacia l inmerso en el t iempo, entonces en un 
n ivel la danza es un lenguaje de múltiples art iculaciones cuyos elemen-
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tos son los íconos, los que ademh producen cinemas, es decir, imágenes 
con movimiento, Imágenes que articuladas producen un mensaje con una 
codificación que depende del mensaje mismo, y que dentro de su articu-
lación mayor presenta una estructura narrativa y a los iconos que inter· 
vienen, como elementos del discurso con sus respectivos campos semán· 
ticos. Finalmente se trata de definir como concepto qué serla un lengua· 
je de la danza. 

Conclusiones 

En esta mesa las ponencias que giraron en torno al tema Movimiento y 
expresión fueron muy variadas. Se refirieron al caso de la danza contem-
poránea mexicana y la imagen corporal que debe tener quien la practi· 
que; también se habló de la pre-expresividad, momento fundamental pa-
ra los artistas de la danza; de la relación del cuerpo con el espíritu; de 
la danza con el teatro; de la semiótica y del lenguaje propio que tiene el 
cuerpo y que se manifiesta en el desarrollo del movimiento dandstko. 

Se hizo referencia a un proyecto realizado entre varios artistas, escul-
tor, müsico, coreógrafo, y la tecnologla, utllizando el rayo laser para la 
creación de Laser dance. 
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VII 
Danza popular, tradición y cambio 

1. Danza y tradición cultural: papeles acliuo !J pasloo 
Wllhelmlna O . Sera i-C1ark 
Profesora y coordinadora de danza de la Universidad Estatal de Was-
hington, oc. EUA. • • 

2. Los Ubl r ls: la neta del baile urbano en México 
Rosario Manzanos 
Profesora y coordinadora de los Talleres de Danza de la U11A.M 
Jorge Pantoj11 
Agrupación Imposible. 5 

3. Danza japonesa Bon en Hawaii: seroldor de muchos amos 
Judy van Zlle 
Profesora de danz1Htnologfa de le Universidad de Hawail , EUA5 

4. Dong de RD-'d: danzas del Camaual de Trinidad 
Nlna de Stume Glll 
Profesora del Departamento de Denza de lo Unlversld11d de Weterloo, 
C11n11d6 . 0

• 

5. La lmproulsaci6n coiecUua como fr1st4ncl.!I de conocimientos: la tradición 
afroamericana 
Rafael Flgueroa Hern6ndez 
Etnomuslcólogo y sociólogo.s 

6. y presentación de danzas africa.nlJ.5 tra.diclona.les 
F. Nll·Yartr:y 
lnvr:stlgador dr: la Unlvr:rsldad dr: Ghana, dlrr:ctor artlstlco dt: la Com· 
panfa Nacional dt: Ghana .•• 

7. Danza popular, rural y urbana 
Brasilr:flo dr: la Danza .5 

Modr:rador 
Jr:slls Jdurr:gul 
Mar:stro dt: la Esc:ur:la Nacional dt: Antropologla r: Historia (ENAH). 

Conclusionr:s 

• Ponencia complet• en ti volumen 1 (tsptoflol). 
'' Pontncl• compltt• tn ti 2 (ingtb). 
••• Ponenct• o:ompltt•tntlvolumtn 1 y tntlvolumtn2. 
• Slntuls pone:nc:lll 
d O<tmottr..:16n 
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Sintesis de ponencias 

Danza y tradición cultural: papeles activo y pasivo 

Wilhelmina O. Sarai-Clark 

La danza, cuando se considera como un aspecto cultural , refleja la histo· 
ria de un pueblo, el proceso de cambio y el estado actual. El an61isis de 
danzas que han sido descartadas, retenidas o cambiadas, puedl!: ser indi· 
cador de valores culturales. Este an.tllsis puede induir valores del entor· 
no. La danza puede ejercer una influenda activa dentro de un grupo cul-
tural o bien heda otros grupos, como sucede en llls Instituciones de edu· 
cación donde se tran smite el conocimiento de la historia cultural y las 
tradiciones a las nuevas generaciones. 

La danza, particularmente en sus formas teatrales, extiende la Influencia 
de una cultura a otra 11 travh del proceso de difusión, esta participación 
es importante para la comprensión de las costumbres. La Influencia pue· 
de ser tan fuerte como para que formas de una cultu ra sean adoptadas 
y adaptadas por otra, convirtiéndose en una adquisición cultural perma· 
nente. 

Los tiblrls: la neta del baile urbano en México 

RoSllrio Manzanos y Jorge Panloja 
Agrupaci6n Imposible 

Desde los al'los cincuenta la ciudad de México y su wna metropolitana 
entraron a una fase de crecimiento urbano, que 30 al'los despuh es un 
fenómeno social, polftico y cultural de gran magnitud. 

Ui migración del campo a la ciudad y la centralización del poder políti-
co y servicios, hizo a la ciudad de Méltico un centro de expresiones cultu· 
rales, incluyendo a la danza. En cualquier dla o lugar, o tipo de fiesta, 
los tlbir ls nacieron donde la cállese cerraba a pesar sfe otros estilos y pe· 
riodos, ellos sobreviven como el único estilo hasta el momento, indefini· 
ble, de danza. 
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Danza japonesa Bon en Hawaii: servidor de muchos 
amos 

Judy van lile 

El baile Bon se origina en Japón budista para honrar a la muerte conoci-
da como O-Bon. Inmigrantes japoneses introducen el Bon en Hawaii a fi. 
nes del siglo xv111 o principios del x1x, donde era ejecutada de manera si· 
milar a la que se observa en Japón. 

Al paso del tiempo, como era de esperarse, han ocurrido cambios, en 
algunos aspectos de la ejecución de la danza, del mismo modo que en 
las ocasiones en que el baile se lleva a cabo. El baile Bon no sólo forma 
parte de una observancia religiosa, es también una actividad llevada a ca· 
bo en una variedad de ocasiones. Mientras que la razón predominante para 
el baile Bon en Hawaii es una clara reminiscencia de la celebración de 
O-Bon, el baile se ha vendido al servicio de otros amos. 

Mientras que algunos de los amos que el baile ha venido a se rvir en 
Hawaii están cerca del espiritu de la celebración original de O-Bon, otros 
han sido sustancialmente removidos. Los amos de la socialización, cele-
braciones diferentes a la de O-Bon, comercialización, marcación de iden-
tidad étnica y pollticos han explorado con el fin de mostrar cómo el baile 
ha sido modificado y preservado en una localidad remota de su tierra 
nativa. 

Dong de Road: danzas del carnaval de Trinidad 

Nina de Shane-Gill 

La importancia de la danza y su inherente relación con el carnaval de Tri· 
nidad frecuentemente es ignorado por muchos académicos que tienden 
a enfatizar el significado político y social del carnaval y sus relaciones con 
Ja música, teatro y diseno de vestuario. En un esfuerzo de animar una ma· 
yor consideración teórica de este importante aspecto de las festividades 
del carnaval, se ha desarrollado una clasificación tentativa para distinguir 
entre esas variadas formas de movimiento de danza. 

La improvisación colectiva como instancia de 
conocimiento: la tradición afroamericana 

Rafael Figueroa Hernándeo 

La ponencia está orientada principalmente a lograr la colaboración inter-
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disciplinaria entre la música y la danza, utilizando como vehículo Ja im-
provisación colectiva, para lo cual es necesario remi t irse a una tradición 
en la cual estas dos práct icas artísticas están estrechamente unidas des-
de su concepción misma: la tradición afroamericana . Con esto se logrard 
un equi l ibrio entre la experimen tación formal "vanguardista" y el apego 
necesario a las conquistas del pasado , ya sea éstas cultas o populares 

Creación y p resentac ión de danzas africanas 
t radicionales 

F. Nii· Yarlley 

Se realiza una revisión de los signi ficados e importancia sociales en las 
comunidades africanas de la danza y su más importante aspecto, se hace 
después un análisis de las danzas a través de sus aspeclos rituales y so-
ciales, se describen algunos puntos importa ntes sobre la signi ficación de 
los grupos que intervienen en ellas, tanto en su número, sexo, como su 
estatus soc ial , para finalizar con las diferencias entre la danza urbana y 
rural, anotando que debido al estrecho contacto social, los valores y sig· 
nificados de la danza no se han perdido. 

Danza popular, rural y urbana 

Comilt Brasi/eflo de la Danza 

Análisis de la cultura brasilel"la y su íntima relación con la danza, fenóme-
no cultural que ha pasado de generación en generación, esta ponencia 
anal iza someramente algunas de las danzas anteriores a la co loni zación 
portuguesa, las danzas negras importadas a través de los esclavos y las 
danzas de origen euroPeo, no dejando sin mencionar las corrientes dan-
cisticas traldas por Polacos, japoneses, sirio-l ibaneses, alemanes, etc .. des· 
de sus lugares de origen. Todas ellas forman un rico acervo dancrstico 
con el que cuenta Brasil. 

Conclusiones 

Esta mesa dio un amplio panorama sobre la danza popular. El estudio 
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de Wilhelmina O. Sarai-Clark reconoce los papeles activo y pasivo que 
ha jugado la danza a través del tiempo. Rosario Manzanos y Jorge Panto-
ja hicieron un estudio sobre una manifestación de baile popular urbano 
en México. Judy van Zile se refirió a la danza japonesa Bon y sus implica-
ciones en la dominación en Hawaii. Nina de Shane habló concretamente 
de las danzas de carnaval que tienen una vieja tradición pero que se han 
vlsto afectadas por cambios provenientes del contexto donde se desarro· 
llan. El elemento africano en la cultura dancística mexicana se hizo pre· 
sente en la ponencia de Rafael Figueroa. Y los estudios de F. Nii-Yartrey 
nos dieron a conocer importantes tradiciones de las danzas africanas. 

Todo esto abre perspectivas a la investigación de este tipo de danza, 
que es tradicional y por lo tanto todos formamos parte de ella . 
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VIII 
La danza folklórica en Latinoamérica 

1. La danza de los Negritos en Tingambafo, Michoa cán, México 
Gastón de Saavedra Anguiano Mendoza 
Investigador de danza popular mexicana oCEFISEP. 5 

2. La danza como expresión en el folklore bol/u/ano 
Magaly Fuentes Gutiérrez 
Maestra de danze folklórica, Oruro, Boliv ill.5 

3 . El huapango de la cuenca de Rfo Verde, San Luis Potosi, México 
Leopoldo Pa lencia Salas 
Maestro de danza regional en la UNAM, 01F. 1Mss.5 

4 . Panorama general del son j arocho en la cabecera municipal de nacolalpan 
ltzel Valle Castal"teda 
Maestra de danza folklórica , Escuela Nacional de Danza Folklórica 
SNEP0.5 

5. La danza de los T astoanes de San Juan Oca!án, Jalisco 
Susan V. Ceshlon 
Universidad de Stanford , profesor de danza.•• 

6. Danza folk/6rica del estado de Tamaulipas 
Norma Martlnez 
Directora de la Compal'\fa de Danza folklórlca Mexicana de la Univer-
sidad Autónoma de T11maulip11s.s 

Moderador 
Gabriel Mohedano 
Jefe del Depart11ment9 de Estudios de MUsica y Literatura orales, lrtAH . 

Conclusiones 

• Ponencl•compltt• ' n'l volumtn l {espellol). 
' ' Po11tnch1 compl't''n'l volum,n 2(inglh). 
''' Ponenci• compl, t• en el volumen 1 yen el volumen 2. 
'Sfntesl s d' l• ponencia. 
d Demoslr•ci6n. 
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Síntesis de ponencias 

La danza de Los Negritos en Tlngambato, Mlchoacán, 
México 

Gaslón de Saauedra Anguiano Mendoza 

Se hace la historia y descripción de la música y danza de Los Negritos 
en Tlngambato, poblticlón de M!cho11C6n, apoyado por un informante. 

La danza como expresión en el folklore boliviano 

Maga/y Fuemes Guliérrez 

La autora hace una clasificación de la danza fotklórica boliviana según 
su origen, mensaje, atuendo, coreografla, duración y música . Esta dan· 
zo , que se ha mantenido con algun& pureza , ha sufrido los procesos so· 
ciopolllicos de ese pa ls, por Jo que en ella se refleja la variedad compleja 
de la realidt1d . 

El huapango de la cuenca de Río Verde, San Luis 
Potosi, México 

Leopoldo Palencia Salas 

Este trabajo, basado en la Investigación, observación di recta y relatos de 
Informantes en San luis Potosi, se refiere a Ja riqueza artlstica del hua-
pango, una danza y müsica mestizas, que se ha extendido en numerosos 
pueblos de la región huasteca. Se hace una descripción de las festlvida · 
des donde aparece esta danza y sus orfge nes. 
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Panorama general del son jarocho en la cabecera 
municipal de Tlacotalpan 

llzel Valle Castafleda 

El presente estudio toma en cuenta primordialmente los aspectos dan· 
dstlcos de la siguiente manera: ubicación, antecedentes, contexto social 
en que se desarrolla el son, carácter, pisadas y movimientos coreográficos. 

Se destaca el son jarocho como género lirico·musical·coreográfico, es 
decir, que posee una triple morfologia: los movimientos corporales, un 
texto que se canta y una música instrumental. siendo el factor fundamen· 
tal el " ritma··, que produce no sólo una rítmica corporal sino una literaria 
y musical. 

Se habla del aprendizaje del son en su contexto y tomando como refe· 
renda al musicólogo José Antonio Robles·Cahero, se habla de un triple 
contenido de la memoria en dicho aprendizaje: la corporal y visual, la audi-
tiva y la verbal. 

Se hace referencia a la estructura de las pisadas en el son, de las cate· 
gorías de sones y de descripción de unidades básicas de movimiento, as! 
como de sus posibles combinaciones para formar los pasos. 

Destaca la autora la importancia de los estudios interdisciplinarios en-
tre etnomusicólogos y etnocoreógrafos de manera tal que estudien las 
expresiones culturales de una forma más completa , ya que la danza y la 
música se complementan y existen siempre juntas. 

La danza de los Tastoanes de San Juan Ocatán, Jalisco 

Susan V. Cashion 

Esta ponencia es una investigación sobre la danza de los Tasloanes en 
honor del sel'\or Santiago. Es una de las expresiones de danza ritual de 
San Juan Ocatán, pueblo cercano a la ciudad de Guadalajara. La danza 
es ejemplo de una red más amplia de representaciones rituales dentro de 
un sistema religioso de cargos. 

La ponencia describe el evento danclstico, traza sus orígenes y analiza 
la polaridad entre combate y armonía: forma parte de un estudio más am-
plio sobre la transmisión de valores a través de la cultura dandstica en 
México. 
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Danza folklórlca del estado de Tamaullpas 

Norma Martúiez 

Se ofrece uno descripción del origen y desarrollo de las danzas del esta· 
do de Tzimziulipas. Para su estudio l11s d11nzas se dividen por reglones geo· 
grMicH: Norte, Centro o Sierrzi, y Sur o Huasteca. Se describen 1a música 
e instrumentos musicales, las danzas, el vestuario y las caracteris:icas par· 
ticulues de czida región. 

Conclusiones 

Se presentaron trabajos que enriquecen el panorama de la danza en Lati· 
noamériczi, pzilses que tienen una trzidición bien cimentada cientlficamente 
en la Investigación de las manifestaciones folklóricas y la danza, dentro 
de ell11s. El marco de referencia para casi todas las ponencias fue el con· 
cepto folklore utilizándolo en su acepción clásica europea y latinoameri· 
czinzi de lo amplio, y foro restringido, pero también el de la posición inde· 
pendiente ecléctica. 

La divergencia de criterios acerca de los limites o características del 
folklore se hizo presente en las ponencias que hacían estudios de danzas 
concret11s, dzinz11s lndlgenas y mestiz.as. 

Es importante mencionar la trascendencia que para el folklore tiene 
lzi zintropologlzi de la dzinza o etnocoreologla como marco de referencia. 
Con esto se puede profundizar en la investigación e interpretación, al igual 
que con la interdisdplinariedad de los estudios. 
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IX 
Creatividad y danza 

1. El lenguaje del mouimienco 
Barbara Mettler 
Artista de danza y educadora en el Centro de Danza Creativa de Tu<:. 
son, Arizona, EuA•• 

2. Una clase de coreogra{ia: un primer paso en inuesUgac/ón 
Aanya Adler-Friess 
Maestra de danza creativa en la Universidad de Nuevo México, EUA5 

3. El estudio del cuerpo humano: un camino hacia la organización de un 
instrumento creativo de mouimlenlo 
Kena Bast ien van der Meer 
Mi!lestra, investigadora del CID·DANZA.s 

4. Desarrollo de la capac.idad creadora a lraues de la motivación sensorial 
Hester Rosa Martlnez Nardea 
Maestra, coreógrafa, directora artistic:a de la Escuela Superior de MU· 
sica y Danza de Monterrey, Nuevo León .s 

5. Improvisación coreográfica: una propuesla sobre objefiuos, métodos de 
ensel1anza y resullados 
Anadel Lynton 
Investigadora del CID·DANZA.5 

Moderador 
Raúl Diaz 
Periodista y critico cultural. 

Conclusiones 

• Ponencla<:ompletaenelvolumen l(espatlol). 
•• P-,nen<:lacompletaenelvolumen2(1nglh). 
•••Ponencia completa en el volumen 1 yenelvolumen2. 
5 Slntesls delaponencla. 
d Demo1tra<:l6n. 
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Síntesis de ponencias 

El lenguaje del movimien to 

Barbara Mettler 

" En mi estudio practicamos y estudiamos un acercamiento libre hada la 
danza, entendida como el arte del movimiento corporal. Lo llamamos 'dan· 
za creativa' porque cada uno crea sus propios movimientos que expresan 
sus emociones. 

"La danza creativa enfatiza el movimiento corporal no11tural y la expre-
sión libre. Su fin es permitir que cada uno cree movimientos que expre· 
sen sus individualidades, y que juntos creen movimientos que expresen 
la naturaleza del grupo. Este tipo de danza es una exploración continua 
de formas d@ movimiento. Puf!de ser adaptada para personas de cualquier 
edad, incluyendo aquéllas que son minusv61idas." 

Qna clase de coreografia: un primer paso en 
investigación 

Aanya Adler·Friess 

El proceso y contenido de le ensenenze en le coreografla se hen analizedo. 
Una clase impartida por Lee Connor en la Universidad de Nuevo México 
(primavera 1985), es contrastada con material de Elizabeth Waters y con 
escritos de Dorls Humphrey, Louis Horst , Brom Blom y Chaplin (El acto 
íntimo de la coreografía, 1982). El proceso de análisis deriva en parte de 
la actitud creetiva, se hace referencia a un curso im partido en el Instituto 
de Desarrol lo Creativo y Artlstico en Oakland, Cal ifornia, y al de Aproxi· 
mación a le Ensenanza de Peter Elbow (Escribiendo sin maestro, 1973). 
Se conjuntan y el resumen Identifica elgunos aspectos importantes de la 
ensenanza de le coreogrefla y sugiere un posible perfil para un programa 
universitario en denza creetlve. 
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El estudio del cuerpo humano: un camino hacia la 
organización de un instrumento creatioo de movimiento 

Kena Baslien uan der Meer 

Cuando analizamos la enseñanza de la danza, vemos que las técnicas di · 
dácticas independientemente del género del que se trate, impiden el de· 
sarrollo de la creatividad o el encuentro de nuevas formas expresivas. 

¿Por qué? la danza es movimiento. Para entenderla debemos ocupar-
nos de: a. un instrumento. b. el fenómeno del arte, c. el arte del arte . 

El instrumento corporal tiene una gama codificable de movimientos, 
su entrenamiento no parece estar acorde con la libertad y creatividad que 
se pretende . Estudiando los posibles movimientos articulares de acuer· 
do a un modelo de combinaciones matemáticas, observamos que una gran 
cantidad de opciones motoras se desperdician o nunca son utilizadas. 

El procedimiento de enseñanza repetitiva condiciona al cuerpo a una 
técnica automática que implica la cancelación o limitación de otros gé· 
neros, y, lejos de adiestrar al bailarin para que tenga un instrumento ütil , 
lo constriñe a los limites para los cuales fue entrenado. 

Desarrollo de la capacidad creadora a traoés de la 
motioación sensorial 

Hester Rosa Martínez Nardea 

Se menciona la inquietud de improvi sar una coreografia a través de la 
estimulación sensorial, el experimento realizado a partir de una fuen-
te estimuladora y de un grupo de receptores, se explicará el desarrollo del 
experimento y sus resultados, as! como las conjeturas y conclusiones 
obtenidas. 

lmprooisación coreográfica: una propuesta sobre 
objetloos, métodos de enseñanza y resultados 

Anadel Lynton 

El método tradicional de la ensenanza en las técnicas de ta danza acadé-
mica donde el alumno intenta imitar con la mayor exactitud posible los 
movimientos que propone el maestro, entrena al cuerpo físicamente pa-
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ra reproducir formas. El uso intensivo de la improvisación estructurado 
desde que el alumno inicia su estudio de Ja danza propiciaría una mayor 
vinculación entre la técnica corporal y la expresión, fomentaría la creati-
vidad y la interacción grupal, y le aportaría mayor habilidad para analizar 
el diser'lo y la organización del movimiento y sus posibilidades de 
comunicación. 

Se analiza un programa experimental de improvisación coreográfica 
que enfatiza la observación y análisis grupal y la creación y aplicación 
de "guiones" o propuestas para improvisaciones grupales. Se discute el 
uso de este programa con 5 poblaciones estudiantiles muy diferentes en-
tre sí. Se concluye que este tipo de trabajo proporciona al alumno la opor-
tunidad de explorar paulatinamente el movimiento no estereotipado, la 
interacción más libre con su propio cuerpo, sus compar'leros y el medio 
ambiente y el desarrollo de propuestas expresivas que se experimentan 
y se retroalimentan a través de la intera<:ción con el grupo. Se hace hin-
capié en la posibilidad de aplicación de este programa con grupos suma-
mente heterogéneos. 

Conclusiones 

En estas ponencias se hicieron descripciones de experiencias personales 
en el trabajo creativo. Kena Bastien profundizó en cuanto a la necesidad 
de cambiar la metodología de estudio y la necesidad de buscar nuevos 
caminos para la creatividad. 

En esta mesa se tuvo un buen nivel informativo, enriquecedor para los 
asistentes, pues se dieron a conocer algunos métodos para crear en con· 
textos concretos. 
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X 
Compañías de danza y políticas 

culturales 
1. Carta a los grupos y artistas independientes 

Arturo Garrido 
Coreógrafo y maestro independiente, director del ·grupo de danza con-
temporánea Barro Rojo.• 

2. Foro urbano: una a/tematiua cultural 
Contradanza, grupo de danza contemporánea .5 

3. Hacia una danza mexicana de ralees 
fanny D'Argence 
Bailarina, maestra, coreógrafa, UAM·A.s 

4. Ser un grupo independiente 
Juan José Islas 
Coreógrafo, director artíst ico de la Companla de Danza Contemporá· 
nea Quinto Sol.s 

5. Compal'lfas de danza contemporánea profeslooales en la ciudad de Mé-
xico: eslrafeglas de sobreuiuencia, Independencia y politicas cullurales 
Anadel Lynton 
Investigadora del CID-OANZA. 5 

6. Polilicas gubernamentales, priuadas, independientes y no lucraliuas re-
lacionadas con la danza 
Consl!jO Brasileno di! la Danza.s 

Moderador 
Fl!rnando de Ita 
Investigador, cri t ico 

Conclusiones 

• Ponencl1complet1enelvolumen l(espal'lol). 
• • Ponenci1 complet1 en el volumli¡l"I 2 (Inglés). 
••• Ponencl1complet1enelvolumentyenelvolumen2. 
5 Srntesis de ·leponencle. 
d Demostrecl6n. 
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Carta a los grupos y artistas independientes o 
lo que es lo mismo observaciones a p ropósito 

de los m icrobios 

Arturo Garrido 

En los últimos anos hemos sido testigos del fortalecimiento y aparición 
de cada vez mayor número de grupos independientes a todo to largo y 
ancho de nuestra América Latina. Tanto de teatro, como de danza, pan· 
tomima, müsica , etc. Y esto, dentro del marco de una crisis económica 
y de agotamiento de las formas pollticlls tradicionales. 

Ahora bien ... ¿Qué significa ser grupo independiente? V lo que es más 
¿independiente de quién o de qué? 

Son muchas las posibles respuestas a estas interrogantes, pero detrás 
de todas, aparecen las condiciones materiales y económicas, como los 
elementos ..:¡ue definen en última instancia la postura de los trabajadores 
en general y del arte en particular. Condicionando en el caso de estos Ul· 
timos, incluso el carácter y sentido de su producción. 

Pero. tacase las condiciones materiales y económicas tomadas como 
elementos aislados, son capaces de darnos una respuesta satisfactoria que 
nos permita entender cabalmente el fenómeno de los grupos independien· 
tes? SI, encontramos que dichas condiciones están sujetas a su vez a otros 
elementos, tales como las circunstancias sociales, culturales, étnicas, la-
borales, etc., y un si n fin de elementos particulares, tanto de los grupos 
como de cada uno de sus miembros. Cerrándose as! una compleja urdim· 
bre de condicionam ientos. 

Por lo que para el anál isis que en esta ocasión pretendo realizar, he 
creldo necesario enfocar el fenómeno de Jos grupos independientes, des· 
de la óptica de sus condiciones laborales, dado que en ésta se conjugan 
las relaciones socia les del proceso productivo. 

Ahora bien, para entender la situación laboral de los artistas en la ac· 
tualidad, creo que antes de establecer diferencias de carácter técnico (el 
teatro, la danza, la pintura, la música, etc.), o diferencias con base en la 
ca lidad, se debe presentar mayor atención a las d iferencias de carácter 
ideológico, ya que htas, más que ninguna o tra son las que definen la si· 
tuación laboral de los trabajadores. 

Enfoca ndo el problema desde este punto de vista, dentro de las mUlti· 
ples relaciones de trabajo, en términos generales se distinguen tres gran· 
des grupos que son: 
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1. Aquéllos que están subvencionados por las insti tuciones estata les. 
2. Aqué llos que están subvencionados por instituciones de la empre· 

sa privada. 
3. El mar de los grupos independientes que para su funcionamiento 

emprenden heroicos y sacriflcados proyectos de autofinanciamien-
to (funciones callejeras, venta de objetos, rifas, "venta de funciones 
a precio de hambre", etc.) o aprovechan en lo posible todos los res· 
quicios que en la estructura del sistema encuentran, donde sin per-
der su naturaleza, puedan caber.• 

Los dos primeros, aunque con diferencias en su forma exterior, inter-
namente guardan muchas similitudes, entre éstas, fundamentalmente 
dos: 

A. La circunstancia de percibir un financiamiento en base al hecho de 
transmitir los valores que el sistema requiere para perpetuarse co-
mo tal, o en su defecto, de transmitir valores que no afecten en na-
da la estructura del mismo. 

B. El hecho de que, salvo contadas excepciones, el objeto de su traba-
jo, es antes un valor de uso, un valor de cambio. Es decir, una mera 
forma de subsistencia, perdiendo por tanto, interés, la función so· 
clal del hecho artistko, prevaleclendo a su vez, aquellos elementos 
que hagan de éste, un producto más rentable. 

Este fenómeno, de otorgar en el hecho artístico preponderancia al valor 
de cambio, se manifiesta de muy diferentes maneras en la conciencia de 
los trabajadores, diferenciándose ampliamente de la forma como asumen 
esta ci rcunstancia los empresarios, productores, e incluso muchas veces 
los propios directores, que son quienes realmente sacan tajada de este 
asunto, razón por la cual lo impulsan. En el caso de los trabajadores, (ac-
tores, bailarines, diser'ladores, intérpretes, etc.) la dinámica de la produc-
ción de una obra de este carácter (comercial) y su posterior comerclal i-
zación (incursión y competencia en el mercado) le impone un sinnUmero 
de condicionamientos, que terminan anulándolo como ente creativo, por 

•Al respecto de los grupos Independientes. Eugenio Barba, director del Odln Thutre, 
dlcecongranlucidezensuarlfculotituladoconreferenclaalosmlcroblos:"Cuandoaco-
mlenzos de 1700, leeu Enheek puso una gota de agua bajo un microscopio. observó estu· 
pelactounamultit1,1ddeseresinvisibles alojodesnudo". Hastaentonces"lanaturaleia"ha· 

v1dalevantaronunaoladepreguntas:lCuéleralafuncl6ndeeslospequeflosseres. de es· 
tosmicrobios?lCuélerasurelaclOnconelrestodelanaturaleza?Muchosconocldoslnves· 
tlgadoresdeeSllépoca,Beuffen,porejemplo.apostrofaronestanuevaformadevldacomo 
una "ofenSll a la naturaleza". Exactamente las mismas palabras que emplean hoy. crftlcos 
teatraleshonestosyprofesionales.apropOsltodeltrabajodemucho1gruposteatrales:una 
ofensaalartedelteatro.Hoyendfa.apeSt1rdetodo.sesabeunpocom6s11cercadeestos 
mlcroblos.ysobre susignlficadoene!procesovltal.Param1.elTercerTeatroesunasltua-
ci6n de discriminación ec0n6mka. técnica. e incluso cultural. Una m!nor!a Es 
un11enormeenergfaqueselntentalgnorar.deloqueelorganlsmosoclalseprotegeSt1cu 
dlendolacabezaydej6ndoladelado.PerohoySt1bemosqueunjagu11r.untlburón.sonmu· 
cho meno,s peligrosos que los microbios, que aunque Invisibles, determinan Irrevocablemente 
el luturodenuestroorganlsmo 



tllnto critico. Sumergiéndole en el alleno11nte proceso de la reproducción 
del co11pital (ajeno), al respecto, Ernesto Gudice. dice: 

Al dividirse la sociedad en clases. el hombre de la clt1se eitplotada. pierde con 
el producto de su traba.jo, su propio objetivo, su libertad. Pierde su esencia. 
la pérdida mt1terit1I impllct1 lt1 pérdid.!I de su propia. conclencit1. 

Con est.!I pérdld.!1, el hombre siente que lo perdido se exterioriza, se opone 
y deviene hostil. Y él se siente una. pairte de si mismo mutilt1da, parte sin el 
todo. Clt1se fuert1 de la socledt1d. 

Este íenómeno de alienación tiene consecuencit1s profundas en las super· 
estructuras pol!tlcas. mort1les. religiost1s, jurldicas. 

Uno de los elementos que lo caracterizan es el hecho de estar al mar· 
gen de los presupuestos estatales o privados. Situación por demás natu· 
ral, si revisamos la postura de la mayorfa de éstos. 

Sintetizando, o11lgunos de los rasgos comunes en la producción de los 
grupos independientes, encontramos: 

• posturns 
• descontento 
• permanente búsqueda 
• negación de las formas tradicionales y obsoletas, incapaces ya de 

expresar o11I hombre contemporáneo 

De lo anterior podemos deducir que esta marginalidad respecto de los 
rubros estatales y privados destinados a la producción cultural, significa 
mucho m6s que una mera circunstancia económlca. Es pues el efecto na-
tural que la producción artlstlca con las caracterfstico11s antes menciona· 
das, provoca en dichas instituciones. 

Pero, esta relación de causa-efecto, ¿es tan simple? ¿Acaso es esta una 
realidad pasivamente asumida por los grupos y artistas independientes? 

Considero que en el meollo de esta circunstancia, se juegan, mejor di· 
cho se erigen vitales principios. Tales como, Ideológicos, pollticos, éti-
cos, estéticos, etc. Los pollticos e ideológicos por cuanto es claro que la 
relación contradictoria con lo11s instituciones privadas y estatales, son ta-
les porque sus fines son distintos. Estéticos. porque la necesidad de ex· 
preSllr otros contenidos, conlleva a experimentar nuevas formas, y éticos 
en cuanto los conceptos de profesionalismo, paro11 los artistas lndependien· 
tes no se refieren sólo a la calidad y puntualidad en el t rabajo, sino que 
van mucho más lejos. Tienen que ver tombién con el "uso" y distribución 
del producto artfstico, asf como con las múltiples relaciones de éste con 
el conjunto de la sociedad. Es decir, que para el artista independiente, 
lo11 responsabilidad no termino11 en la conclusión de un montaje y tampoco 
se limita al salón de enSllyos o al foro, sino que tiene que ver con todo 
lo que significa el arte como hecho sociocultural. Por lo que algunas de 
las cualldades que el artista Independiente requiere para constituirse en 
un profesional son, la creo11tlvldad, la capacidad para el trabajo en equipo. 
conciendo11 de su responso11bllido11d social y capacidad de decisión entre 
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de la producción que hinche de divisas sus bolsillos, y tampoco un con· 
fllcto de artistas, pone en riesgo la estabilidad del slslema. Por lo cual, 
no creo que los artlslas de manera aislada logremos conquistar todos nuu· 
comienza en el punto donde para otros ··senores profesionales" termina. 
Para no alargarme m6s. y con el fin de centrarme en los objetivos que 
este escrito persigue, quiero referirme a la pr6ctlca de la autonomfa, prln· 
cipio importantlsimo por cuanto sólo la independencia (autonomla e In-
dependencia relat ivas. condicionadas por la forma y dln6mlca de las re· 
laclones sociales) de cualquier centro de decisión que no sea el suyo pro· 
plo, permitlr6 avanzar a los artistas y grupos Independientes en la conse· 
cución y profundización de sus Ideales. 

(El mercantilismo Impone sus conceptos. no sólo en los aspectos eic· 
ternos. sino que Incluso, al Interior del producto artlsllco, transform6n-
dolo en la mayorfa de los casos en un pobre objeto de consumo. En otros 
casos, el rancio y apergaminado esteticismo del arte oficial, Impone de 
Igual manera sus conceptos, terminando de Igual manera. en un 
pobre. sólo que en estos casos adem6s arrogante objeto de consumo). 

Nos llevarla muchas horas analizar cabalmente los diferentes prlnci · 
pios, por tantos in tereses que alientan la producción artlstlca de unos y 
otros. 

En conclusión. entiendo asl a los artistas Independientes, creo que la 
solución a sus conflictos laborales (condiciones y formas de trabajo) dlH· 
cllmente van a darse dentro del marco de las relaciones habltuales, las 
cuales en la mayorla de los casos consiste en la aceptación de formas aje-
nas a las funciones que el hecho artlstlco llene en si (aqul me refiero a 
la función que como producto del esplrltu, cumple en el conjunto de las 
relaciones sociales). Si no es a riesgo de perder su identidad, su naturale· 
za, si no es a riesgo de ceder y hacer concesiones en sus principios funda-
mentales Esto no significa que para la consecuslón objetiva de los lnte· 
reses de los artistas independientes, haya que marginarse. Obviamente 
que no. debe aprovechar todos los requisitos, y muchas veces acep· 
lar las migajas que los verdaderos trabajadores de la cultura. entregan 
las mencionadas Instituciones. 

Paralelamente, creo que el trabajo m6s Importante, debe darse con los 
sectores soclales que nos preocupan, y a los cuales de cierta manera re· 
presentamos. Para lo cual deben Irse creando me<anlsmos que nos lle-
ven a lnterrela.clon.arnos de manera m6s estreche con los organismos gre· 
mlales y populares, como son los sindicatos, las organliaclones estudlan-
tlles y poblacionales. etc. Entre oiros objetivos. buscando crear un.a base 
social de apoyo pera los artistas y grupos Independientes, de tal forma 
que la relación con las diferentes Instituciones, se den dentro de un mar· 
co q\le no sean ni la d6dlva ni el favor, sino el derecho eiclgldo con el res-
poldo del sector social al que representamos, y en el cual 6tamos 
representados. 

Para este camino (valga la redundancia) camine, debe lo anterlormen· 
te dicho darse conjuntamente con el fortale-clmlento y desarrollo de la 
organiiaclón gremial de los artistas Independientes. 

El quehacer artlstlco no es algo que realmente preocupe a los gobler· 
nos reaccionarios de nuestra dado que el arte no es una ram• 
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otras, y no la presuntuosidad, la afectada limpieza, y la r!gida disciplina 
(necrófila y estética) que muchos erigen como los parangones del buen 
profesional. De ah! que la gran responsabilidad de un artista independiente 
tros derechos. De ahr que la conquista de los derechos de los trabajado-
res de la cu ltura , va aunada a la conquista de los derechos de todos los 
trabajadores. 

Síntesis de ponencias 

Foro urbano: una alternativa cultural 

Contradanza • 

Bajo la dinámica transformadora de la sociedad, que genera nuevas for· 
mas de expresión artlstica, dentro de la danza surge la necesidad de crear 
nuevas formas como única opción para integrarse al movimiento social. 
Esto se ve reflejado en la proliferación de grupos independientes de dan-
za contemporánea en México durante la presente década, que se mues-
tran dispuestos a la toma de nuevos espacios, creando el foro urbano (ca· 
lles, parques, explanadas), y que buscan el encuentro con el pueblo para 
generar conjuntamente una alternativa cultural, que se proyecta hacia la 
integración de todos los espacios y todas las formas de expresión artística . 

Hacia una danza mexicana de raíces 

Fanny D'Argence 

Se Inicia esta ponencia con una reflexión sobre las circunstancias de las 
que es producto la danza moderna en México y del desdén de ese medio 
hacia el país, manifestado como amnesia histórica, cultural y artlstica: 
se hace una aproximación al problema de las politicas artísticas que han 
predominado en las instituciones de danza, insertadas en el espectro cul-
tural general del Estado; y se plantea una reflexión sobre la necesidad de 
una danza mexicana de ralees. 

• Contradanza, A.C. eslfi formada por Ce<:llla Appleton, Diana Appleton, Coar Arvlzu. 
Norma Balista, Raymundo Becerril, Sergio Gómez, Jaime Leyva, Ricardo N6]era, Jaime Or· 
lega y Lllura Rocha. · 
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Ser un grupo independiente 

Juan José Islas 

Se plantea la integración de un grupo Independiente a partir de la afini-
dad e intereses comunes, las dificultad@s di! organizaclón y del comi@nzo 
en el trabajo, se ennum@ran los aspectos principales de la búsqueda de 
un estilo, se mencionan, flnalmente, los problemas de la falta de espa-
cios y trabajo, y la necesidad de la unión y perseverancia como camino 
pare mant@ner al grupo activo. 

Compañías de danza contemporánea profesionales en la 
ciudad de México: estrategias de sobrevlvencla, 

Independencia y politlcas culturales 

Anadel Lynton 

La responsabilidad del Estado posrrevolucionario en el fomento de la dan-
za escénica ha sido anunciado por funcionarios y en documentOs oflclales 
a través de los anos. Sin @mbargo, los propósitos m6s @speclficos, los con-
ceptos sobre la forma en que se deberla de concretar este fomento y los 
organismos encargados de ello han va riado. Los funcionarios, nombra-
dos desd@ arriba , tratan de aplicar sus propias ideas y al mismo tiempo 
conciliar los Intereses de los grupos organizados para evitar conflictos @vi-
dentes. Debido al individualismo y a la falta de pr@paraclón y organiza-
ción de los profesiona les de la danza y a la naturaleza jer6rquica y autori-
ta ria de la burocracia cultu ral, los bailarines como gremio no han logra· 
do mecanismos de injerencia directa en las poHticas de promoción a la 
danza. Las contradicciones entre propósitos declarados y realidades con-
cretas son evidentes. 

A través de una Investigación sobr@ las actividades varias de las com-
panlas prof@sionales d i! danza contempor6nea en la ciudad de Mbico du-
rante 1985, se observa que casi la totalidad de las funciones presentadas 
f11tron contratadas por organismos del Estado. 

Los Ingresos obtenidos no permiten a sus tntegrantes vivir de su actlvl· 
dad profesional. Los pocos lnt@ntos de pr@sentarse fuera de los circuitos 
del Estado han producido escasos Ingresos o han sido gretultos. Los mlem· 
bros de las companlas reparten les tareas de administración, búsquede 
de contratos, confección de vestuario y utllerfa, grabaciones, etc., ade-
máis de los entrenamientos y ensayos. Tienen que dedicarse a otres actl· 
vidades remuneredes o d@p@nder di! su famllla para vivir. El sueno de po-
der beller se conjunta con el deseo de mentener su lndependencle o auto· 
nomia y su ldentlded ertfstlca como grupo con un núcleo estable de mlem-
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bros y un estilo caracteristico. Se concl uye que la meta de vivir sólo de 
bailar es utópico y frustrante. Los bailarines necesitan preparse para una 
gama de actividades más amplias, relacionadas con la danza. La organi· 
zación activa de los trabajadores de la danza es imprescindible para lo· 
grar una mayor Injerencia en las poHticas del Estado relacionadas con la 
danza. Por otro lado, urge incrementar la búsqueda de medios a!ternati· 
vos de inserción en la sociedad para los grupos de danza contemporánea. 

Polftlcas gubernamentales, privadas, independientes y 
no lucrativas relacionadas con la danza 

Consejo Brasllel'lo de la Danza 

Las polfticas gubernamentales en materia de danza difieren de pals a país. 
Mientras existen paises, como Cuba. donde la danza cuenta con un total 
apoyo del Estado, existen muchos más que no gozan de esta situación. 
En Brasil la danza depende del Instituto de Artes Escénicas (INACEN) que 
cuenta con cuatro departamentos uno de ellos dedicado a la danza. Del 
presupuesto total qt:e otorga el INACEN a las artes sólo el 11 3 correspon· 
de a la danza, misma situación que ha durado diez años. Una de las finali· 
dades de los organismos danclstlcos es crear las condiciones administra· 
tives y culture les para el desarrollo de la danza, esta labor es la que trata· 
mos de desarrollar el Instituto Nacional de Danza (1No), los Sindicatos de 
Profeslonlstas de la Danza y el Consejo Brasileño de la Danza (csoo). 

Conclusiones 

Esta mesa se distinguió por la participación de los grupos independien-
tes de danze contemporánea que actúan en México, con esto se da una 
visión de forma de trabajo muy poco conocida y plantea alternativos pa-
ra la danza en estos momentos. 

La ponencia de Anadel Lynton hace referencia a los problemlls a los 
que se enfrenta el bailarfn en general en nuestra sociedad y a la necesi-
dad de que el Estado implemente pollticas culturales que spoyen e im-
pulsen el desarrollo de la danza. 
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XI 
Terapia y danza 

1. La danza como medio para Implementar y/o modificar repertorios en su-
jetos con sfndrome de Down 
Lellcia Dom(nguez Rocha 
Psicóloga 01F. • 

2. Demoslracl6n de terapia de danza con nil'los con síndrome de Down 
Ana del Castillo.d 

Moderadora 
Ana del Castillo 
Maestra, de la Academia de Ba lé de Coyoacán, te rapista de dan· 

Conclusiones 

• Ponencte complete en el volumen 1 
• • Ponencl11 complete en el volum..-i 2 (lnglh) . 
.. . PonencJ11complet11enel volumen 1 yenelvolumen2. 
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La danza como medio para Implementar y/o 
modificar repertorios en sr.¡fetos con slndrome 

de Down 

Lelicia Domínguez Rocha 

El hombre desde Jos inicios de su existencia se ha comunicado con sus 
semejentes, como ser soclel que es, a travh de mani festaciones .!!lrtlstl-
ces, como ejemplos tenemos las pinturas rupestres, la imitación de soni-
dos de la naturaleza y las danzas primitivas, además del lenguaje. todo 
lo antl!:rior fue utltizado para dar escape 11 sus sensaciones y emociones 
como medio de comuniceción y para influir en la naturaleza (Fariflas y 
Alonso, 1980). 

Bouclere (1981) s@na la qui!: en la mayo ria de los pueblos de la antigüe-
dad, en Grecia, la lndie , Egipto ... etc., se danzaba en todos los momen-
tos importantes de la vida, desde el nacimiento hasta 1& muerte, siendo 
la danza una forma de existencia, de celebrecl6n, de p11rticip11ci6n , y no 
de espect6culo, de est11 m11ner11 le d11nz11 se h11 visto entrel11z11de con le 
m11gle, 111 rel lgl6n, el tr11bajo, le nest11. el e mor y 111 muerte (Gereudy, 1970). 
UI denz11 se he conslderedo edem6s de 11rte como un11 form11 de conocl· 
miento y como perte import11nte de 111 religión . En 111 denz11 el hombre 
ectü11 como tot111ided, no de m11ner11 fregment11d11. 

Por otre p11rte, Ferines y Alonso sene len que el beile se h111111 en le r11lz 
de les rel11clones blo1691c11s de los seres humenos y 11nimeles, con lo cu11I 
se Indice que 111 denz11 no es únlcemente p11trimonio del hombre, se he 
encontr11do que los enlmeles de tgu11l form11 d11nzen, por ejemplo, les ebe· 
jes per11 comunlcerse el sitio del alimento, los peces cuendo cortejan, 111· 
gunu especies de p6jeros, los venados, etc. Sechs (1964) afirme que es· 
to es un impulso común en le meyorfe de los 11nimeles, es una necesidad 
Inherente e los seres vtvos por expresar sus emociones e trevh de movi-
miento , e esto lo llem6 " denze b6slc11" . 

Ciertamente le d11nze, e lo largo de le historie de le humenld11d, he de· 
sempenedo un pepel importante, sin embargo es pertinente mencionar 
que su función es el especto m6s Importante pare el presente 
estudio. Debido 11 que desde los principios de le humenlded, l!:l hombrl!: 
ha empl@edo le d11nze pare curer. Esto se observer en 11lgunos di-
bujos pr@hlstórlcos @n Jo qui!: t@presenten sacerdotes l!:n ectltudes de bel· 
lerlnes (Cestlllo, 1973), asimismo, Sechs m@nclone qui!: @n Je ectuellded 
en elgunes que 11ün no se duerroll11n (tribus di!: C@yl6n, N@n· 
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gen, etc.) se realizan danzH rituales con finesoterapeúticos, en los cuales 
participa tanto la comunidad como el enfermo para recuperar la salud: 
esta danza puede realizarse para allv lar de manera Individual o colectlva. 

Los datos con los que se cuent11 actualmente sobre las primeras dan· 
zas, no los podemos afirmar categóricamente, debido a que en su mayo· 
ria fueron obtenidos por med io de estudios arqueológicos y antropológl· 
cos, basados en textos de antiguos documentos gr6ficos o escritos. No 
pretendemos sena lar que Jos datos carezcan de validez, sino únicamente 
que se debe considerar el papel histórico de la misma. 

Actualmente, se han llevado a cabo algunos estudios no sistematiza· 
dos sobre la Importancia de la danza como terapia. un ejemplo de ello 
son los estudios realizados por Bonny (1975) en los cuales pretendfa fo. 
mentar las relaciones interpersonales con un grupo de pacientes esqui · 
zofrénicos Internos en una Institución, para lo cual les ponla música y le 
pedla a alguna persona que bailara o se moviera a su gusto, los dem4s 
lo deblan imitar, obtuvo resultados bastante satisfactorios: logró la inte· 
graclón del grupo de los esquizofrénicos. 

Por otra parte Ostewski (1968) propuso la danza como elemento prln· 
cipal para incrementar la coordinación motora en sujetos con par411sis 
cerebral, obteniendo resultados favorables (mencionado en Rosenzweig, 
1983). 

Fux ( 1978, 1980) ha llevado la danza como terapil!I a ninos invidentes 
y sordos, asr como con problemas emocion11 les, logrando rehabilitar a una 
nlna que habla vivido completamente aislada del mundo durante sus cua· 
t ro primeros anos de vida, logrando que después de casi diez anos de te· 
rapla contara con las habilidades sociales y motoras asl como cognltlvas, 
similares a sujetos de su misma edad. 

Fux menciona que la expresión y la creación en el nivel del cuerpo son 
propias del ser humano, cualquiera que sea su estado, cultura o condi-
ción f lsica; que todos podemos equilibrarnos, es decir, debemos buscar 
la integración como seres humanos. La necesidad de moverse parte de la 
persona y cuanto mh se le ayude a expresarse, m6s beneficios obten· 
drla para el resto de sus actividades, en su vida privada o social . 

Se ha visto que " La danza posiblllta la comunicación no verbal a través 
del movimiento, se pueden expreser sensaciones y emociones que difl· 
cilmente se comunicarren de manera verbal" (Wirz, 1983). En nlnos con 
slndrome de Down en particular, le danza puede proporcionar vlas de ex-
presión que no pueden alcenzarse de otra manera. 

Debido a que libera el cue rpo de Inhibiciones Innecesarias; favorece 
el companerlsmo y la comunicación Interpersonal, asr como el equilibrio 
y conceptos de tiempo y espacio. La mayorfa de los nlnos con stndrome 
de Down tienen gran senslbllldad para Ja música, les egrada el ritmo y 
la danza (Smith y Wilson, 1976, citado en Flores, 1982). 

La danza como ejercicio slstem6tico y ordenado, produce en el orga· 
nlsmo efectos favorables y ayuda al organismo a conservar la salud ffsi -
ca, deserrollando coordinación, equilibrio, agilidad, fuerza, resistencia , 
etc., lo cua l da como resultado un mejor funcionamiento flslológlco del 
cuerpo, mejora su sistema ca rdiovasc:u lar, disminuye el volumen de gra· 
sa, Incremente la fuerza y la resistencia muscular, mejora la flexibllldad 
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y la elasticidad; asimismo a nivel psicológico, ofrece grandes beneficios, 
por ejemplo, ayuda a reducir la tensión mental a resistir la fatiga, brinda 
la oportunidad de interacción social la oportunidad de realizar una expe· 
rienda satisfactoria mejora el concepto de la imagen propia, mejora la 
aptitud fisica (Wirz). 

Consideramos pues a la danza como movimiento y al movimiento co-
mo la base del desarrollo humano, ya que es a través de este, como se 
inicia el proceso de aprendizaje-(Programa de Educación Pre-escolar, SEP, 
1983), mediante esto el recién nacido inicia la percepción del medio am-
biente, es una forma de adaptarse al mismo. 

Piaget (1980) indica que es por medio del movimiento como el infante 
coordina las diferentes sensaciones y logra "la construcción del objeto 
sólido y permanente", encontrándose asf en el primer periodo de desa-
rrollo infantil, dentro del cual se considera al movimiento como la pri-
mer forma de inteligencia, que es de manera práctica. 

De esta manera los primeros actos motores tienen carácter explorato· 
rio, y por medio de ellos el nii'lo adquiere información acerca de sí mis-
mo y del mundo que lo rodea (Programa de Educación Pre-escolar SEP, 
1983), esto brinda una especial importancia a la actividad motora puesto 
que es a través de ésta y Jos primeros desplazamientos como el reptar, 
el gatear, la marcha, etc., que se obtienen las nociones de persona, de 
espacio y de tiempo, esenciales para el desarrollo cognoscitivo del nii'lo. 
El concepto de persona se elabora a partir del esquema corporal, el cual 
proporciona el conocimiento, la organización dinámica y el uso del pro-
pio cuerpo. "La organización de las sensaciones relativas a su propiocuer· 
po, en relación con los datos del mundo externo'" (Vayer, 1977), es la re-
presentación corporal de si m ismo en cualquier momento o situación de 
manera independiente de todo estimulo externo (Vurpillot, 1951), esta in-
formación del esquema corporal tiene un importante lugar, puesto que 
es el punto de partida de las posibilidadts de acción, además de facilitar 
la adquisición de la noción espacial, para lo cual toma su cuerpo como 
referencia, el nil"lo organiza su espacio, adquiere nociones de aquí, ali!, 
cerca, lejos, fronteras, limites, posiciones, distancias, ubicación, etc. (Va-
yer, 1977). La noción espacial Je permite al nino desarrollarse adecuada-
mente en el campo social, le permite ubicarse en su propio espacio, así 
como respetar el de los demás, por otra parte Je permite manipular obje-
tos, colocarlos adecuadamente, en fin le permite desplazar lo que le ro-
dea (Siguan, 1976). 

Asimismo, la apreciación del tiempo y el vocabulario temporal depen-
de de Ja capacidad motriz y del control de sr mismo (esquema corporal) 
(Gesell, 1950, citado en Vayer) es decir el concepto de tiempo se da a partir 
de la formación del esquema corporal y de la noción espacial, en donde 
el cuerpo es siempre la referencia ··y el tiempo es el espacio vivido"' (Va-
yer distingue Ja mai'lana y la noche por Jos hechos realizados, utiliza ad· 
verbios temporales, finalmente emplea correctamente el presente, pasa-
do y futuro). 

Aqui radica la importancia del movimiento puesto que, hasta los tres 
anos de edad, el desarrollo cognoscitivo y el motor están intimamente 
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unidos, afectándose mutuamente, y proporciona las bases para el ade-
cuado desarrollo posterior. 

Por esto, se debe considerar al movimiento como una de las principa· 
les fuentes de rehabilitación debido a que como lo mencione Tarnapol 
algunos problemas de aprendizaje son ocasionados por problemas tales 
como equilibrio, incoordinación muscular y problemas de 1ate ralidad en-
tre otros. 

Por olra parte Siguan indica que los problemas motores, como la falta 
de desplazamiento, afecta en el reconocimiento de objetos, esto impide 
de alguna manera lograr operaciones intelectuales, como serian la for· 
mación de limites espacia les y temporales. 

Se observa que el pobre desarrollo motor afecta en alguna medida la 
función cognitiva. Serla importante preguntar si el desarrollo motor po-
bre puede ocasionar trastornos e nivel cognoscit ivo y si una adecuada 
estimulación motOJ"a ayudarla al nino normal a adquirir mejores habili-
dades; ¿de qué manera afectarla el movimiento motor di aspecto cogni-
tivo en ninos con retardo en el desarrollo? Siguan menciona que el ejer· 
cido puede ayuda r a los ninos normales a ampliar sus limites de conoci-
miento, ayudar6 en mayor medida a los individuos que durante su infan-
cia por algún déficit frsico o cogni t ivo redujera sus actividades sensorio· 
motrices en las que se apoya el desarrollo intelectual. 

Por otra parte Tarnapol senala que los ninos presentan mejorlas des-
pués de someterlos en programas de ejercicios coordinados. En otra In-
vestigación Bonnievell (mencionado en Tarnapol) se percató de los cam-
bios del esquema corporal que presenta ron ninos con problemas neuro· 
motores. después de desarrollar un programa ·de educeción ffske. En al-
gunos otros ceses se ha empleado la gimnasia como tratamiento en ni-
nos hlperactlvos, con el objetivo de aumentar la atención en este tipo de 
ninos sobre la tarea que realizaban. obteniéndose un cambio notable en 
la conducta de los ninos{Harrow , 1978), asl pues se observa, que la esti· 
mulación motora, se ha empleado y se puede utilizar en una gran varie-
dad de problemas de aprendizaje y de tipo emocional. Pero ¿por qué em-
plear un programa de conducta motora para problem as escolares y emo-
cionales?: debido a que es necesario estimular el 6rea motora pera que 
de esta manera, el sujeto tenga un desarrollo adecuado y esto repercuta 
en otras 6reas del desarrollo, podrl21 ser la cognitiva o la socia l. Es impor· 
tante. pues, el establecimiento de un prog rama que desarrolle directamen-
te la conducta motora; si n embargo, esto no se puede obtener de cual-
quler programl!li de ejercicios, sino que debe de ser un programa sistema· 
tlzado que implique un esfuerzo por parte del nh''lo (Mol lni!!i, 1981); se de-
be considerar que el movimiento podrla ser un medio de expresión para 
algunos sujetos que fisiológicamente tienen problemas para desarrollar 
plenamente el lenguaje normal , sin embargo, cognitivamente lo entien· 
den , es decir, que el ni no percibe m6s de lo que puede expresar; este será 
el caso partlcular de los ninos con slndrome de Down. Especlfkemen· 
te el slndrome de Down ha sido deflnido como una anormalidad cromosó-
mica ca racterizada por la existencia de un pequeno cromosoma acrocén-
trico extra en e! par 21, sumando as! 47 cromosomas en lugar de 46 que 
es el número de cromosomas que debe tener el sujeto norma l (Delgado, 
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1982). La presencia de este cromosoma excedente perturba el desarrollo 
normal y da origen a las caracterlsticas fisicas del síndrome de Down y 
otros rasgos asociados (Johnson, 1979). 

Smith y Wilson señalan que el tono muscular presenta hipotonia y ten· 
dencia a la flojedad principalmente en las articulaciones: así como pre-
sentar frecuentemente cardiopatías e infecciones en las vías respiratorias 
incluyendo los pulmones (Delgado), respecto al abdomen tiende a ser pro-
minente, su forma puede afectarse por anormalidades intestinales. 

Sus labios son secos con fisuras, provocadas por tener la boca abierta 
durante lapsos grandes de tiempo, debido a que respiran por la boca ya 
que el puente nasal es estrecho e impide una respiración adecuada. El 
maxilar superior es pequeño y el inferior es grande, presentan paladar hun· 
dido, su lengua es redonda y presenta rnacroglosia a la pequeñez de la 
cavidad bucal, sus dientes y encias son también anormales (Flores). 

Delgado reporta que en los adultos la marcha es insegura, mantenien-
do los pies separados. Por lo general caminan indinados y con la cabeza 
colgando hacia adelante. Cuando se sientan acostumbran adoptar una pos-
tura denominada de "sastre": en general, sus movimientos pueden ser des-
critos corno lentos, torpes y mal coordinados (Delgado). 

Generalmente son de estatura baja; en su niñez presentan problemas 
de exceso de peso, debido a Jos hábltos alimenticios deficientes; es im-
portante señalar que hay falta de expresividad facial debido a que care· 
cen de elasticidad en los músculos del rostro haciendo incapaz al sujeto 
con sfndrome de Down de reflejar adecuadamente sus estados de ánimo 
por medio de la mímica expresiva. La adquisición de estos movimientos 
tienen un valor genético, ya que están ligados al desarrollo neurológico 
en general. (Garcia, 1984). 

Johnson reporta que Ja mayorla de los sujetos con slndrome de Down 
se encuentran más retrasados en el desarrollo del lenguaje que en otras 
áreas, debido a que sus labios partidos son difíciles de controlar, su len-
gua se mueve con lentitud "su voz es gutural y su articulación deficiente .. 
(Flores). 

El desarrollo psicológico de estos sujetos es lento. Tienen patrones de 
aprendizaje inferiores al término medio. El niño tlpico con síndrome de 
Down es dócil , sonriente de buenos sentimientos y fácil de manejar, aun-
que algunos presentan un temperamento opuesto, son hiperactivos, in· 
quietos, agresivos y destructivos (Johnson), "La mayoría de estos niños 
tienen una gran sensibilidad para la música, les agrada el ritmo y la dan-
za" (Smith y Wilson). 

La imitación es caracterlstica en sujetos con sfndrome de Down, esto 
puede ayudar para su aprendizaje, imitando actitudes y actividades que 
copia de tos demás (Johnson). Además de tener una excelente memoria, 
su atención se incrementa si se les motiva, siempre y cuando la tarea es-
té adaptada a su nivel, el niño la alcanza fácilmente; es hipersensible a 
la atención que recibe o no de las personas que lo rodean. 

Los sujetos con sindrome de Down pueden aprender a "entablar rela-
ciones sociales si disponen de oportunidad para ello'', no se püede espe-
rar que una persona aprenda a relacionarse con la gente si se le mantiene 
aislada (Garcia). 
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Por todo lo anterior, la danza dentro de un programa bien planeado, 
cobra una gran importancia, pero es aün más importante cuando obser-
vamos que gran parte de los problemas sociales y de aprendizaje se rela-
cionan con torpeza y deficiencia motora y se necesita reforzar las condi-
ciones fislcas del nii'lo, su coordinación y su sentido de dirección; as! pues, 
que el desarrollo de la conducta motora se considera una área básica pa-
ra el desarrollo integral del nlno con síndrome de Down y no se debe des· 
cuidar, ya que las carencias en esta área pueden ocasionar diferentes pro· 
blemas, tales como el aislamiento, la no cooperación, no comunicación , 
en fin, un desarrollo incompleto. 

Es verdad que la danza no puede poner al alcance del individuo lo que 
no está en sus capacidades naturales pero puede contribuir a desarrollar 
nuevos intereses y enfoques diferentes de la vida. 

Básicamente la danza, como terapia, es el desahogo que puede ex peri· 
mentarse por med.io del movimiento. Debido a ello nos concretamos a 
considerar esta actividad como parte integral del desarr0llo físico, psico· 
lógico y social del individuo (Cerqueira 1983) para todos los sujetos y, 
en especial, para individuos con slndrome de Down, por las caracterlsti-
eas propias antes mencionadas. 

Conclusiones 

En esta mesa se habló de la danza. de sus ralees biológicas en los seres 
humanos, de la necesidad que sienten los seres vivos de expresar sus emo-
ciones a través del movimiento. Se habló de las danzas rituales con fines 
terapéuticos y de las caracteristicas especiales de la danza como terapia 
para trastornos ffsicos. como esquizofrenia, ceguera , sordera y muy es-
pecialmente slndrome de Down. 

La presentación que se hizo de ninos que sufren el síndrome de Down, 
reflejó las cualidades de la danza y la ayuda que brinda para 
la formación integral del nh''lo. 
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XII 
Educación y danza 

1. Aprendiendo a aprender. Concientlzac/6n a través del mou/m/ento, el Mé· 
todo Feldenkrals 
Jacqueline Ogg 
Miembro de The feldenkrais Guild, coreógrafa, profesora emérita del 
Departamento de Danza del Centro de Bellas Artes, Universidad de Al· 
berta, Edmonton, Canad6. • • 

2. Apiendizaje y aplicación de técnicas aeróbicas con base en danza 
Alejandro Zybln 
Corl!:ógrafo, maestro de danza del 1sssrE. Academia de Ballet Guada· 
lejara, Jalisco, Méxlco.5 

3. Elemenlos para una mejor preparación de un bailarín profesional 
Jorge Pina Willlams 
Estudiante de la Facultad de Teatro de la Universidad Veracruzana.5 

4. Educación corporal y danza 
Ma.Leticia Rioja Medina 
Profesora de Educación Ffsica, SEP.5 

5. Educación profesional de la danza en el Sislema Educatiuo 
Consejo Brasilef'lo de la Dan za.s 

Moderadora 
Tanla Álvarez Gartn 
Directora del Sistema Nacional para la Ensenanza Profesional de la Dan· 
za, INBA. 

Conclusiones 

' Pom:nc:l• completa en el volurm!n 1 (espanol). 
•• Ponenc:l•complet•enelvolumen2(inglh). 
• • • Ponenc:I• complel• en el volurm!n 1 y en el volurm!n 2. 
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Síntesis de ponencias 

Aprendiendo a aprender. Concientizaci6n a través del 
movimiento, el Método Feldenkrais 

Jacque/ine Ogg 

El desarrollo a través del movimiento y la integración funcional son dos 
componentes del trabajo a plantear. El primero es un conocimiento de 
la propia imagen y propias posibilidades, a través de una exploración de 
progresiones de movimientos estructurados. El segundo componente del 
método es una anadidura de empuje al sistema nervioso, más allá de lo 
aprendido a través de una propia exploración y cuando hay dolor y otras 
incapo11c:ldades. 

Aprendlzé4fe y apllcacl6n de técnicas aeróbicas con base 
en danza 

Alejandro lybin 

Programa sugerido para una clase de ballet académico aplicando técni-
cas de movimiento aeróbico y ejercicios especialmente disenados. 

Elementos para una mejor preparación de un ballarln 
profesional 

Jorge Pi,,a Wi/llams 

Se plantea la necesidad de un esludio teórico y práctico de técnicas y for· 
mas dancfstlcas existentes, se anallZ8 la relación entre danza y teatro, se 
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enuncia la necesidad de la ensel'lanza de la critica en los estudios profe-
sionales del bailarín, y se plantea el desarrollo de la investigación y la ex-
perimentación. como elementos para la evolución de la danza. 

Educación corporal y danza 

Ma. Lelicia Rioja Medina 

La educación del cuerpo como conciencia, desarrol lo y dominio de las 
cualidades físicas del ser humano, llevados a cabo conscientemente, sir· 
ve como base necesaria en la ensel'\anza de cualquier tipo de danza. La 
importancia de esto radica en la economización de t iempo y energ!a, me-
jorando la calidad del movimiento y realmente fomentando la creatividad. 

Educación p rofesional de la danza y la danza en el 
sistema educativo 

Consejo Brasile!lo de la Danza 

En 1981, se llevó a cabo el simposio para debatir los problemas de la danza 
en Brasil. Una de las conclusiones a las que se llegó fue el inst itu ir la dan-
za en los niveles primero, segundo y tercero. La finalidad de este progra· 
ma es que el educando descubra actitudes, actividades expresivas, desa-
rrolle sus capacidades ffsicas, mentales y arUsticas, formando su perso-
nalidad dentro del medio soc::ial y en vinculación con sus dem6s 
materias. 

Conclusiones 

En esta mesa se vio el planteamiento de la de poner atención 
en el tema de la educación pa ra la danza. Se habló de la disociación del 
desarrollo ffsico y el intelectual de los nlnos, de lo importante que serla 
que la danza, sobre todo la co rpora l, se incorpore en las escue-
las del sistema educativo. Se propuso que los maestros de danza conoz-
can a fondo la ana tomla y fisio logta humanas para que exista una ense· 
nanza artistica más clenUfica y evita r lesiones. También se p lanteó la im· 
portancia de las técnicas aeróbicas para la danza y el teatro como disci-
plina que ayuda al bailarín. 
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XIII 
Historia de la danza 

1. El fandango en Las bodas de Fígaro de Mozarl. 
Sarah Bennet Reichart 
Investigadora independiente, Foro de Investigación de Princeton, New 
Jersey, EUA.s 

2. El papel de la Fundación de Danza Capezio en la historia de la danza 
en los Eslados Unidos 
Renée Renouf 
Universidad de Californ ia en San Francisco, editora del boletín y miem· 
bro directivo de la Al ianza Internacional de la Danza.5 

3 . La fotogra{ia y la danza en México 
Fernando Ma ldonado 
Fotógrafo, Difusión Cultural, UN,.,M.5 

4 . Anna Sokolow y la fundación de la danza moderna en México 
Larry Warren 
Director artístico del Dance Theatre de Maryland, profesor de danza, 
Un iversidad de Maryland, Co l lege Park, EUl'i• • 

5. Análisis critico de la danza en Ecuador 
Carlos H. A rgüel lo López 
Sociólogo ecuatoriano. Síntesis y selección del texto: César Delgado 
Martrnez.s 

6. La danza clásica japonesa Nihonbuyo y danza en el Japón 
Lonny Joseph Gordon 
Coreógrafo, profesor, Universidad de Wisconsin, Madi son, Eu.-. • • 

7. El poder de persuasión muda o el arte de la pantomima duran le la Revo· 
lución Francesa 
Judith Chazin Bennahum, PHD 
M iembro directivo, Historiadores Académ icos de Danza, coreógrafa, 
profesora, Universidad de Nuevo México, Albuquerque, EIJ.-.. • • 

8. Una historia corta de fa danza en Finlandia 
Ti ina Suhonen 

• ?ontncl&complet&enelvolumen 1 (espallol). 
•• Ponenciacompletaenelvolumen2(inglt!s) 
•• •Ponencia complete en el volumen 1 yenelvolumen2 
s Sfnl!!:sls de 111 ponencia. 
d Demostración. 
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Maestra de Historia de la Danza del Departamento de Danza de la Aca-
demia de Teatro de Finlandia.s 

9. El Ballet en Latinoamérica desde 1804 en adelante 
Claire H. de Robilant 
Investigadora independiente de historia de la danza, Londres, 
lnglaterra.s 

Moderador 
Alan Stark 
Investigador de danza y profesor del Instituto Anglo-Mexicano de Cultura 

Conclusiones 
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Síntesis de ponencias 

El fandango en Las bodas de Fígaro de Mozart 

Sarah Bennet Reicharl 

El fandango que aparece en Las bodas de Fígaro de Mozart era una tonada 
usada tradic:ionalmente en el teatro para dar colorido local en historias po· 
pulares ubicadas en Espana. Esto induye Don Juan y las comedias ga-
lantes Et Barbero de Seuilla y las bodas de Flgaro. La tonada puede ser 
encontrada en ballet, teatro y opereta desde 1761 en versiones ligeramente 
diferentes. A lgunas descripciones contempor6neas dan una idea de su fi · 
gura, acompaflamiento musical y especialmente su carácter lascivo. Mo-
zart Incorporó una pieza popular que su audiencia reconocerla y a la cual 
deberla responder apreciativamente. 

El papel de la Fundación de Danza Capezio en la 
historia de la danza en los Estados Unidos 

Rer>.ouf 

La Fundación de Capezlo fue formada en 1951 , siendo una de las 
primeras 24 que fueron establecidas y la primera que se enfocaba exclu-
sivamente a h1 ejecución artfstka, espedficamente a la danza. Anticipán-
dose 14 anos al interés por la danza de otras corporaciones, los registros 
indican que el apoyo dado por las corporaciones a la danza y la cultura 
no emergen dar amente hasta 1974. Antes de entonces la danza no se con-
s ideraba de suficiente importancia como para aparecer en las estadisti-
cas. Paradójicamente, el modelo de apoyó aparece después del periodo 
de gran actividad coreográfica en el mundo de la danza. De la misma ma-
nera que el reconocimiento se ha incrementado, la actividad lo ha hecho. 
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La fotografía y la danza en México 

Femando Maldonado 

A partir de datos estadisticos y del trabajo con archivos, se analiza la es-
casez e improvisación de los fotógrafos de danza en México. Se discute 
la problemática de la fotografia de danza en general y se hacen propues-
tas concretas para el desarrollo de esta actividad. 

Anna Sokolow y la fundación de la danza moderna 
en México 

Larry Warren 

Una semblanza de Anna Sokolow y su t rabajo en México, basada en en-
trevistas, investigación hemerogrMica y documentos. 

Análisis crítico de la danza en Ecuador 

Carlos H. Argüe/lo López 

Esta ponencia (extraida de la tesis: Notas para una sociologla de la danza 
en el Ecuador, Quito, 1977), hace un estudio de la danza escénica en el 
Ecuador de 1933 a 1977: 1933-1944, la prllctica dancfstica es fiel reflejo 
de la situación coyuntural: 1945-1950, se instituciona li za la danza; 
1950-1965, se da una aparente descontinuidad; 1965-1970, la institucio-
nalización de la danza folklór ica adquiere relevancia; 1970-197 7, con la 
ley de la cultura se crea el Instituto de Danla y la Compaflfa Nacional de 
Danza. 

Selección del texto: César Delgado Mart.fnez 

La danza clásica japonesa Nlhonbuyo y danza 
en el Japón 

Lonny Joseph Gordon 

Se da una semblanza de los estud ios e investigaciones hechas en Japón 
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dividido en los periodos de 1967-1970, 1979- 1980, 1982 y 1983. A partir 
de esto se habla de los orfgenes de la danza japonesa , mencionando Ama-
terasu, historia folklórica Omikami. y Kojiki y Shoki: es importante re· 
ca lcar las iníluencias religiosas recibidas de la India, Nepal. China y Corea. 

La historia de la danza japonesa se remonta, en esta ponencia , desde 
el siglo v11 con el gigaku, el periodo Heian, el gagaku, el bugaku, el sa-
mai y el urna, describiendo sus cua l idades. Se hace re ferencia a la impor-
tancia del teatro de máscaras simbólico, llamado Noh y sus relaciones 
con otro tipo de danzas que a su vez influyeron sobre él . Finalmente se 
habla del teatro Kabuki , unión de danza, müsica y teatro, asimismo, se 
mencionan los estilos de actuación, femenino y masculino, y la impor· 
tane la que tienen en su país de origen, Japón. 

El poder de p ersuasión muda o el arte de la pantomima 
durante la Revo lución Francesa 

Judith Chazin-Bennahum 

La pantomima es una de las expresiones artfsticas más antiguas, que ha 
servido para vigorizar, tanto al teatro como al ballet. Esto fue especial-
mente notorio en el siglo xvu1. En esta investigación se realiza un reco· 
rrido histórico sobre Ja influencia de la pantomima en teatro y danza, ex-
plicando con mayor profundidad el caso de Francia durante la Revolu-
ción y el importante trabajo de Jean-Francois Musset, mejor conocido co· 
mo Arnould. 

Una historia corta de la da nza en Finlandia 

Tiina Suhonen 

Lo danza en Finlandia es un arte con mültiples posibilidades y acepta-
ción por parte de las otras artes, sin embargo, tiene muchos retos y pro-
blemas que solucionar en varios campos de la investigación. Existen uni· 
versldades y centros donde esto se l leva a cabo y que tienen resultados 
muy positivos, especialmente en el campo de la danza folkló r ica finlan-
desa. En este campo se tiene una gran colección de material. 

La danza folklórica en Finlandia se remite a sus origenes, por lo que 
es muy rica. La danza teatral, en cambio, es producto de este siglo. Sin 
embargo la danza en este pars se ha tenido que enfrentar a los problemas 
que la colon ización le ha impuesto, pa ra conservar su identidad nacional. 
Por ej emplo los cosos de Rusia y Suiza. 
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El ballet en Latinoamérica desde 1804 en adelante 

C/aire H. de Robilant 

Se hizo referencia a los temas planteados y desarro llados en la ceremo· 
nia de apertura, ilustrados con diapositivas de la colección de la autora . 

Conclusiones 

La ponencia de Renée Renouf hizo ver la importancia de las fundaciones 
de danza que ayudan al bailarin, coreógrafo y maestro a realizar mejor 
su función. Fernando Maldonado habló de lll dificultad de desemper'iar 
una fotogra fía para la danza pofproblemas económicos y sugirió una me· 
jor colaboración entre el fotógrafo y el bailarín y las compar'ilas de danza 
para que se desarrolle mejor esta actividad. El reporte de Tiina Suhonen 
nos dio un ejemplo de empuje dentro de la danza, al hablar del caso de 
Finlandia. Se presentaron transparencias que ilustraron la danza clásica 
japonesa. La ponencia de Claire de Robllant dio un aliciente para llevar 
a cabo la investigación de la danza debidamente y proteger la investiga· 
ción realizada con anter ioridad y que se encuentra en archivos. 
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XIV 
Identidad nacional y danza 

1. La danza vasca como idenlidad nacional 
Candi Harrington González di!: Alaiza, PHD 
Investigadora de espanol y portugu!s, Universidad de California, Los 
Angeles, EUA. • • • 

2. El problema del nacionalismo en la danza moderna en México 
Matllde T.imia Aroeste Konigsberg 
Promotora cultural del Centro Deportivo Israel!, maestra, UNAM. • 

3. Danza e Identidad nacional en Venezuela 
Ellzabeth Pérez Liechti 
Diplomática y periodista, Venezuela.• 

4. Danza e identidad nacional 
Helba Nogueira 
Directora del Consejo Brasileno de la Danza.• 

5. La provincia en el rescate de los valores culturales 
Letida Rivera Vi rgilio 
lnv@stigadora del Instituto de Cultura de Tabasco .5 

6. Danza e identidad nacional 
Alejandro Sánchez G. 
Promotor e invest igador de la UNAM.s 

7. M6s all6 del océano nacional o la Identidad de la danza 
Marco Antonio Silva 
Coreógrafo, maestro, directo r de Utopfa, AC, maestro CCH·UNAM, 
Marcela S6nchez Mota 
Maestra CCH·UNAM, bailarina , Utopia, AC.s 

8. La danza nacionalista y la concepción nacionalista de la danza en Méxi· 
co: una discusión en tomo a las concepciones ideológicas entre naciona· 
lismo cultural y cultura popular 
Rodo Fuentes Heredia 
Coreóg rafa, maestra, investigadora.5 

•Ponencia c:omplete en el volumen 1 (espenol). 

•••Ponenc:lec:ompleteenelvolumen 1 yen elvolumen2. 
1 SSntes ls de le ponencia. 
d Demostrec:lón. 
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9. Hacia una melodología mexicana en la educación artíslica 
Jorge Eduardo Young Mucino 
Músico, investigador.S 

Moderadora 
Elisa Ramírez Castaneda 
Socióloga, investigadora del Instituto Nacional de Antropologia I! Histo· 
ria( INl\H). 

Conclusiones 
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La danza vasca como identidad nacional 

Candi Harrington Gonzáfez de Alaiza 

En las situaciones donde la expresión cultura l del sentido de identidad 
de un pueblo se encuentra amen.inada, por la presencia abruma -

dora de otra cultura o por un esfuerzo concreto de contro lar y dominar 
parte de una cultura hostil , la danza puede proveer una sa lida y una ma· 
nera aceptable de expresar los sentimientos y puede permitir que el gru-
po mantenga su sentido de unidad. La danu1 puede ser muy útil en esta-
blecer y mantener un sentido de identidad nacional, puesto que fácilmente 
Incluye los elementos que usa un pueblo para formular su auto-definición: 
la música, la iconografia, e l simbolismo en el colorido, la historia, la poe-
sla y la estructura social , para mencionar algunos. 

Los participantes de los grupos urbanos del Pais Vasco Espanol duran· 
te el régimen de· franco (l 939· 1975), especialmente en los anos seten· 
ti,s, experimentaron este fenómeno. Con los Intentos del gobierno de Fran· 
co por centralizar Espana, tanto en el sentido cultural como en el pollti· 
co, y por limitar sobre todo los movimientos separatistas en regiones de 
la Penlnsula que se hablan opuesto a Franco durante Ja Guerra Civil, se 
prohibió muche de la expresión de la cu lture popular. Durante muchos 
er'\os en el Pefs Vasco no se pudo tener periódicos, radio o televisión en 
vascuence. No se podla habler en vasco nl en las escuelas ni en el servi· 
cio militar. Se publicaba muy poco en vasco, y se prohibió el uso de la 
lkurii'la, la bandera vasca, un slmbolo del separatismo, y las influencias 
se castigaban rigurosamente. También se prohibió el uso de otros sfm· 
bolos vascos y la letra de algunas canciones. 

En su búsquedi!I de una menera de expresar sus sentimientos sobre su 
identidad vasca y la historia de su pueblo, muchos jóvenes de los centros 
urbanos vo lvieron hacia la danza. La danza vasca, entonces, pasó por al · 
gunas modificaciones para poder servir las necesidades de los que baila· 
ban en los muchos grupos urbanos. 

Sin embargo, antes de Ja Guerra Civil, la danza vasca ya habla comen· 
zado a cambiar elgo, y esos cambios hicieron m6s aceptebles los que vi· 
nieron después de la Guerre. El proceso comenzó en los anos veinte, cui!ln· 
do la gente de las ciudedes empezó a íijerse en el proceso de industriall· 
zación y urbanización, y se dio cuenta de que muchas de las costumbres 
(y las danzas) antiguas se encontraban en peligro de perderse. Se empe· 
zaron a ver esas costumbres como una parte importante de su identidad 
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vuc:a que no podlll dej11rse desaparecer. En los llr'los veinte ya habla inte-
rés en ver la danzll vasca sobre el escenario, parte de un proceso que ya 
conocemos en muchas partes de Europa. Como muchas de las personas 
que querian bailar en las actuaciones eran jóvenes, y como habla pocas 
danzas tradicionales apropiadas para ellas, se adaptaron algunas de las 
danzas que se danzaban por chicos, especialmente Sagar-dantza (danza 
de la manzana), del Valle de Baztán de Navarra, bailada por chicas en 1925 
y 1930, y danzas de la reglón de Goyeri de GuipUzc:oa: Palos pequel'1os, 
Arcos grandes, Cintas, etc:. Los baile:; sociales como el fandango y el arin-
arin, de origen mAs reciente (siglo XIX, según algunos) permitfan la parti-
cipación de la mujer igual que el hombre, y aunque muchos puristas de-
c:lan que no eran realmente vascas, se bailaban y bailan mucho. 

Las mujeres de mue: has partes del Pafs Vasco, en contraste con los hom-
bres, c:aredan de un traje tipic:o tradicional. Los hombres conservaban el 
traje ritual, pero como las mujeres no hadan normalmente danzas ritua -
les, para bailar siempre habían llevado simplemente su '! ropa de domin-
go'", as! que hubo que encontrar un traje para ellas. Antes de la Guerra 
Civil, se habla inventado un traje para las chicas: una falda roja con dos 
bandas negras, c:o rplno y delantal n@gros, blusa y panuelo blancos, me· 
dias blancas y abarlcas o alpargatas. SI! habla tomado di! un retrato de 
una vizc:afna del fin del siglo pasado. 

Después di! la Guerra Civil, el gobierno de Franco animó el uso del baile 
rl!gional como actividad de recreo para los jóvenes, y mandó grupos de 
maestras de la Sec:dón Femenina de la JONS, un grupo franquista, a en-
senar. Asf muc:hoS jóvenes aprendieron bailes de su provincia, por lo me-
nos en alguna versión. Sin embargo, muchos protestaron porque las per-
sonas que ensenaban no tenfan un c:onodmiento muy profundo de la c:ul· 
tura, mezclaban eleml!ntos y pasos segun su antojo y meUan a chicas l!n 
muchas danzas rituales no apropiadas. También se quejaba de qui! el fol-
klore salla todo igual -oomo las munec:as regionales qui! se compraban 
en las tiendas de turismo: siempre la misma munec:a, sólo el traje variaba. 

En los anos sesenta habla mucha gente con Interés de trabajar con gru-
pos urbanos, y habla m6s y más juventud con Interés en expresar su cali-
dad de vascos por medio de la danza. Habla varios ballets vascos, tanto 
en las provincias del norte (Francia) como en las del sur, y viajaban pre· 
sentando su versión de la cultura vasca. Actuaban dentro del Pafs Vasco, 
y también en el extrajere, aunque muchos no querfan viajar al resto de 
Espana por razones polltic:as. 

Creda una nu@va generación, sin recuerdos personales de la Guerra, 
con mejor situación económica, y con una fuerte resistencia a un régi-
men que odiaba. Los grupos de danza se multlpl icaron en todas las pro· 
vincias del Pals Vasco, especia lmente en las ciudades principales y en los 
pueblos un poco grandes. Los jóvenes ballaban pj:>rque eran vascos, por· 
que eso era una cosa que no se les podra quitar, pensaban . A l formar par· 
te de un grupo, ensenaban a todo el mundo que eran los vascos, no espa-
noles, y dentro de los Hmites permitidos por la polic:Ta, hadan todo lo po-
sible por expresar sus Ideas polltlc:as y culturales. 

Expresaban su resistencia de varias maneras: en el uso de los colores 
y la lconografla en trajes e indumentaria: la Introducción de elementos 
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culturales vascos " tradlcionales' ', como Instrumentos musicales o herra-
mientas que antes no hablan aparecido en las danzas; el invento o la crea· 
ción de danzas " nuevas .. sobre temas vascos; la modificación de los bai-
les anterlores(a la Guerra) para incluir la expresión del nacionalismo vas-
co, y el subrayar danzas y música que tuvieran simbolismo especifico de 
nacionalismo. 

Lo que m6s sa ltaba a la vist' era el uso del simbol ismo en el color y 
en le lconograffa, y donde m6s se notaba era en el uso de la bandera vas-
ca , la lkurllla . Inventada en 1895, la bandera vasca lleva los colores, ver-
de, rojo y b lanco, y tiene la forma de la bandera británica. P11ra los anos 
setenta todo Jo que podla razonablemente ser de rojo, verde y blanco lo 
era. H11bf11 muy poco en rojo y 11marlllo, los colores de la bander11 esp11no-
la, aun cuando eran los colores apropl11dos en la región de donde proce· 
dla 111 d11nza. Las fald11s de las chicas, que antes hablan sido rojas, ahora 
podfan ser o rojas o verdes, y se hacra coreografla donde el grupo parecla 
una banderl!I vasca. Cuando el grupo de la Diputación de Alava bailaba 
cosas del pueblo de Elciego, al sur, en territorio franquista, las cintas de 
muchos colores se cambiab11n por cintl!ls de rojo, verde y blanco, y asf 
era con muchas otras áreas del pals. 

La b11ndera era un punto de conílicto, estaba completamente prohibi· 
do el uso de ella, pero los danlzarls vascos se negaban a usar 111 espano la, 
cuando se necesitaba emple11r 111 bandera, se pedfa la del pueblo donde 
se bailaba o el grupo se hacia una representando su organización. Cuan-
do se bailaba al lado francés, como sucedla con frecuencia, se usaba la 
bandera v11sca, sobre todo en el saludo l!I la bandera y la Bandera-dantza 
donde los dantzlllis forman 111 bandera con tiras de tel11 roja, verde y blanca. 

Los trajes se decoraban con el aluburu, la cruz vasca, otros srmbolo de 
ldentldl!ld vasca, que también 11pareda en bandera e instrumentos musi· 
cales, y que hasta se vela en las coreograffas, especialmente en .Ja versión 
femenil de An:os grandes. 

A lgunas de las danzas vascas tradiclon11les incluyen el uso de Instru-
mentos de labranza, tales como azadas (Jorrnf-dantza), pellejos (Sagl-
dantza), o de guerra (escudos. espadas, palos), y en los anos setenta l!lpa· 
recleron muchas coreografias basadas en ocupaciones vascas .. tradicio· 
na les" como la cosecha (con hoces), el hilar (ruecas), la venta de sa rdinas 
(canastas), etc. Estas danzas representaban una visión idealizada de la cul· 
tura tradlcional vasca fuera de las ciudades, bien distantes de la vldl!I de 
la mayorla de los dantzarls de los grupos urbanos. Por supuesto, estos 
Instrumentos también se asocian con el campesino de otras partes de la 
Penlnsula Ibérica, y de otras regiones de Europa, o incluso del mundo 
agrario en general. 

Los grupos urbanos fomentaron interés en varios instrumentos musi-
cales vascos "antiguos"; el txtstu (flauta de tres agujeros), dulzafna (oboe), 
alboka (cana doble con dos cuernos de vaca para resonar) y otros. Estos 
instrumentos se usaban para acompanar la danza, y hasta se introduje· 
ron en reglones donde no habl11n existido antiguamente. Ya en los anos 
sesenta muchos pueblos usaban Instrumentos modernos de banda para 
acompanar las danzas o usaban acordeón, pero a los grupos urbanos no 
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les parecía auténtico usar instrumentos no vascos, y algunos de los gru· 
pos empleaban lxislu para todas las danzas de todo el Pais Vasco. 

Las sociedades de músicos y dantzaris hacían concursos para nuevas 
coreografías de danzas vascas, frecuentemente con nombres como: Los 
chicos y las chicas se divierten en el monte, La fiesta de San Prudencia, etc., 
con la idea de representar grupos de jóvenes alegres en un día de fiesta. 
En esos anos también se veía mucho una danza de la ópera Ama.ya, que 
tuvo su primera actuacióri en Bilbao en 1920. Basada en los pasos de las 
danzas vizcainas de la región de Durango, la Ezpala-dafltza Amaya pre· 
senta a los vascos prehistóricos, en trajes de pieles y una coreografia com· 
plicada de mucha energia, hecha expresamente para el escenario. Otras 
danzas del tipo de Amaya surgieron en los anos setenta basándose en los 
vascos prehistóricos como "la Danza del Oso", la representación de la ca· 
za de un oso. 

En cuanto a la danza Gemikako Arbora del pueblo Garl de Vizcaya, bai· 
lada en el dia de Santiago, es de origen reciente o quizá data de la antigüe-
dad. La música es del siglo x1x, pero no sabemos con seguridad la edad 

Ja danza. El árbol de Guernica, como bien se sabe, ha sido el simbolo 
del nacionalismo vasco desde hace mucho tiempo, especialmente en el 
siglo pasado, y más que nunca desde el ataque de los alemanes en Guer· 
nica el 26 de abrll de 1937, y la canción en su honor, del músico lparragi-
rre, se emplea frecuentemente como himno nacional de los vascos, des· 
de Juego, prohibido bajo el régimen de Franco. 

Otro simbolo vasco se encuentra en una danza del pueblo Vakarlos 
cerca de la frontefa de Navarra con Francia. Allf hay una serie de danzas 
que se llaman iautzlak o "saltos" y que se componen de unos 18 pasos, 
que varían según la danza. Una de las danzas se llama Siefe saltos, y lleva 
un significado importante para los vascos, pues hay siete provincias vas· 
cas; tres en Francia, cuatro en Espana. La danza comienza con un salto, 
y cada vez que se repite -aumentan uno hasta llegar a siete. La danza si· 
gue el lema del Pais Vasco: Zazpiak Bat, .. los siete, uno" y es una declara· 
ción del nacionalismo. Frecuentemente era éste el único bai le, aparte de 
la jota, que conocian todos los grupos urbanos y que bailaban socialmen· 
te en los anos setenta tanto en los festivales como en las calles después 
de una actuación. 

En los ú ltimos anos de Franco, aunque segula la persecución de lapo-
licia, ya se notaba que habla algunos cambios, y que habla más oportuni-
dad de expresión cultural regional en el Pa!s Vasco. Aumentó mucho la 
imprenta de libros en vascuence, habla muchas ikastolas o escuelas don· 
de se enseñaba sólo en vasco. Los jóvenes de la dudad podian estudiar 
la lengua o en sus colegios o en institutos privados. Las familias jóvenes 
que podlan tralan a chicas del campo, que hablaban vasco, para cuidar 
a sus hijos y enseñarles el idioma. 

Aunque para el fin de los setenta habla cambiado mucho la situación, 
y Espar'la en general estaba en p lena transición a una democracia, toda· 
vfa habla, y hay, mucho interés en usar la danza para diferenciar entre 
la cultura vasca y la española. Sin embargo, ahora se basa mucho mate-
rial en la investigación etnológica de los pueblos, y hay un esfuerzo a man· 
tener sin cambios no esen"Cia les las danzas trafdas al escenario. Se busca 
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m6s variedad en los trajes y más autenticidad en la música. Pero no se 
ha perdido el deseo de decir por medio de la danza .. nosotros somos vas· 
cos, y no franceses o espanoles". Queda una sensación de un pasado idea· 
lizado del pueblo, un pasado que no se debe perder_ Como se han abierto 
otrl!ls vias para Ja expresión étnica: la lengua en libros, en la prensa, la 
televisión y radio, y ahora se permite el uso de la bandera y los slmbolos 
vascos, muchos de las elementos de los que se ha hablado, actualmente, 
tienen menos importancia. Todavía se ven como parte de los grupos ur· 
banas, pero hay diferencias; hay más uso de fotografías históricas y en 
trevtstas con personas mayores, y vemos menos el rojo, verde y blanco 
omnipresentes de hace una década. Aunque todavía se oye mucho txisfu, 
no es el único instrumento, y otros se usan para acompanar la danza con 
frecuencia. 

Los bailes ··nuevos" vascos de los anos setenta se ven con poca frecuen· 
c la , y aunque hay nuevas del mismo tipo, no se ven como muy importan-
tes. Los grupos buscan mh y más, una variedad de danzas y bailes vlvos 
o reconstruidos, pero con más cuidado, para un público que quiere el es· 
pectáculo, pero con autenticidad, y con valores estéticos que no sean só· 
lo una protesta contra otra cultura. 

Los grupos urbanos de los anos sesenta y setenta sirvieron a un propó· 
sito muy claro, tanto para los danlzaris como para el público: por medio 
del uso de la danza y de la manipulación de los elementos que se asocian 
con ella, los grupos pudieron responder a un ambiente socio·polftico que 
era para ellos insoportable. Su danza les ayudó a mantener un sentido 
de unidad vasca, de resistencia y de identidad nacional a través de unos 
anos muy dificiles. 

El problema del nacionalismo en la danza 
moderna en México 

Malilde Tania Aroesle Konigsberg 

La definición del concepto nacionalismo presenta siempre serias dificul· 
tades que son aún maYores cuando se intenta analizar este problema en 
rel.11ci6n con la danza. La problemática radica, por una parte, en las dife· 
rentes acepciones del término nacionalismo y las controversias que di· 
cha definición plantea , y por la otra, en la naturaleza de la danza como 
una obra de arte eflmera; esto es, carente de una perdurabilidad en el tiem-
po y en el espado. Desafortunadamente, las escasas fuentes que posee· 
mos para el estudio de la danza no siempre pueden mostrarnos las impli-
caclones reales de una obra dancfstica dentro de un momento histórico 
y cultural determinado. 

Ahora bien, para plantear nuestro tema fundamental, el nacionalismo 
en la danza moderna mexicana, habrá que remontarse hasta el análisis 
de un nacionalismo cultural propiciado por el Estado y secundado por 
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los artistas como resultado de un proceso revolucionario peculiarmente 
me)(icano. Asi, la ideología de la Revolución de 1910 representa un ci-
miento importante para los procesos culturales y artlsticos posteriores. 
El Estado Revolucionario considera que es el verdadero rector para la or-
ganización y desarrollo material de la nación, asr como el organismo ca· 
paz de imponer el orden y las instituciones sociales más adecuadas a es-
te fin. 

En el periodo que inaugura la Revolución, los intelectuales no pueden 
caracterizarse como verdaderos productores de ideologla. Se avocan más 
bien a dar forma a la ideología dominante o a sugerir medidas de orden 
técnico que hagan viable la polftica del Estado. 

Al ocupar la presidencia Alvaro Obregón, dio un fuerte Impulso a la 
educación y Vasconcelos, como ministro de Educación Püblica, logró im· 
primir a la enser'lanza un sello de reivindicación socic:il que rebasó los cír-
culos educativos y animó a toda la vida intelectual y cultural de esos ar'los. 
Entonces el educar implicaba establecer vínculos nacionales. Este es el 
primer empeno para conocer en qué consiste el pals y en revelar este des· 
cubrimiento a través de la educación. El proyecto vasconcelista se orien-
tó hacia el desarrollo de una política nacionalista que agrupó tanto a ar· 
tista s plásticos como a intelectuales, con el propósito de hallar junto con 
ellos una identidad propia. 

lntuicionismo, esteticismo, humanismo son los rasgos que persisten 
en todas las manifestaciones culturales de esa época. E)(istla una urgen-
c ia por describir, narrar y plasmar el Mé)(icO que se estaba gestando, el 
Mb ico renovado. 

Aún antes de que se iniciara en Mé)(ico el movimiento pictórico mura-
lista , la renovación del arte muicano ya se habia empezado a gestar. Mu· 
chos artistas e intelectuales de la época encontraron una verdadera reve· 
lad ón en los hallazgos temáticos tratados por López Ve larde y Saturnino 
Herrán. A su vez, Gerardo Murillo involucra a los jóvenes pintores con la 
idea de una pintura mural entendida como un arte público. El Departa-
mento de Bellas Artes, recientemente creado, dio el primer impulso al 
muralismo me)(icano y se encargó de la difusión y la promoción de las 
artes asi como el redescubrimiento de las artesanfas populares. 

Ahora bien. la tendencia domlmmte del muralismo me)(icano fue sin 
duda el nacionalismo. Los iniciadores de este movimiento pictórico tu-
vieron la conciencia de que justamente con ellos despuntaba la pintura 
me)(lcana. Creyeron y confiaron fervorosamente en el pueblo, en la capa· 
cidad que poseían los murales para lograr una acción remodeladora de 
la sociedad y en la importancia de la e)(altación de la lucha revoluclona-
ria, esencia de una nueva nación . Asimismo quisieron manifestar y refle· 
jar cdn su arte la fisonomla del Mhlco antiguo, sus luchas históricas y 
los esfuerzos para construir una nación cualitativamente distinta. Aboga-
ron por un arte monumental, colectivo, público y socialista . 

Asf la pintura mural, junto con la literatura, resumen y ampllan la e)(· 
periencla revolucionaria y emprenden la búsqueda de una Identidad na· 
clona] , la captura artistica de lo "genuino me)(icano". 

Hacia finales de la década de los anos treinta, se delinean nuevos te-
mas, no radicalmente opuestos a los anteriores pero si un tanto diversos. 
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L.11 mlro11da deviene introspectiva y se empiezan a buscar las característi· 
cas propias de la mentalidad del mexicano, en su psicología y en su vida 
diaria, más que en sus acciones y productos sociales. Se deja un tanto 
de lado la visión idflica y épica de la realidad mexicana para denunciar 
muchas veces la falacia política, presente y pasada. Esta nueva tendencia 
también responde a la búsqueda de las rafees as! como a un internado· 
nalismo cultura l: la büsqueda de aquello que nos distingue como mexi-
canos, tendrá que abrirnos necesariamente a lo universal. 

A partir de los anos cuarenta México acelera su proceso de transfor-
mación económica. Poco a poco se apremia el proceso industrializador 
y la consolidación del capitalismo, fomentando a su vez la inversión ex· 
tranjera. Aunque persiste oficialmente una mentalidad ligada a las ideas 
nacionales emanadas de la Revolución, la fe en el proceso regenerador 
y creador de ésta se hallaba totalmente disminuido. Van surgiendo, a la 
vez, inclinaciones por formas de vida extranjeras y el abuso de lo que se 
había considerado como esencialmente mexicano, que en estos momen· 
tos se le considera folklórico y por lo tanto sinónimo de comercial. 

Sin embargo, no podemos negar que exista una postura crítica por parte 
de ciertos filósofos como Zea, Gaos; escritores como Rulfo, Yár'lez, Re· 
vueltas, y otros artistas, que se pronuncian verdaderamente en busca de 
una creación rica en su forma y en su conteni do. 

Una vez hecho un breve análisis sobre algunos de los lineamientos 
polftico·cultura les de México, a ralz de la Revolución, pasemos a resumi r 
algunos plilnteamientos fundamentales de la danza moderna en México. 

Cuando hablamos de la danza moderna en México, nos refer imos ne· 
cesariamente a un arte joven, de muy reciente práctica, que tuvo sus ini· 
cios gracias a la llegada de Anna Sokolow y de Waldeen a nuestro país, 
en la década de los anos treinta. En general, podemos anticipar que la 
danza moderna en México se habla fundamentado en los presupuestos 
plásticos iniciados en 1922, cuyo componente central se basaba en el na· 
cionalismo e igualmente buscaba forjar un arte que, siendo propio, se ex-
presara en un lenguaje universal. 

Definitivamente no podemos hablar de una sola manera de entender 
el nacionalismo en la danza: más bien se trata de una forma de ser, de 
sentir lo que esto significa o puede sign ifica r. No existe una sola y única 
guia rectora que hubiese definido el nacionalismo en la danza, sino una 
diversidad de ideas que a veces convivían armónicamente pero que en 
muchas otras disentían profundamente. 

Podemos también decir que Ja corriente nacionalista en la danza mo· 
derna, expresada con mayor fuerza entre lo anos de 1947 y 1957, tiene 
un carácter múltiple: en sus procedimientos formales, en sus planteamien-
tos conceptuales, en los diferentes grupos de coreógrafos y bailarines de 
esos anos. 

No obstante, existla una coincidencia: la danza había heredado muchos 
de los planteamientos teóricos y formales del muralismo mexicano. Teó-
ricos en cuanto al redescubrimiento del pasado histórico y revoluciona-
rio mexicano y de la tradición artrstica, tanto ind!gena como mestiza. For· 
males porque la danza se constituyó como el movimiento virtual de las 
imágenes que se hablan plasmado en los muros; para puntualizar este ca· 
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rácter, fue decisiva la labor de los pintores que incursionaron en los te-
rrenos de la escenografla y del vestuario. 

No es del todo extrano que la danza moderna se lígara estrechamente 
al muralismo, siendo que la danza indrgena y la mestiza ofrecian un ma· 
terial riqulsimo que habla sido poco explorado y que bien podfa consti-
tuirse en la materia prima de la danza moderna. Esto se articula perfecta-
mente con la ·dea de rescatar el arte indígena promovida por el movimien-
to pictórico. 

Intentaremos ahora esclarecer este problema a la luz de algunas decla-
raciones sobre las implicaciones de una danza moderna de contenido na· 
cionalista, que aunque muchas veces intentan ser definitorias, alcanzan 
sólo a precisar medianamente el significado del nacionalismo en esla ac-
tividad arUstica. 

Al fundarse la Academia de la Dam:a Mexicana su director Carlos Chá-
vez, recomendaba ampliamente el estilo nacional en el arte, que estable-
cía la conveniencia de recurrir a las formas populares para la consecu-
ción de un arte culto. Consideraba que la tradición popular era la suma 
de la conciencia de un país a través de su pasado y que, por lo tanto, era 
la fuente viva de conocimiento y de carácter. También senalaba que una 
organización poHtica revolucionaria y una acción que sintetizara nuestra 
tradición, acercando a todos los factores de la cultura mexicana, lleva-
rían sin duda a darnos nacionalidad. 

Carlos Chávez, como director del INBA, segula perfectamente los l inea-
mientos trazados por la Ley Orgánica del Instituto en el momento de su 
creación, mismos que serán acatados por algunos de los coreógrafos y 
bailarines de la Academia, pero que también tendrán su contrapartida en 
otros grupos. 

Igualmente Miguel Covarrubias, quien habla influido profundamente los 
designios de la danza moderna, ser'lalaba que ésta debla surgir de la '"nueva 
ideología nacionalista revolucionaria y esencialmente indigenista'". Con· 
sideraba que para la danza no quedaba otro camino a seguir sino aquél 
que habían tomado los músicos y los pintores. Se hacia necesaria enton· 
ces, la identificación profunda de los bailarines con estos artistas y la prác-
tica de la danza moderna como instrumento técnico para el movimiento, 
la composición y la expresión de esa ideología. También para Covarru-
bias, la danza debía estar inmersa en la corriente ideológica nacionallsta 
cuyas consideraciones no se apartan de las ideas revolucionarias e 
indigenistas. 

De nuevo la trilogia: nacionalismo, revolución e indigenismo nos dan 
la razón del arte, y en particular de la danza moderna. Pero la cuestión 
en práctica, radicaba en cómo solucionar tal trilogla . La respuesta impli· 
có una identificación profunda con el arte revolucionario, encarnado por 
un lado en la pintura mural y por el otro, en la música de compositores 
mexicanos; mediante el trabajo real y conjunto con estas artes. 

Por otro lado, RaUI Flores Guerrero, el critico más asiduo de la danza 
de los anos que nos ocupan, también habla postulado el nacionalismo en 
la danza moderna como el camino más segur6 para que México se signi· 
ficara arUsticamente en el campo coreográfico. Aseguraba que lo nacio-
nal es un valor de la obra de arte, producto de la autenticidad creativa; 
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el artista (el coreógrafo en este caso), debla recurrir a su propio mundo, 
a su propia historia , a su propia tierra, aunque esto implicaba solamente 
un punto de partida para la inspiración artlstica, no un factor propicio " per 
se" para su llteral traducción o traslación al escenario de un teatro. Ade· 
más p lanteaba que si la obra artlstica alcanzaba ese ser nacional, se vol-
vli!I distintiva, peculiar frente a otras nacionalidades y podla entonces al· 
canzar la unlversalidad. 

Este último set\alam iento no está exento de una polémica que se pre· 
senta frecuentemente en el arte de los anos cincuenta y que también in· 
fluye a la danza: para alcanzar una trascendencia universal, habla prime· 
ro que crear uni!I cultura y un arte nacionales. De esta manera, el pais se 
legitimaba a si mismo frente al extranjero , en el reconocimiento de una 
cultura distintiva y origina l . 

Estos son algunos de los conceptos teóricos que se apuntaron sobre 
las formas y los contenidos que idealmente debla tener en su estructura 
la danza moderna mexicana. En general, la danza aceptó estos presupues· 
tos, aunque con distintos enfoques particulares determinados por los 
coreógrafos. 

Los puntos convergentes se basaban en lo fundamental , en la compren· 
sión de una danza fntimamente relacionada con otras artes, sobre todo 
con la literatura , la música y la pintura . Asl, la danza no se apoyó para 
su desarrollo únicamente en la coreografla, sino que resultó ser un es· 
pectáculo total . es decir. caracterizado por la labor interdisciplinaria. 

Los bailarines y coreógrafos mexicanos también se habfi!ln planteado 
la necesidad de realiza r una danza nacionalista . En el concepto que ma· 
nejaban no exlstla prácticamente ninguna disidencia con aquél plantea· 
do por los medios oficiales. Una danza de contenido nacionalista impli· 
caba una danza que fuera caracterlsticamente mexicana, origi nal y pecu· 
liar, es decir, que nos distinguiera fácilmente de otras nacionalidades y 
que, a su vez, por eso mismo, tuviera un alcance universal. Este es el punto 
clave de la gira que realizan los bailarines mexicanos en 1957: asegurar· 
se de que una danza de contenido nacionalista podra ser igualmente com· 
prendida en todas las latitudes. 

El concepto nacionalismo en los coreógrafos y bailarines no varia fun · 
damentalmente del que habra establecido el 1NBA o lo s mismos crlticos 
de danza. Es decir, lo nacional consistla en lo propio, en la búsqueda de 
nuestras ralees históricas, en nuestro arte tradicional indfgena o mestizo 
sobre el que hablan vuelto los ojos los muralistas: también se hallaba en 
los temas e ideas su rg idos de la Revolución y asimismo, en los proble· 
mas que vivfa el pais. 

De esta manera, la danza encontró en los valores nacionales una justi· 
ficación a su razón de ser como un arte mayor: necesitó madurar rápida-
mente frente a otras artes que hablan recorrido un amplio camino en su 
desarrollo. Para afirmarse entonces como un erte culto debla recurrir a 
estos planteamientos a los que habia llegado sobre todo la pintura, y a 
las ralees de una danza popular que ofrecla una trayectoria tan amplia 
como otras artes. 

Ahora bien, como podemos observar, es imposible realizar una sola 
definición del nacionalismo en la danza: veamos este problema a Ja luz 
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de algunos de los coreógrafos que estuvieron más profundamente liga·. 
dos al movimiento, asi como de sus obras más características. 

Cuando Waldeen y Anna Sokolow llegaron a México, concibieron de 
muy distinta manera las posibilidades de una danza moderna mexicana. 
Aunque Anna Sokolow había recurrido a las fuentes populares para crear 
algunas obras, como fue por ejemplo El renacuajo paseador, se habla en-
focado más bien a crear un tipo de coreograffa con temas diversos que 
muchas veces se alejaron del argumento para crear obras más bien poé· 
ticas o personales, independientemente de los recursos arUsticos que el 
país ofrecía. 

Por otro lado, Waldeen fue considerada como la chispa que inició el 
movimiento nacionalista en Ja danza. En efecto, sus obras bien podrían 
caber dentro de nuestras definiciones. Por ejemplo, La Coronela fue una 
obra que tuvo una trascendencia importantísima en su momento y tam-
bién posteriormente. Aunque desconocemos al detalle cómo se llevó a 
cabo la obra, es decir, cómo fue realmente la danza, poseemos sus fuen· 
tes y el argumento. Waldeen -basándose en los grabados de Posada-
había caracterizado perfectamente la trayectoria de la historia de México 
desde 1900 hasta la Revolución, apoyada en el vestuario y la escenogra· 
fía. La obra terminaba con el triunfo siempre seguro de La Coronela, que 
bien puede identificarse con la Revolución. Como la obra daba la bienve-
nida al régimen avilacamachista, fue muy aplaudida a nivel oficial, ya que 
representaba uno de los valores fundamentales de la cultura nacional: Ja 
vigencia de la Revolución Mexicana. 

Posteriormente, al fundarse la Academia de la Danza, surgen dos im· 
portantes coreógrafas que van a guiar los destinos de la danza: Ana Méri· 
da y Guillermina Bravo. 

Ambas tenían un concepto un tanto distinto sobre el significado de la 
danza moderna. Ana Mérida se había inspirado básicamente en temas de 
leyendas populares, de las que habla obtenido una concepción estilizada 
de la cultura mexicana con una inventiva muy particular. Por ejemplo, 
en el ballet Bonampak intentó reproducir los frescos de Bonampak con 
movimientos, para lo cual utilizó pasos autóctonos aunados a algunos mo-
vimientos que ella inventaba, utilizando a su vez bailarines de danza fol-
klórica. Así Ana Mérida se habla inspirado generalmente en los orlgenes 
preocolombinos para hacer sus danzas, pero también en distintas leyen-
das populares como fueron sus tres baladas: la de Los Quetzales, la de 
La luna y el venado y la de El pájaro y las doncellas. El punto de vista de 
Ana Mérida, aunque estimulado por los temas mexicanos, era mucho más 
poético, melodramático o rom6ntico que aquél que pretendia Guillermi· 
na Bravo. 

Guillermina Bravo, por su parte, se habla identificado con los proble· 
mas sociales e incluso polfticos que vivfa el pafs. Su danza estaba fntima-
mente relacionada con su militancia en el Partido Comunista. La coreó-
grafa intentó hacer una danza que perdurara más alié del impacto natu-
ral de lo novedoso, del colorido o del ritmo mexicanos. Aunque no des-
cuidó la forma, en esos anos era el contenido de sus obras lo que ten(a 
prioridad. Y el contenido debla ir más allá del folklore, m6s t1ll6 de una 
copla o una interpretación simple de éste. De alguna manera, Guillermi· 
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na buscaba siempre los móviles de los valores tradicionales para enten· 
derlos en sus relaciones más profundas; investigar y estudiar el impulso 
y la razón que motivan al indígena a bailar. 

Guillermina consideraba que lo popular en la danza significaba la ex· 
presión de aspectos importantes y además verídicos de la vida del pue· 
blo: el mágico, el tradicional, el histórico, el campesino. Pero, además, 
para ella los problemas cotidianos de la vida en la ciudad, las luchas obre· 
ras, eran también puntos esenciales en sus danzas: reflejar la época y el 
pais en el que vivía se convirtió en su objetivo fundamental. De hecho, 
el Ballet Nacional fue de los pocos grupos que se atrevieron a mostrar 
coreografías con asuntos concretamente políticos. 

Asi, Guillermina Bravo realizó varias obras con este contenido muchas 
veces cargado de una severa critica social y polrtica. Aunque en algunas 
ocasiones basaba sus danzas en leyendas o mitos populares, les daba una 
intención bien determinada. Esto sucedió por ejemplo, con el Zanale, obra 
tomada de una vieja leyenda que trata de un pájaro que roba cosas de 
los hogares para hacer su nido; esto le sirvió a Guillermina para estable· 
cer una correspondencia entre el pájaro ladrón y el presidente municipal 
de un pueblo. As! también su Recuerdo a Zapata presenta algunas cues 
tiones de Morelos y algunos personajes históricos; pero en la obra no de· 
ja de haber elementos populares, como la Flor del Pericón o El diablo que 
persigue a las mujeres. 

Más adelante, la coreógrafa llevaría a cabo otras obras con un conteni· 
do netamente político, como fueron sus tres Danzas sin turismo: Danza 
sin lurismo No. 1, El demagogo y Braceros. En la primera trataba de un 
duelo alrededor de un albal'lil que había caldo de un andamio; en El de· 
magogo hablaba de un paro sindical traicionado y, por Ultimo, en Brace· 
ros, trataba el problema del bracerismo enfocado a México y Estados 
Unidos. 

Aunque estas obras no fueron muy bien recibidas por las instancias ofi· 
dales, no se ll egó a prohibir su representación. Pero no sucedió lo mis· 
mo con el ballet Rescoldo, que hacia una sátira de la Revolución Mexica· 
na y de sus logros a largo plazo; la obra no fue tolerada y se prohibió an· 
tes del estreno. No obstante, independientemente de estas Ultimas obras, 
la labor de Gui llerm ina no representó una seria dificultad para el gobier· 
no. De hecho, como ella misma ha puntualizado, cuando salió de la Aca· 
demia supuestamente por comunista, un gobierno tan reaccionario CO· 
mo el de Miguel A lemán la ayudó muchísimo. Así, aunque el Ballet Na· 
cional no contaba con un fuerte subsidio por parte del gobierno y no go· 
zaba de los privilegios de la Academia, siempre tuvo una ayuda constan· 
te por parte del INBA. 

As!, aunque las coreografías de la Bravo mostraban una interpretación 
más profunda de lo que se habla planteado como las fuentes del naciona-
lismo, eran perfectamente identificables los elementos tomados de la tra-
dición, de las leyendas populares o de la Revolución y, por lo tanto, no 

del todo con las obras realizadas por sus contemporáneos. Fi-
nalmente, como ella misma afirma, se segula el punto de vista oficial so-
bre el arte. 

De cierta forma, quien habla continuado· la linea de Guillermina habla 
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sido Josefina Lavalle en algunas de sus obras, aunque al finalizar 111 déca-
da de los cincuenta fu@ notorio su viraje hacia la danza folk lórica como 
finalidad de la danza en México. En fin, Josefina Lavalle creó La maestra 
rural, en homenaje a una maestra rural que habla sido desorejada en 1927 
por los cristeros. 

Ahora bien, la llegada a México de José Limón y de Xavier Francls le 
dio a la danza moderna un nuevo impulso. José Limón, quien fue alaba-
do y admirado grandemente -tal vez porque siendo de origen m@xicano 
habia sido uno de los pioneros de la danza moderna norteamerlcana-
crP.ó en México obras que encajaron perfectamente dentro de las ideas 
naclonalistas que se estaban manejando en ese momento. Expresivo hasta 
extremos insospechados por los bailarines mexicanos, habla deslumbra-
do con obras como Los cuatro soles, de inspiración prehispánica, o To-
nantzintla, donde hada referencia al arte barroco mexicano. José Limón 
se convi rtió entonces en un elemento de impulso para la danza 
moderna mexicana y para aquellos bailarines que aún no se atrevlan a 
incursionar en la coreografía. De hecho, en los anos en que Francis y Li· 
món coinciden en su estancia en México, los bailarines mexicanos se lan-
zaron a experimentar en el campo coreogr6fico como nunca antes lo ha-
bían hecho. o 

Asimismo, la presencia de Xavier Francis también significó un factor 
importantlsimo en el campo danclstico mexicano. Sobre todo en el nivel 
técnico, ya que salvo algunas excepciones sus obras no tuvieron el buen 
recibimiento de las de limón porque se consideraron un tanto abstrac-
tas. Lo cierto es que realizó obras tan " mexicanas·· como las de otros co· 
reógrafos, como lo fue por ejemplo su ballet Tózcall; sin embargo, su con-
cepto de danza era distinto (tal vez vanguardista) y abstrala los elemen· 
tos que el público estaba acostumbrado a Identificar como típicamente 
mexicanos: los sarapes, los sombreros. las cananas, etcétera. 

La danzB moderna adqui rió, gracias al estlmulo recibido por estos dos 
coreógrafos, una amplia gama de motivos, posibilidades y soluciones que 
cupieron perfectamente en los encuadres nacionalistas planteados por las 
instancias oficiales. As! se presentaron obras como nerra, donde se plan· 
teaba el problema campesino y el problema del agua; La Manda, obraba-
sada en el cuento del mismo nombre, escrito por Juan Rulfo; El Chueco, 
donde se tocaban temas de barriada con un tono costumbri sta: La hija 
del Yori, donde se remitfa a la época pueblerina o como Juan Calavera, 
cuyo mexicanismo se relacionaba con la tradición popular de Posada, con 
los retablos pintados o con los murales de las pulquer[as. Y, finalmente, 
Zapata, ejemplo d!: cómo debla tratarse un tema. revolucionarlo y obra 
que sirvió como paradigma de todo el movimiento dancrstico nacionalista. 

Hácia los anos sesenta la int@ns11 desnaclonalización económica y so-
cial se corresponde con una progresiva debllldad del n11clonalismo cultu-
ral oficial y por lo tanto con el' deterioro de los mitos de la Revolución 
Mexicana en el campo del arte y de la cultura. Si en los cincuenta se ha-
bla planteado muchas veces la cultura nacional como base de una poste-
rior apertura universal, hacia los sesenta se cambia la consigna: 111 crea· 
ción unlv@rsal deber6 ll@var en su s@no los valores n11clonales del artista. 

Para finalizar. c11brla preguntarnos: ¿qué quedó de todo el movimien-
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to de danza que habia cobrado tanto auge en los primeros ar.os de la dé-
cada de los cincuenta y qué habla dado una vivencia social importante? 
lo entendido como auténticamente mexicano se continuó en el Ballet 
Folklórico, encuadrado muy bien ya en la década de los sesenta, dentro 
de un proceso de comercialización. La danza folk lórka, a diferencia de 
la moderna, se constituye en un arte rentable. Lo mismo sucede con el 
ballet dásico, que no requiere de ningún esfuerzo del espectador para ser 
" disfrutado'', Y finalmente, la danza moderna después de su época de 
auge, yace minimizada y fracturadi!I en numerosos grupos, aislada de otras 
artes (a excepción de la música), tecnificada a la manera de otros grupos 
ext ranjeros y finalmente, carente de un público asiduo y entusiasta como 
lo fue el de los a!'\os cincuenta. 

Danza e identidad nacional en Venezuela 

Elizabelh Pérez Uechti 

En nuestra charla con varios personajes claves de la danza venezolana, 
llegamos a varias conclusiones, entre ot ras, que la democracia de Vene-
zuela le da un sello de libertad de acción al artista; que el proceso de bús-
queda de identidad se está apenas gestando y que la danza en Venezuela 
goza de una enorme popularidad y sigue desarrollándose dla a dla, tanto 
en la capital como en la provincia. 

Las raices de la danza están en el pueblo: 
Danzahoy (grupo de danza contemporánea) 

Para este encuentro internacional de danza, entre otras destacadas per-
sona l idades del quehacer dandstico venezolano, Adriana Urdaneta, fun-
dadora y alma de la compa!'\fa Oanzahoy, expresa su experiencia única 
y personal con esa "tan llevada y traída" búsq ueda de una identidad na-
cional en la danza; en este caso, la danza venezolana. Urdaneta comenta; 

La bUsqueda de una identidad deberla estar vinculada esencialmente al folklo-
re y a la realidad cultural del pals. ya sea dentro del género clásico o contem· 
por6neo. Pero no debemos olvidar que el rolklore no se manifiesta Unicamen· 
te en la danza autóctona. sino en todas aquellas e1tpresiones de la forma de 
vida de un pueblo: su artesonlo, sus costumbres, su litera.tura. . Esto quiere de· 
clr que no es cuestión de rozo; no sólo hay folklore en los culturas negras o 
lndlgenos, obviamente. Nuestro trabajo, a largo plazo, se encuentra enfoca.do 
hacia la bUsqueda de un lenguaje que nos identifique como cul tura, pero se 
requieren in'los de invest igación y traba.jo y entonces la Identidad se verá con 
m6s cloridad. Toda Latinoamérica posee un pasado común tanto en idioma, 
como en costumbres, religión , supersticiones y hasta mitos. Por ejemplo. cuan· 
do un latlnoemericano gana un concurso internacional nos alegremos en todo 
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el continente: en cambio, los países europeos son sumamente celosos el uno 
del otro. De hecho, Veneiuela, a través de la l!Jcha de ese gran héroe, Simón 
BoHvar, fue la cuna del concepto de la unión latinoamericana. 

Dadas las grandes dificultades económicas para el traslado de nuestros bai· 
larines al extranjero, hemos invitado a grandes coreógrafos latinoamericanos 
de renombre internacional a venir a Venezuela, porque su forma de ver y de 
expresar la dania nos permite enriquecer nuestro repertorio y nuestro conoci· 
miento del movimiento. Creemos firmemente en un equipo multidisciplinario: 
es decir, que en una obra no sólo resulta útil el coreógrafo sino también el pin· 
tor, el escritor, el escenógrafo. En nuestra labor de cinco al'los de investiga· 
ción, poseemos unas veinticinco obras de gran calidad . Nos dedicamos tam· 
bién al público de la cilllle con programas más accesibles y comprensibles pillra 
un espectador de plaza o teatro popular. Los temas musicales son también de 
illUtores populares; nos interesa recreillr la vida de la gente del pueblo: el borrill· 
chito. el habitante del llillno, utilizando para ello música de mambo y ranche· 
ras. No sólo buscamos expresar la danza en su aspecto teatral, sino que tam· 
bién hemos tratado de popularizar la danza despojándonos de la malla y la za. 
patilla tradicional. En este terreno, creo que Graciela Henrfquez es auténtica· 
mente una pionera y que no se le ha dado aún el lugar que se merece. Sus tra· 
bajos en América Latina la colocan dentro del vanguardismo por sus novedo· 
sos planteamientos en dillnza. Ella fue la primera en decir: ""vamos a buscar 
nuestra propia riqueza cultural e irnos más allá de Satlé"". En Venezuelill lo que 
realmente falta es person11l docente con una formación sólida. Se debe formar 
.,, esos maestros y posteriormente se verán los-resultados. En México, por ejem· 
plo. hay gentes con un enorme talento. Lamentablemente, desconocemos la 
riqueza cultural de Brasil o de Argentina, países que no alterarían nuestra iden· 
tidad ya que Venezuela posee una Identidad mestiza . Venezuela, en danza, lle· 
ne total libertad de expresión; nunca hemos sido censurilldos. Yo di ria que de· 
berfill mejorarse el intercambio con el exterior y, sobre todo, con Latinoaméri· 
ca y también concientizillr o educar al públ ico para que entiendill y disfrute de 
la danz11 contemporánea. 

Nuestra Identidad oscila entre la Coca·Cola y el guarapo de cana. 
Teatro Teresa Carreflo. 

Por su parte, Elías Pérez Borja, Director de Danza del Teatro Teresa Ca-
rre!'lo, expresó: 

Yo no s11brfill expl icar cuá l es la verdilldera identidilld de la danza venezotan11, iiun-
que creo que es lo que hacemos 11qul. Es muy dlflcll decir cuál es 111 ldentl· 
dad de la dania en paises en donde no tenemos una gr11n tradición. En Vene· 
zuela, a excepción de los trabajos realizados por Yolanda Moreno -que, se· 
gún su opinión, no son propiamente folklóricos-, yo no podrlill mencionar e 
nadie más. Ella mism11 confiesa que, poro su obra, tomo elementos folklórlcos 
y los teatroliza (guordando la distancia, algo semejante al trabajo de Amollo 
Hernández y su ballet fo lklór ico). Aqu!, desafortunadamente, no tenemos una 
riquezill como 111 de México o Guatemala, cuya cultura riacional está profundo· 
mente asentada en lo indrgena. Yo creo que en nuestro pofs tenemos una mez-
cla, un mestizoje de todas las tendencias, y en el corto tiempo de evolución 
de lo denz.,, creo que todavra es muy temprano para hablar de uno definición 
de la Identidad en la danz11 venezolana. 

En mi caso, no me he propuesto nunca buscor una identidad: yo no creo 
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en esas cosas. Creo que la identidad se forma sobre la marcha; pienso que el 
trabajo lo define a uno y no uno al trabajo. El caso del grupo Danzahoy podría 
ser un ejemplo del logro en esa búsqueda de identidad. En el Teatro Teresa 
Carreno no hay aún grupos folklóricos que tengan un nivel aceptable, toman-
do en cuenta que en este te;,tro tienen que mostrarse grupos sumamente pro· 
feslonales. Tenemos a Vicente Nebreda como director artistico y un grupo de 
danz;, que lo mismo ejecuta obr;;is del repertorio clásico que del contemporá· 
neo. Dot:e de estos bailarines participarán en una función de g;;ila en Mi;;imi. 
Hay la intención de realizar interc;,mbios con coreógrafos de otros paises, pe· 
ro no es n;,da fácil. Nos ha resultado más senclllo el intercambio con coreó· 
grafos norteamericanos que con los latinoamericanos. No sé a qué se debe que 
estos últimos sean tan diflclles de localizar. Paul Taylor nos ad;;iptará Explana· 
da; de Alberto Méndez de Cuba, tenemos la obra Tarde en la fiesta, y de Carol 
Aaroldingen, del New York City Ballet, Serenata de Balanchine. 

En cuanto al folklore, Yolanda Moreno realiza un trabajo serio: Vicente Ne-
breda y ella son los pioneros del de I;, danza venezolana, la cual ha 
recibido múltiples influenci;;is. Aquf no habf;, nada y todo surgió a partir de 
1948, o sea, hace escasos cuarenta anos. Nuestro conocimiento de la danza 
contemporánea provino de México cuando Grishka Holgufn emigró a Venezuela 
y comenzó a difundirla. Luego llegaron Cunningham y Nikolais, y lenlamenle 
se comenzó a conocer el lenguaje contemporáneo. Quizá dentro de unos diez 
cl'los se consolidar6 un lenguaje. Inclusive, un grupo como Danzahoy -que 
en un principio fue muy riguroso en cuanto a criterios intelectuales- ha teni-
do que modificar su repertorio a partir de la reacción del público, el cual deter· 
mina finalmente el éxito o el fracaso de un trabajo. 

Yo dirfa que nuestra identidad incluye el folklore y todo lo demás. Nuestra 
identidad puede estar determin;;id;, por toda la influencia angloamericana que 
ha sido definitiva en toda la cultura latinoamericana. Esto es algo que no se 
puede evadir. Aqul la gente prefiere tomar coCA·COLA que OUARAPO DE CANA. 

Nuestra identidad oscila entre el guarapo de cana, el chicle y la Coca-Cola 
y es imposible ponerse necio ante la realidad. la invasión de que somos obje-
to con las imágenes de la televisión -imágenes de gángsters y de vlolencia-
perturba absolut;,mente tod;,s las ideologías y todos los conceptos estéticos 
y culturales y son una influencia que se refleja en la danza, en Ja literatura y 
en la vida cotidiana del hombre venezolano, determinando, por tanto, su 
identidad. 

Identidad y producción cultural. Fundarte. 

Pablo Antillano, miembro de la junta directiva de la Fundación para las 
Artes (Fundarte) opina: 

Yo creo que Ja identidad de ta danza tiene que ver con el problema de la identidad 
en general. de la producción cultural del pafs. En este momento se discute mu· 
cho sobre este tópico. Esta discusión nace fundamentalmente después de que 
la gente detecta que hay un conjunto de conductas en el funcionamiento de 
I;, sociedad que no parecerí;;in corresponder a un cierto ideal de la nacionali· 
dad y, a partir de esto, se analiza qué es lo mlis auténtico, qué es Jo que más 
se asemeja a esta esencia de la nacionalidad. Yo creo que se deben replantear 
muchas cosas. Esta discusión ha traldo muchas deformaciones y much;, incom· 
prensión sobre lo que es la realidad del pafs. Se han adoptado posiciones ex-
tremas, asociadas con el indigenismo o con el pasado. Hay algunas otras que 
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identifican mb la Identidad del pals con las opciones y las utoplas políticas, 
digamos, de transformación de la sociedad (panfletarias). E.so cree un terreno 
bestante confuso pare la discusión porque la gente se ubica en parcelas que 
se niegan pri!ictlcamente unas a otras. 
Nosotros pensamos que un país como el nuestro debe tener une producción 
cultural que eKprese de elguna manera lo que la sociedad es en realidad, mh 
elli!i de sus ideales y, edemi!is, sin los prejuicios habituales herededos del siglo 
diecinueve en releclón con la producción Industrial ; por ejemplo, Je posición 
del sector culture! frente a la influencie de la televisión o frente a los produc· 
tos industrieles es sumamente radical. Todavle se cree que el proceso indus-
trial y el cultural son incompatibles y se rechazan mecanismos de mercado, 
de competencia, de difusión popular y pUblica en función de lo que la poble-
Ción demanda. Se establece una re lación asimttrica entre la industria disque· 
re, televisiva y de la red lo, produciendo une especie de menipuleclón y de de· 
formación unilateral y unidireccional. Entonces, todo eso esti!i por discutirse. 
A mi juicio esta releclón no es tan aslmttrica como parece: la cultura se nutre 
tambltn de lo que-el públlco demanda desde un punto de vista comercial. En 
ese sentido, nosotros hemos observado últimamente que hay tendencias en 
la danza aferradas a estos valores del pasado y a una concepción cultural que 
desconoce el proceso de modernización de la sociedad venezolana, una socie-
dad híbrida, de mercado. 

Sin embargo, hay un movimiento en la danza venezolana que busca nuevos 
ceminos, lo que no supone renuncler a le identidad, y tste Incorpore música 
salsa y del Caribe, sones antillanos y, en general, composiciones de 11utores 
contempori!ineos populeres en Latino11mtrlc11. Zh11ndra Rodrfguez y Vicente Ne-
breda asumen formas modernas del des11rrollo gener11I del b111let. Yo creo que 
hte es un momento Importante para le d11nza venezolana. Hey une soprenden· 
te centidad de grupos ectivos que investigan nuevas formas de comunicación 
con el espectedor. Desteca, entre ellos, el grupo Denzahoy, el Taller de Danze 
Contempori!inee del Negro Ledezma, que es un formador: de Vicente Nebreda, 
quien propone un nuevo plenteamlento coreogri!ifico pera le dant11 venez.ola-
ne. El Negro Ledezme es director del Instituto Superior de Denze , el cual fun-
ciona en un espacio merevilloso y muy bien econdlcionado. De elll surgió, por 
ejemplo, Contradenza, grupo que ofrece especti!iculos en le calle. Este at\o se 
organiz.ó un Festival de Coreografle con gentes de Danzehoy, Macrodanza, Ta-
ller de Danze Contemportinea. 

Fundarte pertenece e le Municipellded de Ceracas, osee etlende las necesi-
dedes de los grupos de le capit11I. Tenemos un presupuesto muy llmltado, muy 
pequet\o, que pretende etender 111 demanda cultural de le cepltal, lo cu11I nos 
se pera un poco del resto del pals por estetuto. Nosotros damos créditos cultu· 
rales, administramos teetros, auspiciemos, pero no tenemos teetros: sin em· 
bargo, anualmente recibimos una partida de dinero destinada a subsidios y hay 
une comisión dedicada 111 estudio de lo que es realmente interesante, de lo que 
merece le pen11. Estos grupos selecclonedos reciben anuelmente un subsidio. 
En Fundane menejemos seiscientos mil boliv11res el el'lo que se reparten entre 
verlos grupos. Pero la crisis que atr11vlese Venezuela es muy greve y hay que 
luchar ardu11mente pare conseguir Jos fondos. Fundarte pretende, entre otras 
metas, realiz11r una lebor de investigación. Esto no es como el PRI, la gente pro· 
pone y nosotros escuchamos. Tambl4!n tretemos de crear un erchlvo de d11nze. 

Descentralizac:l6n de la danza. coNAC 

En su carác:ter de direc:tora de danz.a del CONAC, Belén Lobo nos dijo: 
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En el CONAC se organizan las actividades con un ar.o de antidpación y es con 
la aprobación del gobierno que se decide cu61 ser6 el subsidio de los grupos 
de danza. Existe una coordinación de danza que analiza y programa para todo 
el ar.o. Nuestros proyectos van muy encaminados hacia la descentrallzaciOn 
de Ja danza. Se establecen convenios con el Estado para poder coordinar esoll 
cursos del interior, de manera que el Estado sufraga una parte de los gastos 
y el CONAC la otra. Esto establece erogaciones compartidos dentro de una si· 
tuaclón económica muy dificil. 

Hablando de Identidad, es evidente que la danza, la mUsica y las artes en 
general se nutren del folklore; estilizadas, modificadas, Idealizadas, pero las ral· 
ces est6n ahr. Tenemos el caso de Carlos Orta, un coreógrafo que ha pasado 
temporadas en el Amazonas estudiando las danzas de los indlgenas, sus h6bi· 
tos, su forma de vida; esto lo ha Impulsado a crear coreografías con Coreoarte 
basadas en dicha Investigación y observación. Nuestros coreógrafos, en gran 
medida, toman elementos de la calle, elementos que tienen mucho que ver con 
nuestro comportamiento, con nuestras costumbres, y de eso surge nuestra id en· 
tidad. En Venezuela existe tamblen el Instituto Nacionel del Folklore que tiene 
magnlficos videos de 16 mm. sobre nuestras denzi!IS folklóricas. 

MI labor personal frente el CONAC ha sido le de crear talleres, organluir cur· 
sos y preparar maestros con especia l interesen llevar la danza al Interior de 
la repUblica. Entre los planes próximos del CONA.e est6 la presentación de una 
retrospectiva de la denza -fotogr6fica- a p.artir de 1950. Esto es vital, pues 
de esa etapa de la danza venezolana surgen gentes como Nebreda, que funda 
el BIC; lrma Contreras, que funda el Ballet Nacionel de Venezuela; Graciela Hen· 
rlquez, que trab11j11 en México; Elfos Pérez Borja y una servidero. Todos surgi· 
mos de le escuela de la Neno Coronil, primer grupo profesional venezolano, 
y todos est;,mos cumpliendo una labor. Hay en perspectiva talleres de danza 
en el interior. El CONAC da subsidios a grupos como Contradanza, Macrodan· 
za, Danztihoy, Ballet de Keile Hermecheo, Escuela lnteramericana de Ballet, 
Nina Novak, Ditirambo, Danzas Venezuel;, y, en el interior, a Taorminti Gueva· 
ra, Fundadanza, en Cuman.!i, Escuela Nacional de Danzti, en San Cristóbal, otra 
escuelti en Maractilbo y otra m.!is en Barqulslmeto. Tenemos, adem6s, un ar· 
chivo de videos con los principales grupos de danza de Venezuela. 

Según la opinión de estos especialistas en la danza, varios factores in-
fluyen en la conformación de una identidad nacional. En el caso de Vene-
zuela le formación de la identidad depende, como hemos visto, de mu-
chos factores, algunos de Jos cueles han sido claramente expuestos en 
esta conferencia. La identidad de un pueblo se refleje en sus manifesta· 
dones arUsticas y, en un proceso dialéctico, éstas, a su vez, están estre-
chamente relacionadas con la identidad. 

Danza e Identidad nacional 

Helba Nogueira 

La danza es filos6ficemente, un estado del espfritu, camo la democracia. La 
danza debe ser entendida como un arte libre, posible de ser ejecutada 
por todos aquellos que la aman y necesitan de ella para su existencia. 
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La danza es como un vino embriagador, que envuelve a todos aquellos 
que la prueban. Ese entorpecimiento es tanto mayor, cuanto más nos de· 
dicamos a ella. 

Confieso, sin heri rme, que soy una dependiente de la danza. Pero, sólo 
de la danza . 

Cuando asuml la dirección del Consejo Brasileno de la Danza, uno de 
mis mensajes m6s sinceros, a todos aquellos que pretendian segui r la ca· 
rrera de la danza, fue que lo hicieran, pero que encontrarían piedras en el 
camino, no siempre la comprensión de la familia , sufrirfa n con la campe· 
tencia y a veces con la envidia, pero al sallr·a escena , para recibir los aplau· 
sos sinceros del públtco, todo queda ria olvidado y un sentimiento de pro· 
funda alegria llenarla sus corazones, haciéndola, en aquel momento, la 
persona más feliz del mundo. 

Por esa razón , la danza no debe ser enfrentada por el gran público sólo 
como un trata miento para la mejorla del flsico , o para 11umenta r el rendi· 
miento ca rdlova scular. Es, también para mejorar la mente. 

A quien tiene un buen físico, buena técnica , talento, fuerza de volun-
tad y pe rseveranci a en sus objetivos, sugerimos la danza clásica. Si el fr. 
sico no es muy apropiado, pero si existe todo lo demás, inclusive la capa· 
cidad y la inclinación artfstica, que se dedique a la danza moderna o a 
la contemporánea. SI el problema es de "balance", que se aproxime al 
jazz, al zapateado, a la samba. Finalmente, tenemos la danza. folkló rica 
que, por sus caracterfsticas, habiendo pasado de pad res a hijos, siempre 
da la oportunidad de danza a los menos favorecidos. 

La danza es, pues, un abanico de opciones, con matices variados, des-
de la clásica hasta el folklore, pasando por todos los tonos del moderno, 
contemporáneo, jazz, zapateado, etcétera. 

Como consecuencia de eso, en los países en donde alg ún tipo de dan· 
za es ejecu tada con amor y perfección, adquiere una identificación que, 
en el contexto de las otras naciones, retrata la identidad del propio pars 
en donde ella se desarrolla. 

Tenemos ejemp los típicos de esas danzas: el tango en la Argentina, 
tan bien difundido por el inolvidable Carlos Gardel. En Cuba, a pesar del 
maravilloso Ballet Nacional de Cuba, tan bien dirigido por Alicia Alonso, 
el mambo es una danza que la identifica. e inclusive, al propio Caribe. 
En Italia , la ta rantela; en Austria, el vals, en Alemania, la polca, e tc. Esto 
sólo para citar algunas de ellas. 

En Brasil, la danza es la samba, ejecutada por los habitantes de los ce· 
rros, los de las comparsas, generalmente "favelados". All6, en esos ce· 
rros, existen escuelas de samba . No es precisamente que esas escuelas 
sean para ensenarlos a danzar, pues eso es nato en esas poblaciones. Quien 
quisiera imitarlos, difícilmente lo lograría. No, esas escuelas de samba 
sirven para organizarlos social y artísticamente, '1e tal forma que sirven 
para preservar la danza, anualmente, con "enredos" nacionales, produ-
ciendo la más grande y deslumbrante fiesta popular del mundo, el 
carnava l. 

Por eso, la samba es nuestra identificación, es nuestra tarjeta de visitas. 

Traducción: Carolina Gueuara de Garcfa 
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Síntesis de ponencias 

La provincia en el rescate de los valores culturales 

Lelicla Rivera Virgilio 

La invest igación a niveles regionales es indispensa ble para trazar poHti-
cas cu ltura les locales. En Tabesco, el Inst ituto de Cultura se ha abocado 
al rescate de tradiciones, danzas y tradición oral, t rabajando directamen· 
te con sus herederos y deposite r ios. Cuenta actualmente con un am pllo 
acervo de información que requlerl!: codificación y sistematización. Tam· 
bif:n hay que trabajar en la difusión de dichos materiales. Llegar a un per· 
fi l de la idiosincrasia partlcula r regional , es tlln importante, pues permite 
vincularla con una cultura nacional. 

Danza e identidad nacional 

Alejandro G. 

A. Jnirllr del an61isis de conceptos como cultura e identidad, de factores 
como penetración cultural y los múltlpll!:s problemas alredl!:dor di!: la cla-
sificación y conceptos, como ldeologla, alienación, etc .• se propon!!: una 
reflexión acerca de la situación de la dani.a en el país, y di!: sus alternatl-
vas pare constituirse en una fórmula de resistencia culture! consciente. 

Más allá del océano nacional o la identidad de la da nza 

Marco Anlonfo 51/ua y Marce/a Sánchez Mola 

¿Podemos hablar de identidad nadonat en el terreno del arte? Cuando 
apelamos a fronteras culturales y rafees históricas comunes, olvidamos 
la diferencla de clases y la existencia de una cultura de minarlas y de una 
cultura popular que tienen diferente solidei. ante los procesos de homo-
logación que favorecen los medios de comunicación y los procesos de 
penetración cultura l . 

Pretendemos Indagar en la búsqueda de sustratos a un lenguaje común. 
La danza "nacional" es hoy en dla, un héroe mitológico que monopolii.a 
un espacio. 
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Habría que identificar identidad nacional con una postura excepcional 
de creación, un arriesgarse sobre los abismos para encontrar nuevos pun· 
tos de unión, una danza verdaderamente acorde con los tiempos. Utopía . 
A.C. en su trabajo con jóvenes estudiantes y t rabajadores, intenta inte· 
grar una danza y una forma de vida , retorna a una memoria colectiva, a 
una creatividad. a la recuperación del espacio negado. 

La danza nacionalista y la concepción nacionalista de 
la danza en México: una discusión en torno a las 

concepciones ideológicas entre nacionalismo cultural y 
cultura popular 

Rocío Fuentes Heredia 

La diferenciación entre una etapa histórica en el ámbito cultural y la con-
cepción ideológica del nacionalismo que deriva en políticas culturales con· 
cretas. Asumiendo, pues, el análisis del significado de lo que fuera la época 
en que se expresaron las diversas disciplinas artlsticas, y con ellas la dan-
za, en lo que se dio en llamar "corri ente nacionalista" y el contexto so-
cioeconómico que lo propicia ra. 

Retomando estas dos lineas de aná l isis, por último, la autora estudia 
cómo esto ha afectado al desarrollo de la danza vinculada en su estructu· 
ra creativa y educativa, verdaderamente al espíritu creador del pueblo. 

Hacia una metodología mexicana de la educación 
artística 

Jorge Eduardo Young Muciño 

Confrontando nuestro devenir histórico, podemos afirmar que nuestra he-
rencia cu ltural es múltiple y plura l . En la búsqueda de nuestras ralees, 
de nuestro ser nacional, llegamos a entendernos como un pais mestizo, 
con una cultura rica y compleja. La revaloración de lo indlgena dentro 
de nuestro pasado hace que la indagación en fuentes históricas sea de 
vi tal importancia para reconsiderar la educación arUstica actual en nues-
tro país. La ldeologfa náhuatl nos proporciona conceptos básicos acerca 
del papel de los artistas, la formación de nuevas getleraciones y la direc-
ción f ilosófica que ha de imprimirse a dicha enseflanza. Regenerar y res-
catar dichos conceptos nos permitirá una movi l idad-y reafirmación a ni· 
veles teóricos y la construcción de nuevas metodologlas en la enseflanza 
de las artes y de la danza en part icular. 
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Conclusiones 

En esta mese lo que llamó la atención fueron dos corrientes muy dlstln· 
tas: una e cargo de los extranjeros que nos dieron una versión muy inte 
resante acerca de la resistencia vasca en el contexto franquista y Je lucha 
a través de le danza y de la creación de nueves danzas y slmbolos, usan· 
do emblemas nacionales, y el panorama que conocimos de Venezuela. 

En cuento e les ponencias mexicanas se habló del contexto donde se 
realiza la denU1 nacional , de lo que se está haciendo en le provincia para 
rescatar le cultura local y nacional, ademh de conocerse cesas concre-
tos, se habló de le definición de nación, de cultura, de lo popular y se tra-
tó la importencie de tener un compromiso polltico. 

Se propone un intercambio interdisciplinerio más .amplio, -por ejem· 
plo con sociólogos, antropólogos e investigadores de la danza. Así el com-
promiso polftico serie m6s completo en cuento al conocimiento global 
de la realidad. 
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XV 
Medicina y danza 

1. La bella y la bestia: mujer, ldeologfa, enfermedad 
Alma Concepción 
Maestra, Ballet de Princeton, New Jersey, EUA y Escuela de Puerto 
Rico.• 

2. La nueua medicina apoya la danza 
Ricardo Alvarado 
Acupunturista, medicina natural y profesor de yoga 
Dra. Ma. Eugenia Ayala 
Doctora ginecóloga.s 

3. Aspectos generales de la danza: medicina y danza, calentamiento y 
flexibilidad 
Jorge Espinosa Cuarte 
Integrante del Ballet Folklórico Nacional de México, profesor de danza.5 

4. Un llamado para una técnica de ballet coherentemente (udamentada en 
la anatomfa 
Judith B. Alter, PHD 
Investigadora, mesa directiva CORO, profesora asistente de danza de 
Universidad de California, Riverside, EUA. • • 

5. Medicina preuenfiua y concfenlizaci6n corporal y medicina prevenliva y 
danza 
Dr. Marco Antonio Zazueta y Lic. Sonia Fernández Molinar 
Investigadores de anatomla del movimiento, ca-directores del Centro 
de Conclentización Corporel.s 

6. Obseroac/ones antropomélrfcas y somatoscóplcas del bailarín 
Dra. Ma. Eugenia Arclniegas Ceballos 
Médico general. subdirectora del Centro Cientlfico para la Salud.s 

7. Cwvaturas patológicas de la columna vertebral y su relación con proble· 
mas posturaies 
Dra. Ma. de la Luz Posados Solfs 
Cirujano dentista, profesora de anatomra de la Escuela Nacional de 
Danza Cibica del SNEPD·INBA. 5 

• Ponencl• complete en ti volumen 1 {espeflol). 
•• Pontnclecompleteentlvolumen2(inglh). 
••• Pontnclecomplttetntlvolumtn 1 ytn tlvolumtn2. 
1 Slntuls dt la pontncle. 
d Otmonrac:lón. 
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8. Medicina y danza 
Consejo Brasileno de la Danza.5 

M.oderador 
Dr. Juan L6pez Taylor 
Investigador, Universidad de Guadalajara, Jalisco. 

Conclusiones 
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La bella y la bestia: mujer, ideología, 
enfermedad 

Afma Concepción 

Los conceptos que tenemos de la salud y Ja enfermedad reflejan la es· 
tructura y la ideologia de la sociedad. Por otra parte, la enfermedad con· 
tiene en sf misma componentes sociales y culturales. Las llamadas enfer· 
medades de "mujeres" o "femeninas", quizá en apariencia exclusivamen· 
te fisiológicas, muchas veces son construcciones sociales. En este trabajo 
voy a tratar dos ejemplos: la clorosis en el siglo x1x y la anorexia tan gene· 
ralizada hoy en dfa en el mundo competitivo de estudiantes, atletas y, es· 
pecfficamente, en el mundo del ballet. Trataré de examinar qué vincula· 
dones pueden existir entre estas enfermedades y algunos problemas con-
cretos de nuestra realidad. Utilizaré el ejemplo de la clorosis para ilustrar 
los problemas del patriarcado y el sexismo; y el de la anorexia en el caso 
de los conceptos de autoridad y familia. Finalmente, el mundo del ballet 
servirá para ilustrar problemas relativos al trabajo y la competitividad. 

Clorosis: patriarcado/sexismo 

En el siglo x1x se entendia que la mujer, por razones biológicas, debía 
cumplir la tarea reproductora y de ama de casa; era considerada una cria· 
tura débil, no apta para contribuir a la sociedad en otras capacidades. La 
clorosis se describla como una anemia extrema: los síntomas oscilaban 
entre fatiga, desórdenes alimenticios y cese de la menstruación. El sínto-
ma principal era el agotamiento, y ello "confirmaba" la "debil idad" inna-
ta de la mujer. La clorosis está relacionada con otras enfermedades del 
siglo XIX, casi todas caracterizadas por el agotamiento físico y mental. Sin 
embargo, los slntomas eran tan vagos y misteriosos que para poder diag-
nosticarlos se englobaron bajo ciertos nombres comunes. Asi surgieron 
la "neurastenia" o "consunción". En realidad estas etiquetas ocultaban 
la raíz del problema: el papel de la mujer en la sociedad p·atriarcal. 

Aparentemente la clorosis, la consunción y la neurastenia eran enfer-
medades propias de jóvenes adolescentes de clase media. Una posible in-
terpretación es ver la enfermedad como la reacción inconsciente e inade-
cuada de la joven púber frente a su incapacídad para reconciliar dos pos-
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tulados contradictorios de su época: la libertad y la dependencia. 1 Sin 
embargo, la sociedad, a través de la medicina, interpretó esta reacción 
como una enfermedad, revelando posiciones conservadoras frente a las 
crecientes luchas por la igualdad femenina. 

Los escritos de la norteamericana Charlotte Perklns Gilman, que su· 
frió de .. desórdenes nerviosos" por el afio 1880, describen cómo le fue 
diagnosticada esta enfermedad.2 En rea lidad su debilidad era consecuen· 
cia de su agonla mental; se trataba de un comportamiento inconsciente 
ante las tensiones irreconciliables a las que estaba sometida. Por una parte 
su " naturaleza" femenina le imponfa una vida doméstica, descansada, inU· 
til ; por otra, su mayor deseo era convertirse en escritora y activista. La 
dependencia que le asignaba su condición femenina estaba ahora agra· 
vada por una nueva dependencia: la dependencia de la mujer frente a la 
profesión médica, que en estos momentos consolidaba su monopolio en 
el área de la salud. La evidencia "cientffica"" aseguraba que la mujer por 
su esencia era inválida: su destino, ser una enferma, una "paciente". 

Karl Figlio en su trabajo Ch/orosis and Chronic Disease in 19th Century 
Britain explica cómo las relaciones social@s impulsaron a los médicos a 
adoptar la ideologfa de la clase dominante de esa época.3 La clase me· 
dia -en la que los médicos deseaban insertarse- descansaba sobre pos· 
tulados ascéticos sexuales. El desarrollo sexual tardlo retardaba el deseo 
de independencia de la mujer. Las mujeres de las clases mlls pobres tan 
pronto llegaban a la madurez Sexual se Incorporaban al mundo del traba· 
jo y rompian los esquemas sexuales estereotipados. Su comportamiento 
'"promiscuo" resquebrajaba la estabilidad de los ideales de la clase me· 
dia y la autoridad de la familia. Debido a esto la clorosis -que acentuaba 
la asexualidad- se veía como una enfermedad natural y propia de las 
jóvenes de clase media. que las diferenciaba de las trabajadoras. La do· 
rosis se diagnosticó también entre mujeres trabajadoras, pero se consl· 
deraba como casos individuales y no de clase. 4 

En estos ejemplos, la ideologla velaba las relaciones entre enferme· 
dad y actitudes socia les, entre enfermedad y trabajo. La medicina era, 
pues, un vehlculo mediante el cual la sociedad rehusaba a responsabili· 
zarse por sus propias ambigüedades. El médico -vinculado a la ideolo· 
gla dominar)te por intereses de clase- servia, aunque en algunos casos 
inconscientementl!, como instrumento de dominio. 

Anorexia y bulimia: autoridad/familia 

Estas enfermedades, aunque propt21s del siglo xx, tienen sus ralees en la 

1 Karl Flgllo. 'Chlo1osls and Chronlc Dista se In J9th Century Brl1aln: The Scx:ial Cons· 
Utution of Somatlc lllnes.s In a Capltall st Soc:lety". en Women 11nd The Polilic:$ of Su 
In Medicine. ed. Ellzabeth Ftt. Baywood Publlsh ln.g, New York. 1983. p. 213·241. 

1 Barbara Ehrenrekh y Oeldre Engllsh uludlan este caso detalladamente en el Cap. IV 
de su libro For HerOwn Good: 150 Years ofrhe E.xputs' t'\dt.>Ue (or Women. Anchor Press. 
Doubleday, New York. 1979. 

' l'\arl,Flgllo.op. clt. 
' lbldem. Flgllo Interpreta e n su artkulo In relaciones entre la clorosis y lu clases 

soc:la!u. 
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" consunción" del siglo Hoy las proposiciones de la anorexia y la bu· 
Jimia son epidémicas. El srntoma principal es la renuncia a ingerir a limen· 
tos hasta alcanzar un increlble grado de delgadez; en casos extremos se 
produce la muerte. Bulimia es un desorden similar a la anorexia , pero las 
personas en Jugar de ayunar, ingieren vorazmente cantidades desmesu· 
radas de comida seguid.11 de laxantes o vómitos. El sintoma principal es 
también el adelgazafniento extremo. 

Hay muchos puntos de contacto entre estas enfermedades y la cloro-
sis. Se manifiestan en jovencitas de clase media que lo tienen "todo" : be-
lleza, inteligencia, medios económicos. La enfermedad va casi siempre 
acompanada del retraso o cese de la menstruación , lo cual detiene el pa· 
so normal de la adolescencia a la madurez. Los médicos se sienten per-
plejos. Mientras tanto las mujeres que sufren el mal , tanto en los Estados 
Unidos como en Europa6 desde mediados de los anos setenta, no siem· 
pre han recibido atención adecuada. Algunos expertos estiman que afec-
ta a m6s de un millón de personas. Hay ya una larga lista de metáforas 
para describir las enfermedades: " el arte de pasar hambre"", " el enigma " . 
"el 1ompecabezas'', " la enfermedad del hambre'', .. en competencia con 
la sllfide". 

Aunque la anorexia y la bulimia se han diagnosticado como desórde· 
nes alimenticios, hoy en dfa , "la mayoría de los autores consideran que 
Ja anorexia mental forma parte del conjunto de las enfermedades psico· 
somáticas".7 El tratamiento tradicional depende en gran medida del gra· 
do de compromiso que la paciente acepte para solucionar el problema. 
Sin embargo parece ser que los terapeutas m6s sensibles a los factores 
sociales logran mayor éxito. Muchas pacientes se han desilusionado con 
los métodos más conductistas. " Me obligaban a aumentar de peso. pero 
no hacfan nada para que pudiera cambiar mi esquema mental ".8 

La mujer del" siglo xx ha sentido, más directamente, las contradiccio· 
nes que le plantea la liberación femenina que la mujer del siglo XIX. Bus-
ca, por tanto, otras explicaciones a su enfermedad en los sentimientos 
de dependencia que logra desentranar de la propia enfermedad. Se ve a 
sr misma presionada y atrapada por las expectativas de la familia o la so-
ciedad . El mundo en que vive ha sido planificado desde la infancia por 
otros, y ella no se ha sentido pa rticipe de las fuerzas del poder que la 
configuran. 

Lii amable anuencia de la hija frente a sus padres oculta el hecho de que h11 
sido privada por ellos del derecho a vivir su propi11 vida. los padres habf11n da· 
do por sentado que su obligación era planificar y decidirlo todo, dirigir a la 
nina en todos los sentidos ... El hecho de que los padres no tengan conciencia 

, Hllde Bruch. The Ciolden Cage: The Enigma o{ /\¡!oruia Nervosa, Vintage Books. New 
York, p. vli . 

6 Aunque algunos hombres padecen de estH enfermedades. e l porcentaJe es compara· 
tlvaminte Insignificante. Para fin es de este trabajo se utltlzar6 la forma femenina para refe· 
rirs<!i a los individuo1afect1dos. 7 Oerd Schutze. ,,.,norexfa menr41. Ed. Herder, Barcelona, 1983. p. 28. 

8 HlldeBruch. op. cll. , p. 128. Latraduc<:ióndeestacita esmfa. asfcomolassubsiguien· 
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de h.,ber ejercido un control tan excesivo y su inc11ipacidad para renunciar a 
él, es la ruón lund.,ment11il que sostiene la enfermedad.9 

Esta cita de la Dra. Hilde Bruch, especialista en anorexia del Baylor Co· 
llege of Medicine, se refiere a las relaciones interpersonales de una fami-
lia nudear norteamericana. La opresión generada por la fuerza del poder 
-que reside en la autoridad padre/madre- no es evidente ni para los 
padres ni para la hija. Es una opresión que va saliendo a la luz en las se· 
siones terapéuticas, y que habla sido entendida por ambas partes como 
la relación "natural" entre padres e hijos. 

Los padres han rodeado a la hija de una vida aparentemente perfecta , 
ofreciéndole las condiciones y oportunidades óptimas para su desarrollo 
de acuerdo con los valores de la sociedad. Se espera que la hija corres· 
penda a esas expectativas de excelencia. La hija. sin embargo, siente una 
profunda incapacidad para responder .con autenticidad a esa relación am· 
bivalente (autoridad/benevolencia). Externamente es capaz de responder 
con notas sobresalientes, comportamiento intachable, anuencia. Pero in· 
conscientemente se desencadenan conflictos que acaban "enfermándo-
la". Lo que estas apariencias ocultan es la raíz del problema: las contra · 
dicciones inherentes a nuestro concepto de familia. Por una parte el pa · 
pel de los padres es producir seres humanos que respondan a unos va lo· 
res determinados. Por otra parte, los hijos deben corresponder libremen· 
te, desde una personalidad propia. 

El problema de inmadurez, la dificultad para convertirse en adultos, 
que existe en las pacientes anoréxicas. la incapacidad para disentir de los 
planes ex.presos o tácitos de los padres, revela que las tensiones entre su· 
misión y auto·consciéncia son intolerables. Por eso la enfermedad es auto· 
destructiva: "la obligación de ayunar vence el deseo de comer -de 
vida".10 

Las anoréxicas y bullmicas, por encontrarse cumpliendo reglas impues· 
tas, aprenden a reprimir sus sentimientos. Sus conflictos de identidad se 
hacen evidentes en la visión distorsionada que tienen de sus cuerpos y 
de su sexualidad. Intentando cumplir con normas preestablecidas, desa-
rrollan una visión utópica de la perfección y se convierten en personas 
muy competitivas, a veces juzgando a los demás en los mismos térmi· 
nos. 11 De una manera aparentemente extrana, estas personas se envuel· 
ven en un proceso en et cual necesitan llamar Ja atención, y rechazar el 
alimento es lo imico que les da una sensación de poder y auto·estima. 
Pero a pesar de su dominio permanecen insatisfechas consigo mismas. 
Sus enfermedades son sintomáticas, tal vez simbó l icas, de las dificulta· 
des que se le ha hecho imposible superar a la mujer de hoy. 

Los médicos destacan el efecto de la dependencia familiar, pero se re-
fieren a familias individuales, a problemas privados. La medicina rehüsa. 
una vez más, reconocer la rafz social del problema. No ve los desequili· 
brios y contradicciones de la propia estructura social: patriarcado/sex.is· 

cit., p. 12. 11 Jeolce Cauweli. Bullmle: 1ñe Bfnge·Purge Compwilon. Doubledey & Co .. New York, 
1983. p. 100. 
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mo, familia /autoridad, trabajo/competencia. La medicina, en general, no 
da muestras de reconocer la estrecha relación que existe entre estas con-
tradicciones y la enfermedad. Las anoréxicas y bulimicas, sin embargo, 
muriéndose de hambre en el seno mismo de la prosperidad, parecen lan· 
zar un grito desesperado para que volvamos la mirada a ésta, nuestra sd-
c iedad en crisis. 

Las artistas del hambre: trabajo/competencia 

Para ilustrar las relaciones entre enfermedad y trabajo voy a utilizar el 
ejemplo de la anorexia en el mundo competitivo de las baila r inas, por ser 
éste un caso que lo demuestra con mucha claridad. 

Tras las etéreas y sobrenaturales srlfides que nos proyecta el mundo 
del ballet. un 153 de bailarinas norteamericanas util izan prácticas ano-
réxicas o bulimicas12 en su afán por alcanzar el ideal de belleza que se 
les impone. Las escuelas y compal'llas de ballet moldean sus bailarinas 
de acuerdo con un ideal de feminidad, que equipara la bel leza y la livian-
dad con Ja delgadez extrema.1J Estas mujeres absortas e hipnotizadas por 
el reflejo distorsionado de sus imágenes en el espejo, son escudril'lar im-
placablemente por maestros y coreógrafos. "La preocupación con el pe-
so y la dieta, con parecer una bailarina ... se habfa convertido en una ob-
sesión viciosa, autodestructiva" .14 

Una ojeada a estas mujeres trabajadoras nos pondrá de manifiesto hasta 
qué punto la profesión méd ica pasa por alto las relaciones entre trabajo, 
competencia, tensión y enfermedad. En este caso la relación dependen-
cia/autoridad se da entre la mujer y a la compaflla. En su libro Off Balan· 
ce, Suzanne Gordon cita lo que tienen que decir las bailarinas sobre sus 
problemas de anorexia. Son comentarios que revelan problemas no sólo 
de peso, sino de un mundo competitivo, fomentado por un sistema jerár-
quico, al que no le conciernen ni el desarrollo integral ni el interés 
colectivo. 15 

La batalla de los bailarines no se reduce a la conquista de la figura ideal, 
sino de la perfección técnica. Pero la meta no es utilizar la técnica para 
la creatividad, sino para alcanzar el estrellato. El medio para lograrlo, la 
competencia. 

Lo escuela se proponfa producir16 ballarines profesioneles. El personal utilize· 

12 Suzenne Gordon. Off Balance: The Reel World o{ BaUel, Pantheon Books, New York. 
1983, p. 147. 

!J Este ecuecl6n se hece m6s evldente , perono esexclusivede lesnormesdel bellet. 
Steven Levenkron en TreeUng lllld Ouvromlng Anore.dll NerooSll, Scrlbner, New York, 1982, 
presenteleenorexiecomounedlstorslónpetológlcedelepresenteobseslón$0Clelporequi· 
ptirerse e IH lm6genes que proyecten les modelos de reviste. 

14 Vlncent. L.M .• M.O. Comp.?Ung w/111lhe5ylph . /\ndrews [. McMeel, New York, 1979. 

p. Suzenne Gordon. op. cit. S. Gordon enalilll en su libro los elementos que en el mun-
do del ballet condicionen le vlsión que tienen les bei le rlnes de sf mlsÍnes. El cep. 6 se refie-
re leslones flsices y e le enorexie. 
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b11 cu11lquier medio a su alct1 nce pt1rt1 conseguir esa met.!I ... logré llent1rme 
de envidit1 por algun.!15 compat\ert1s y me prop1:1se calcuhir frlt1mente lll forma 
de supert1rlll5 . .. Pero no me act1bt1b.!I de gustar la envidill que sentla; h¡¡ibit1 
un elemento de m iedo envuelto que er.!I demasiado íuerte. Aunque me obliga· 
bt1 a trt1bajt1r mh, también ht1cfa crecer en mi cada vez mas el miedo t1l fr11ct1· 
so; el miedo al fracaso se 119i911ntt1b11 frente a la tentación del éxito. 11 

Igual que el ácido, que corroe, la competencia erosiona la auto·estima. 
El elogio casi nunca se escucha en la clase de ballet. "' Parece que cada 

día es vencer o morir, y a veces pienso que esto se pasa de la raya ... pe· 
ro hasta que algo muy concreto no me diga que no , voy a seguir pegán· 
dorrie Ja paliza". 18 Y es en medio de esta pugna que comienza cada ma· 
nana el ritual -los cuerpos tensos. la respiración contenida, la lucha sin 
tregua por el equilibrio flsico y mental. El dolor constante es el precio 
que se paga por re tar los limites del cuerpo humano: ligamentos rotos. 
bursitis, nervios pinchados, espaldas lastimadas. artrilis. Desde pequer'las 
han comprobado que el cuerpo se rebela cuando la lensión es intolera· 
ble. "Todos los bailarines mayores padecen problemas crónicos".19 El re· 
to es imprescindible para la superación, pero cuando desafía los !Imites 
de la naturaleza, el desgarre interno, no ya físico, puede evolucionar a 
otras enfermedades psicosomática s, como la anorexia .20 

la estructura sobre la que se monta el mundo del ballet es jerárquica. 
Fomenta la dependencia y la competencia . Artísticamente a los bailari · 
nes se les ve como niflos: nunca se toma en cuenta su opinión. A ellos 
les toca preocuparse de sus cue rpos; a "o tros" les corresponde pensar. 
En una compar'lfa de ballet "el ballarln con una mente muy inquisitiva o 
una sensibi lidad muy acusada tiene problemas"'.2 1 La dependencia eco· 
nómica es evidente: salarios comparativamente bajos y muy raras veces 
se compensan ensayos adicio nales. AUn no se ha superado la antigua idea 
de que una bailarina siempre debe estar agradecida de que se le permita 
bailar. Pocas veces se reconoce que tiene derecho a la remuneración 
económica. 

En 1979 algunos bailarines por primera vez rechazaron las condicio· 
nes de trabajo que les propusieron en las negociaciones laborales. La com· 
panra respondió cancelando la temporada. Los bailarines decidieron ha· 
cer pUblica su situación. En el proceso de explicar la ralz de los aconteci-
mientos. comenzaron a darse cuenta de que su situación era une de de· 

17 Joan Brady. The Unmaldng o( oll Oollrtcer: 1111 UncOllutnUon.al LJ/e. Harper & Row, New 

Vorrt op. c11., p. 36. 
19 lbldtm.p. 136. 
20 Le» confirman hoy el brote epldtmlco la anoreda y la bullmla en pac:len· 

tes sometidos o11 una competenda extrema. Tal es el uso de mudías gimnastas y de un ele-
vado porcentaje de estudiantes universitario. Sus efedos trndenden a la prensa diaria 
Como ejemplos pueden verse los artrculos publicados en El P.a/.5 Semanal. Madrid. 12 d.t 
agosto de 1984 y en Town Toplcs. Prlnceton, New Jersey. Moy 16, 1984, p. 16. 168. 

21 Joseph Ma•o. Dance Is o11 Con!o11cl Sport . Saturday Revlew Press. Duuon & Co., New 
York. 1974. p. 263. 
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pendencia y explotación. El resultado m6S impresionante de la huelga fue 
el efecto en la auto-estima de los bailarines. Solange Mac:Arthur advierte; 

Nunco crcr ver el dia en que los bailarines llevarlan a cabo una acción l11bor11I, 
en que omenezaron con un paro, rehusaron un contr11to, y pudieran unirse en 
una causa común. 

Est6b11mos lucrnmdo por los bailarines de todo el país - dice Hilda Moroles-
luch6bamos por el futuro de e llos o lo par que por el nuestro. Yo posó el tiem· 

por los lendw. Tenemos que pagar 111 rento y hacer· 

Las actitudes y respuestas de estas mujeres son una seflal de fortaleza 
interior y colectiva. Contrastan con el comportamiento inconsciente y des· 
tructlvo de la anoréxica introvertida que intenta también responder a la 
opresión. Este conflicto laboral demueJ?tra un aspecto que la medicina 
rehúsa integrar en su diagnóstico -la relación entre condiciones de tra· 
bajo, conciencia y salud. 

La competencia y los logros a cualquier precio, pueden llevar al "!xi· 
to··. Es una forma de vida donde prevalecen el egoismo, la disciplina y 
la tensión sobre la reflexión, la creatividad y la alegría. Los conflictos in · 
ternos pueden costamos la vida. La danza ha sido tradicionalmente fuer· 
za liberadora y comunitaria en la vida de los pueblos. Pero a veces las 
fuerzas creativas caen presa del comercio y la deformación. 

M.ujer, ldeologla, enfermedad 

Nuestra sociedad ha fortalecido una ideologia que mantiene a la mujer 
en un estado de inmadurez, si n desarrollo pleno de sus posibilidades, sin 
conciencia de su yo. La clorosis y la anorexia son enfermedades de mu je· 
res que revelan cuáles son las fuerzas dentro de nuestra sociedad que han 
mantenido a la mujer en un estado de dependencia. 

La mujer, por su parte, ha construido unas enfermedades que son pro-
ducto de las fuerzas que la controlan. Pero, paradójicamente, esas mis· 
mas enfermedades ponen en evidencie toda esa opresión invisible. 

La clorosis puede entenderse como una respuesta al sexismo. La ano· 
rexie y la bulimia pueden leerse como construcciones de le famllie y la 
competitividad. Si de esta experiencia reconocemos que no podemos ser 
nosotras mismas en un mundo basado en la dominación y la jerarquia , 
una redefinición de los conceptos de la sanidad. la salud y la enfermedad 
nos ayudarian a combatir la supeditación pasiva. 

Le bella y etérea sílfide ha descorrido un velo que ocultaba une ima· 
gen espantosa -al mostrarnos al igual que los desposefdos de le Tierra-
"un saco de huesos".ZJ Una mirada penetrante podrla estar reflejando 
nue:stra propia imagen. Todavfa estamos a tiempo de aceptar nuestra res· 

22 Suzanne Gordon. op. c/1., p. 110·191. 
23 Traducción de la Imagen "a skeleton only ciad with skln" que el m•dico Ri· 

chard Morton en 1689 para referirse a lo "consunción nerviosa". Ver Hllde Bruch, op. cll .. 
p. vll. 
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ponsabilidad y reclamar nuestra humanidad. ¿O permitiremos que la Bes· 
lia continúe dominando a la Be.lla? 
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Síntesis de ponencias 

La nueva medicina apoya la danza 

Rlcardo A/varado y Ma. Eugenia Aya/a 

Dos principios que permiten el equilibrio de la actividad humana son la 
ética y la estética. La primera se refiere al aspecto moral, y la segunda 
al funcionamiento corporal. El artista que logra el dominio de estos dos 
principios alcanza el plano sagrado, secreto, y lo consigue con el estudio, 
la pr6ctica y ta magia. Para ser magos de la danze, tos autores seflalan 
algunas herramientas: respiración, alimentación, ejercicios pslcofísicos, 
yoga y meditación. 

Aspectos generales de la danza: medicina y danza, 
calentamiento y fexlbllldad 

Jorge Espinosa Duarte 

El autor habla de la importancia que tiene la medicina pua la danza, pues 
eí nümero di! leslones que sufre el bailarines muy grande. Estas lesiones 
son provocadas por una deficiente ensenanza, por la incapacidad anató· 
mica para realizar ciertos movimientos, por agotamiento y por deficien· 
das nutricionales. Se dan algunas recomendaciones pare evitar y tratar 
estas lesiones. Además enalize y clasifica el calentamiento y le flexlbili· 
dad , y da recomendaciones pare utilizarlos de la mejor forma. 

l1n llamado para una técnica de ballet coherentemente 
fundamentad.a en la anatomía 

Judith B. Alter 

El alto porcentaje de leslones frsicas, aunado a los malos hábitos de nu· 
trlción entre los estudiantes de ballet y los bailarines profesionales, han 
alcanzedo proporciones alarmantes. Esta ponencia describe cómo surgie-
ron prácticas impuestas por la tradición y ser"lala los problemas y lesio-
nes causadas por las técnicas más dal'linas. La mayorfa de estos proble· 
mas pueden ser corregidos con un entrenamiento más seguro, efectivo 
y eficiente. Se incluye una extensa bibliografía. 
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Medicina preventiva y concientización corporal 

Marco Antonio Zazueta y Sonia Femández Molinar 

En esta ponencia se expondrá el trabajo práctico reafü:ado en el Centro 
de Concientización Corporal como u11a alternativa a la salud del cuerpo 
en el movimiento técnico dandstico a través de la concientización corpo-
ral. La práctica de los autores es como un eslabón, la definen, ubicado 
entre la técnica de movimiento cotidiano "y la técnica de movimiento ex-
tracotidiano. Esta ültima corresponde a la danza, lo que implica que el 
cuerpo, instrumento de trabajo. será sometido a trabajo muy intenso. Los 
autores evalúan las condiciones ffsicas previas adquiridas a través del me-
dio y la herencia, ya que estos factores modelan en cada individuo un cuer· 
po con posibilidades y limitaciones propias, no siempre las ideales para 
iniciar un entrenamiento ffsico intensivo. La conciencia Corporal de una 
persona que no acostumbra realizar un entrenamiento de este tipo se ve 
muy reducida y le es muy dificil controlar las posibilidades de disocia-
ción de los segmentos articulares para realizar movimientos más puros 
y precisos. Es importante que esta persona eduque su cuerpo con un ac.on-
dicionamiento corporal adecuado y previo, que le proporcionará un cuerpo 
más apto, antes de someterlo a una técnica de danza. Si no tenemos en 
cuenta esta evaluación previa, Ja educación del movimiento técnico dan-
cistico podrá tener en el cuerpo incidencias de tipo perjudicial más que 
formativo. 

Medicina preventiva y .danza 

Marco Antonio Zazueta y Sonia Femández Molinar 

El Centro que dirigen los autores lleva a cabo una investigación teórico· 
práctica acerca de los biomecanismos corporales que intervienen en las 
diferentes técnicas de danza. A Jo largo del tiempo han observado que 
en todas las etapas, tanto formativas como profesional, el bailarln corre 
riesgos para su salud, especialmente en los aspectos músculo-esqueléticos. 
La falta de conocimientos objetivos acerca del instrumento dz t rabajo, 
el cuerpo, a través de un enfoque parcial de la relación anatómica-función, 
tanto por parte del bailarfn como del pedagogo, da como resultado un 
trabajo a nivel de la forma, y no a partir de las ley'es naturales del cuerpo 
en todas sus posibilidades y especificidades individuales. Esta situación 
favorece al riesgo del desarrollo de deformaciones corporales y aumenta 
considerablemente la incidencia de traumatismos con desconocimiento 
de causas y con conceptos erróneos en cuanto a la rehabilitación de las 
lesiones. 
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Observaciones antropométricas y somatoscópicas del 
bailarín 

Ma. Eugenia Arciniegas Ceba/los 

Las observaciones iniciadas en 1980 con grupos de danza semiprofesio· 
nales, profesionales y de aficionados, usando muy diferentes técnicas, han 
revelado alteraciones somatoscópicas y antropométricas. Estas alterado· 
nes han sido encontradas en diferentes grados en todos los grupos estu· 
diados, especialmente en grupos de danza de aficionados. Se sugiere que 
esto es resultado de desórdenes genéticos, que no son tan perceptibles 
desde el nacimiento. Podrian también ser afectados por las técnicas dan· 
zarias, debido a defectos en los métodos de ensel"ianza. M6s de 700 baila-
rines, con edades que fluctúan entre los 6 y 40 años. fueron hallados con 
alteraciones. Observaciones realizadas en Aguascalientes, D.F., San Luis 
Potosi, Guanajuato, Morelia, Puebla, León y Yeracruz. 

Curvaturas patológicas de la columna vertebral y su 
relación con problemas posturales 

Ma. de la Luz Posadas So/Is 

Las mec6nicas correctas del cuerpo dependen de una postura correcta, 
basada, principalmente. en las curvaturas funcionales de la columna ver· 
tebral. Al evitar curvaturas fuera de lo normal en la espina, la mayor par· 
te de las deformaciones de miembros superiores e inferiores pueden ser 
evitadas también. 

Medicina y danza 

Consejo Brasilel"lo de la Danza 

En recientes fechas el Brasil ha vivido un r6pido crecimiento en materia 
de danza, nuevas escuelas y academias se han abierto, no siempre con 
las mejores condiciones para el desarrollo integral del bailarin. La impor· 
tanda de la medicina en la danza es fundamental en todos sus sentidos, 
es decir, tanto ffsica como emocionalmente el bailarín requiere -para 
desarrollar plenamente sus facultades- de un respaldo médico. Es a tra· 
vés del conocimiento anatómico del cuerpo que el bailarín puede lograr 
una buena preparación ffsica para su arte. 
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Conclusiones 

En esta mesa se habló de la importancia de una ensel'lanza dancística ba· 
sada no sólo en el conocimiento empírico, sino del conocimiento de la 
técnica dancística con una base anatómica, fisiológica, quinesiológica, 
biomecánica, nutricional, psicológica. Se corroboró esto en todas las po-
nencias, destacándose las correctas posturas como base inicial para cual-
quier actividad fisica, y en este caso la danza. 

Hubo una amplia información sobre la gran cantidad de problemas es-
tructurales en bailarines y en ninos que no se dedican a la danza. 

Puede decirse que es imperante un sistema de evaluación médico-
biológica para todos aquellos que se inician en la danza y en la población 
en general. ya que la información conocida llama la atención acerca del 
estado real de la población para realizar actividad física. También es ne-
cesaria una profunda investigación con resultados concretos en el área 
de la danza, para solucionar problemas y desarrollar una medicina pre· 
ventiva para la danza, no solamente medicina curativa y rehabilitación. 
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Eventos artísticos 
Función Homenaje "Una vida en la dan za·· 
D iciembre 6, 1985. 

Los pioneros 
Nellle Campobello 
Luis Felipe Obregón 
Marcelo To rreblanca 
Waldeen 

La primera generación 
Socorro Bastida 
Guillermina Bravo 
Josefina Lavalle 
Magda Mo ntoya 

Nellle Campobello 

Tessy Marcue 
Anna Sokolow 
Enrique Vela Quintero 

Martha Bracho 
Ama l la Hernández 
Ana Mérida 
Rosa Reyna 

Prominente bai larina , coreógrafa y escritora. Precursora de la danza en 
Mhico. Impulsora y directora de la Escuela Nacional de Danza, y Maes· 
tra de varias generaciones de bailarines. Creadora de ballets de masas. 
Fue di rectora y coreógrafa del Ballet de la Ciudad de México. 

Luis Felipe Obregón 

Recopilador de danzas del pueblo, formó parte de las Misiones Cultura· 
les. Maestro de educación fisica, de la Escuela Nacional de Danza y de 
la Academia de la Danza Mexicana. Coreógrafo de teatro de masas. ase-
sor de una coreografla de Leoni lde Massine. coordinador de Investigación 
del FOMOAN y autor de varios libros. 

M.arcelo Torrebhtnca 

Maestro de las Misiones Culturales, participó en el teatro de masas. Ha 
sostenido un importante vinculo entre el sistema educativo y la danza me· 
xicana . Jefe de Danza del IMSS y la UNAM. Profesor e investigador del FO· 
M DAN, INBA y UNM. 
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Waldeen 

Su formación abarcó el ballet clásico y la danza moderna centroeuropea. 
Presentó sus coreograflas en giras por Estados Unidos, Canadá, Japón 
y México. Llegó a México en 1939 pllra dirigir el Ba llet de Bellas Artes. 
Su obra L<'I Coronela marca el principio de una nueva erll en la danza mo· 
derna nacional ista. Se ha destacado como creadora, formadora y teóric:a, 
así como por sus ballets de masas. 

Tessy Marcué 

Estudió en México y se perfeccionó en el extranjero, patrocinada por su 
hermanll Ce1ill Monta1ván. Bailó con la compal'lla de su hermanll y en di-
versos espectaculos de México, Europa, Estados Unidos y Sudamérica. 
Es maestrll de la Escuela Nacional de Dllnza, inspectora de Danza de 1ll 
Secretarlll de Educación Pública. 

Anna Sokolow 

Tras unll activa carrera profesional en Estados Unidos fundó en México 
el grupo la Paloma Azul. Formó importantes figuras de la danza nado· 
nal. Invitada frecuentemente por México, creó coreograflas para diversos 
grupos y compaflías. Su actividad internacional ha sido destacada e 
ininterrumpida. 

Enrique Vela Quintero 

Bailarfn , músico y actor. Como maestro de danza folklórlca, ballet clási-
co y acrobacia formó muchlls generaciones de bailarines. Creó su propia 
academill, y posteriormente fue maestro fundador de la Escuela Nacio-
nal de Danza , donde imparte clases hastll la fecha. Autor de historias so-
bre danza. 

Socorro Bastida 

Debutó a los siete anos de edad, en la ópera Aída. Se grllduó en la Escue-
la Nacion11I de Danza, en 1944. Bailó con el Ballet de la Ciudad de Méxi-
co, el Original Ballet Russe, con las companias de Nana Gollner y Paul 
Petroff. Vllle, y con Alicia Alonso. Como bailarina actuó con el Ballet Con· 
cierto de México y con Bllllet de Cá ml!ra. Es miembro fundador del Bll-
llet Folklórico de México. Actualmente tiene el cargo de coordinadora de 
danza contemporánell del 1Mss. 

Qulllermina Bravo 

Bailarina, coreógrafa y mllestra. Es egresada de la Escuela Nacional de 
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Danza. Formó parte del Ballet de Bellas Artes, dirigido por Waldeen. Fun· 
dó y fue directora de la Academia de la Danza Mexicana y del Ballet Na-
cional de México. Con esta compatlla ha recorrido el mundo. Introducto-
ra de la técnica Graham, formadora de un gran número de bailarines y 
autora de muchas coreografías. Recibió el Premio Nacional de Artes en 
1979. 

Josefina Lavalle 

Estudió en la Escuela Nacional de Danza. Concertista y licenciada en Ser-
vicio Exterior. Formó parte del Ballet de Bellas Artes, dirigido por Wal-
deen. Miembro fundador de la Academia de la Danza Mexicana, institu· 
ción que dirigió quince anos. Bailarina y coreógrafa de innumerables 
obras. Fundadora del FottADAN, asesora del CEDART y de múltiples talleres. 
Investigado ra del folklore mexicano y del c10.0ANZA. 

M.agda M.ontoya 

Estudió ballet cl6sico y danza moderna en México. Debutó profesional· 
mente con Sergio Franco. En 1950 fundó el Ballet de la UHAM. Creó el 
grupo Quinteto. Ballarlna y coreógrafa de varios ballets; maestra e lm· 
pulsora de bailarinas y escuelas. Ha impartido cursos de verano y colabo· 
rado con la creación de varios Institutos regionales. Actualmente es ase-
sora de danza de la uttAM. 

M.artha Bracho 

Graduada en la Escuela Nacional de Danza. Estudió música. Miembro del 
grupo la Paloma Azul, dirigido por Anna Sokolow. Participó con la Com-
panla de Danza Mexicana del !HBA, bailando y haciendo coreograflas. Fun-
dó la Academia de Danza de la Universidad de Sonora, la cual dirige des-
de hace m6s de treinta anos. 

Amalla Hern6ndez 

Maestra, coreógrafa y bailarina. Hizo estudios de ballet cl6sico, folklore 
y danza moderna. Formó parte de la Compaflia de Danza Mexicana ofl· 
cial. Creó el Ballet Folklórico de México, el cual ha difundido nuestra danza 
por el mundo. Ha sido merecedora de múltiples premios nacionales e 
internacionales. 

Ana Mérida 

Egresada de la Escuela Nacional de Danza. Miembro del grupo La Palo-
ma Azul, dirigido por Anna Sokolow. Bailó con Katherlne Dunham y con 
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el Ballet Concierto de Méxic:o como huésped, con el Ballet de Bellas Ar· 
tes y el Ballet Waldeen. Cofundadora y coordinadora de la Academia de 
la Danza Mexicana. Jefe del departamento de Danza del INBA, conducto· 
ra de danza para la televisión, coordinadora del Festival Cervantino y CO· 
reógrafa de muchos bllllets. 

Rosa Reyna 

Arquitecta, bailarina. Estudió en la Escuela Nacionlll de Dl!nza. Miembro 
del grupo La Paloma Azul, dirigido por Anna Sokolow. Bailó con el Ba· 
llet Contemporáneo, el grupo Quinteto, y las compar'lías de danza mo· 
derna del INBA. Asesora para la construcción de la Academia de la Danza 
Mexicana y para su reorganización. Coreógrafa de varios ballets, asesora 
de diversas instituciones, coordinadora de los eventos culturales de la XIX 
Olimpiada y del Ballet Folklórico de México. Investigadora de CIO·OANZA. 
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Program a 
J 
CICO-Danza Contemporánea 
Coordinador: Lin Durán 
Pies para que los quiero s i tengo alas pa 'uolar 
Coreografía : Marce la Agui lar 
Música: Xennakis, tradicional popular, Juventino Rosas, B . Marcello. 

lJ 
Danza Ubre Universitaria 
Director: Cristina Gallegos 
Si al menos 
Coreogra fía: Cristina Gallegos 
Música: Gustav Mahler. 

lJJ 
Ballet Independiente 
Director: Raúl Flores Canelo 
Cuarto interior 
Coreografía : Silvia lnzueta 
Música: Keith Jarret 

IV 
Compar'lia Nacional de Danza 
Director : Gui l lermo Arriaga 
Zapata 
Coreografia: Guillermo Arriaga 
Música: Pablo Moncayo. 

V 
Ballet Teatro del Espacio 
Directores: Gladiola Orozco y Michel Descombey 
Pauana para Wl amor muerto 
Coreografia: Michel Descombey 
Música: Maurice Ravel. 

VI 
Taller Coreográfico de la UNAM 
Director: Gloria Contreras 
Una pierna para Neruda 
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Coreografía: Gloria Contreras 
Música: Dimitri Shostakovich. 

Coordinador: Felipe Segura 

Muestra de Grupos Independientes de Danza Contemporánea 
Diciembre 7, 1985 

1 
Ballet Danza Studio 
Director: Bernardo Benítez 
Creación 
Coreografía: Bernardo Benítez 
Música: Klaus Shultze. 

11 
Andamio 
Director: Cristina Mendoza 
Serrallo 
Coreografia: Cristina Mendoza 
Música: Erik Satie y Lee Oskar. 

111 
Contradanza 
Dirección Artística: Cecilia Appleton 
El nido de la serpienle 
Coreografía: Cecilia. Appleton 
Música: Humberto Alvarez. 

IV 
El Cuerpo Mutable 
Director: Lidia Romero 
Golpe de gracia 
Coreografía: Lidia Romero 
Música: Selección por Cuerpo Mutable. 
V 
Alternativa 
Director: Luis Fandino 
Reflejos 
Coreografla: Luis Fandino 
Música; Ernest Bloch. 

VI 
Barro Rojo 
Dirección Colectiva 
El camino 
Coreografla; Arturo Garrido 
Música: Adrián Goizueta. 
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VII 
Quinto Sol 
Director: Juan José Islas 
La cena 
Coreografía: Juan José Islas 
MUsica: Franz Schubert. 

Coordinador: Tulio de la Rosa 

Exposiciones 

"Danza en México·· 
Museo Nticional de Antropologia. 

"Taller Coreogr6fico de la UNM" 
Sala Miguel Coverrubias. 

Funciones 

Taller Coreogr6fico de la Compafl.fa Nacional de Danza, JNBA. 
Dirección: Badil Genkel. 

Exhibición de Danza Popular Mexicana con l!:I Grupo de Danza Yalalóg, 
Oaxaca, acompaf\ados por la Banda filarmónica de Valalóg, Oaxaca. 
Explanada Museo Nacional de Antropología. 

Pastorela Todos a Belén con México Compal'lla de Danza Folklórica, 
Dirección: Mtra. Nieves Paniagua. 
Posada 

Videoteca 

Danzahoy de Venezuela 

Camaua/ brasiletto 85 

Xillgu Danzas de Brasil 
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Agradecim ientos 

Los organizadores del 1 Encuentro Internacional sobre Investigación de 
la Danza agradecemos la valiosa aport<!lción de material bibliográfico que 
se recibió como pago de inscripción al evento. Este material incrementa-
rá el acervo del Archivo Mexicano de la Danza. 

las aportaciones fueron: 254 l ibros, 79 revistas, 51 fo l letos, 6 catálo-
gos, 23 artículos de danza, 9 expedientes, 16 bolet ines informativos, 16 
cartelones, 19 programas, 9 casettes, 17 discos, 11 videos, 1 pellcula, 1 
periódico y 7 partituras de notación coreográfica. 

Reunión de las A m éricas 

Conjuntamente con los trabajos del Encuer:itro Internacional Sobre Inves-
tigación de la Danza se llevó a cabo la Reunión de las con el 
objeto de incrementar la comunicación y la colaboración entre las orga· 
nizaciones de la danza en las Amér icas. 

Presidiendo las sesiones de trabajo el sel'\or André Louis Perinetti, se· 
cretario general del Instituto Internaciona l del Teatro UNESCO; Helba No· 
gueira, Vicepresidente del Consejo Internacional de la Danza para Lati · 
noamérica y Presidente del Consejo Brasile l'lo de la Danza; Rolf Garske, 
Miembro Directivo del Comité de Danza del m-uNESCO y editor de la re-
vista Ballel inlernatlona/; Josefina Lavalle , miembro del Consejo Interna· 
cional de la Danza, y Patricia Aulestia de Alba, miembro directivo del Co· 
milé de Danza del m.t.1NEsco y directora del C•D·DANZA. 

Además de contar con la participación de los diferentes representan· 
tes en México y Latinoamérica de las Organizaciones Internacionales de 
Danza como; Instituto Internacional de Danza y A rte Coreográfico (lDA· 
c1); Comité Internaciona l Organizador de Fest ivales Folk lóricos (c10FF); 
Consejo Internacional de la Danza (c100); Danza Mexicana, A.C. (oAMAc); 
Alianza Internacional de Ja Danza (IDA); Congreso de Investigación de la 
Danza (CORO): Sociedad Británica de Investigación de la Danza (ssoR): Cen· 
tro Nacional de Investigación para la Danza (NRCo); Sociedad de Historia · 
dores Académicos de la Danza (sDHs): O rganización Internacional del Arte 
Popular (10FA), entre otros, tomando la palabra 30 representantes de los 
90 participantes. De estos t rabajos se editó la m emoria de inglés y espa· 
tlo l en 1986. 

168 



Comité organizador 

Coordinación General 
Patricia Aulestia de Alba 
Directora del Centro de Información, Investigación y Documentación de 
la Danza (ClD-DAMZA) 

Subdirector de Servicios Culturales 
SaU/ Juárez 

Jefe de Relaciones Internacionales 
Alejandra de la Paz 

Jefe del Departamento de Danza 
Sonia amelas 

Jefe del departamento de Ensenanza Artistica, 1sssTE.cULTURA 
Armando Nauarro 

Coordinador de Danza 
Pedro Alonso 

Coordinadora de Danza Contemporánea del Instituto Mexicano del Se-
guro Social 
Socorro Bastida 

Jefe del Departamento de Danza de la Dirección General de Acción Civi-
ca, CulturaJ y Turfstica 
César Bordes 
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Secretario General del Instituto Internacional de Teatro (1rr) 
Andree·Louis Perinetti 

Miembros Directivos del Comité de Danza ITI para América Latina 
Rol{ Garske, Dietmar Seyf{ert y Patricia Aulestia de Alba 

Presidente Ejecutivo del Centro Mexicano 1rr, Comité de Danza del Cen· 
tro Mexicano del nT 
José Solé 

Coordinador 
Alejandro Uslgli 

Presidente del Comité Mexicano del CtDD·UNESCO 
Josefma Lauaf/e 

Directora del Museo Nacional de Antropologfa 
Marcia Caslro Leal 

Coordinación Académica 
Anadel Lynton 

Relaciones Internacionales 
Kena Bastien 

Coordinación del recinto oficial del evento 
Josefma Laualle 

Coordinación del homenaje 
Felipe Segura 

Coordinación de la muestra de grupos independientes 
Tul/o de la Rosa 

Coordinación de Ediciones y Prensa 
César Delgado y Margarita Tortajada 

Coordinadora de la Reunión de las Américas 
Sylvia Ramirez 

Relaciones PUblicas 
Noeml Marin, Rebeca Cazenaue San Martín, Jaime Cummlngs 

Coordinación de Exposiciones 
Víctor Cannona 
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Registro Genf!ral df! Actividades 
Anaslac/o Ángeles HemAndez 

Coordinación de Actividades 
Silvia Escalante Ballesteros. Enrique López Llano 

Coordinación de la Recepción de Clausura 
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Coordinación de Edecanes 
Margar/la Dardón VelAzquez 

Traductores 
Alan Stark. E/isa Ramlrez, Mlriam Huberman, Alejandro Us/gli 

Coordinación 
Alejandro Sánchez 

Coordinación de Exposiciones 
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Coordinadora de la Sala Miguel Covarrubias 
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At1wo Nava 

Coordinación de programación 
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Dirección General de Educación Física, Sección de Danza Popular 
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Instituciones participantes 

INBA 
Subdi rección General de Educación e Investigación A rtísticas. 
Dirección de Investigación y Documentación de las Artes. 
Centro de Información. Investigación y Documentación de la Di!lnza 
(CIO·D,\NZA) 
Subdirección de Servicios.Cultura les. 
Departamento de Relaciones Internacionales. 

<JNAM 
Dirección General de Difusión Cultural. 
Departamento de Danza . 

ISSSTE 
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