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Presentacion

La respuesta de nuestro gremio al | Encuentro Internacional sobre Investi-
gacion de la Danza ha superado nuestras expectativas.

Asistieron 830 participantes de 16 paises que convivieron durante dias
de intenso trabajo, siendo también testigos de las mas variadas manifesta-
ciones actuales de la danza en México.

Parte de los logros de este encuentro se presentan aqui, la Memoria del
1 Encuentro representa un positivo estimulo para la investigacion de la dan-
za y para estrechar lazos amistosos y culturales entre naciones que luchan
por un objetivo comun: el desarrollo de la danza a nivel internacional.

Para los eventos académicos realizados durante el Encuentro se organi-
zaron quince mesas de trabajo, con 93 ponencias, en las cuales se aborda-
ron variados temas relacionados con la danza y el mundo dancistico. Esta
Memoria no las incluye todas por razones técnicas de espacio y presupuesto.

Optamos por dar a conocer las que aportan informacién menos difundi-
da en el medio de la danza y en el idioma en que originalmente fueron escritas.

La presente Memoria esté dividida en quince partes, cada una de ellas
corresponde a una mesa de trabajo en donde se discutié un tema especifico
relacionado con la danza. Cada parte incluye una lista de los ponentes que
participaron en esa mesa, un resumnen de las ponencias que no se presentan
en forma completa y las conclusiones a las que se llegaron. Ademas se in-
cluyen una o varias ponencias completas, que por contener informacién me-
nos difundida, fueron elegidas para su reproduccién total.

Al final de la presente Memoria se incluye informacién adicional sobre los
eventos culturales y artisticos que se dieron lugar durante el Encuentro, da-
tos sobre la Reunién de las Américas, que se realiz6 conjuntamente con es-
te Encuentro, y un agradecimiento muy sincero a todos los participantes y
no participantes que por medio de sus donaciones ayudaron a enriquecer
el acervo bil 4 i ivo y 4 con el que cuenta nuestro
pais en materia de danza.

Estamos seguros que el Encuentro ha sido una experiencia positiva 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 inauguracién*

Claire H. de Robilant

Ser investigador no es un titulo o una labor que por lo general trae glo-
rias personales consigo. Todo lo contrario. Tampoco es un oficio a través
del cual se logre una agitada vida social, triunfos, recompensas, todo lo
contrario: es una responsabilidad enorme hacia otros seres humanos y,
por lo tanto, la dedicaci6n del investigador tiene que ser COMPLETA. . . SO
lamente de esta forma podremos transmitir la verdad histérica a las futu-
ras generaciones.

Una investigacién en la historia de la danza en América Latina no se
hace de un momento a otro; es un proceso largo y bastante complicado.
Para realizar una labor como esta, hay que tener paciencia. . . paciencia
santa.

La mayoria de los teatros que se comenzaron a construir en el siglo
xvin se han junto con los Incluso en este siglo,
yo he conocido un caso en Chile de un administrador que en la década
de los cincuentas destruy6 gran parte de la memoria que dej6 su antece-
sor porque no le caia bien. . . y esto seguiré pasando.

Es necesario adquirir un conocimiento amplio de los paises, del conti-
nente geogréfico, politico, histérico; hasta las religiones, las costumbres
de los pueblos. . . si no es asi, mejor no hacer esta investigacién, que no
es para mi, ni para 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
errénea.

Cuando hace dos anos estuve en la Unién Soviética, no se acordaban
de que Olga Preobrajenskaya bailé en 1912 en el entonces recién inau-
gurado Teatro Colén 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 los an-
tecedentes de los pioneros que han venido tanto en el siglo pasado, co-
mo de los bailarines, musicos, coreégrafos, etc., que han venido en este
siglo.

Si en Australia, pais que tiene 200 afos de historia, ya se ha escrito

* Se transcribe el discurso de tan distinguida investigadora, leido en la Ceremonia de Inau-
guracién. Textos seleccionados por Tulio de la Rosa.
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la historia de su ballet de 1835 a 1980 en dos volimenes, ¢por qué Amé-
rica Latina (y lo repetiré hasta el cansancio) que tiene 400 o mas afos
de historia, no puede tener la suya? ¢Por qué no podemos tener eso no-
sotros? En realidad, comparando las dos, nuestra historia del ballet no
es menos interesante, quizas en algunos momentos lo sea més y ademas
existen muchos vinculos. Los pioneros del siglo pasado viajaron tanto a
£ua 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 nicleo 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 Aiestaran, en Uruguay, Jesualdo y Mariano Bosch en Argenti-
na, el gran Eugenio Perera Salas en Chile, que ha dejado la historia de
los origenes de la musica desde la época precolombina. Todo esta ya mon-
tado en varias cajas, en Londres, que contienen programas, estadisticas,
articulos, fotografias, etc., que he encontrado por ahi, por alla. . .

Ademas de tener paciencia es necesario usar la imaginacién. . . Hay
que conocer el ambiente en el que trabajaba esta gente en el siglo pasa-
do. ¢Cémo viajaron? Ellos no lo hacfan en avién como nosotros ahora,
no tenian i nila ibilidad de ser recibi por una itiva; no
tenian vestuario de nylon, tenfan pesados trajes que debian planchar con
esas planchas de la época. . .

La primera comparia completa llegé a Chile en 1850 desde Francia
por el Cabo de Hornos (por eso hay que saber un poco de Geograffa), era
un grupo al i de bailarines que habia salido
en agosto por barco y llegé a Valparaiso a finales de noviembre, y a los
cinco dias ofreci6 la primera funcién completa de ballet que se veia en
Chile. A la semana siguiente viajaron a Santiago, la capital, a través de
las montanas por la cordillera de la costa que era peligrosisima. Lo hicie-
ron en birlochos que se quebraban en el caminc. . . existe cada historia
de esto. . .

Hay constancias de personas que viven en Inglaterra (angloargentinos,
anglochilenos) que cuentan cémo 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, quiza, no tendriamos ballet en América hoy dia.

Asi fue como esta fa lleg6 a Santi y ific6 la primera
Giselle que se vio en Chile. Aqui tienen ustedes una diapositiva del diario
La Tribuna de Chile en 1850. La primera funcién de Giselle provocé un

que atrasad imi r ico: la iglesia que era
muy poderosa, quiso prohibir las presentaciones porque aparecia una cruz
sobre la tumba de Giselle y porque las faldas se transparentaban y deja-
ban ver los “calzones” de las bailarinas. (Cabe senalar que era la primera
vez que la palabra calzones aparecia no sélo en La Tribuna, sino en el dia-
rio liberal El Progreso). Las 6rdenes del Intendente de la iglesia no pro-
gresaron, le dijeron que se preocupara de su pdlpito y que las bailarinas
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podian seguir bailando con sus faldas de gasa pues eso era cultura en
Europa.

Yo me he dado a la labor de buscar los antecedentes de todos los que
han contribuido (tanto en el pasado como en el presente) a construir la
historia de nuestro ballet. Les mostraré diferentes diapositivas de docu-
mentos que he recopilado.

« Bailarina de la Opera de Paris que bail6 en Estados Unidos, New
Orleans, Cuba, Chile, Pert, después en California y la encontré en Aus-
tralia, donde causé gran impresién a pesar de la presencia alli de Lola
Montez. Después volveria a Chile, donde abriria su Academia y, en la
década de los cincuenta, un hotel elegantisimo.

* Esta es una joya que encontré en la Biblioteca Nacionai de Chile.
Se trata de la revista Las Silfides, fundada en 1850 por el senor Fran-
cisco Fernandez Rodella. S6lo existen 8 ejemplares hasta enero de 1851.

* Aqui estéa el primer libreto en castellano de Giselle que publicé
esta revista.

* Estos son dos integrantes de la Compania 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 investigacién llegé
a Cuba. Eran increibles esos pioneros. Tenian que atravesar cordille-
ras, rios. . . Hoy dia las companias viajan en avién, sacan sus trajes de
nylon, tienen embajadas que se preocupan. . . en esa época no tenian
nada de esto.

* Oscar Bernardelli que viene de una famosa familia italiana de ar-
tistas. Formaba pareja con Celestina Thyerri, viajaron por toda Améri-
ca Latina, incluso México; tuvieron tres hijos, el primero creo que na-
ci6 aqui, después uno en Brasil y otro en Chile. Dos fueron artistas que
figuran en la Enciclopedia Argentina, hay muchos datos sobre ésta, una
de las tantas familias pioneras que llegaron a América Latina.

* Esta es de La fille mal gardée, uno de los primeros programas de
la misma época, en Argentina.

« El Ballet Roméntico en Chile, Argentina, Uruguay y Brasil va siem-
pre un poquito atras de la historia del ballet en Europa, pero, aunque
con atraso, llegé a América Latina y nadie lo habia registrado. Yo es-
toy agregando ahora el Post-Romanticismo de estos paises que va de
1856 hasta 1862, después ocurrié lo que ocurrié. . . en Europa tam-
bién hubo una decadencia. . .

Un ano después de que Olga Preobrajenskaya bail6 en el Teatro Co-
16n de Buenos Aires, llegaron los Ballets de Diaghilev. Aqui les mues-
tro el primer programa de 1913 en el mismo teatro, y este es un anun-
cio de esta compania en Brasil y copia de los programas.

* Antecedentes de los viajes de la Compania de Anna Pavlova en
1917, 1918, 1919 y la dltima en 1928 en la que curiosamente ya no
tuvo el éxito de antes, ni en Argentina, ni en Brasil. Eso no se ha queri-
do publicar, ¢por qué razén? Después de todo fue un proceso natural:
ella ya no era tan joven, sus ballets resultaron anticuados para un pa-
blico que ya habia visto los Ballels de Dlaghllev con obras de Korsa-
kov, insky, etc.,y tina donde en 1926 lle-
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g6 Bronislava Nijinska a Buenos Aires quien ayudé a formar el ballet
del Teatro Col6n y presenté (apenas dos anos después del estreno en
Paris) su obra Las bodas que alcanz6 enorme éxito. Este publico ya te-
nia un panorama distinto y cuando se presenté la Pavlova su reperto-
rio les pareci6 anticuado. Lo siento por sus admiradores, pero fue
cierto, . .

 Esta es interesante. En todos los libros esté registrado que la Pav-
lova bailé en Brasil en su primera gira. Aqui se demuestra que no lo
hizo hasta el ao siguiente. Claramente se lee la cancelacién y cémo
se le devolvi6 al pablico el importe de las entradas.

o Este es Nicolas Sergueiev quien sali6 de la Unién Soviética tra-
yendo a Europa las anotaciones de los grandes clasicos. En 1929 este
caballero hizo una gira por América Latina con la Opera Privé Russe

ia que fue el ar do directo del Original Ballet Russe de
De Basil que, formada en Paris, fue un acontecimiento ya que ademas
de algunos clasicos, presenté por primera vez en América Latina las
6Speras rusas.

o Estas son todas las giras del Original Ballet Russe de Basil por
América Latina, desde 1942 al 46. La ultima persona que escribi6 so-
bre eso en Inglaterra lo hizo en forma muy burlona. Yo armé una gran
“rosca”, escribi a la editorial mandando las correcciones en detalle.

Lamentablemente estamos cortos de tiempo, no podria mencionar
todos los nombres pero como ejemplo de la calidad de estos pioneros
quiero hablar de Elena Poliakova quien en 1949-50 apareci6 con otros
inmigrantes de guerra en Chile. Abrié una academia en un subterra-
neo y un dia el maestro Ernest Uthoff, fundador del Ballet Nacional Chi-
leno, la descubri6 alli con sus bailarines. Ya tenia alrededor de 65 aros.
El maestro Uthoff la contraté para la Universidad de Chile y después
la ocupé también como maestra del Ballet Municipal (hoy dia Ballet
de Santiago) vivi6 muy querida hasta 1972 cuando practicamente en
mis brazos muri6 a los 86 arios. Su historia es heroica, fue una maes-
tra formidable. Sus clases fueron admiradas por cuanto artista venia
a Chile.

* Aqui aparece en la famosa clase de Karsavina y Pavlova.

¢ En esta con Tamara Karséavina cuando formé parte de la primera
gira que hizo Pavlova a los paises escandinavos.

Estuvo con Diaghilev en Las Silfides, Paris 1911. Aqui esta mencio-
nado en El Figaro como la Mirtha en Giselle.

En la epoca de la revolucién emigré con su marido enfermo y una
pequena hija; llegé a Yugoslavia a un pueblo llamado Luviana donde
mont6 su version de . Fue ladada a Belgrado y fue fun-
dadora del Ballet Clasico Yugoslavo. Fue condecorada por el Rey Ale-
jandro, trabaj6 en el Conservatorio, bail6 en ltalia, tenia una carrera
verdaderamente hermosa, era ya una gran pedagoga, pero llegé la
guerra.

* Esta foto fue tomada en Austria en tiempos dificiles en Insbruk,
murié su esposo, alli perdi la pista hasta que aparece en Chile donde
todavia vive su hija.




La historia no termina nunca. Es una tarea que no tiene final, ya que las
artes se estancan o desarrollan segun la situacién de cada pais o conti-
nente. Tener una pauta determinada sobre cémo ejecutar, recopilar, com-
paginar y archivar la investigacién, es absolutamente basico e indispen-
sable.

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

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

Esta tltima foto me la dio Marie Rambert a quien entrevisté en Buenos
Aires y cuando supo lo que pretendia hacer me puso en la dedicatoria
“valor. . . valor. . ." y por dltimo para que se rian un poco, una caricatura
que me hizo una chica anglomexicana que expuso en Australia hace seis
anos: es un tiburén que me esta devorando.

Muchas gracias
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La importancia de manufacturas artesanales en
las danzas tradicionales

Maria Teresa Pomar

La danza tradici I if quizé la expresién mas rica del arte popu-
lar ya que en ella se conjugan diferentes elementos tales como: musica,
par y van de toda una

parafernalia compuesta por innumerables objetos hechos de diferentes
matenales que integran la i de los que intervienen
en la representacién, de los cuales se puede hablar por separado ya que
constituyen por si mismos, areas artesanales. No hay que olvidar que en
muchas de estas danzas estan presentes también, para caracterizar a los
participantes y a la danza misma, las mascaras con su gran fuerza
expresiva.

Asi por ejemplo, la musica utilizada en las danzas de dxferemes regio-
nes del pais requiere de instr cuya ob es difi-
cil conseguir en cualquier mercado. Por ejernplo 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 acompanar sus sones de
danza, pero cada una de ellas presenta caracteristicas diferentes en ta-
manos, encordadura y cajas, y desde luego en sonidos. Por su parte, la
guitarra utilizada en los Altos de Chiapas por los tzeltales y tzotziles, la

de la zona también caracte-
risticas en cuanto a formas y encordadura con la sexta que se elabora en
Paracho, Mich. El mismo ejemplo vale para los violines cuyas formas van
desde uno muy grande al que se podria emparentar con la viola, usado
entre los de hasta el ravel de la huaste-
ca, el de jiote de maguey de Sta. Maria Ocotén, Dgo., el monocorde de
los seris de Sonora, etcétera.

Igual fenémeno se repite en tambores y flautas que van desde los pe-
quenos y sencillos usados en la danza de Los voladores, entre los totona-
cas de Veracruz y los nahuatl de Puebla, a la complicadisima flauta pame
con embocadura hecha con el canén de una pluma de guajolote, con un
resonador interno de tela de arana contenido en una bolsa de cera, hasta
la gruesa flauta emp. da con la quena sud i utilizada en otros
lugares del pais; !ambores de doble parche caparazones de tortuga, te

la musica necesaria para las danzas de cada regién y sélo ahi donde se
utilizan, se manufacturan.
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Los recitados o parlamemos que se dicen en algunas danzas en mu-
chas corr di manuscritos pero se modifican
con adiciones cada vez que se presema la danza (caso de los nahuatl de
Colima, algunas Pastorelas de Mlchoacén o Los diablos de Semana Santa
de T itz, S.L.P. que p de Judas,
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
generaci6én en generacién pero, como ya dijimos, son enriquecidos con
el ingenio y la capacidad expresiva de los actores, muchas veces en el
momento mismo de la representacién.

En esta reunién hay expertos que pueden decirnos que dentro de la
aparente sencillez de la coreografia existen también innovaciones y en
algunos casos ésta es verdaderamente complicada y dificil de ejecutar.

Es importante también destacar el papel del vestuario que, por senci-
Ilo que sea, a veces solamente se utilizan tiras de papel, telas o pafuelos
baratos para formarlo sobre el tra;e colldxano, exigen un largo proceso
de dici para dar idad a la danza, pasando a borda-
dos complicadisimos en chaquira, Ientejuela hilos de seda, de oro o pla-
ta, etc. como los utilizados por los p o el caso de
los chinelos de Morelos y el Estado ' de México en donde, aunado al rico
terciopelo de que se hacen las tanicas se forran los gorros, que tienen
un alma interior de petate tejida exprofeso, se derrocha maestria al igual
que en los atuendos de voladores, negritos y huahuas papantecos en la
distribucién de chaquiras, lentejuelas, pieles de conejo y hasta foquitos
de colores intercalados en el traje o los mantos profusamente bordados
de los Paragtieros de Tlaxcala o los trajes de raso de seda bordados con
hilos de oro y plata de las cuadrillas del Estado de México.

Los tocados y penachos de muchas danzas como La pluma de Oaxaca,
los Paragtieros de Tlaxcala, los de los concheros con plumas de faisan y
de pavorreal; los tocados de los huicholes y coras con plumas de urraca
azul o el penacho de la méscara de serpiente que se usa en la danza del
Kalala en Chiapas o el gran rodete del Cuetzalin o de los Huahuas de los
totonacos, nos hacen pensar en el uso de Ia pluma €omo una reminiscen-
cia de nuestros en la mayoria
de los casos, por artesanos especlahzados

No todos los integrantes de un grupo de danza popular pueden hacer
todos los objetos que complementan o que hacen posible la realizacién
de la danza; hay por ello dentro de cada grupo étnico y aun dentro de
cada —al g de realizar es-
tos objetos.

Se manejan maltiples materiales para integrar la diferente indumenta-
ria de los danzantes. Desde los penachos que hemos mencionado, a los
complicadisimos sombreros de Los negritos coronados de garzotas o los
huaraches especiales para la danza de Los vigjitos y de los propios Con-
cheros; también se hacen coronas senclllas o compllcadas, yelmos, cin-
turones, cayados, b ! de hojalata ci y day la obra
de los pintores est4 presente en muchos estandartes de danza que tam-
bién suelen ser ricamente bordados. Con ixtle y otras fibras vegetales se
fabrican pelucas complicadas o sencillas. En los grupos carnavaleros de
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El Doctor, Qro. o de la regién cora de Nayarit o de los tzeltales de Chia-
pas, usan el cartén y el papel para confeccionar sus méscaras.

También intervienen los hacedores de flores de papel para adornar som-
breros y cayados de Pastorelas o ramilletes de flores naturales o artificia-
les en las zonas mazahuas y néhuatl de los Estados de México y Morelos.
Los carriceros son capaces de hacer arcos plegadizos para la danza de
los Acatlaxquis, penachos para la danza del Senor de la Naranja o arma-
zones para caballitos santiagueros o toritos de danza con coheteria o los
alfareros que hacen mascaras de barro o sahumerios cuando se requie-
ren en alguna danza tradicional.

Los artifices de la cera hacen méscaras en Zaachila, Oax. para la danza
de los Jardineros o en el estado de México para las cuadrillas, con luen-
gas y rizadas barbas; los zapateros de Puebla, Jalisco y Chiapas horman
méscaras 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 pais o curten las
pieles de tigre para confeccionar los cascos usados por los zinacantecos.
Igualmente los cascos de las méscaras de los chapayecas del Noroeste
usan pieles con un cierto grado de curtimbre pero ademas, en muchas
danzas se utilizan pequenos animales disecados a veces por expertos ta-
xidermistas que duran muchisimo tiempo en uso. En algunos casos los
parches de los tambores también son hechos con pieles preparadas por
peleteros de las regiones.

Las méscaras merecen una atencién especial desde el punto de vista
del arte popular. Desde épocas remotas esté intimamente ligada a la danza,
a la ceremonia y al rito.

Xavier Villaurrutia las calific6 asi:

Varios mundos se la disputan. Bajo ellos la méascara se ha ensombrecido. La
realidad la solicita para dedicarla a un uso préctico —para ocultar o simple-
mente, para jugar—. El mundo ideal la requiere como medio para expresar
sus ideas simbolicas: religi6n, farsa. Ambos hacen de ella un Gtil intermedio
entre su intencién y su resultado.

Muerta u olvidada la funcién préctica —la aventura y el carnaval—, ahoga-
da en la corriente moderna la significacién simboli del rito, y
por los actores, la méscara adquiere su justa significacién 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, initil para cotidianos usos y desencadenada del simbo-
lo, con una forma pura que puede alimentarse de su contenido artistico. Y si
se basta a sf misma, otras realidades de arte estan obligadas, en una especie
de internacional derecho estético, a permitirle una existencia cerrada en su pe-
quena, libre y significativa isla de arte.

Es innumerable la cantidad de méscaras 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-
nocemos muchas y ricas colecciones de ellas en México y en el extranje-
ro, y nos asombra la enorme produccién que ha permitido la creacién de
éstas y que sigue vigente entre los grupos de danza cuyo registro no ha
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sido posible determinar aun a nivel nacional. Las méscaras se confeccio-
nan también con los materiales més variados y en una gran multiplicidad
de formas. En algunos casos, los menos de los que conocemos, las ela-
boran los propios danzames y la gran cantidad de la produccxén de estos
objetos esta esp

Hay hacedores de mascaras en cada regi6n del pais, a veces son los
“santeros” los encargados de tallar las mascaras; en otras, los laqueado-
res expertos como en los casos de Olinala, Gro. y Uruapan, Mich., son
los encargados de su confeccién pero casi siempre el portador de la més-
cara y su hacedor forman parte de un complejo cultural en el que uno
y otro son los intérpretes, con distintas acciones, de su tradicién. El mas-
carero es casi siempre un impulsor de la danza, un conocedor de la tradi-
cién especifica y, consecuentemente, de los personajes que €l ayuda a
crear; su conocimiento de la significacién y alcances de la danza es a ve-
ces mas completo que el de los danzantes en general. Domina muchos
materiales como ya dijimos y generalmente es tallador, escultor, pintor,
cartonero, peletero, hojalatero o cerero pero cualesquiera que sea el ma-
terial que la tradicién le inspira a manejar, €l le daré un toque tan perso-
nal que dentro de un mismo tipo de mascaras obtendré diferentes
expresiones.

Las ma

ilizadas en las danzas ici , casi sin excepcién,
pueden considerarse obras de arte y no podemos olvidar que el arte a di-
ferencia de otras actividades del hombre dentro de su cultura, es perdu-
rable y universal y constituye la manifestacién mas 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
atencion para que al realizar el estudio de una danza se profundice la in-
vestigacion sobre cémo 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 desaparicién no sélo de la méascara sino de la danza misma
o, por lo menos, de la decadencia de la danza tradicional que es una de
las manifestaciones mas ricas del arte de un pueblo.

Al presentar en esta ocasi6n un vistazo aunque “a vuelo de pajaro” so-
bre las obras del arte popular que intervienen en multiples danzas, quere-
mos enfatizar nuestro punto de vista de que detrés de cada danza exis-
ten, aparte de otros elementos muy valiosos, artesanos que apoyan deci-
sivamente esta acci6n, a quienes se les da poco o ningtn reconocimiento.

No quisiéramos pasar desapercibidas otras acciones que se realizan si
no dentro de la danza misma, si colateralmente a ellas; por ejemplo y en
muchos lugares las obras de pirotecnia, o en todos los casos que noso-
tros la dida comida que prep: a nivel col: ca-
si todas las mujeres: hijas, madres o esposas de los danzantes en las fe-
chas de su presentacién y que para nosotros también constituyen verda-
deras obras del arte coquinario de los mexicanos.
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Danza y sociedad

Gloria Contreras

El coreégrafo 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 entendi por primera vez cuando hice Vitélitas. Vivia yo
en Nueva York y el mundo padecia la guerra fria; el temor al holocausto
nuclear era conciencia recién adquirida. Era 1959, a sélo 14 anos de
Hiroshima.

Yo construia danza pensando en forma y en musica pero la estructura

que surgia me hablaba de un hombre acorralado, neurético, que vivia in-

pero que ir diabl hacia el aniquilamien-
to. Imagenes de cuerpos inertes y apilados me perseguian. Al terminar
el ballet lo nombré Vitalitas porque nos hablaba del hombre, sus pasio-
nes, su destino y su muerte.

Después surgié Alusiones, ballet constituido por 14 danzas con musi-
ca de Anton Webern. Otra vez mi preocupacién era principalmente musi-
cal y dancistica. Con inmenso esfuerzo unia yo movimientos, los desa-
rrollaba, llegaba a un climax y a un final, pero al analizarlo encontraba
yo también que el hombre, sus suefos, sus presentimientos, sus juegos,
sus pesadillas, eran la parte interna de la obra.

En Sensemaya surgi6 la discriminacion que se vive en las sociedades
blancas superdesarrolladas. EI ambiente neoyorkino hervia con noticias
de Angela Davis, Eldrige Cleever, Malcolm X, Marthin Luther King. Tan-
to ellos como Franz Fannon me abrian el cerebro hacia lo ancestralmen-
te arbitrario e injusto. Quise hacer un ballet al poema de Guillén. Me en-
cantaba la idea de Sensemaya, la serpiente, el reto que significaba tejer
su movimiento sinuoso. Empecé a construir e inconscientemente selec-
cioné a un bailarin negro para hacer el papel de la serpiente y a una co-
munidad blanca para matarla. La danza retrataba un linchamiento como
los que se vivian en Alabama y en tantos otros pueblos. Yo era bailarina
“clasica” y mi principal preocupacién por anos habia sido la de hacer un
demiplié. Sin embargo, al entrar al estudia a hacer la coreografia un im-
pulso inconsciente se me metia en la cabeza y empezaba a dictarme 6r-
denes. Al obedecer estos impulsos, la sociedad y sus preocupaciones apa-
recian 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
Senora de Guillaume de Machaut) por ejemplo, estaba preocupada por
construir una obra basicamente escultérica. Durante este periodo pasa-
ba horas observando los arboles, como si fuera la primera vez que los veia.
Analizaba c6émo una rama se unia a otra, parecian seres que trataban de
comunicarse. Junté cuatro cuerpos, les amarré las manos, teji esculturas
encadenadas que parecian. asnrse complemenlarse pero al llnal ese gru-
po siempre unido se lo plural y volvi sin-
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gular. Cuando ordené a la figura central quedarse sola en el escenario me
solté llorando, entendi que la soledad del hombre en las grandes urbes
habia sido mi tema, que mi subconsciente hablaba de mi soledad, de nues-
tra soledad. Y llegé el 68, yo trabajaba en Chile y luego volvi a Nueva
York. Llegaban las cartas y los periédicos de México, y me golpeaban las
palabras, masacre, prisién, tortura, represién. Era un mundo lejano pero
metido en mi ser. Los mexicanos eran sacudidos por una nueva y brutal
realidad y tenia que asimilar la nueva leccién, reconocer que el México
de antano ya no existia, que en su lugar surgia uno mas real, sin antifa-
ces, la demagogia habia sido puesta a un lado y la verdadera politica del
sistema se revelaba.

Me pidieron que hiciera un ballet con musica electrénica 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 empezé a moverse como
nunca antes lo habia hecho, mi cara se distorsionaba y el dolor y el ho-
rror invadian mi conciencia, mi sangre, mi cerebro. Segui construyendo,
no paré en muchas horas. Al cabo de ellas llegaba a la masacre. Cuerpos
que morian lentamente, su agonia duraba nueve minutos, danzaban su
destrucci6n siquica por medio del temor y después, la ruptura de su cuer-
po el cual explotaba en fragmentos, Opus 32 habia nacido, la crénica dan-
zada de la matanza del 68.

Y luego Integrales. Artemisa Pedroza, la esposa de Eli de Gortari era
nuestra maestra de danza. Diario llevaba la comida a Eli a la cércel. La
carcel se metia al Taller en mil lormas Yu construia un ballet que queria

geométrico, a la K i . Pero el que en ese mo-
mento penetraba memedlablemenle en la obra, inclusive las palabras para
designar los diversos de Integrales adquirian mati-

ces sociales, los tecnicismos empleados tradicionalmente en ballet eran
sustituidos por palabras comunes cargadas de la terrible cotidianidad que
nos envolvia, de i céarceles, fusilami plaza, com-
bate, abrazo, fraternidad, ataque, etc. cPor qué esa termmologia? ¢Por
qué precisamente en ese momento surgia una obra asi? Porque era 1971
y los estudiantes eran nuevamente reprimidos y las carceles estaban po-
bladas de luchadores politicos que eran minados poco a poco. La danza
que credbamos se nutria de esta realidad y respondia a ella.

El coreégrafo, en parte, escoge su tema al seleccionar una musica de-
terminada, ya que ésta es la base principal de la que surge la atmésfera
que singularizaréa una danza. De alli que é| decida si el ballet va a ser esen-
cialmente ligero, dramatico, mistico, estético, dindmico; pero siempre ha-
bré un elemento imprevisto que surgird como sorpresa. En una misma
época surgen ballets con diferentes contenidos, por ejemplo: Vitdlitas y
Huapango. Ambos nacen en Nueva York, en el mismo ano (1959) en uno
se canaliza algo de la corriente nacionalista mexicana que surge de la Re-
volucién Mexis en su forma i y que podria dis-
tinguirse como vitalidad y alegria mexicanista. Vitalitas capta la atmésfe-
ra universal de temor al holocausto nuclear. Junto a Opus 32 y Danza
para mujeres, (1969-70) nace Interludia que toma como tema lo cotidia-
no: la conversacién, el saludo, el juego, también son parte de la vida y

24



de la sociedad que nos rodea. O sea, que en un penodo determmado un
coreégrafo puede hacer ballets infini variados di di dela
musica que escoja, asi como de su sensibilidad e intereses. Es importan-
te sefalar que el contenido emocional de las danzas no es consecuencia
solamente del estado personal por el que atraviesa, sino también el mo-
mento histérico y estado animico de la sociedad que lo produce. Un Opus
32 no habria surgido basado en la musica de Henze, tuvo que darse la
coyuntura histérica que unié a Bruno Maderna-G. Contreras y el 68
mexicano.

El publico lo capté porque su cultura y el momento que vivia era la
que producia esa obra. El fenémeno de la comunicacién surgié porque
publico y artistas compartian una realidad vital, comun es que se refleja-
ba en la obra. Esta misma coreografia con la misma musica y los mismos
movimientos, pero bailada en otro tiempo y lugar no hubiera tenido el
mismo significado que adquirié en ese momento y contextos. La danza
es mas que una serie de movimientos a una musica dada, es también la
carga de emociones, pensamientos y momentos histéricos que atravie-
san esos movimientos y les dan un sentido preciso.

De esta manera, queda establecido que el coreégrafo se nutre de la so-
ciedad, pero ¢cual 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 coreégrafo debe dominar ciertos elementos, de estos yo
destacaria:

El conocimiento del lenguaje dancistico

El conocimiento del lenguaje musical

Su interés basico en el hombre y el contacto real con la vida
Su necesidad de expresién

Su capacidad de invencién

Improvisacién, analisis, seleccién, desarrollo

e e es o0

Todo esto conforma el ohclo el cual seré ennquecldo con la intuicién,
lo atn por el core6-

grafo mismo, que hara de una obra un suceso unico con aportaciones
determinadas.

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

¢Por qué dominar la musxca? (C()mo bailar mambo si desconozco su
ritmo, su sonido, su determinan la
textura de los musculos, su peso, su densldad, su color. Extender el cora-
z6n de la musica es fundamental para el core6grafo y el bailarin. Los oidos
son 6rganos determinantes en la capacidad de ambos. De nada les servi-
ré la asimilacién de la técnica dancistica, si su oido es pobre. Es a través
de €l que se lograr4 la sensibilidad, concentracién, proyeccién.

Ahora bien, un coreégrafo cuyo mundo sea tan pequefio como una za-
patilla de punta, ¢podréa producir la emocién en el publico? si hace a un
lado sus vivencias, su idiosincracia ¢podra ser motivo de confluencia emo-
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cional de mayorias? El circunscribirse a una gimnasia y vivir para ella,
preocupandose sélo por la forma, dara forma solamente.

De alli que el dominio de la técnica en si mismo no pueda producir
arte. Ese surgiré sélo cuando trascienda la realidad individual del com-
positor y sea elemento generador de emociones universales. ¢ Cuales son
éstas? Su gama es amplisima pero yo dirfa que ésta se desarrolla entre
la creacién y la destruccién, amor y odio, sexo y muerte, nacer y morir.
Dentro de estas constantes esta la vida: la alegria, el temor, lo mistico,
lo espiritual, lo cotidiano. La danza puede dar cabida a todos los pensa-
mientos humanos.

Ademaés de la influencia que la sociedad ejerce en el coredgrafo, exis-
te el tiempo interno y su sensibilidad, de alli que las obras no surjan ante
6rdenes externas.

Si 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 atmésfera esencial debe
de ser producto de la libertad.

La revolucién francesa de la danza durante los
tltimos veintitin arios

Paul Bourcier

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

La revolucién por una nueva danza en Francia ha tenido, ella también,
su batalla histérica. La libré en marzo de 1964 en la Opera de Paris con
el estreno de la puesta en escena de Maurice Bejart de La condenacién
de Fausto de Berlioz. Bejart se atrevi6 a doblar a los cantantes de la 6pera
por un bailarin encargado de traducir con sus gestos los sentimientos ex-
presados por el texto musical. Entonces la alegria de la pesada y estatica
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 habia de ofender a los tradicionalis-
tas. Ya habian silbado el final del primer acto. Al bajar el telén final esta-
116 una batalla de bravos y silbidos. El publico ya habia 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 dos”. La ia p i6 en la escena después de
los saludos d partido y i a su maestro.
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el mismo Mefist6feles amagando con un dedo homérico los palcos de los
oponentes, los invitaba a venir y explicarse a golpes en escena.

Unos y otros tenfan consciencia justamente de que una revolucién co-
menzaba: en el templo del academismo la danza nueva que no respetaba
la palabra de los cénones dictados por Petipa y revisados por Lifar, aca-
baba de hacer su entrada y fue hecha pedazos. Anteriormente la (Spera
habfa presentado més que un “ballet-jazz": Pas de Dneux(Danza de los d:o-
ses) de Gene Kelly. Pero un jazz pl. sus
y sacrificando la pirueta académica, una obra donde uno podfa sonreir,
pero no ofuscarse.

Bejart, por otra parte, habia sido siempre rechazado por el publico des-
pués de que en 1954 &l habia coreografiado sobre una musica “concre-
ta", género utilizado por primera vez en Francia, un ballet que utilizaba
pasos modernos: Sinfonia para un hombre solo. Por haber creado la obra
que le darfa celebridad mundialmente: La consagracién de la primavera
en la Navidad de 1959, Bejart estuvo obligado a expatriarse al Teatro de
la Moneda de Bruselas.

En realidad se movia con un publico muy particular, el de los “ballet6-
manos”. Poco numeroso, se formaba exclusivamente de los medios aco-
modados. No pedian a la danza mas que repetir las férmulas tradiciona-
les, respetar los valores consagrados por el uso, lo mismo que les conser-
varan los privilegios de su estatus social, de las ceremonias clasicistas,
los encuentros en las veladas de la Opera, vestidos de noche: todo era
uno. Afirmando su gusto por la danza académica, discutirla utilizando tér-
minos méas o menos técnicos, juzgar sin profundidad, intrigar por esta u
otra estrella. Era de un siglo ac4, una patente de buena educacién, el se-
llo de pertenecer a una categoria dentro de la élite. Bejart trastornaba esto.

Este mismo publico rechazé, de generacién en generacién, las formas
modernas del arte, fueron ellos los que habiendo silbado a los impresio-
nistas, a los fauvi: , a los cubistas, p contra el cielo raso pin-
tado por Chagall para la Opera. Cuando Martha Graham se detuvo en Pa-
ris en el curso de giras triunfales en 1950, y después en 1954, no encon-
tr6 més que indiferencia y salas vacias.

Y todo sobrepesado en el espacio de un ano Regresa a la Opera de
Paris en 1965 para pi La de la p y Bejart
obtiene no un éxito undnime, sino discutible. EI publlco tradicional estu-
vo sobrepasado por la llegada masiva de j6venes que llenaron los lugares
baratos de las galerfas, venfan al espectéculo en “jeans” y cuello abierto.
Eso no fue més que una moda fugaz: el ano siguiente, cuando Bejart en-
cuentra al pablico verdaderamente popular del Festival de Aviién, don-
de jamaés se habia visto la danza, el éxito fue inmenso, un plebiscito que
de ahora en adelante se impondra.

¢Qué habia sucedido? Una transformacién social que nutria a las acti-
vidades culturales, en particular a la danza, un publico nuevo. Uno no se
puede explicar la revolucién francesa en la danza sin consultar a los
soci6logos.

La Francia que habfa conocido una verdadera miseria después de la
Segunda Guerra Mundial, répidamente reanudé su posicién industrial,
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tasa de expansién media era de un 5% al afo. Los beneficiarios fueron
las clases medias. Un buen indicador de la reparticién de la riqueza es
la democratizacién del automévil: el nimero de propietarios pasé de
1700 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 ensenanza se democratiza: el nimero de bachi-
lleres que era de 59 000 en 1960 y que mostraba un progreso del 250%
del reporte de 1940, pasé a cerca de 140 000 en 1970. Mas ingresos, mas
instruccién, eso quiere decir mayor apetito por la cultura y mayores me-
dios para sati lo. También las P —donde se com-
pran discos, libros, asistencia a espectdculos— 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 habia nacido en el espacio de diez aros,
una sociedad joven ya que la natalidad tuvo su gran auge hasta. 1955. Un
publico 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 habia sido creada por
André Malraux, Ministro de Asuntos Culturales: las Casas de la Cultura
que debian transformar las ciudades de provincia en centros de difusion
cultural. De las doce que funcionan actualmente, diez fueron abiertas en-
tre 1963 y 1967. Ellas dirigieron su accién en gran parte a las artes del
es;;‘ecléculo.

Bejart beneficié esa r i6n del publico, sino tam-
bién los bailarines icanos que hasta no habian encon-
trado un publico caluroso. Ni Jerome Robbins en 1961 tuvo gran éxito
con La jaula, Movimientos, nv Export que son obras indiscutibles; ni Paul
Taylor que mostré, entre otras, Junction, Tres epitafios. Sino hasta dos
anos mas tarde él triufaré en el Festival Internacional de Danza de Paris
con los mismos ballets, a los que agregé Aureole y Scudorama. Merce Cun-
ningham que ya habia estado en Francia en 1964, fue saludado como un
maestro en el mismo Festival con Suite para cinco y How to pass kick fall
and run. Pudieron venir enseguida Alvin Ailey, Alwin Nikolais, cuyo éxito
fue tan grande que le otorgan la direccién del Primer Centro Francés de
Danza Contemporanea.

La revolucién ya estaba en curso. Un bailarin francés Michel Descom-
bey, juega alli un rol cuya importancia decisiva uno mide con el tiempo.
Para sorpresa general, sin pasar por los medios rituales, é| fue nombrado
Director de Danza de la Opera. No solamente pudo poner sus propias crea-
ciones cuya modernidad era mas audaz cada afo: Sinfonia concertante,
But, Clairieres, Pour piccolo et mandoline, sino que fue é quien hizo venir
a Bejart a la Opera. Poco respaldado por su grupo que se mantenia con-
servador, funda con los elementos nuevos un pequeino grupo, muy mar-
ginal, cuya influencia se revela mas tarde, el Opera-Studio. El les ensena
la préctica de la danza no académica, les proporciona un principio de re-
pertorio componiendo para ellos Ziklus, Jazz suite on mass texts. Aun més,
les da el gusto de componer ellos mismos con espiritu y en un estilo
liberado.

Descombey, victima de una coalicién de estrellas cuyas carreras de-
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pendian del academismo, tuvo un sucesor formado en su grupo, Jacques
Garnier, quien mostré sus dones como coreégrafo desde 1969 con Fiat
lux y lIs disent participer.

Estas son las caracteristicas de la marcha de la revolucién 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 maés el desarrollo de una accién dramética como era tradi-
cién francesa desde el siglo xvi. Uno encuentra allf una sucesién de ten-
siones sicolégicas y de gestos. Regresa de Estados Unidos en posesién
de un estilo, deseaba fundar una de danza c p con
una de sus camaradas de la Opera, Brigitte Garnier. Ellos piden un per-
miso por un afo para encaminar sus experiencias. La Direccién de la Opera
les rehusa la autorizacién. 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 Oficia! Grupo de In-
vestigaciones Coreograficas de la Opera de Parfs. Brigitte Lefebvre aca-
ba de ser nombrada Inspectora Principal de Danza en el Ministerio de Cul-
tura. Son los revolucionarios de hace quince afos quienes estén en el
poder.

La influencia norteamericana es siempre muy fuerte en Francia, y no-

la de Merce Ci quien fue el primer coreégrafo nor-
teamericano invitado a montar un ballet en la Opera de Paris, Un jour ou
deux en 1973. También la de Carolyn Carlson esta siempre presente: esta
solista de Alwin Nikolais se impuso en una velada en la Opera, en un es-
pectaculo Varese con un ballet Densite 21.5. Le valié ser contratada al
dia siguiente como bailarina estrella y Directora del Grupo de Investiga-
cién Coreogréfica creado por ella.

Y mientras Bejart bailaba ahora en un sector cercano a Parfs, en Avi-
Aén, los grupos jévenes se mu]upllcaban Las Casas de la Cultura eran
quienes acogfan las rep y quienes p de una ma-
nera permanente, ese fue el caso del Ballet Teatro Contemporéneo de
Amiens, de la compaiifa de Felix Blaska en Grenoble; el ao anterior la
Casa de la Cultura de Nevers enrol6 al grupo de vanguardia de Four So-
laire, el de Caen. La formacién de Quentin Roullier. La Casa de la Cuitura
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-
Ppo es la representaci6n oficial de toda la regién Languedoc-Roussillon aso-
ciado a la cludad de Montpellier.

La: icas son méas que ui i6n aunque sea
larga: el Teatro de la Ciudad que esta dlrectamente subvencionado por
la Municipalidad de Parfs y da cada afio una temporada exclusivamente
de danza conlemporanea, ha tnpllcado en diez aiios el nimero de sus re-

doblado la ast do los 100 000 ds
resA Lo més i es el analisis iolégico de su pub]xco el 28%
son estudiantes, 11% jubilados, lo esencial estd compuesto por los cua-
dros superiores: 23% y los medianos: 35%.
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La revolucién de la danza no ha concluido por cierto, lo primordial de
los espectéculos de la Opera esta siempre constituido por el repertorio
académico, e igual el Conservatorio Nacional Superior de Danza no da
medallas mas que a los bailarines académicos.

Pero la ebullicién es intensa por todos lados, en Paris, en la provincia,
decenas de grupos se erigen fr con grandes difi ma-
teriales. Uno no puede hablar por tanto de una técnica especificamente
francesa, sin duda son préstamos de todas las escuelas, notablemente de
las de Graham y Limén, pero uno saborea el espiritu de libertad 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 maés 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 |ntelectual pero utilizando un clima crea-
do por el musical atonal, de caracter
repetitivo, tiene caracter obseslonante, ¢La nueva danza en Francia mar-
caré una revolucién general del espiritu francés?

Traduccién del francés: Felipe Segura.

El arte de la expresién

Joseph Lazzini

Manos que hablan,
pies que parecen escribir,
Paul Valery

En el jubilo, 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.

Y sin embargo, el bal]et europeo de Ia l]amada época clésnca es yaun
puro placer visual, un d
que, como tal, desaparece sin dejar huella. El ba]let de aquel entonces
es la pariente pobre —no importa qué tan agraciada— del teatro, la ope-
reta y la obra lirica.

Constato gustoso que hoy en dia el ballet es otra cosa: mucho mas una
expresion, un estado del alma —sea este cual fuere: dulce o violento—
montada para placer del puablico, 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 implicaria jamas estar desprovisto de
vida. (Alguien calificé mi coreograffa para la Sinfonia clasica de Prokof-
fief como abstracta. De acuerdo, pero entenddmonos bien: fue concebi-
da sin usar ni historia ni escenarios anecd6ticos como pretexto, ya que
el desarrollo de las lineas corporales de los bailarines no lo requeria. jPe-
ro la emocién!)

Poco importa nombrar, clasificar, adjetivar un género; lo esencial es
que refleje o humano: sea un personaje, una idea, un sentimiento, un sue-
o, una realidad. Lo que la danza no es, en mi opinién, es una serie suce-
siva de movimientos, la ilustracién acrobatica de una melodia. Ha de ser
la transposicién pléstica de la vida, del universo y sus ritmos, del alma,
de la naturaleza.

La danza es un arte: Como tal, la transfiguracién 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 estiliza para darles mayor realce, para hacer de cada uno de estos
gestos algo arménico en si y arménico respecto a otros movimientos. Asi
tendremos una traduccién que no traiciona porque valora.

Cuando hablo de coreografia no intento ser neutral ni dar un punto de
vista dogmético y final. No me inquieta ser neoclasico, no me inquieta
ser humano. Doy el punto de vista de un hombre que no olvida que musi-
ca, canto y danza surgen de la misma forja: de una especie de eclosién
de alegria, jubilo y pasién. Tras afos de trabajo y reflexién creo que la
danza no es una faena regulada ni un juego frivolo. Es un ritual, mas alla
de una técnica eficaz, es aquella otra esfera. Una coreografia la reprodu-
ce en lo plastico y lo estético. Ha de armonizarse con un ritmo, ¢qué rit-
mo es este?

Pongamos un ejemplo: en una clase, el instructor marca el paso: gol-
pes duros, golpes suaves. Los bailarines se ejercitan, podria analizarse ma-
tematicamente 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 corazén 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 Giselle, segundo acto, escena del cemen-
terio el piqué arabesque de la heroina ha de reflejar un equilibrio y dis-
tensién que sugieran el vuelo de su alma el gran jeté seguido de una cai-
da del bailarin ha de sugerir la imp d humana de aband lazos
terrenales.

Para mi la danza es poesia entretejida a la trama de la vida: cotidiani-
dades, suenios. El cuerpo seréd més que un instrumento —también esto—,
seré un espejo del alma. La danza es el canto del cuerpo, expresivo y
estética.

El coreégrafo de nuestros dias lucharé contra la 6ptica decorativa y me-
cénica: ha de hacer surgir su vida interior y evitar giros acrobéticos, abi-
garrados florilegios. Una obra debe tener figuras indispensables, las es-
trictamente necesarias para no perder su intensidad. Los movimientos na-
turales —animales, celestes— jamas son artificiales. Tienen una cohesién
interna, una secuencia, una economia necesaria que se debe observar,
aunada a una pasién que indicar, siempre. Incluso la muneca mecénica
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de Coppelia —y nada mas lejos de lo natural— es una autémata vivaz y
maliciosa.

Prescindimos también de vestidos y parafernalias complejas, los cier-
vos de mi ballet El cazador maldito no estan indicados por cuernos de car-
tén, sino por una serie de jetés que retratan la huida nerviosa de las hem-
bras que perciben el peligro. Tampoco mi P4jaro 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
bailarin sin expresién no es tal. La mimica y la danza son inseparables.
Esta separacién, decia Fokine implicaria “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 publico, cuando permane-
ce inmévil, ha de expresar algo. El coreégrafo ha de encontrar este ritmo
gozoso, desolado, sereno o atormentado en sus bailarines para hacerlos
participar con toda su pasién.

Y asi, comunicaré al puablico, expresara. No sélo apelara al placer de
sus sentidos, sino que buscara el placer de sus corazones. Y si al salir de
una noche de ballet vibran mas, son més sensibles, el coreégrafo podra
decir, modestamente, que ha servido al arte coreografico: itil, noblemente.

Traduccién y resumen de Elisa Ramirez Castarieda.

Sintesis de ponencias

Un campo mdgico: imégenes corporales en la creacién
del movimiento

Waldeen

Mas que crear |magenes plésncas hay que ]ograr un pensamlento cor-
poral” que esta el que yace
en centros del cuerpo, mas profundos que la cabeza o el ojo. Cuando el
hombre se reconcilia con su cuerpo se vuelve humano-divino.

La verdadera danza es la fusi6n entre el ser interior y el mundo exte-
rior, utilizacién de simbolos para transfigurar los sentidos.

Debe hacer una interaccién dlnémlca entre intuicjén y mente creativa,

y ciencia i de la técnica y la forma.

La técnica es més 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 buscar sus raices en su propia cultura y su
pasado.

El estatus del saber dancistico actual

Selma Jeanne Cohen

Hoy en dia, hablar del auge de la danza es un lugar coman. Al hacerlo
suelen referirse, p alas de va-
riadas compaiiias, en diversos paises, ante numdas concurrencias. Tam-
bién ha habido un auge de interés por el saber dancistico; en los Estados
Unidos de América, donde hace treinta afios no habia un solo curso so-
bre historia de la danza, actualmente se imparten mas de cien. Escribi-
mos y publicamos articulos y Ilbros sobre danza, existen organizaciones
que los congregan. Este es 2

El aura del cuerpo

Alberto Dallal

El aura, extensién luminosa del volumen biolégico, que en las grabacio-
nes de televisién hace permanecer a la imagen en el espacio, no obstante
que el cuerpo vivo sigue moviéndose abandonéndose o recorriendo el
espacio.

Se habla, se dice que el técnico, el editor, el camarégrafo, para lograr-
lo sutura la imagen, por asi decirlo, la cose a la materialidad de la atmés-
fera luminica.

C los habiles ipulad. del &mbito televisivo
que ocurre una remanencia como si el fenémeno, como la palabra, fuera
de nueva factura en la historia de la humanidad.

Sin embargo, resulta obligatorio situar no sélo el aura de los cuerpos,
sino a los cuerpos mismos. Estos comparten una realidad espacial y at-
mosférica y al entrar en contacto unas con otros durante la vida cotidia-
na, las miradas mutuas permiten también el registro y simulténeas inter-
pretaciones, para nuestras sorpresas al corroborar la existencia del aura
del cuerpo, no importa la clasificacién de las mil y una maneras en que
se realiza la aprehensié6n visual de unos cuerpos y los otros, o de uno solo
con respecto a todos los demés, uno por uno o en conjunto.
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Conclusiones

En esta mesa no hubo moderador. Se habl6é de temas muy diversos, de
las maltiples instancias de la danza y se podria resumir de la siguiente
manera: ¢Cuél es el papel de la danza como expresién en una sociedad?
¢Cual su compromiso? ¢Cual su creatividad? Y las cosas diversas abarca-
ron desde Gloria Contreras que hablé de la vinculacién y el compromiso
politico de un bailarin hasta Dallal que nos hablé de los fenémenos lumi-
nicos del aura, de la fotografia y su correlacién con la danza. Tuvimos
también la participacién de Ma. Teresa Pomar que habl6 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 expresividad del arte dancistico.

Lo caracteristico de esta mesa fue su pluralidad, como la danza misma.
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Reconstruccién y repertorio

. Bournonville como fuente importante para el ballet romantico francés

Knud Arne Jiirgensen

Musicé de la Bibli Real de Copenhague, Dinamarca.®

La importancia de la investigacion en la historia de la danza y la recons-
truccién de danza

Alan Stark

Investigador profesor del Instituto Anglo-Mexicano de Cultura.S

. El video como herramienta para la reconstruccion

Naomi Benari

Directora artistica de Danza por todo el mundo.**

La reconstruccién de la Giga (pEcour) de la notacion Feuillet

Nancy M. Bodenstein

Jefe del Departamento de Musica del Colegio del Estado de Salem,
Mas, EuA’

Moderadora
Bodil Genkel
Maestra y coredgrafa

Conclusiones

Ponencia completa en el volumen 1 (espafiol).

Ponencia completa en el volumen 2 (inglés).

#** Ponencia completa en el volumen 1y en el volumen 2.
$ Sintesis de la ponencia.

Demostracién.
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Sintesis de ponencias

Bournonville como fuente import’anle para el ballet
romantico francés

Knud Arne Jirgensen

El primer ballet roméntico, Roberto el diablo, fue reconstruido en 1985
a partir de las notas que Bournonville tomé después de asistir a su repre-
sentacion en la Opera de Paris en 1941. Por primera vez se realiz6 un exa-
men completo de las notas de ballets y danzas de 6peras hechas por Bour-
nonville y, después de estudiar su terminologia sus abreviaturas y signos
taquigréficos, se buscé realizar una reconstruccién auténtica de su nota-
ci6n (a diferencia de hacer una produccién interpretativa).

La importancia de la investigacién en la historia de la
danza y
la reconstruccién de danza

Alan Stark

Para un mejor entendimiento de las corrientes de la danza, es preciso una
investigacién de las formas de la danza. Documentos histéricos nos per-
miten r i fi p las con la musica ad d
En diferentes partes del mundo, investigadores han descubierto tratados
y manuscritos para ayudar en estas tareas. Por lo tanto es posible ver el
hilo histérico que nos hace entender mejor los origenes del ballet clasico*
y los estilos de la danza contemporéanea, ademés de:los bailes populares
y folkléricos.
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El video como her ienta para la r ruccién

Naomi Benari

Aqui se narran los procesos implicados en la reconstruccion del ballet Win-
ter Night, coreografia elaborada por Walter Gore para el Ballet Rambert
en 1984 y con duracién de 35 minutos.

El trabajo nunca habia sido anotado ni grabado para video, no obstan-
te haber sido filmado en 1984. Una parte se extravi6 y no era posible ver
las partes existentes. La restauracién fue por tanto basada casi exclusiva-
mente en los bailari que i ban el ballet, cuya ia 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 camaras y monitores en auxi-
lio de la reconstruccién.

Se relatan los problemas encontrados en ensefar 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 presentacién de las diversas ponencias en esta mesa se refirieron a la
necesidad de una preparacion para el investigador, que considere mul
ples fuentes para reconstruir las danzas del pasado. Se propuso trabajar
la coreografia y construirla con la méaxima atencién a la musica y progra-
mar la ensefanza por frases y no por pasos. Se planteé la reconstruccién
de ballets por medio de la investigacién de los apuntes de coreografias
escritas en la partitura musical.
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Notacién

. GRAMATICA, una herramienta para el tratamiento de los estudios del mo-
vimiento humano con ayuda de computadoras
Peter Rajka
Coreégrafo, investigador del Colegio Estatal de Danza, Suecia.**
Introduccién a los simbolos de la notacién Feuillet
Charles Garth
Fundacién de Danza Histérica de New York, Eua.S
. Notacién danzaria, simbologia y onomatopeya
Elsie Cota Ramos
Maestra de danza de la Universidad Auténoma de Sinaloa.®

N

w

Moderadora
Haydée Martinez de Rios
Coredloga del Taller Coreografico de la unam.

Conclusiones

* Ponencia completa en el volumen 1 (espanol).
onencia completa en el volumen 2 (inglés).
Ponencia completa en el volumen 1y en el volumen 2.
S Sintesis de la ponencia.
d Demostracién.
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Sintesis de ponencias

GRAMATICA, una herrami para el tratami de los
estudios del movimiento humano con ayuda de
computadoras

Peter Rajka

El anélisis necesario para registrar movimiento no tiene que ir mas alla
de las estructuras basicas del movimiento. Por muy exacto que sea en
la reproduccién de movimientos aislados, un sistema de notaci6n no ne-
cesariamente estara capacitado para lograr la visualizaci6n efectiva de uni-
dades estructurales mayores. El sistema GraMATICA tiene como fin visua-
lizar ambos niveles simultaneamente.

El propésito de esta ponencia es sefalar varios aspectos de la relacién
entre la notaci6n y el anélisis del movimiento y proporcionar ejemplos
de las soluciones que ofrece GRAMATICA.

Intre 1 a los simbolos de la notacién Feuillet

Charles Garth

Este es un sistema elegante y conciso para registrar la danza barroca. Fue
por Pierre de Luis xv, pero fue pu-
blicado por primera vez por Feullle!

La notacién 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 ensefiar a bailar.

La comprende los puntos sigui la relacién de la nota-
cién de la danza y de la musica entre si y con la pagina en la cual estan
registradas; el diagrama de los pasos; cémo distinguir a los diferentes bai-
larines; los pasos y los ademanes de piernas més comunes y sus variacio-
nes; las posiciones de los pies; la falta de simbolos para el torso y la cabe-
za; la notaci6n de los brazos y las manos; la duraci6n de los pasos, y la
calidad o el estilo.
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N i6n danzaria, si gia y )2

Elsie Cota Ramos

Esta ponencia plantea un sxstema de nolaclén de danza folklérica mexi-
cana, donde el el | de la bol es la huella del
pie desnudo. A este slmholo se le agregan silabas onomatopeylcas y se
obtienen los
y combinados. La notacién incluye la partitura musical, descnpclones de
pasos y observaciones.

Conclusiones

Todas las ponencias despertaron gran interés en el auditorio por los sis-
temas de notaci6n existentes en el mundo, asi como su desarrollo en siste-
mas de computacién.

Con la ponencia de Charles Garth se dio a conocer el origen del siste-
ma de notacién Feuillet, sus bases y su uso. Se explicé por medio de gra-
ficos y diapositivas, su relacién con la musica, el patrén de viaje que eje-
cutan los bailarinés en el escenario, algunos de los pasos utilizados, la
identificacién de hombre y mujer en la partitura; asi como sus relaciones
durante la danza.

Con la ponencia de Elsie Cota se dio a conocer un nuevo método de
notacién que a semejanza de los cédices, utiliza el dibujo del contorno
del pie. Segun sea la pisada, seré el peso completo o con la punta o el
talén. La elevacién al aire del bailarin seran diferentes contornos y dife-
rentes silabas que ayudan a la claridad de la notacién. La maestra explicé
la relacién del sistema con la partitura musical y es un sistema que, de
momento, se utiliza para danza folklérica y aun se esté desarrollando.

La ponencia de Peter Rajka expuso un sistema de notacién cuyo uso
es por medio de la computadora. El sistema utiliza alguna de las bases
del sistema Laban 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 informacién a la computadora y pos-
teriormente se trata con el cuerpo humano.
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Investigacion y critica

. La voz y la danza

Elisa Ramirez Castaneda

Soci6loga, investigadora del Instituto Nacional de Antropologia e His-
toria (iNAH).*

Una bibliografia para toda la danza

Nancy Lee Ruyter

Profesora y jefe asociado de Bellas Artes de la Universidad de Califor-
nia, Irvine, EuA***

. La critica de danza: investigacion y creacién

Orlando Taquechel Mederos

Critico e investigador de la Televisién Cubana.*

Aportaciones para la organizacién de los proyectos de investigacion so-
bre danza

Luz del Carmen Vilchis

Investigadora de la Universidad Iberoamericana y del cip-DANZA.*

. Cuestiones de estilo en la investigacién del movimiento y la danza y la

préctica

Vera Maletic

Profesora asistente del Departamento de Danza de la Universidad Es-
tatal de Ohio, Columbus, EuA**

Investigacion intercultural de la danza: justificaciones y aplicaciones
Joann W. Kealiinohomoku
Profesora iada de Ant
Norte, Eua®*

pol en la Uni idad de Arizona del

. Una actitud para cambiar la vida

Patricia Camacho Quintos

Periodista de la agencia Notimex y estudiante de Sociologia de la
UNAMS

Critica de danza e investigacién

Consejo Brasileno de la Danza.$

* Ponencia completa en el volumen 1 (espanol).

Ponencia completa en el volumen 2 (inglés).

*** Ponencia completa en el volumen 1y en el volumen 2.
S Sintesis de la ponencia.

Demostracién.
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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 Ramirez Castaneda

A diferencia de otras Bellas Artes, la danza es efimera, perecedera. Inves-
tigadores e historiadores, para asnrla echan mano de otros lenguajes en
su intento de recuperarla: criticas,
resefas; pero ninguno de estos lenguajes, por exacto o creativo que sea,
puede encerrar o revivir cabalmente su movimiento, su pasién, su
expresion.

La notacién, la reposicién o la recreacién pueden dar cuenta més o me-
nos exacta de algunos de los componentes de una coreografia, pero ja-
mas de una interpretacién y menos ain de su contexto original: tiempos,
lugares y circunstancias que dieron un flujo y una direcci6n 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.

Podriamos decidir que es efimera y que —a semejanza de los
enamoramientos— lleva en su esencia lo irrepetible, lo irreversible. Y si
la danza es como el rio de Heraclito, ¢chemos de renunciar por esto a los
rios?

Quien logra reflejar una danza con palabras, seré escritor; quien lo ha-
ga con colores seré pintor; quien con sonidos y silencios, musico.

¢Cémo investigar, documentar e indagar en la historia de la danza pa-
ra las nuevas generaciones de creadores, intérpretes y artistas? ¢Cémo
recuperar este movimiento perpetuo? ¢Cémo entender cada obra en el
conlexto donde se dio? ¢Cémo Ias T que p dujo?

junto a bibli acervos h fi
fotclecas notaciones y colecciones de objetos, el uso de la voz y la crea-
ci6n de archivos de la palabra.

La memoria, las experiencias, las vivencias de los participantes, cree-
mos, son indispensables. No sélo se recupera el relato alrededor de una
obra, sino el procedimiento oculto que llevé a su creacién, lo no visible
en el producto final, los lazos secretos tras lo que parece una obra termi-
nadu relacxones lrabajo de equipo, dlscxphna y Iuchas émbltos polm

voces
o mdomehables reflexlones posteriores, proyeclos abortados. Afloran en
relatos, r y
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Quedarse en la letra escrita —programas, crénicas— implica el riesgo
de las fechas, de las opiniones que llegaban hasta un periédico. La voz
permite imaginar un pasado peculiar; lo irrepetible aparece en el recuer-
do, la pasién vuelve a ser explicita en creadores y publico.

La memoria nutre archivos. Con este fin han sido creados en cip-DANZA
las charlas de Danza el taller de tradicién e hISlOrIa cral se ha encargado

lisis en este curso y, puestos a trabajar, hemos visto la importancia de
las voces en la elaboracién de textos, escrltos y otros métodos paralelos
de investigaci6n. Los propios i su experien-

cia, memoria y visién de afios inmersos en este medio dancistico.

Lo deseable seria un archivo donde estuviesen representadas todas las
corrientes y tendencias, con el mayor namero de participantes para que
las se c y Esto permiti-
réa romper también la voz cn‘cu]ar y narcisista para recalcar el caracter
necesariamente colectivo de la danza. Los personajes ocultos y aparente-
mente menores tendran el mismo estatuto, en tanto informantes, que las
grandes figuras y estrellas.

El carécter colectivo es inherente al trabajo con historia oral: las cintas
o notas producto de una entrevista o charla implican un respeto al otro,
una obligada atencién, una laboriosa tarea para transcribir, editar, con-
textualizar y codificar. Los textos resultantes habitan en tierra de nadie:
no son ni de quien relata ni de quien trabaja con los archivos que, a dife-
rencia de otros, son provocados por el investigador quien apunta direc-
ciones, indaga de acuerdo con sus prop6sitos, intereses e hipétesis que
se reflejarén en las fuentes que crea. Aqui, ademas, toda informacién pos-
terior redunda en la anterior; los tejidos son complejos, subjetivos, colec-
tivos. No puede imaginarse a un bailarin en soledad, tampoco a un inves-
tigador de historia oral.

Podriamos llegar a retratar un entorno, un ambiente por vias biblio-
gréficas; la particular participacién de cada uno, sus modos de vincula-
cién a un momento dificil, a un suelo fértil, a un grupo dado —todo esto
es un relato, una serie de relatos, un laberinto de voces sondeables y se-
ductoras. Y a través de la voz podemos también llegar a mirar la relacién
de las distintas tendencias, su articulacién con las instituciones, su coin-
cidencia, su oportunidad, las relaciones con el desarrollo de la danza en
otros paises, con politicas e ideols El do c do con otros
recuerdos sii dquiere un sentido I dife del que
tuvo cuando era relato pelsonal Podemos rescatar, también, pero de otra
manera, a las grandes figuras.

La voz es un método privilegiado, un medio idéneo. Influye en nuestro
propésito también la urgencia. La memoria, el discurso y la experiencia
de una persona mueren con ella Al pasar a formal parte de un archlvo
son fuente para nuevas i e investi
Con este corpus de memoria, podemos acceder a lecfuras sucesivas a tra-
vés del tiempo. Y las voces dirén cosas diferentes en tiempos venideros,
en compania de otras voces. Didlogos secretos se cruzaran en archivos.
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El pasado es lugar de mitologias por excelencna en el ollmpo de la dan-
za, rigen personajes miticos. No p lig! para
santificar la voz de los dioses. No tiene sentido esta feria de vamdades
Toda versién no es sino esto. En un archivo amplio, con referencms cru

zadas, con los relatos adqui
de la que carecian cuando !ueron dichos. Por los mailtiples canales de es-
tos textos subi por la paiia de otros el investiga-

dor llega a una visién mas plural, global y modesta. Un retrato polifacéti-
co del mismo suceso puede, de principio, romper el hermetismo de cada
relato particular. Ademas, no solamenze se mdaga en las palabra los si-
lencios, los sup las y siones son
elemento que salta cuanda leemos en las voces.

Unos a otros se subwenen los textos. Se abren, se corean. El lector se
incluye en esta p id. prod al publico que, cuan-
do los que ahora cuentan bm]aban era parte callada y esencial del
espectéculo.

Los movimientos de impugnaci6n, nueva creacién o pervivencia de ten-
dencias en la danza han de conocer, criticar y heredar esta tradicién. La
voz es modo accesible para aprehenderlo.

Mas Ia danza sigue siendo maprehenslble el ritmo, el espacio, el des-

visual, el son irres p Esta es una imposi-
bilidad real, pero no por esto hemos de resignarnos a perder su historia
—para repetir, crear de cero, bailar desheredados. Los jévenes no podréan,
de cualquier manera, ver o sentir lo que se bail6 en él entonces, en el ha-
bia una vez, en las doradas épocas a las que los remiten sus maestros.
Conocen, ya, la danza de oidas. Oigdmosla bien, en relatos condificados,
ordenados, preservados.

Y de la i6n a la difusi con in-
vestigadores que tienen cédigos 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 confrontacién de materiales introduce perma-
nentemente un elemento de critica, un principio de sospecha.

Para los informantes, relatar ante otro implica una voluntad de orde-
namiento, de jerarquizacién de sentido que no tuvo jamas en la esfera
del chisme. Para recorrer esta ruta, los investigadores tienen tras si una
experiencia acumulada: cémo indagar, cémo escuchar, cémo transmitir.

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

Los textos estan en permanente construcci6n; todos ligeramente alte-
rados ante 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 més amplio, si llegan a empujar,
centrifugos, nuevos recuerdos Y, relatos y reflejar la emoci6n de qulenes

lo vivieron, h: P prop

47



dna bibliografia para toda la danza

Nancy Lee Ruyter

Lo que voy a presentar no es verdaderamente una ponencia, méas bien
es un reporte de un p un 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-
ci6n de datos que reina materiales de toda clase sobre la danza, tal co-
leccién debe incluir los aspectos de la investigacién y no limitarse a lo
que pudiera ofrecer una u otra institucién.

En abril de 1983 discutimos con la profesora Allegra Fuller Snyder de
ucLa y con los profesores Benito Ortolani, Irving Brown y Rosabel Wang,
que tienen el proyecto de bibliografia de teatro iniciado. por la Sociedad
Norteamericana de Investigaciones Teatrales. Nuestra discusién gir6 en
torno a la manera en que podriamos establecer un proyecto semejante
para la danza. Decidimos planear un encuentro de investigadores de la
danza y de bibliotecarios para formar una bibliografia 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, bc, 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
altimos afios muchos ya han discutido tal idea y se han hecho avances
en tal proyecto, como en la Universidad de Waterloo en Canadé, en una
universidad de Inglaterra y en la Biblioteca Publica de Nueva York, que
tienen colecciones de materiales sobre danza.

Nuestra intencién es que el banco de datos y las bibliografias 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, articulos de P! di videos, peli

y musica. En el encuentro de Washii baj en tres aspectos del
proy primero las idi para el p que pro-
babl seria en una id d, d, ademas de pelsonal para direccién

y dinero para y el proyecto. El se-
gundo aspecto que discutimos fue cémo crear una red de investigadores
de la danza en todos los lugares del mundo, pues no es posible tener una

bli sin la P! i6n y contribucién de muchas
personas. El tercer aspecto de nuestro trabajo es el desarrollo de un sis-
tema para ordenar los materiales, es decir una taxonomfa; esto era el tra-
bajo més dificil, porque cada uno de nosotros tiene su propia idea sobre
lo que es més o menos importante y sobre las relaciones entre varios as-
pectos de la danza.

La taxonomia esta dividida en cinco columnas. La primera se refiere
a las referencias materiales, a los documentos bésicos 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 danza en los medios d- -
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municacién y otras artes, las funciones sociales y otros, una categoria de
miscelénea.

La segunda coli se refiere a las bibli f] I cronolo-
gfas, coleccién de materiales, banco de datos, descripcién de recursos,
diccionarios, enciclopedias, guias de directores, indices, listas; en su se-
gunda parte se refiere a las coreografias, la notacién, los audiovisuales,
los libros de instruccién, los libretos, miscelaneas de produccién y musi-
ca; en su tercera parte, de la comprensién de multiples aplicaciones; en
su cuarta, de clasificacién de la danza por su género; en la quinta, a los
mecanismos del cuerpo, de la mente y su integracién, los ejercicios, la
medicina, la nutricién, la terapia y otros; en su sexta parte, del drama,
el film, el video, la musica, la literatura no dramatica, las artes visuales
y otras; en su séptima a las funciones sociales, sagradas y otras de la danza.

La tercera columna habla de la coreografia, coreégrafos, libretos, li-
bretistas, musica, compositores, anotadores de danza; en su segundo as-
pecto, a la audiencia; en su tercero, al disefio de tecnologia; en el cuarto,
a las operaciones financieras, en el quinto, a las instituciones, en el sex-
to, a la documentaci6n de notacién.

La cuarta columna se trata de los personajes, tema, estructura, movi-
miento de vocabulario, estilo, adaptaclone traslaciones, reconstruccio-
nes; en su segundo aspecto, a la composicién, la salud y la seguridad,
la

y su compor ala ec icay la legisla-
cién; en su tercer aspecto, al trabajo de cdmara de video, su operacién,
vestuario, iluminacién, equipo, maquillaje, escenario y disefio, sonido y
tecnologia; en su cuarto aspecto, se refiere a subsidios, apoyo guberna-
mental, administracién; el quinto, a la produccién, investigacion, servi-
cio, ent iento legal, regulaciones y derecho de autor; en
el sexto aspecto, a notadores, reconstructores, directores, los sistemas de
notacién, el uso del film y el video; en su séptimo aspecto, a lo comercial
educacional, asistencia publica y privada, direccién artistica; su octavo
aspecto, a la actuacién, muslcallzaclén. el noveno, a los upos de teatros;
el décimo, a lasalud y i el el
décimo segundo, al entrenamiento.

La quinta columna se refiere a la critica, el estudio de la historia, la
investigacién; en su segundo aspecto a los estudios antropolégicos, eco-
némicos, de educacién, de Ia historia de la lingiiistica, de la politica, filo-
séficos, rel y En su tercer as-
pecto a las autobiografias y biografia; en su cuarto aspecto a los ensayos
y publicaciones; en el quinto a los manuales y reportes de estudio de la
audiencia legal.

La posicién ahora del proyecto es que tenemos que encontrar un sitio,
un director y tenemos que escribir una sohcnud al Fondo Nacional para

las H: di para el pa Tenemos el plan y conta-
mos ademas con casi cien p y biblio-
tecarios, que tienen gran interés en el proyecto y quleren participar en
€él. Sin hasta el no 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 esta pu-
blicando en todo el mundo, no solamente en nuestros paises.
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El Dance Theatre Bank Project, nuestro proyecto, es concebido como
una empresa internacional en todos los aspectos, por eso buscamos con-
tactos con todos los paises con organizaciones, publicaciones e institu-
ciones que tienen interés en la danza, y también personas que tengan in-
terés de recibir informacién del proyecto.

La critica de danza: investigacién y creacién

Orlando Taquechel Mederos

La problematica actual del analisis critico del espectaculo de danza es bien
compleja, y de una forma u otra hay que afirmar su especificidad con res-
pecto a la danza.

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

El objeto de conocimiento de la danza es la vida, las relaciones multi-
ples y complejas de la realidad, porque aun la “irrealidad” es sé6lo un des-
prendimiento de ésta.

El objeto de conocimiento de la critica danzaria es el espectéculo de
danza.

Sus objetos de conocimiento son distintos, pero ambos estan muy re-
lacionados y podemos decir que si la funcién de la danza es revelar, des-
cubrir y producir conocimiento sobre la vida, la funcién de la critica debe
ser la de revelar descubrir y producir conocimiento sobre la danza. O sea,
analizar cémo se ha p do en la danza su objeto de
estudio: c6mo han sido * ¥y " las re malti-
ples y complejas de la realidad.

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

Resulta bien claro para todos que no quiero decir que la finalidad cien-
tifica haya sido siempre la de los estudios criticos sobre danza.

La llamada critica “creadora” y el impresionismo critico, por ejemplo,
son estudios que no tienen pretensién cientifica.

El problema esté en que la mayor parte de la critica danzaria es critica
impresionista y la cuestién no esté en negar la impresi6n sino en recibir-
la, disfrutarla y a partir de descomponer el objeto de estudio —el espec-
taculo de danza— volver a reunir sus partes en Ia explicacién de éste.

Si algo define al imp i es la tend izar la i impre-
sién, todos los seres tenemos impresi pero los imp.
nistas las absolutizan.

Plantean la i ibilidad de estudiar cientifi el objeto de es-

tudio y que lo que més se puede hacer es recrearlo.
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Esla renuncxa al estudlo cientifico encierra un grave error conceptual
al la dyla de la danza y de la critica
danzaria.

El descriptivismo es una respuesta similar. El critico describe lo que
ve ocupando una posicién escéptica ante el fenémeno, planteando que
el objeto no puede conocerse —estudio cientifico— y a lo mas que pue-
de llegar es a describirlo.

Por eso sefialaba que no siempre ha tenido la critica de danza una fina-
lidad cientifica. Han existido y existen adn criterios muy diversos que tie-
nen en cada caso su razén histérica.

¢Cuél es la razén para que estén presentes en el pensamiento actual?

Es bien sencilla, no se llega al estudio cientifico de una sola vez.

Estamos, para decirlo de una forma clara, ante una critica del especta-
culo danzario de nivel pre-cientifico y realmente en momentos en que exis-
te ya una concepcién cientifica y sistematica del mundo —de la vida, ob-
jeto de estudio de la danza— se hace necesaria la definicién del caracter
cientifico de la critica de danza.

Nuestra finalidad debe ser una en estos momentos: la busqueda de una
metodologia cientifica 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 eslabén del mismo:
artista-obra de arte-receptor.

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

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

Y hablar del critico como descodificador-descifrador, hay que prestar
particular atencién a la “legibilidad” del espectaculo danzario. “Legibili-
dad" en el sentido de la facilidad con que pueden reconocerse y organi-
zarse sus partes en una pauta coherente.

La “legibilidad” es decisiva en todo espectéaculo teatral.

¢De qué modo- puede utilizarse este concepto para el ejercicio de la
critica de danza?

A partir de la comprensién de la claridad en la estructuracion e identi-
ficacién de las partes componentes del espectéaculo danzario constituye
una capacidad vital para el critico.

El propio critico —como d iali — debe d
Aar un papel activo al percibir el especléculo teatral y tener una partici-
paci6n creadora en la elaboracién de la imagen de éste. Un espectaculo
que se analiza ordenado y en forma detallada seguramente saldré benefi-
ciado del andlisis.

La critica es investigacién y exposicién, por lo tanto, los pasos de la
investigacién critica pueden corresponderse con el orden légico de la in-
vestigacién cientifica.

Pero el analisis critico no puede conformarse hoy en dia en ser sélo*
explicacién y orientacién y debe alcanzar también la estatura de un he-
cho creativo intimamente relacionado con el artista.
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El critico, como un i igador que con i ia su

método de investigacion y su método de exposicién, 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 concepcién del mundo, el método, el tipo de lenguaje
y la maestria.

Sélo una nueva relacién critico-artista puede favorecer la conquista de
las razones teéricas de la danza contemporanea.

Nueva relacién, que como concepto comprende:

1. Ba S iocsii

y pr i de los i de infor-
macién, tanto activos como pasivos.

Es decir, no es s6lo conocer qué es Giselle —aunque un historia-
dor es también un investigador, y toda visién histérica supone una
visién critica— sino como los artistas que ahora la interpretan lo
han querido mostrar, y

. El abordaje o estudio cientifico del espectéculu mlsmo

Para una danza por mu influen-
cias se impone un analisis critico dotado de instrumental cientifico
que utilice como colaboracién a la labor del artista.

~N

Aportaciones para la organizacién de los
proyectos de investigacién sobre danza

Luz del Carmen Vilchis

Cuando un investigador desarrolla su tarea individualmente, elige su pro-
yecto sin mayores consecuencias que la aportacién personal a la exten-
sién del conocimiento de la disciplina que profese. Su metodologia sera
particular y acorde con sus propias necesidades.

La si i6n se torna ja si la il igacién atane a un grupo y
maés todavia si éste pertenece a una institucién, entonces resulta indis-
pensable partir de un proyecto que oriente y apoye tanto al trabajo co-
mun como a los especificos. Aqui los requerimientos tienen un fin coman
que requiere de lineamientos de organizaci6n.

Lo mas importante de Ia investigacién orgamzada es que las determi-

resu]ten lo para ap h eI um
verso de de una disciplina con sus
narias, que el lenguaje en que se expresen dichas determinaciones sea
sencillo y corresponda a aquél que utilicen los investigadores, y que los
programas propuestos tengan un vinculo efectivo con la realidad de tra-
bajo de quienes investigan.

Si se la actividad de un inve dor, se pueden deslil
tres acciones pr inv pr i6n y difusién, de ellas

52



la primera es mas importante porque de ahi dependen los quehaceres de
las otras dos.

Los p del &rea de i igaci6n se referiran a los contenidos
propios de la disciplina mientras que los de produccién y difusién con-
tendrén la diversificacién de quehaceres, derivados de las posibilidades
de la disciplina en la |nvesl|gac|6n

d acudira indisti alas técnicas co-
a saber: de campo o experi ca-
da una de ellas instrumento indispensable para el investigador quien a
partir de su conocimiento las aplicaré en el curso de su trabajo.

Dificilmente los proyectos especificos se podran estratificar de acuer-
do con las técnicas de investigacion, seria confund:r los medlos con los
fines. Por ello, dentro de un prog
areas de conocimiento, que en el caso espec[hco de la danza serian:

Teoria de la danza

Historia de la danza

Géneros dancisticos

Sociologia de la danza

Pedagogia de la danza

Psicologia de la danza

Filosofia de la danza

Economia politica de la danza

Danza y ciencias naturales

Danza y ciencias formales

Legislacién de la danza

Metodologia de la danza

Metodologia de investigacién de la danza
Teoria de la comunicacién y danza
Conservacién del patrimonio dancistico

Esto los idos mas de una lista que indudable-
mente resulta todavia i pleta y que los profesi de
la danza podrian ampliar o corregir adecuadamente.

Es claro, a pesar de lo panoramico que en los rubros enunciados se
puede incluir multitud de temas especificos de investigacién sin verse obli-
gados por lenguajes o ideologias especificos y/o desconocidos.

Cualquler investigador de la danza que se desarrolle individual, grupal

o p los tépicos y puede inscribir
su proyecto en el]os asfel programa conlnbuye ala claridad y ubicacién
P sin lo ni entorpecerlo.

Una vez que se localiza el drea de conocimiento a que corresponde un
tema de investigacién 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 sistematicamente.

A partir de la clara for del y , el investigador decide
a cudl o cuéles técnicas acudira para la solucién de los contenidos pro-
puestos, utilizard documentos, conformaré historia oral o gréafica y expe-
rimentaré los lenguajes propios de su profesién.
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Toda investigacion (documental, de campo y/o expenmenlal) una vez
de formas. Esta

etapa, de produccnén sucede e lmphca a la de investigaci6n.
En la produccién se identifican tres tipos de resultados:

* Documentacién

e Obra

* Acervo

La documentacién abarca todas las modalidades tanto de la investigacion
documental como de la de campo, a saber blb]lograﬂa. hemerografia, do-

cumentacién de archivo, i fia y estadis-
ticas. Se concibe como la izaci i6n y izaci de datos
tr para el i igador, la di: la expre-

y P
sados en el esquema del proyecto, el resultado sera un informe en cual-
quiera de las posibilidades enunciadas.

El siguiente punto, la obra, deriva directamente de los resultados de
investigacién expenmental apoyados por Ias otras técnicas. Constituye
el estimulo mas para los p del arte que llevan a
cabo labores de lnvesugaclén Aqui se implica tanto el investigador co-
mo el artista ya que significa la apertura a nueva creacién de obra, funda-
mentada en la investigacién. Asimismo, abarca la reposicién y/o restau-
racion de legados artisticos.

Tanto la documentacién como la obra, contribuyen a la constitucién
de un acervo de todo tipo de documentos que los investigadores locali-
zan durante la trayectoria de su trabajo. El acervo implica el rescate y la
conservacién de importantes fuentes, por eso requiere de aportaciones
especializadas para que las labores de selecci6n, anélisis y tratamiento
documental estén condicionadas a un sistema coherente de control de
datos.

Toda produccién adquiere su validez en lo social, ya que no tendria
sentido ninguna investigacién que no trascendiera al publico, lector o es-
pectador. Por ello, el punto inmediato y necesario lo constituyen las po-
sibilidades de difusién de los resultados de la investigacién.

Si se habla de una produccién documental, su distribucién a los inte-
resados s6lo se puede realizar a partir de la publicacién de ediciones: even-
tuales, periédicas, 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 realizacién
de eventos: puestas en escena, seminarios, encuentros y otros mas que
permiten el acercamiento con el espectador y con la critica.

Por ultimo, el acervo trasciende cuando se permite a los interesados
el acceso a su informacién, ello implica tanto consultas como asesorias,
o bien el préstamo de la informacién.

Asi, la etapa de difusi6n se ituird de tres el
eventos y asesorias, correspondientes con los que integran a la producclén

Investigacién, producci6n y difusién son tres momentos en los queha-
ceres de todo investigador de la danza, no necesariamente lineales; serfa
erréneo afirmar que se suceden siempre y en el mismo orden. Si bien ca-
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da uno es consecuencia del anterior, ello no impide que el invesligador
los recicle segun sus necesidades y los resultados que su trabajo requiera.

Cabe que los i dores han de contar con apoyos ta-
Ies como un programa edn(onal que se encargue de aspectos de disefo,

y pr de ; un programa de capacitacion
permanente que actualice a los investigadores en las técnicas y procedi
mientos de investigacién y, por Gltimo, un programa de descentralizacién
con investigadores locales que alimenten el acervo de un centro de
investigacion.

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 Investigacién y Documentacién sobre la Danza.

En fecha reciente iniciamos un segundo curso y lo presentado hoy aqui
son los resultados de largas sesiones de trabajo, largas porque los profe-
sionales de la danza y la investigacién son bastante platicadores (jy qué
anécdotas!).

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

El asunto no es facil ya que le atanen multiples implicaciones politicas
y culturales, sin embargo, por ello he querido dar a conocer la propuesta,
significa que los investigadores del cib.oanzA han iniciado el camino de
la metodologia de investigacién sobre la danza.

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

Y no podria concluir mi presentacién sin demostrar mi complacencia
por la oportunidad de aprendizaje y experiencia que me han permitido
los investigadores del cip.paNzA. Y vaya mi palabra por un grupo de tra-
bajadores, no de bailarines retirados como dijo alguien por ahi, quienes
siguen en la danza, de otra forma, pero contindan su desarrollo.

Sintesis de ponencias

Cuestiones de estilo en la investigacién del movimiento
y la danza y la practica

Vera Maletic

A causa de que el uso del término “estilo” en la practica de la danza, criti-
ca de la danza e investigacién del movimiento y la danza tiene una gran
variacién, este documento apunta a algunas recientes variaciones en su
uso, y examina sus implicaciones. La autora cuestiona el concepto co-
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man de las clasificaciones establecidas tales como ballet, moderno, ético
y jazz, y se refiere a los problemas de discernimiento del estilo de un co-
redgrafo a través de sus intérpretes. La autora subraya los rasgos sobre-
salientes del estilo coreografico para sugerir una metodologia mas com-
prensiva de la investigacion del estilo.

Investigacién intercultural de la danza: justificaciones y
aplicaciones

Joann W. Kealiinohomoku

Tomando en consideracién que tanto la danza como el comportamiento
paradancistico son parte del troquelamiento cultural de toda sociedad,
la danza debe mvesllgarse por tres razones: para comprender las cultu-
ras, para P os h para prend: en si misma.

Los métodos de i igaci i i adn estén por
afinarse, dado que las categorias en que han de sustentarse aun deben
definirse. Sin embargo, en las dltimas décadas la investigacién dancisti-
ca ha fructificado. Esta ponencia trataré sobre estos puntos.

Enlas practicas de la |nveshgac|0n dancnsuca se retoman las tres razo-

nes anteriormente el fe cul
tural de la danza y Ia dlnérmca a ella asociada; descubm eI papel de Ia
danza en estudios de y filoso-

fia, y finalmente, valorar y promover la danza y su papel alecnvo enel
ambito 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 practica de la investigacién dancistica puede ser un componente
esencial para la consecucién de la paz mundial. Este trabajo intenta iden-
tificar las categorias de su praxis en vista de la necesidad de llegar a un
acuerdo en dichas practicas; proponen también sugerencias para su
resolucién.

Una actitud para cambiar la vida

Patricia Camacho Quintos

Sila danza proporciona Ia pOSIbIlldad de queel ser humano se libere, cor-
poral y espir no podria hacer me-
nos que trabajar en esa m|sma linea. El enfoque sociolégico de algunos
aspectos de la danza implica tanto trabajo para el investigador, como pa-
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ra el corebgrafo o bailarin, en el sentido de vivir con el corazén abierto,
superar prejuicios y buscar trascender la experiencia, para traspasar el
umbral del impuesto “natural-antinatural”.

Criticas de danza e investigacion

Consejo Brasilerio de la Danza

Una de las cuestiones mas dificiles del mundo es lograr una critica 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 formacién en
el critico de danza que muchas veces no llega a comprender las activida-
des del bailarin o bien el propio mecanismo de la danza.

Conclusiones

El banco de datos que propone Nancy Lee Ruyter es importante porque
refleja una necesidad constante en todos aquellos que se dedican a la dan-
za, pues p dar i i6n para la in: i y crea un siste-
ma de organizaci6én para su manejo.

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

La ponencia de Orlando Taquechel tocé el importante papel del criti-
co, y a éste lo ve con dos opciones: ayudar al coredgrafo o ayudar al pu-

blico a p el trabajo c gl
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Danza popular en contextos no
tradicionales

. El tratamiento escénico de la danza folklérica en la universidad
Miguel Angel Rivera Gonzélez
Maestro de danza folklérica, becado por el gobierno de Peru, colabo-
rador del Departamento de Danza, unam S

2. La ejecucion de la danza tradicional en no
Spider Kadelsky
Profesor, Universidad de Amherst, Mass., Eua**
3. La danza popular en su lugar de origen y su adaptacién a un escenario
teatral
Guillermina Penalosa
Coredgrafa, maestra v asesora de danza del inBa S
4. Danza folklérica y universidad

César Delgado Martinez
k e edici

e del cippANzA $
5. La danza en la India y su isién a pablicos ic
Eliana Beranger
Especialista en danzas de la India.**
La danza tradicional en las escuelas oficiales
Conjunto Folklérico Magisterial, grupo de profesores de la sep S
El folklore en la educacién
Haydée Palacios
Asociacién Sandinista de Trabajadores de la Cultura (astc),
Nicaragua S

Moderadora
Amparo Sevilla
A I\ ;

il

p6loga social, i igadora del Centro de igaci y Estu-
dios Superiores en Antropologia Social (ciEsas)

Conclusiones

Ponencia completa en el volumen 1 (espanol)
Ponencia completa en el volumen 2 (inglés).
*** Ponencia completa en el volumen 1 y en el volumen 2.
$ Sintesis de la ponencia.
d Demostracién.
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Sintesis de ponencias

El tratamiento escénico de la danza folklérica en la
universidad

Miguel Angel Rivera Gonzélez

El autor, i la di i i en cuanto al i es-
cénico de la danza folklérica, pretende aportar algunos elementos para
ubicar los objetivos especificos de los grupos universitarios de danza fol-
klérica, sus métodos de investigacién y de creacién artisticas.

La ejecucién de la danza tradicional en contextos no
tradicionales

Spider Kadelsky

La danza tradicional sufre un proceso de tres etapas desde sus origenes
en el contexto ritual-social hasta llegar al escenario teatral. La etapa ini-
cial empieza con los primeros con la idad y la i
del material: la danza se prepara en la segunda etapa, llevandose a cabo
una desmitificacién y racionalizacién del material seleccionado; la alti-
ma etapa es la funcién en si. Este proceso es un medio para la preserva-
cién cultural.

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

Guillermina Penalosa

Poner en un escenario teatral las danzas populares ha sido siempre un
tema muy controvertido en todo el mundo y especialmente en México,
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aunque la controversia en muchos sitios ha sido principalmente acerca
de como hay que hacerlo.

En términos generales, hay tres corrientes de opinién acerca de esto:
que las danzas deben quedarse “in situ” y no deben trasladarse a un foro
de ninguna manera, porque perderian su ambiente y su intencién; la se-
gunda mantiene que si deben ser puestas en un escenario como diverti-
miento y espectaculo, sin ninguna restriccién y, por altimo, la idea de que
se realizan en el foro teatral, con las reducciones necesarias y una adap-
tacién cuidadosa, procurando que no se pierdan estilo ni intencién.

La autora esté de acuerdo en esta ultima opini6n, porque considera que
es la tnica manera en que la danza popular de un pais o regién tengan
una difusién mundial. Esto Gltimo se hace en casi todos los paises del
mundo, unas veces acertadamente, segtn el cuidado, conocimientos, y
asesoria que se tenga para su realizacion.

Danza folklérica y universidad

César Delgado Martinez

La danza folklérica en las universidades del pais se da en dos niveles: uno,
los ballets folkléricos, llamados también grupos, conjuntos, compaiias,
etc., y otro, en las escuelas de danza. Los “ballets folkléricos” sirven para
reforzar la imagen idilica de lo mexicano, y son utilizados por las univer-
sidades politica e ideolégicamente. Esta ponencia hace referencia a los
“ballets folkléricos™ de las universidades de Guadalajara y Veracruzana.

Para ilustrar lo correspondiente a las escuelas de danza universitarias,
se habla de la Escuela Popular de Bellas Artes de la Universidad Michoa-
cana de San Nicolas de Hidalgo.

La danza en la India y su transmisién a publicos
occidentales

Eliana Beranger

Se plantea la conservacién de las danzas de Ia Indna a través de su tradi-
cién ritual, de su co con el avance fi fico y la importancia
social que deriva de su caracter sagrado Se habla también de un proceso
mas der ion que de recol de las danzas que fueron mo-

durante domi j con el fin de protegerlas, a
través de la tradicién oral y el anélisis profundo de textos sagrados y filo-
soficos. Finalmente, se habla de un proceso de sensibilizacién al pablico
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occidental y de una necesaria adaptacion en la interpretacién de las dan-
zas, con el fin de propiciar su entendimiento cabal.

La danza tradicional en las escuelas oficiales

Conjunto Folklérico Magisterial

Este grupo, que tiene como objetivo la transmisién 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 relacién a la comunidad que las
practica. Para lograrlo se realiza una reconstruccién etnografica por me-
dio de un estudio sistematico del ciclo de vida total de la comunidad es-
tudiada, para superar las monografias.basicas y apoyarse en un trabajo
de campo que combina la observacién directa de la comunidad y la apli-
caci6n de distintas técnicas con el informante.

La reconstruccién se hace considerando los aspectos diacronicos-

sincrénicos de la c id; da, esto es, ub a, eco-

logia, antropologia fisica de los habitantes, linglistica, estructura econé-

mica, izacién social, organizacién politica, i iones socio-
ideolaai (i

y pros
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 familiarizarse con ellos y conocer-
los realmente.

El folklore en la educacién

Haydée Palacios
(Asociacién Sandinista de Trabajadores de la Cultura)

El folklore y la cultura 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 paises, especialmente
latinoamericanos. Sélo de esta manera se conservaran los valores e iden-
tidad nacional, do las infl i j

Al vincular el folklore a la educacién académica, se lograra una educa-
<ién integral para las nuevas generaciones. Esta vinculacién se puede dar
a través de los medios de comunicacién y en la aplicacién en las escue-
las, en materias tales como literatura, teatro, musica, historia, matemati-
cas, ciencias naturales, artes plasticas, juegos, dibujo y danza.
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Conclusiones

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

César Delgado analizé criticamente el papel que ha jugado la mayor
parte de los ballets folkléricos de las dentro del
contexto politico y social del pais. Sin embargo, existen grupos que se
percatan que la danza y su interpretacién puede ayudar a los grupos de
donde provienen.

Miguel Angel Rivera aporté propuestas importantes de la manera co-
mo se pueden llevar a la escena Ias danzas tradicionales auténticas. Pri-
mero, la de una i ica de la danza popular en
la que se vincule ésta con las relaciones de produccién en las que actie
la comunidad creadora. Segundo, es necesaria la relacién interdiscipli-
naria, ya que la sola captacién del hecho coreografico obedece a una di-
visién de las artes, ajenas a la cultura popu]ar Tercero, desarrollar un ana-
lisis critico de los y las das en los conteni-
dos de las manifestaciones folkléricas, y, por ulumo que la proyeccién
escénica de la danza folklérica, preocupacién fundamental, debe ser pa-
ra mostrar los aspectos mas esenciales de la vida del pueblo, no reprodu-
cir fiestas o ceremonias, sino mostrar el hecho folklérico vinculado a la
historia y vi particulares y col de los miembros de una
comunidad.

El Conjunto Folklérico Magisterial de la sep expuso los detalles a con-
siderar en una investigacién sistemética de las danzas tradicionales.

Spider Kadelsky present6 un interesante analisis sobre las transforma-
ciones que sufre la danza tradicional al llevarse a contextos no tradicio-
nales. Indic6 que se pueden dividir en tres etapas dichos procesos; expli-
c6 con detalle la Gltima de éstas, que consiste en la presentacién de la
danza en el escenario.
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La imagen del cuerpo en la danza
contemporanea mexicana

Javier Contreras Villasenor

La idea origen de este trabajo es la de que los cuerpos estén en disputa,
su inobjetable solidez material no los exime de contradicciones y redefi-
niciones. Un cuerpo nunca esta completo en si mismo, nunca es “eviden-
te", ni siquiera en su supuesta desnudez natural, es un producto histérico
y social y, en consecuencia, es sitio en el que se celebran batallas, nunca
un dato escueto sino un proceso. Recuerdo una fotografia tomada duran-
te un mitin feminista: las mujeres levantan los punos y dejan al descu-
bierto sus axilas con vello, ¢cuéntos anos de reflexiones y luchas estan
implicadas en ese “simple” gesto? El cuerpo es, pues, un sitio de quere-
llas, en las que la danza participa.

¢Y cuél 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 aparicién de lo nuevo y lo califica como “no permitido”. La practi-
ca artistica vehicula, por via positiva o negativa, por medio de una clara
propuesta o un lamento, lo que deseamos ser, lo que nos hiere de la si-
tuacién presente, lo que sofiamos. Las practicas artisticas 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 decir, aquello que es condicién de nuestra existen-
cia y nos es mas inmediato. Me decia en una entrevista la maestra Lin
Durén

el instrumento cuerpo humano —el instrumento de la danza— es el que tiene
més 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 namero de mi-
tificationes y resistencias que esta practica artistica suscita.

Este trabajo quiere hablar de algunas de las representaciones que so-
cialmente nos hacemos de la danza teatral, de las que funcionan al inte-
rior de su préctica y que van definiendo una contradictoria imagen cor-
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poral y profesional de bailarines y bailarinas. Trata de aportar elementos
que permitan entender el cuerpo de bailarines y bailarinas como un he-
cho cultural, de saber, no del cuerpo anatémico, sino de las demandas
socialmente formuladas a ese cuerpo, de las representaciones que se le
pide que encarne. Trala pues, de saber de la disputa del cuerpo en la danza

de al que podriamos denominar su

cuerpo simbélico.

En nuestro pais, como en todas las sociedades patriarcales, la primera
condicién de existencia de los cuerpos es su divisién sexuada. Mas alla
de la biologia, los cuerpos se dividen en masculinos y femeninos, a los
que se atribuyen caracteristicas determinadas y cuya relacién no es igua-
litaria sino de supeditacion jerarquica. Nos dice Simone de Beauvoir que
lo “femenino” es concebido como lo “otro” complementario del supues-
to “esencial masculino”. Lo femenino vendria a ser entonces algo asi co-
mo el adjetivo para el sustantivo, algo, en ultima instancia, susceptible
de prescindencia.

Estas consideraciones son pertinentes porque, a mi juicio, existen cuer-
pos simbélicos de hombre y mujer que trascienden las diferencias anaté-
micas, y que estan hechos, determinados, por las caracteristicas que se
les atribuyen a los roles “masculino™ y “femenino”. Asi, por ejemplo, no
obstante aumente el nimero de mujeres en los ejércitos del mundo, a na-
die se le ocurre dudar de la impronta masculina del ejercicio militar.

La danza es socialmente considerada como una actividad no sélo de
mujeres sino “femenina”, y est4 sujeta a todas las exigencias y exorcis-
mos que la ideologia patriarcal impone a los cuerpos de las mujeres. Por
un lado, son tratados como “forma” para los mas variados contenidos —
espirituales o teluricos, propios de lo “etéreo” o de lo irracional
primigenio—, por otro, son vistos como encarnacién de lo reprobable,
de lo “oscuro”. El cuerpo de Ias mujeres es, para la ideologia patriarcal,
un cuerpo il que se transfor-
ma, que mana y huele y a] que es necesario controlar —ena]enar— atra-
vés de las manipulaciones de la ideologia de lo "bello” y "puro”, el ocul-
tamiento severo —ahora higiéni de sus “int ias” o la plena
objetualizacién.

La danza sufre también estos controles que nutren la imagen conven-
cional de la préctica balletistica. Para el comun de la gente, lo propio de
bailarines y bailarinas es su belleza, son “bonitos” y “bonitas”, “estéticos”,
condicién de beldad que se enlaza con otra de las exigencias 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 sentimiento
de completud. A las mujeres y a la danza se les pide, pues, que sean be-
llezas mudas que vuelvan arménico y no problemético nuestro estar en
el mundo, que se desprendan de la historia, las determinaciones sociales
y la libido. Comenta la maestra Elizabeth Velazquez

normalmente te dicen —iah, entonces ta te la pasas haciendo ocho horas lo
que te gustal, pues s, me la paso haciendo lo que me gusta, pero también es-
toy ocho horas sobre eso, 2

viendo i todo un para que
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después td llegues y te sientes en una funcién dos horas tranquilamente, pero
t no sabes todo el trabajo que hay detrés, no nada més es pararse y moverse,
no nada més es pararse y decir, sino qué es lo que vas a decir, cémo lo vas
& decir, por qué lo vas o decir, si estés dentro de un momento histdrico en el
que esté ono, sale de con-
texto lodo esto. . .

Sale de contexto para que el espectador pueda sentarse tranquilamente
a contemplar, en el mejor de los casos, una buena ejecucién. 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 afirmacién 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 irrupcién de la lucha de las mujeres
en la historia, el cuerpo en la danza moderna y en la danza contempora-
nea es propositivamente problemaético, 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 nacié “cargado” de his-
toria, hizo de su contexto (que no es tal sino su sustancia social) la mate-
ria del trabajo estético. Sin embargo, esta situacién no podia durar mu-
cho tiempo, pues no hay que olvidar que el estado burgués posrevolucio-
nario usurpé, y se cubre aun, con los valores culturales de la clases subal-

ternas, valores que utiliza para p como pi nacio-
nal. De este proceso de usurpacién no escaparon las artes (piénsese en
la it ia del i or y quizé esto expli-

p
que las poslerlores tendencias a la abstraccién como una forma de esca-
par, en el terreno de las propuestas artls(lcus del control estatal.

La irrupcién del cuerpo pi en México i saca
a colacién nuestra condicién colonial. ¢Cuéles fueron los criterios de be-
lleza corporal en la danza moderna mexicana, cuéles son los de la actual
danza contemporénea? Me parece que hay una lucha entre las caracteris-
ticas corp: y las que ap de la ideol imperia-
lista. Consultados sobre el tema, estudiantes y bailarines dan siempre una
respuesta contradictoria: primero se trata de una negacién, no, en la dan-
za contemporanea no existe un modelo ideal corpéreo, cada uno es su
ideal, el cuerpo estético es el resultado del paciente trabajo con la técni-
ca, nada més, después, sobre todo entre las estudiantes, aparece un co-
mentario del tipo “‘claro, lo mejor es tener un cuerpo como el que exige
la danza, bien construido, delgado, de piernas largas”. ¢Mienten? No, se
trata de la constatacién de un conflicto en el terreno de los valores que
hacen a los cuerpos, valores que se expresan en la cotidianidad de la prac-
tica, uno como determinacién 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 folklérica en la que se han medido bailarines que luego
han sido despedidos de una compania por no poseer una regular estatura.
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El cuerpo de bailarines y bailarinas es, en relaci6n a los no danzantes,
de entrada, un cuerpo contradictorio 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 caracteristicas fisicas que debe optimizar. Dice Eva Pardavé de Ba-
llet Nacional

Yo creo que siempre se pelea uno con el cuerpo, porque si tienes elasticidad
tienes que tener fuerza, si eres fuerte y no tienes elasticidad entonces tienes
que hacer la elasticidad

y Dolores Mendoza de Ballet lndependlente 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
expresion, es en este sentido que es estético, hecho para hacer méas cosas
que un cuerpo en la cotidianidad. Si las précticas artisticas fracturan nues-

7 tra adormilada percepcién 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-

cer obligatoriamente la norma de lo socialmente posible para poder sig-

nificar. Obviamente el trabajo para lograrlo no es poco, pero mas que re-

| conocido estéa mitificado, entre otras cosas, por su reconocimiento sélo
como hecho estético.

El cuerpo de bailarinas y bailarines esta atrapado por la mirada, por
el espectaculo. Encontramos aqui la relacién jerarquica entre lo lineal vi-
sible y lo corpéreo denegado que el filésofo francés Lefebvre sefala co-
mo constituyente esencial de la percepcién dominante. Para la mayoria
de nosotros la danza es eso que ocurre y vemos en el escenario, a una
Ydistancia tal que las respiraciones agitadas no se escuchan, ni el sudor
se perciba. La danza sélo es reconocida como espectaculo estético, co-
mo entidad visible, depurada por la luz, y nada quiere saberse de lo que
sostiene materialmente ese trabajo. La mayoria de bailarines y bailarinas
‘carece de seguridad social, por ejemplo.

Esto se relaciona con el descrédito real de aquellas practicas que no
estan ligadas directamente a la palabra, es decir, que no son validadas
como saber. 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 lo necesario que es no
encerrarse en una especializacién, pero este aprender para hablar, en el
caso de la danza, revela su remisién social a lo prescindible, lo accesorio
—Ilo “femenino” de que hablédbamos arriba—. Si a un o una estudiantes
se les pide que hablen para concederles valor, a nadie se le ocurre solici-
tar lo contrario. No conozco a nadie, colocado en una situacién de reco-
nocimiento del valor a través del conocimiento, al que se le pida siquiera
media hora de clase. Esto es algo més que una broma, implica que el sa-
ber dancistico no es reconocido como tal. Dice Miguel Angel Zermeno
de Ballet Nacional
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Yo i sé que la gente piensa que los bailarines son mucho cuerpo y poco cere-
bro, ahora, yo quisiera decir que se desarrolla otro tipo de sabiduria, que no
deja de ser inteligencia, se desarrolla una inteligencia corporal, trabajamos mu-
cho en relaci6n directa con el cuerpo, estamos mandando érdenes todo el tiem-
po al cuerpo y el cuerpo reacciona, aquf hay un juego fisico-mental, entonces
Yo no creo que los bailarines sean los tontitos que se mueven. . .

Las relaciones con el tiempo son otro 4ambito en el que se dan contradic-
ciones entre la l6gica de la vida social burguesa y la préctica dancistica.
El bailarin y la bailarina se “entregan” a la danza, la palabra es significati-
va porque habla de un compromiso total, nos recuerda las palabras del
amor, su particular lucidez, su particular ceguera. El bailarin y la bailari-
na no tlenen objetivamente, tiempo que perder (“La danza no me va a
iguel Angel Zermenio), pero, sobre todo, no se pueden “aho-
rrar” esfuerzos. Dice Gloria Contreras

Para que haya trascendencia tiene que haber milagro y para que haya milagro
tiene uno que vertir toda la fuerza del ser en un instante, todo, todo, no ahorrar
nada. . .

El bailarin y la bailarina, el coreégrafo y la core6grafa rompen con la 16-
gica bancaria del capital, o en sus términos, hacen una mala inversién.
Se apuesta el todo para consegulr un cuerpo capaz de expresion, para
irrumpir en la p P yno callado, fil és-
tas no muy apreciadas por el capital. ¢No se deja sentir esta devaluacién
en los més bien pequenos salarios o en el hecho de que las estudiantes
respondan que si, que la danza es su profesién pero que van a estudiar
otra carrera para sobrevwn? Una de Ias respuestas a es!a falta de valora-
cién por parte de las de enlo en laideo-
logia burguesa de la practica artistica que, en sus niveles més elementa-
les, la concibe como inefable o propia de las esencias

Para mi mi cuerpo es un templo por medio del cual voy a liberar mis senti-
mientos espirituales, entonces este cuerpo lo voy a cuidar como tal, como un
templo de adoracién a la naturaleza, al ser humano, a la vida, podria resumirlo
como adoracién a la vida. La danza es eso: adoracién a la vida.

Esto es s6lo aparentemente paradéjico, pues la danza, lo mismo que las
mujeres esté sujeta a una doble Sele exalta

dola como depositaria de los “mas altos valores espirituales” —¢cuales
seran?— y se le devalta. No es entonces extrafio que se recurra a la miti-
ficacién ideolégica de la propia préctica.

Pero lo que me parece més ¢ dor de la préctica es
su trabajo con el espejo, no es casual que esas largas superficies azoga-
das sean elementos sin los cuales no puede pensarse un sal6n de clase.
La préctica dancistica efectivamente me parece apoyada en el narcisis-
mo, en ese narcisismo que se deja ver en el continuo arreg]arse las pren-
das de algunas que de il es
trascendido. Esa primera funclén del espejo es desplazada por la apari-
cién de un modelo de movimiento a alcanzar, siempre presente en clase,
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nunca exhaustivamente definido. Las clases llegan a convertirse enton-
ces en una larga correccién, nunca se realiza un ejercicio suficientemen-
te bien, siempre hay un casi, una brecha entre la ejecucién y el movimiento
ideal, repito siempre presente pero nunca visible. Pareciera que las baila-
rinas y los bailarines son presa del 4mbito de las nociones ideales plat6-
nicas, y en cierto sentido es asi, el espejo se ha mvemdo el movnmlenlo
ideal deviene realidad primera y las ej de y

tes se convierten en aproximaciones. Por eso siempre hace falta mas, por
eso no existe el movimiento perfecto. Dice Silvia Unzueta de Ballet Inde-
pendiente "Hasta el mas dotado tiene esa lucha con el cuerpo, ya sea por
una uotra cuesnon porque siempre te falla algo, y siempre hay més, siem-
pre hay mas. .

Asistimos realmente a la tirania del espejo. Sin embargo, esto no es
asunto sé6lo de la danza, la referencia a la imagen especular es la que a
todos nos constituye como sujetos. El individuo se mira en la i  imagen que
socialmente se le asigna y aprende a en ella, a i
ilusoriamente con ella y a desconocerse. Fuera de estas iméagenes no sa-
bemos ser, y asi 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 monogamica es una institucién eterna.

Pero en el caso de la danza, esta obsesiva busqueda narcisista tiene
un porque origina un continuado ejer-
cicio, puede llegar a produ ir un cuerpo transparente (“Para mi, cuando
bailas, es una radiografia. . .", Silvia Unzueta), precisamente porque el mo-
delo a alcanzar se vuelve hmdlzo el cuerpo del bailarin y la bailarina se
vuelve iamente decidor y al ﬁn de cuentas, se
ha salido del espejo, se ha de las interp
usuales, y se convierte en un cuerpo inmejorablemente apto para proble-
matizar y tornar quebradiza nuestra propia imagen, para poner en entre-
dicho nuestras seguridades de espectador, tocandonos. Al contemplar,
0 maés bien participar, en un espectaculo de danza nos damos cuenta de
que en el escenario se construye un falso espejo que se niega 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, la
pérdida-conservaci6n del espejo, los dota de un cuerpo multisignifican-
te no univoco. Un atleta —la expresién mas acabada del cuerpo

masculmo — siempre sera un atleta, los bailarines y las bailarinas no
son i son cuerpos
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Sintesis de ponencias
Los principios de la pre-expresividad

Patricia Cardona

Toda vida escénica es el momento en que una persona empneza a irradiar
energia a un nivel d del Entonces,

estas personas atraen, fascinan. El secreto consiste en irradiar energia sin
dispersarla, concentréndola en una suerte de resistencia. El entrenamiento
crea esta r Los ejercicios p la continua transformacién
de la energia para alcanzar un objetivo comun que es romper la cadena
de automatismo que caracterizan el comportamiento cotidiano para crear
una nueva cultura del cuerpo.

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

¢Cémo alcanza un bailarin una presencia fisica y mental total? Siguien-
do aquellos patrones que caracterizan la vida misma: tensién entre pola-
ridades opuestas, movimiento continuo, saltos cualitativos de la energia,
cambios de equilibrio y orden asimétrico imprevisible.

La primera simiente dramética de la energia teatral se encuentra en
el ejercicio mismo, en el que se da la movilizacién de las fuerzas fisicas
y-siquicas e intelectuales para afrontar una tarea, un problema, un obs-
taculo. Es la capacidad del individuo de intervenir en el ambiente circun-
dante, adaptandose y adaptéandolo.

Tan sélo cuando existe una relacién con algo preciso, la energia indi-
vidual se modela en una accién precisa. Es cuando la energia se vuelve
teatral.

Asi, mediante el entrenamiento, el actor y bailarin ponen a prueba su
capacidad de alcanzar una condici6n de presencia fisica total, la que de-
bera reencontrar en el momento creativo de la improvisacién y del es-
pectaculo. Esta presencia no tiene nada que ver con la violencia, la bus-
queda de la velocidad a cualquier precio o virtuosismo. El actor puede
estar extremadamente concentrado, casi inmévil pero en esta inmovili-
dad tener en su mano el control de todas sus energias, 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 parecfa imposibles. Son, por tanto, una fuente de seguridad. Ade-
maés, permiten explicar de manera fisica lo que significa tomar las rien-
das de las propias energlas, hacerlas estallar y retomarlas de nuevo en
la mano (esto es de por si la sintesis de la estructura coreogréfica), para
encontrar nuevos reinicios en el recorrido. Desarrollan el sentido del riesgo
y de la autoconfianza simultaneamente; desarrollan la tenacidad, la pre-
cisién, los cambios de direccién, el estar presentes.
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En realidad un ejercicio es un mi del gran macr que
es la estructura teatral y dancistica. Un ejercicio debe visualizarse, por
tanto, como un ejercicio espiritual porque atarie al desarrollo de la totali-
dad del hombre. Nos hace capaces de hilar relaciones con el exterior, en
una situacién en la que no se nos siente divididos entre la accién y la in-
tencioén, entre mente y cuerpo. Esto es el teatro y la danza.

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

Claude Perrottet

Como seres humanos bailamos moviendo nuestros cuerpos. Sin embar-
go, al bailar no pretendemos realizar hazanas acrobaticas. De igual ma-
nera, la danza nos sirve para expresar conceptos puramente intelectuales
o fantasias sentimentales. La danza se compone de movimiento en tiem-
po y espacio con fuerza. Un movimiento del cuerpo es percibido por ef
ejecutante tanto como por el espectador. Sostiene el autor que esta sen-
sacién y percepcion del imiento se i con nuestros ideales y
emociones, y por lo tanto, con valores religiosos. En la danza sagrada es-
te-goce espiritual o religioso del bailarin, ha encontrado formas y expre-
si6n permanente.

dn teatro que danza, una danza que hace teatro

Fernando de Ita

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 més a su origen compartido. (n dia el hombre descubrié que su cuer-
po reproducia de algin modo el orden del universo. Entonces mir6 al cielo
con asombro y naci6 el gesto. Movié un brazo hacia el infinito, alzé una
pierna hacia las estrellas: comenzé el rito del cuerpo, esto es, la danza.

Aqui se pretende compartir la experiencia del Taller de Investigacién
Teatral de la unam, de la que es asesor el autor. El Taller viene trabajan-
do desde hace diez afios en la investigacion del teatro ritual de varias par-
tes del mundo, pero fundamentalmente de los ritos iniciaticos de la cul-
tura que floreci6 en Mesoamérica hace miles de anos.

Ahi encontramos que teatro y danza fueron una misma cosa. Actual-
mente, algunas tendencias del arte escénico contemporéneo vuelve a fun-
dir el gesto dramaético con el discurso corporal para lograr una mayor li-
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bertad de expresién. A partir de las fuentes mesoamericanas, y de estos
diez anos de investigacién dentro del teatro psicofisico y participativo,
pretende el autor analizar algunos de los hallazgos del teatro y de la dan-
za de nuestro tiempo. Eso es todo, es méas que suficiente.

Laser dance: colaboracién en las artes visuales y la
ejecucioén artistica

Maida Withers

Durante los tltimos veinte afos se ha incrementado la relacion de la tec-
nologia y el arte, en la busqueda de nuevas formas, esto implica nuevas
aciones entre los artistas y reta a las formas establecidas del arte. Este
«.abajo describe la colaboraci6n de una coreégrafa, un escultor con laser
y con un musico en la creacién de la obra Laser-Dance, se analizan los
principios de organizacién unhzados la forma en que se llevé a cabo, sus
y las nuevas que este tipo de problema plantea.

El lenguaje del cuerpo

Vivente Torres

Se hace una enumeracién de criterios de la estética, se establece una sem-
blanza del desarrollo de danzas en la antigua Grecia y Roma, para con-
cluir con una enunciacién de los factores de comunicacién de la danza.

Semiética de la danza

Alejandro Sanchez G.

La danza, como cualquier fenémeno cultural puede ser analizado como

de La es el cimulo de conocimien-
tos estructurados que nos permiten el anélisis de la cultura como comu-
nicacién. La danza, como manifestacién cultural se apoya en otras artes,
que con su propia légica intervienen en una articulacién estética, que se
lleva a cabo en un campo espacial inmerso en el tiempo, entonces en un
nivel la danza es un lenguaje de muiltiples articulaciones cuyos elemen-
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tos son los Iconos los que ademiés producen cinemas, es decir, |mégenes

que producen un mensaje con una
codificacién que depende del mensaje mismo, y que dentro de su articu-
lacién mayor presenta una estructura narrativa y a los iconos que inter-
vienen, como elementos del discurso con sus respectivos campos semén-
ticos. Finalmente se trata de definir como concepto qué serfa un lengua-
je de la danza.

Conclusiones

En esta mesa las ponencias que giraron en torno al tema Movimiento y
expresién fueron muy variadas. Se refirieron al caso de la danza contem-
poranea mexicana y la imagen corporal que debe tener quien la practi-
que; también se hablé de la p a-
ra los artistas de la danza; de la rela:xén del cuerpo con el espiritu; de
la danza con el teatro; de la semiética y del lenguaje propio que tiene el
cuerpo y que se manifiesta en el desarrollo del movimiento dancistico.

Se hizo referencia aun proyeno reahzade entre varios artistas, escul-
tor, musico, ,y la do el rayo laser para la
creacion de Laser dance.

76



VIl
Danza popular, tradicién y cambio

. Danza y tradicién cultural: papeles activo y pasivo
Wilhelmina O. Sarai-Clark
Profesora y dora de danza de la Uni idad Estatal de Was-
hington, oc, EuA.**
Los tibiris: la neta del baile urbano en México
Rosario Manzanos
Profesora y coordinadora de los Talleres de Danza de la unam
Jorge Pantoja
Agrupacién Imposible.S
Danza japonesa Bon en Hawaii: servidor de muchos amos
Judy van Zile
Profesora de danza-etnologia de la Universidad de Hawaii, EuaS
. Dong de Road: danzas del Carnaval de Trinidad
Nina de Shane Gill
Profesora del Departamento de Danza de la Universidad de Waterloo,
Canada.**
. La improvisacién colectiva como instancia de conocimientos: la tradicién
afroamericana
Rafael Figueroa Hernandez
Etnomusicélogo y sociélogo.S
. Creacién y p. de danzas
F. Nii-Yartey
Investigador de la Universidad de Ghana, director artistico de la Com-
pania Nacional de Ghana.**
Danza popular, rural y urbana
Comité Brasilefo de la Danza.s

~

w

IS

w

o

~

Moderador
Jesas Jauregui
Maestro de la Escuela Nacional de Antropologia e Historia (ENAH).

Conclusiones

* Ponencia completa en el volumen 1 (espafiol).

** Ponencia completa en el volumen 2 (inglés)

*** Ponencia completa en el volumen 1y en el volumen 2
S Sintesis de la ponencia.

4 Demostrac

w






Sintesis de ponencias
Danza y tradicién 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 anélisis de
danzas que han sido descartadas, retenidas o cambiadas, puede ser indi-
cador de valores culturales. Este anélisis puede incluir valores del entor-
no. La danza puede ejercer una influencia activa dentro de un grupo cul-
tural o bien hacia otros grupos, como sucede en las instituciones de edu-
caclén donde se transmite el conoclmlemo de la historia cultural y las
a las nuevas
La danza, particularmente en sus formas teatrales, extiende la influencia
de una cultura a otra a través del proceso de difusién, esta pamclpaclén
para la p de las . La pue-
de ser tan fuerte como para que formas de una cullura sean adoptadas
das por otra, convirtiéndose en una cultural perma-

nente.

Los tibiris: la neta del baile urbano en México

Rosario Manzanos y Jorge Pantoja
Agrupacién Imposible

Desde los anos cincuenta la ciudad de México y su zona metropolitana
entraron a una fase de crecimiento urbano, que 30 afios después es un
fenémeno social, politico y cultural de gran magnitud.

La migracién del campo a la ciudad y la centralizacién del poder politi-
co y servicios, hizo a la ciudad de México un centro de expresiones cultu-
rales, incluyendo a la danza. En cualquier dia o lugar, o tipo de fiesta,
los tibiris nacieron donde la célle se cerraba a pesar de otros estilos y pe-
riodos, ellos sobreviven como el tnico estilo hasta el momento, indefini-
ble, de danza.
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Danza japonesa Bon en Hawaii: servidor de muchos
amos

Judy van Zile

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

Al paso del tiempo, como era de esperarse, han ocurrido cambios, en
algunos aspectos de la ejecucién de la danza, del mismo modo que en
las ocasiones en que el baile se lleva a cabo. El baile Bon no sélo forma
parte de una observancia religiosa, es también una actividad llevada a ca-
bo en una variedad de ocasiones. Mientras que la razén predominante para
el baile Bon en Hawaii es una clara reminiscencia de la celebracién 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 servir en
Hawaii estan cerca del espiritu de la celebracién original de O-Bon, otros
han sido sustancialmente removidos. Los amos de la socializacién, cele-

alade O-Bon, i6n, marcacion de iden-
tidad étnica y politicos han explorado con el fin de mostrar cémo 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 relacién con el carnaval de Tri-
nidad frecuentemente es ignorado por muchos académicos que tienden
a enfatizar el significado politico y social del carnaval y sus relaciones con
Ia mﬁsica teatro y disefio de vestuario. En un esfuerzo de animar una ma-

i teérica de este i aspecto de las festividades
del carnaval, se ha desarrollado una clasificacién tentativa para distinguir
entre esas variadas formas de movimiento de danza.

La improvisacién colectiva como instancia de
conocimiento: la tradicién afroamericana

Rafael Figueroa Hernandez

La ponencia estd orientada princi alograr la i6n inter-
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iplinaria entre la musica y la danza, utilizando como vehiculo la im-
provisacién col para lo cual es a una tradicién
en la cual estas dos practicas artisticas estdn estrechamente unidas des-
de su concepcién misma: la trad on afroamericana. Con esto se lograré
un equilibrio entre la formal "y el apego
necesario a las conqulslas del pasado, ya sea éstas cultas o populares.

Creacién y presentacién de danzas africanas
tradicionales

F. Nii-Yartiey

Se realiza una revision de los significados e importancia sociales en las
comunidades africanas de la danza y su mas importante aspecto, se hace
después un andlisis de las danzas a través de sus aspectos rituales y so-
ciales, se describen algunos puntos importantes sobre la significacion de
los grupos que intervienen en ellas, tanto en su nimero, sexo, COMO su
estatus social, 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

Comité Brasilenio de la Danza

Anélisis de la cultura brasilena y su intima relaci6n con la danza, fenéme-
no cultural que ha pasado de generacién en generacién, esta ponencia
analiza someramente algunas de las danzas anteriores a la colonizacién
portuguesa, las danzas negras importadas a través de los esclavos y las
danzas de origen europeo, no dejanda sm mencnonar las corrientes dan-
cisticas traidas por polacos, etc,, des-
de sus lugares de origen. Todas ellas forman un rico acervo dancistico
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 manifestacién de baile popular urbano
en México. Judy van Zile se refirié a la danza japonesa Bon y sus implica-
ciones en la dominacién en Hawaii. Nina de Shane hablé concretamente
de las danzas de carnaval que tienen una vieja tradicién pero que se han
visto afectadas por cambios provenientes del contexto donde se desarro-
llan. El elemento africano en la cultura dancistica 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 investigacién de este tipo de danza,
que es tradicional y por lo tanto todos formamos parte de ella.
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VIII
La danza folklérica en Latinoamérica

. La danza de los Negritos en Tingambato, Michoacan, México

Gastén de Saavedra Anguiano Mendoza

Investigador de danza popular mexicana DGEF/SEP.S

La danza como expresién en el folklore boliviano

Magaly Fuentes Gutiérrez

Maestra de danza folkl6rica, Oruro, Bolivia.$

El huapango de la cuenca de Rio Verde, San Luis Potosi, México
Leopoldo Palencia Salas

Maestro de danza regional en la uNAM, DIF, IMss.S

Panorama general del son jarocho en la cabecera municipal de Tlacotalpan
Itzel Valle Castaneda

Maest;u de danza folklérica, Escuela Nacional de Danza Folklérica
SNEPD.

La danza de los Tastoanes de San Juan Ocatan, Jalisco

Susan V. Cashion

Universidad de Stanford, profesor de danza.**

Danza folklérica del estado de Tamaulipas

Norma Martinez

Directora de la Compaiiia de Danza Folklérica Mexicana de la Univer-
sidad Auténoma de Tamaulipas.S

Moderador
Gabriel Mohedano
Jefe del Departamento de Estudios de Musica y Literatura orales, iNAH.

Conclusiones

Ponencia completa en el volumen 1 (espaiol).

Ponencia completa en el volumen 2 (inglés).

*** Ponencia completa en el volumen 1y en el volumen 2.
S Sintesis de la ponencia.

Demostracién.

83






Sintesis de ponencias

La danza de Los Negritos en Tingambato, Michoacan,
México

Gastén de Saavedra Anguiano Mendoza

Se hace la historia y descripcién de la musica y danza de Los Negritos
en Tingambato, poblacién de Michoacén, apoyado por un informante.

La danza como expresién en el folklore boliviano

Magaly Fuentes Gutiérrez

La autora hace una clasificacién de la danza folklérica boliviana segun
su origen, mensaje, atuendo, coreografia, duracién y musica. Esta dan-
za, que se ha mantenido con alguna pureza, ha sufrido los procesos so-
ciopoliticos de ese pais, por lo que en ella se refleja la variedad compleja
de la realidad.

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

Leopoldo Palencia Salas

Este trabajo, basado en la investigacién, observacién directa y relatos de
informantes en San Luis Potosi, se refiere a la riqueza artistica del hua-
pango, una danza y musica mestizas, que se ha extendido en numerosos
pueblos de la regién huasteca. Se hace una descripcién de las festivida-
des donde aparece esta danza y sus origenes.
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Panorama general del son jarocho en la cabecera
municipal de Tlacotalpan

Itzel Valle Castarieda

El presente esludm toma en cuenta pnmordlalmenle los aspectos dan-
cisticos de la manel contexto social
en que se desarrolla el son, carécter pisadas y movimientos coreograficos.

Se destaca el son jarocho como género lirico-musical-coreografico, es
decir, que posee una triple morfologia: los movimientos corporales, un
texto que se canta y una musica instrumental, siendo el factor fundamen-
tal el “ritmo”, que produce no s6lo una ritmica corporal sino una literaria
v musical.

Se habla del aprendizaje del son en su contexto y tomando como refe-
rencia al musicélogo 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-
gorias de sones y de descripcién de unidades basicas de movimiento, asf
como de sus posibles combinaciones para formar los pasos.

Destaca la autora la importancia de los estudios interdisciplinarios en-
tre 6logos y de manera tal que estudien las
expresiones culturales de una forma més completa, ya que la danza y la
musica se complementan y existen siempre juntas.

La danza de los Tastoanes de San Juan Ocatén, Jalisco

Susan V. Cashion

Esta ponencia es una investigacion sobre la danza de los Tastoanes en
honor del senor Santiago. Es una de las expresiones de danza ritual de
San Juan Ocatén, pueblo cercano a la ciudad de Guadalajara. La danza
es ejemplo de una red mas amplia de representaciones rituales dentro de
un sistema religioso de cargos.

La ponencia describe el evento dancistico, traza sus origenes y analiza
la polaridad entre combate y armonia; forma parte de un estudio més am-
pllo sobre la transmisi6n de valores a través de la cultura dancistica en

México.

86



Danza folklérica del estado de Tamaulipas

Norma Martinez

Se ofrece una descripcién del origen y desarrollo de las danzas del esta-
do de Tamaulipas. Para su estudio las danzas se dividen por regiones geo-
gréficas: Norte, Centro o Sierra, y Sur o Huasteca. Se describen la musica
e instrumentos musicales, las danzas, el vestuario y las caracteristicas par-
ticulares de cada regién.

Conclusiones

Se presentaron trabajos que enriquecen el panorama de la danza en Lati-
noamérica, palses que tienen una tradxcnén bien cimentada cientificamente
enla de las folkléricas y la danza, dentro
de ellas. El marco de referencia para casi todas las ponencias fue el con-
cepto folklore utilizdndolo en su acepcién clasica europea y latinoameri-
cana de lo amplio, y foro restringido, pero también el de la posici6n inde-
pendiente ecléctica.

La divergencia de criterios acerca de los limites o caracteristicas del
folklore se hizo presente en las ponencias que hacian estudios de danzas
concretas, danzas mdlgenas y mestizas.

Es la

que para el folklore tiene
la amropologia dela danza o como marco de refe ia.
Con esto se puede p n la i i pi ién, al igual
que con la m(erdlsc!pllnanedad de los esmdnos
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IX
Creatividad y danza

. El lenguaje del movimiento
Barbara Mettler
Artista de danza y educadora en el Centro de Danza Creativa de Tuc-
son, Arizona, EUA**
Una clase de coreografia: un primer paso en investigacién
Aanya Adler-Friess
Maestra de danza creativa en la Universidad de Nuevo México, EUAS
. El estudio del cuerpo humano: un camino hacia la organizacion de un

instrumento creativo de movimiento

Kena Bastien van der Meer

Maestra, investigadora del cip.paNza.S
. Desarrollo de la capacidad creadora a través de la motivacion sensorial
Hester Rosa Martinez Nardea
Maestra, coreégrafa, directora artistica de la Escuela Superior de Mu-
sicay Danza de Monterrey, Nuevo Leén S

ifica: una prop sobre objetivos, métodos de

enseﬂanza y resulladas
Anadel Lynton
Investigadora del CID-DANZA.S

Moderador
Raul Diaz
Periodista y critico cultural.

Conclusiones

s

Ponencia completa en el volumen 1 (:sp-ﬁol)

* Ponencia completa en el volumen 2 (inglés)

Ponencia completa en el volumen 1y en . voluen s
Sintesis de la ponencia.

Demostracién.
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Sintesis de ponencias
El lenguaje del movimiento

Barbara Mettler
“En mi estudio p di un acer i libre hacia 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 natural y la expre-
sién 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 exploracién continua
de formas de movimiento. Puede ser adaptada para personas de cualquier
edad, incluyendo aquéllas que son minusvalidas.”

Una clase de coreografia: un primer paso en
investigacién

Aanya Adier-Friess

El proceso y ido de la enla grafia se han
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 Doris Humphrey, Louis Horst, Brom Blom y Chaplin (El acto
[ntimo de la coreografia, 1982). El proceso de analisis deriva en parte de
la actitud creativa, se hace referencia a un curso impartido en el Instituto
de Desarrollo Creativo y Artistico en Oakland, California, y al de Aproxi-
macién a la Ensenanza de Peter Elbow (Escribiendo sin maestro, 1973).
Se conjuntan y el resumen identifica algunos aspectos importantes de la
ensenanza de la coreografia y sugiere un posible perfil para un programa
universitario en danza creativa.
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El estudio del cuerpo humano: un camino hacia la
organizacién de un instrumento creativo de movimiento

Kena Bastien van der Meer

Cuando analizamos la ensenanza de la danza, vemos que las técnicas di-
dacticas 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 fenémeno 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 matemaéticas, observamos que una gran
cantidad de opciones motoras se desperdician o nunca son utilizadas.

El procedimiento de ensefanza repetitiva condiciona al cuerpo a una
técnica a que implica la o limitacién de otros gé-
neros, y, lejos de adiestrar al bailarin para que tenga un instrumento util,
lo constrifie a los limites para los cuales fue entrenado.

Desarrollo de la capacidad creadora a través de la
motivacién sensorial

Hester Rosa Martinez Nardea

Se menciona la inquietud de improvisar una coreografia a través de la
estimulacién sensorial, el experimento realizado a partir de una fuen-
te estimuladora y de un grupo de receptores, se explicara el desarrollo del
experimento y sus resultados, asi como las conjeturas y conclusiones
obtenidas.

Improvisacién coreogra[lca. una propuesta sobre
objetivos, méts de y resul

Anadel Lynton

El método tradicional de la ensefanza en las técnicas de la danza acadé-
mica donde el alumno intenta imitar con la mayor exactitud posible los
movimientos que propone el maestro, entrena al cuerpo fisicamente pa-
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ra reproducir formas. El uso intensivo de la improvisacién estructurado
desde que el alumno inicia su estudio de la danza propiciaria una mayor
vinculacion entre la técnica corporal y la expresién, fomentaria la creati-
vidad y la interaccién grupal, y le aportaria mayor habilidad para analizar
el disefio y la organizacién del movimiento y sus posibilidades de
comunicacién.

Se analiza un programa experimental de improvisacion coreografica
que enfatiza la observacién y analisis grupal y la creacién y aplicacion
de “guiones” o propuestas para improvisaciones grupales. Se discute el
uso de este programa con 5 poblaciones estudiantiles muy diferentes en-
tre si. Se concluye que este tipo de trabajo proporciona al alumno la opor-
tunidad de explorar paulatinamente el movimiento no estereotipado, la
interaccién mas libre con su propio cuerpo, sus comparieros y el medio
ambiente y el desarrollo de propuestas expresivas que se experimentan
y se retroalimentan a través de la interaccién con el grupo. Se hace hin-
capié en la posibilidad de aplicacién de este programa con grupos suma-
mente heterogéneos.

Conclusiones

En estas ponencias se hicieron descripciones de experiencias personales
en el trabajo creativo. Kena Bastien profundizé en cuanto a la necesidad
de cambiar la metodologia 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
Compariias de danza y politicas
culturales

. Carta a los grupos y artistas independientes

Arturo Garrido
C grafo y maestro i i director del ‘grupo de danza con-
temporéanea Barro Rojo.*

2. Foro urbano: una alternativa cultural
Contradanza, grupo de danza contemporénea.S

3. Hacia una danza mexicana de raices
Fanny D'Argence
Bailarina, maestra, coreégrafa, uamA.S

4. Ser un grupo independiente
Juan José Islas
Coreégrafo, director artistico de la Compania de Danza Contemporé-
nea Quinto Sol.$

5. C de danza dnea p i en la ciudad de Mé-
xico: de i ia, i ia y politicas culturales
Anadel Lynton
Investigadora del cip.DANzZA.S

6. Politicas g privadas, i yno ivas re-

lacionadas con la danza
Consejo Brasilefio de la Danza.S

Moderador
Fernando de Ita
Investigador, critico

Conclusiones

onencia completa en el volumen 1 (espaniol).
Ponencia completa en el volumen 2 (ingles).
Ponencia completa en el volumen 1 y en el volumen 2.

S Sintesis de‘la ponencia.

Demostracion.

95



o



Carta a los grupos y artistas independientes o
lo que es lo mismo observaciones a propésito
de los microbios

Arturo Garrido

En los dltimos anos hemos sido testigos del fortalecimiento y aparicién
de cada vez mayor namero de grupos independientes a todo lo largo y
ancho de nuestra América Latina. Tanto de teatro, como de danza, pan-
tomima, musica, etc. Y esto, dentro del marco de una crisis econémica
y de agotamiento de las formas politicas tradicionales.

Ahora bien. . . ¢Qué significa ser grupo independiente? Y lo que es méas
¢independiente de quién o de qué?

Son muchas las posibles respuestas a estas |nlerroganles pero detras
de todas, aparecen las y as, como los
elementos que definen en Gltima instancia la postura de los trabajadores
en general y del arte en particular. Condicionando en el caso de estos dl-
timos, incluso el carécter y sentido de su produccién.

Pero, ¢acaso las condiciones materiales y econémicas tomadas como
elementos aislados, son capaces de darnos una respuesta sansfactnna que

nos permita entender de los grupos i

tes? Si, que dlChBS estan sujetas a su veza otros
I tales como las ias sociales, étnicas, la-

borales, etc., y un sin fin de elementos pamculares tanto de los grupos

como de cada uno de sus mi asiuna leja urdim-

bre de condicionamientos.

Por lo que para el anélisis que en esta ocasién pretendo reahzar. he
creido necesario enfocar el de los grupos des-
de la 6ptica de sus condiciones laborales, dado que en ésta se conjugan
las relaciones sociales del proceso productivo.

Ahora bien, para entender la situacién laboral de los artistas en la ac-
tualidad, creo que antes de establecer diferencias de carécter técnico (el
teatro, la danza, la pintura, la musica, etc.), o diferencias con base en la
calidad, se debe presentar mayor atencién a las diferencias de caréacter
ideolégico, ya que éstas, mas que ninguna otra son las que definen la si-
tuacién laboral de los trabajadores.

Enfocando 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 estén or las estatales.

2. Aquéllos que estan subvencionados por instituciones de Ia empre-
sa privada.

3. El mar de los grupos ind di que para su i

heroicos y i de i

to (func\ones ca)le]eras 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 dlferenclas en su forma exterior, inter-
namente guardan muchas entre éstas,
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 funcién so-
cial del hecho artistico, prevaleciendo a su vez, aquellos elementos
que hagan de éste, un producto més rentable.

Este fenémeno, de ~otorgar en el hecho artistico prepondeyancna al valor

de camblo se de muy maneras en la de
los t dl e i i de la forma como asumen
esta ci P ios di e incluso muchas veces

los propios dlrectcres. que son qulenes realmente sacan tajada de este
asunto, razén por la cual lo lmpulsan En el caso de los trabajadores, (ac-

tores, bailarines, di P etc.)la ica de la produc-
cién de una obra de este carécler (comercial) y su posterior comerciali-
zacién (il y en el do) le impone un sinndmero
de i i que i léndolo como ente creativo, por

* Al respecto de los grupos independientes, Eugenio Barba, director del Odin Thestre,
dice con gran lucidez en su articulo titulado con referencia a los micro
mienzos de 1700, Leeu Enheek puso una gota de agua bajo un micros cnp il
pefacio una multitud de seres invisibles al ojo desnudo”. Hasta entonces “la naturaleza” ha-
bia sido lo que era visible: el caballo, el cisne, el delfin, el gusanc. Estas nuevas formas de
vida levantaron una ola de preguntas: ¢Cuél era la funcién de estos pequenos seres, de es-
tos microbios? ¢Cusl era su relacién con el resto de la naturaleza? Muchos conocidos inves-
tigadores de esa época, Beuffen, por ejemplo, apostrofaron esta nueva forma de vide como
une "ofensa s lo netraleza”, Exactamente les mismes palebres que emplesn hoy, criico
teatrales h y ito del trabajo de muchos grupos teatrales: una
iy Hoy en la: & piaat o5 ae e poco més acerca de estos
microbios, y sobre su significado en el proceso vital. Para mi, el Tercer Teatro es una situa-
ci6n de discriminacién econémica, técnica, e incluso cultural. Una minoria rechazace. Es
na enarme aneigia que se Intent |gnorar, de o que el argeniamo soclal se protege sacu
diendo la cabeza y dejandola de lado. Pero hoy sabem i focut. un Hburdh. sat e
cho menos peligrosos que los microbios, que aunque sl deteminan e vossblemente
el futuro de nuestro orgar

acor
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tanto critico. proceso de la
del capital (ajeno), al respecto. Erneslo Gudice, dice:

Al dividirse la sociedad en clases, el hombre de la clase explotada, pierde con
el producto de su trabajo, su propio objetivo, su libertad. Pierde su esencia.
La pérdida material implica la pérdida de su propia conciencia.

Con esta pérdida, el hombre siente que lo perdido se exterioriza, se opone
y deviene hostil. Y &l se siente una parte de si mismo mutilada, parte sin el
todo. Clase fuera de la sociedad.

Este ion tiene en las super-
estructuras pollllcas. morales, religiosas, juridicas.

Uno de los elementos que lo caracterizan es el hecho de estar al mar-
gen de los presupuestos estatales o privados. Situacién por demas natu-
ral, si revisamos la postura de la mayoria de éstos.

Sintetizando, algunos de los rasgos comunes en la producci6n de los
grupos independientes, encontramos:

* posturas

* descontento

* permanente basqueda

* negacién de las formas ici y ya de
expresar al hombre contemporéneo

De lo anterior podemos deducir que esta marginalidad respecto de los
rubros estatales y privados destinados a la produccién cultural, significa
mucho més que una mera circunstancia econémica. Es pues el efecto na-
tural que la produccién artistica con las caracteristicas antes menciona-
das, provoca en dichas instituciones.

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

Considerc que en el meollo de esta circunstancia, se juegan, mejor di-
cho se erigen vitales principios. Tales como, ideolégicos, politicos, éti-
cos, estéticos, etc. Los politicos e |deolég|cos por cuanto es claro que la

relacién ia con las i privadas y estatales, son ta-
les porque sus ﬂnes son distintos. Esléncos porque la necesidad de ex-
presar otros conlleva a exp nuevas formas, y éticos

en cuanto los conceptos de profesionalismo, para los artistas independien-
tes no se refieren sélo a la calidad y puntualidad en el trabajo, sino que
van mucho més lejos. Tienen que ver también con el “uso” y distribucién
del producto artistico, asf como con las miltiples relaciones de éste con
el conjunto de la sociedad. Es decir, que para el artista independiente,
la responsabilidad no termina en la conclusién de un montaje y tampoco
se limita al salén de ensayos o al foro, sino que tiene que ver con todo
lo que significa el arte como hecho sociocultural. Por lo que algunas de

las que el artista independi requiere para constituirse en
un i son, la dla idad para el trabajo en equipo,
de su resp d social y idad de decision entre
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de la produccién que hinche de divisas sus bolsillos, y tampoco un con-
flicto de artistas, pone en riesgo la estabilidad del sistema. Por lo cual,
no creo que los artistas de manera aislada logremos conquistar todos nues-
comienza en el punto donde para otros “sefores profesionales” termina.
Para no alargarme mas, y con el fin de centrarme en los objetivos que
este escrito persigue, quiero referirme a la préactica de la autonomia, prin-
cipio importantisimo por cuanto sélo la independencia (autonomfa e in-

ia relativas, por la forma y dindmica de las re-
laciones sociales) de cualquier centro de decisién que no sea el suyo pro-
pio. permitira avanzar a los artistas y grupos independientes en la conse-
cucién y profundizacién de sus ideales.

(El mer i impone sus no sélo en los aspectos ex-
ternos, sino que incluso, al interior del producto artistico, transforméan-
dolo en la mayoria 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 también de igual manera, en un
pobre, sélo que en estos casos ademaés arrogante objeto de consumo).

Nos llevaria muchas horas analizar cabalmente los diferentes princi-
pios, por tantos intereses que alientan la produccién artistica de unos y
otros.

En conclusi6n, entiendo asi a los artistas independientes, creo que la
solucién a sus conflictos laborales (condiciones y formas de trabajo) difi-
cilmente van a darse dentro del marco de las relaciones habituales, las
cuales en la mayoria de los casos consiste en la aceptacién de formas aje-
nas a las funciones que el hecho artistico tiene en si (aqui me refiero a
la funcién que como producto del espiritu, cumple en el conjunto de las
relaciones sociales). Si no es a riesgo de perder su identidad, su naturale-
2a, si no es a riesgo de ceder y hacer concesiones en sus principios funda-
mentales. Esto no significa que para la consecusion obietiva de los inte-
reses de los artistas i di haya que
que no, éste debe aprovechar todos los requisitos, y muchu veces acep-
tar las migajas que los verdaderos trabajadores de la cuitura, entregan
las mencionadas instituciones.

Paralelamente, creo que el trabajo més importante, debe darse con los
sectores sociales que nos preocupan, y a los cuales de cierta manera re-
presentamos. Para lo cual deben irse creando mecanismos que nos lle-
ven a interrelacionarnos de manera més estrecha con los ovgnnlunol glr
miales y como son los las
tiles y peblnclomles‘ etc. Entre otros objetivos, buscando crear una base
social de apoyo para los artistas y grupos independientes, de tal forma
que la relaci6n con las diferentes instituciones, se den dentro de un mar-
o que no sean ni la dadiva ni el favor, sino el derecho exigido con el res-
paldo del sector social al que representamos, y en el cual estamos
representados.

Para este camino (valga la redunduncln) camine, debe lo anteriormen-
te dicho darse el y desarrollo de la
organizacién gremial de los nrlmn independientes.

El quehacer artistico no es algo que realmente preocupe a los gobier-
nos reaccionarios de nuestra América, dado que el arte no es una rama
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otras, y no la presuntuosidad, la afectada limpieza, y la rigida disciplina
(necréfila y estatica) que muchos engen como los parangones del buen
profesional. De ahi que la gran de un artista i
tros derechos. De ahi que la ista de los de los
res de la cultura, va aunada a la conquista de los derechos de todos los
trabajadores.

Sintesis de ponencias

Foro urbano: una alternativa cultural

Contradanza*

Bajo la dinadmica transformadora de la sociedad, que genera nuevas for-
mas de expresi6n artistica, dentro de la danza surge la necesidad de crear
nuevas formas como Unica opcién para mtegrarse al movlmlen(o social.
Esto se ve j en la proli i6n de grupos de dan-
za contemporanea 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
integraci6n de todos los espacios y todas las formas de expresién artistica.

Hacia una danza mexicana de raices

Fanny D'Argence

Se inicia esta ia con una ién sobre las ci ias de las
que es producto la danza moderna en México y del desdén de ese medio
hacia el pais, manifestado como amnesia histérica, cultural y artistica;
se hace una aproximacién al problema de las politicas artisticas que han
predominado en las instituciones de danza, insertadas en el espectro cul-
tural general del Estado; y se plantea una reflexién sobre la necesidad de
una danza mexicana de raices.

* Contradanza, A.C. esté formada por Cecilia Appleton, Diana Appleton, César Arvizu,
Norma Batista, Raymundo Becerril, Sergio Gémez, Jaime Leyva, Ricardo Najera, Jaime Or-
tega y Laura Rocha
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Ser un grupo independiente

Juan José Islas

Se plantea la integracién de un grupo independiente a partir de la afini-
i las difi de izaci i

y del
en el trabajo, se los aspectos principales de la busq de
un estilo, se i los p de la falta de espa-
cios y trabajo, y la idad de la unién y p: como camino

para mantener al grupo activo.

Ce de danza poranea p. ,’ i "enla

ciudad de México: ias de s i
independencia y politicas culturales

Anadel Lynton

La idad del Estado p io en el fomento de la dan-
za escénica ha sido por y en d oficiales
através de los anos. Sin emb; los itos més los con-

ceptos sobre la forma en que se deberfa de concretar este fomento y los
organismos encargados de ello han variado. Los funcionarios, nombra-
dos desde arriba, tratan de aplicar sus propias ideas y al mismo tiempo
conciliar los intereses de los grupos organizados para evitar conflictos evi-
dentes. Debido al individualismo y a la falta de preparacién y organiza-
cién de los profesionales de la danza y a la naturaleza jerdrquica y autori-
taria de la burocracia cultural, los bailarines como gremio no han logra-
do mecanismos de mjerencm directa en las polltlcas de promocién a la

danza. Las entre propi y realidades con-
cretas son evidentes.

A través de una i sobre las acti varias de las com-
panias p de danza en la ciudad de México du-
rante 1985, se observa que casi la i de las P

fueron contratadas por organismos del Estado

Los ingresos ob vivir de su activi-
dad profesional. Los pocos intentos de presenlurse fuera de los circuitos
del Estado han producido escasos ingresos o han sido gratuitos. Los miem-
bros de las companias reparten las tareas de administracién, busqueda
de contratos, confeccién de vestuario y utilerfa, grabaciones, etc., ade-
maés de los entrenamientos y ensayos. Tienen que dedicarse a otras acti-
vidades remuneradas o depender de su familia para vivir. El suefio de po-
der bailar se conjunta con el deseo de mantener su independencia o auto-
nomia y su identidad artistica como grupo con un nicleo estable de miem-
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bros y un estilo caracteristico. Se concluye que la meta de vivir sélo de
bailar es utépico y frustrante. Los bailarines necesitan preparse para una
gama de actividades mas amphas relacionadas con la danza La organi-
zacién activa de los trabajads de la danza es imp! dible para lo-
grar una mayor injerencia en las politicas del Estado relacionadas con la
danza. Por otro lado, urge la queda de medios alt ti

vos de insercién en la sociedad para los grupos de danza contemporanea.

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

Consejo Brasilerio de la Danza

Las politicas gubernamentales en materia de danza difieren de pais a pais.
Mientras existen paises, como Cuba, donde la danza cuenta con un total
apoyo del Estado, existen muchos més que no gozan de esta situacion.
En Brasil la danza depende del Instituto de Artes Escénicas (INACEN) que
cuenta con cuatro dep: uno de ellos i a la danza. Del
presupuesto total que otorga el INACEN a las artes s6lo el 11% correspon-
de a la danza, mlsma sltuaclén que ha durado diez afos. Una de Ias fmall-
dades de los icos es crear las dici al

tivas y culturales para el desarrollo de la danza, esta labor es la que trata
mos de desarrollar el Instituto Nacional de Danza (inp), los Sindicatos de
Profesionistas de la Danza y el Consejo Brasilefio de la Danza (csop).

Conclusiones

Esta mesa se di i6 por la participacién de los grupos indep

tes de danza contemporénea que actian en México, con esto se da una
vision de forma de trabajo muy poco conocida y plantea alternativas pa-
ra la danza en estos momentos.

La ponencia de Anadel Lynton hace referencia a los problemas a los
que se enfrenta el bailarin en general en nuestra sociedad y a la necesi-
dad de que el Estado implemente politicas culturales que apoyen e im-
pulsen el desarrolio de la danza.
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Xl
Terapia y danza

1. Ladanza como medio para il y/o ifi P ios en su-
_Jjetos con sindrome de Down
Leticia Dominguez Rocha
Psicéloga DiF.*

2. Demostracién de terapia de danza con nifios con sindrome de Down
Ana del Castillo.!

Moderadora

Ana del Castillo

Maestra, directora de la Academia de Balé de Coyoacan, terapista de dan-
za.

Conclusiones

* Ponencia completa en el volumen 1 (espafiol).
Ponencia completa en el volumen 2 (inglés).
*** Ponencia completa en el volumen 1y en el volumen 2.
S Sintesis de'la ponencia.
d Demostracién.
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La danza como medio para implementar y/o
modificar repertorios en sujetos con sindrome
de Down

Leticia Dominguez Rocha

El hombre desde los inicios de su existencia se ha comunicado con sus
semejantes, como ser social que es, a través de manifestaciones artisti-
cas, como ejemplos tenemos las pinturas rupestres, la imitacién de soni-
dos de la naturaleza y las danzas primitivas, ademas del lenguaje, todo
lo anterior fue utilizado para dar escape a sus sensaciones y emociones
como medio de comunicacién y para influir en la naturaleza (Farifias y
Alonso, 1980).

Bouciere (1981) sefiala que en la mayorfa de los pueblos de la antigile-
dad, en Grecia, la India, Egipto. . . etc., se danzaba en todos los momen-
tos importantes de la vida, desde el nacimiento hasta la muerte, siendo
la danza una forma de de de par i6n, y no
de espectaculo, de esta manera la danza se ha visto entrelazada con la
magia, la religién, el trabajo, la fiesta, el amor y la muerte (Garaudy, 1970).
La danza se ha considerado ademaés de arte como una forma de conoci-
miento y como parte importante de la religién. En la danza el hombre
actia como lidad, no de manera fi

Por otra parte, Farinas y Alonso sefialan que el baile se halla en la raiz
de las relaciones biolégicas de los seres humanos y animales, con lo cual
se indica que la danza no es Gnicamente patrimonio del hombre, se ha
encontrado que los animales de igual forma danzan, por ejemplo, las abe-
jas para comunicarse el sitio del alimento, los peces cuando cortejan, al-
gunas especies de péjaros, los venados, etc. Sachs (1964) afirma que es-
to es un impulso comun en la mayoria de los animales, es una necesidad
inherente a los seres vivos por expresar sus emociones a través de movi-
miento, a esto lo llamé “danza bésica”.

Ciertamente la danza, a lo largo de la historia de la humanidad, ha de-

P un papel imp sin es pi
que su funcién terapéutica es el aspecto més importante para el presente
estudio. Debido a que desde los principios de la humanidad, el hombre
ha empleado !la danza para curar. Esto se puede observar en algunos di-

ujos p n lo que fep en de bai-
larines (Castillo, 1973), asimi Sachs que en la lidad
en algunas dades que ain no se (tribus de Ceylan, Nen-

107



gen, etc.) se realizan danzas rituales con fines-terapedticos, en los cuales
participa tanto la comunidad como el enfermo para recuperar la salud;
esta danza puede realizarse para aliviar de manera individual o colectiva.

Los datos con los que se cuenta actualmente sobre las primeras dan-
zas, no los afirmar debido a que en su mayo-
ria fueron obtenidos por medio de estudios arqueolégicos y antropolégi-
cos, basados en textos de antiguos documentos graficos o escritos. No
pretendemos sealar que los datos carezcan de validez, sino Gnicamente
que se debe considerar el papel histérico 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 pretendia fo-
mentar las relaciones interpersonales con un grupo de pacientes esqui-
zofrénicos internos en una institucién, para lo cual les ponia musica y le
pedia a alguna persona que bailara o se moviera a su gusto, los demas
lo debian imitar, obtuvo resultados bastante satisfactorios; logré la inte-
gracién del grupo de los esquizofrénicos.

Por otra parte Ostewski (1968) propuso la danza como elemento prin-
cipal para Incrememur la coordmacnén motora en sujetos con partllsls

cerebral, do en
1983).

Fux (1978, 1980) ha llevado la danza como teraple a ninos invidentes
y sordos, asi como con p auna

nifa que habfa vivido complelamente aislada del mundo durante sus cua-
tro primeros afos de vida, logrando que después de casi diez afos de te-
rapia contara con las habilidades sociales y motoras asi como cognitivas,
similares a sujetos de su misma edad.

Fux menciona que la expresién y la creacién en el nivel del cuerpo son
propias del ser humano, cualquiera que sea su estado, cultura o condi-
cién fisica; que todos es decir, buscar
la integracién como seres humanos. La necesidad de moverse parte de la
persona y cuanto més se le ayude a expresarse, més beneficios obten-
dria para el resto de sus actividades, en su vida privada o social.

Se ha visto que “La danza posibilita la comunicacién no verbal a través
del movimiento, se pueden expresar sensaciones y emociones que difi-
cilmente se comunicarian de manera verbal” (Wirz, 1983). En nifos con
sindrome de Down en particular, la danza puede proporcionar vias de ex-
presién que no pueden alcanzarse de otra manera.

Debido a que libera el cuerpo de inhibiciones innecesarias; favorece
el yla asf como el
y conceptos de tiempo y espacio. La mnyorln de los nifos con sindrome
de Down tienen gran sensibilidad para la musica, les agrada el ritmo y
la danza (Smith y Wilson, 1976, citado en Flores, 1982).

La danza como ejercicio sistemético y ordenado produce en el orga-

nlsmo efec(os y ayuda al la salud fisi-

ngllldud iuerzu, reslstencln.
etc.. lo cual da como un mejor del
cuerpo, mejora su sistema i i el vols de gra-
sa, incrementa la fuerza y la , mejora la fl I
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y la elasticidad; asimismo a nivel psicolégico, ofrece grandes beneficios,
por ejemplo, ayuda a reducir la tensién mental a resistir la fatiga, brinda
la oportunidad de interaccién social la oportunidad de realizar una expe-
riencia 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 ap izaje (Programa de E i6n Pre-escolar, sep,
1983), mediante esto el recién nacido inicia la percepcion 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 construccién del objeto
s6lido y permanente”, encontrandose asi 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 préctica.

De esta manera los primeros actos motores tienen caracter explorato
rio, y por medio de ellos el nifo adquiere informacién acerca de si mis-
mo y del mundo que lo rodea (Programa de Educacién Pre-escolar sep,
1983), esto brinda una especial importancia a la actividad motora puesto
que es a través de ésta y los 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 nifo.
El concepto de persona se elabora a partir del esquema corporal, el cual
proporciona el conocimiento, la organizacién dinamica y el uso del pro-
pio cuerpo. “La organizacién de las sensaciones relativas a su propio cuer-
po, en relaci6n con los datos del mundo externo” (Vayer, 1977), es la re-
presentaci6n corporal de si mismo en cualquier momento o situacién de
manera independiente de todo estimulo externo (Vurpillot, 1951), esta in-
formacién del esquema corporal tiene un importante lugar, puesto que
es el punto de partida de las posibilidades de accién, ademas de facilitar
la adquisicién de la nocién espacial, para lo cual toma su cuerpo como
referencia, el nifio organiza su espaclo adqulere nociones de aqui, alli,
cerca, lejos, limites, ubicacién, etc. (Va-
yer, 1977). La nocién espacial le permite al nifio desarrollarse adecuada-
mente en el campo social, le permite ubicarse en su propio espacio, asi
como respetar el de los demas, por otra parte le permite manipular obje-
tos, colocarlos adecuadamente, en fin le permite desplazar lo que le ro-
dea (Siguan, 1976).

Asimismo, la apreciaci6n del tiempo y el vocabulario temporal depen-
de de la capacidad motriz y del control de si mismo (esquema corporal)
(Gesell, 1950, citado en Vayer) es decir el concepto de tiempo se da a partir
de la formacién del esquema corporal y de la nocién espacial, en donde
el cuerpo es siempre la referencia “y el tiempo es el espacio vivido™ (Va-
yer distingue la manana y la noche por los hechos realizados, utiliza ad-
verbios emplea cor 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 estan intimamente
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unidos,
cuado desarrolle posterior.

Por esto, se debe considerar al movimiento como una de las principa-
les fuentes de rehabilitacién debldo 2 que como lo menciona Tarnapol

y proporci las bases para el ade-

algunos p! de ap son por p tales
como equilibrio, in¢ inaci yp de it en-
tre otros.

Por otra parte Siguan indica que los problemas motores, como la faita
de afecta en el de objetos, esto impide

de ulguna manera lograr operaciones intelectuales, como serian la for-
macién de limites espaciales y temporales.

Se observa que el pobre desarrollo motor afecta en alguna medida la
funcién cognitiva. Seria importante preguntar si el desarrollo motor po-
bre puede ocasionar trastornos a nivel cognoscitivo y si una adecuada
estimulacién motora ayudarfa al nifio normal a adquirir mejores habili-
dades; ¢de qué manera afectarfa el movimiento motor &l aspecto cogni-
tivo en nifios con retardo en el desarrollo? Siguan menciona que el ejer~
cicio puede ayudar a los nifos normales a ampliar sus limites de conoci-
miento, ayudaré en mayor medida a los individuos que durante su infan-
cia por algun déficit fisico o cognitivo redujera sus actividades sensorio-
motrices en las que se apoya el desarrollo intelectual.

Por otra parte Tarnapol senala que ]os nmos presentan mejorias des-

pués de someterlos en e . En otra in-

B i en Tamapol) se percaté de Ios cam-
bios del corporal que p nifos con p euro-
motores, después de unp d i6n fisica. En al-

gunos otros casos se ha ]u i ia como en ni-
nos hiperactivos, con el objetivo de aumentar la atencién en este tipo de
nifos sobre la tarea que realizaban, obteniéndose un cambio notable en
la conducta de los ninos{Harrow, 1978), asi pues se observa, que la esti-
mulacién motora, se ha empleado y se puede unllzar en una gran varie-
dad de p de di y de tipo Pero ¢por qué em-
plear un prog de motora para probl y emo-
clona]es? debido a que es necesario estimular el d&rea motora para que
de esta manera, el sujeto tenga un desarrollo adecuadc y esto repercuta
en otras éreas del desarro]lo podria ser la cognmva o la social. Es impor-
tante, pues, el deunp que directamen-
te la conducta motora; sin embargo. esto no se puede obtener de cual-
quier programa de ejercicios, sino que debe de ser un programa sistema-
tizado que implique un esfuerzo por parte del nifio (Molina, 1981); se de-
be considerar que el movimiento podria ser un medio de expresién para
algunos sujetos que fisi i tienen para desarrollar
plenamente el lenguaje normal, sin embargo, cognitivamente lo entien-
den, es decir, que el nifio percibe més de lo que puede expresar este sera
el caso particular de los nifos con sind de D
te el sindrome de Down ha sido definido como una anormalldad cromosé-
mica caracterizada por la existencia de un pequefic cromosoma acrocén-
trico extra en e! par 21, sumando asi 47 cromosomas en lugar de 46 que
es el nimero de cromosomas que debe tener el sujeto normal (Delgado,
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1982). Lap ia de este d perturba el desarrolio
normal y da origen a las caracteristicas fisicas del sindrome de Down y
otros rasgos asociados (Johnson, 1979).

Smith y Wilson sefialan que el tono muscular presenta hipotonia y ten-
dencia a la flojedad princi en las ar i i asi como pre-
sentar en las vias respiratorias
incluyendo los pulmones (Delgado), respento 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 respiracién adecuada. El
maxilar superior es pequefio y el inferior es grande, presentan paladar hun-
dido, su lengua es redonda y presenta macroglosia a la pequefiez 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 inclinados 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 como lentos, torpes y mal coordinados (Delgado).

Generalmente son de estatura baja; en su nifez presentan problemas
de exceso de peso, debido a los hébitos alimenticios deficientes; es im-
portante sefalar que hay falta de expresividad facial debido a que care-
cen de elasticidad en los muasculos del rostro haciendo incapaz al sujeto
con sindrome de Down de reflejar adecuadamente sus estados de animo
por medio de la mimica expresiva. La adquisicién de estos movimientos
tienen un valor genético, ya que estan ligados al desarrollo neurolégico
en general. (Garcia, 1984).

Johnson reporta que la mayoria de los sujetos con sindrome de Down
se encuentran més retrasados en el desarrollo del lenguaje que en otras
areas, debido a que sus labios partidos son dificiles de controlar, su len-
gua se mueve con lentitud “su voz es gutural y su articulacién deficiente”
(Flores).

El desarrollo psicolégico de estos sujetos es lento. Tienen patrones de
aprendizaje inferiores al término medio. El nifio tipico con sindrome de
Down es décil, sonriente de buenos sentimientos y facil de manejar, aun-
que algunos presentan un temperamento opuesto, son hiperactivos, in-
quietos, agresivos y destructivos (Johnson), “La mayoria de estos nifos
tienen una gran sensibilidad para la musica, les agrada el ritmo y la dan-
za" (Smith y Wilson).

La imitacién es caracteristica en sujetos con sindrome de Down, esto
puede ayudar para su aprendizaje, imitando actitudes y actividades que
copia de los demés (Johnson). Ademés de tener una excelente memoria,
su atencién se incrementa si se les motiva, siempre y cuando la tarea es-
té adaptada a su nivel, el nifio la alcanza facilmente; es hipersensible a
la atencién 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 puede 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 ain mas importante cuando obser-
vamos que gran parte de los sociales y de aprendizaje se rela-
cionan con torpeza y deficiencia motora y se necesita reforzar las condi-
ciones fisicas del nifo, su coordinacién y su sentido de direccién; asi pues,
que el desarrollo de la conducta motora se considera una area bésica pa-
ra el desarrollo integral del nifio con sindrome de Down y no se debe des-
cuidar, ya que las carencias en esta 4rea pueden ocasionar diferentes pro-
blemas, tales como el aislamiento, la no cooperacién, no comunicacién,
en fin, un desarrollo incompleto.

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

Bésicamente la danza, como terapia, es el desahogo que puede experi-
mentarse por medio del movimiento. Debido a ello nos concretamos a
considerar esta actividad como parte integral del desarrello fisico, psico-
légico y social del individuo (Cerqueira 1983) para todos los sujetos y,
en especial, para individuos con sindrome de Down, por las caracteristi-
cas propias antes mencionadas.

Conclusiones

En esta mesa se hablé de la danza, de sus raices biol6gicas en los seres
humanos, de la necesidad que sienten los seres vivos de expresar sus emo-
ciones a través del movimiento. Se hablé de las danzas rituales con fines
terapéuticos y de las caracteristicas especiales de la danza como terapia
para trastornos fisicos, como esquizofrenia, ceguera, sordera y muy es-
pecialmente sindrome de Down.

La presentacién que se hizo de ninos que sufren el sindrome de Down,
reflej6 las cualidades terapéuticas de la danza y la ayuda que brinda para
la formacié6n integral del nifio.
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X1l
Educacién y danza

aprender. Conci i6n a través del i el Mé-

a
todo Felder\krals
Jucquelme Ogg

de The Fel emérita del
Departamento de Danza del Cenlro de Bellas Anes, Unwersndad de Al-
berta, Edmonton, Canada.
Aprendizaje y aplicacién de técnicas aerébicas con base en danza
Alejandro Zybin
Coreégrafo, maestro de danza del 1sssTe, Academia de Ballet Guada-
lajara, Jalisco, México.$

. Elementos para una mejor preparacién de un bailarin profesional

Jorge Pina Williams

Estudiante de la Facultad de Teatro de la Universidad Veracruzana.®
Educacién corporal y danza

Ma.Leticia Rioja Medina

Profesora de Educacién Fisica, sep.$

. Educacion profesional de la danza en el Sistema Educativo

Consejo Brasileno de la Danza.$

Moderadora

Tania Alvarez Garin

Directora del Sistema Nacional para la Ensenanza Profesional de la Dan-
2a, INBA.

Conclusiones

* Ponencia completa en el volumen 1 (espafol).

** Ponencia completa en el volumen 2 (inglés).

*** Ponencia completa en el volumen 1y en el volumen 2.
S Sintesis de la ponencia.

d Demostracién.
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Sintesis de ponencias

A diendo a ap ientizac .611 a través del
imi el Método Feldenkrais

Jacqueline Ogg

El desarrollo a través del movimiento y la in(egracién funcional son dos
componentes del trabajo a plantear. El primero es un conocimiento de
la propna nmagen y proplas poslbllldades a través de una exploracién de

g El segundo del
mé!odo es una anadldura de empu)e al sistema nervioso, mas alla de lo
aprendido a través de una propia exploracién y cuando hay dolor y otras
incapacidades.

Aprendizaje y aplicacién de técnicas aerébicas con base
en danza

Alejandro Zybin

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

Elementos para una mejor preparacién de un bailarin
profesional
Jorge Pina Williams

Se plantea la necesidad de un estudio teérico y practico de técnicas y for-
mas dancisticas existentes, se analiza la relacién entre danza y teatro, se
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enuncia la necesidad de la ensenanza de la critica en los estudios profe-
sionales del bailarin, y se plantea el desarrollo de la |nvesngac|én ylaex-

peri como para la de la danza.

Educacién corporal y danza

Ma. Leticia Rioja Medina

La educacién del cuerpo como conciencia, desarrollo y dominio de las
cualidades fisicas del ser humano, llevados a cabo conscientemente, sir-
ve como base en la de ier tipo de danza. La
importancia de esto radxca en la economizacién de tiempo y energia me-
jorando la calidad del

Educacién profesional de la danza y la danza en el
sistema educativo

Consejo Brasileno de la Danza

En 1981, se llevé a cabo el simposio para debatir los problemas de la danza
en Brasil. Una de las conclusiones a las que se llegé fue el instituir la dan-
za en los niveles primero, segundo y! tercem La hnahdad de este progra-
ma es que el , desa-
rrolle sus capacidades fisicas, mentales y arl[sncas lormando su perso
nalidad dentro del medio social y en estrecha vinculacién con sus demés
materias.

Conclusiones

En esta mesa se vio el planteamiento de la necesidad de poner atencién
en el tema de la educacion para la danza. Se hablé6 de la disociacién del
desarrollo fisico y el intelectual de los nifios, de lo importante que serfa
que la danza, sobre todo la expreésién corporal, se incorpore en las escue-
las del sistema educativo. Se propuso que los maestros de danza conoz-
can a fondo la anatomia y fisiologia humanas para que exista una ense-
nanza artistica mas cientifica y evitar lesiones. También se plante6 la im-
portancia de las técnicas aerébicas para la danza y el teatro como disci-
plina que ayuda al bailarin.
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XIII
Historia de la danza

. El fandango en Las bodas de Figaro de Mozart.

Sarah Bennet Reichart

Foro de Investigacion de Princeton, New

Jersey, EUA.S

. El papel de la Fundacién de Danza Capezio en la historia de la danza

en los Estados Unidos

Renée Renouf

Universidad de California en San Francisco, editora del boletin y miem-
bro directivo de la Alianza Internacional de la Danza.’

. La fotografia y la danza en México

Fernando Maldonado
Fotégrafo, Difusién Cultural, unam.S

. Anna Sokolow y la fundacién de la danza moderna en México

Larry Warren
Director artistico del Dance Theatre de Maryland, profesor de danza,
Universidad de Maryland, College Park, Eua**

. Analisis critico de la danza en Ecuador

Carlos H. Argiiello Lépez

Soci6logo ecuatoriano. Sintesis y seleccién del texto: César Delgado
Martinez.$

La danza clésica japonesa Nihonbuyo y danza en el Japén

Lonny Joseph Gordon

Corebgrafo, profesor, Universidad de Wi in, Madison, Eua**

o
. El poder de persuasién muda o el arte de la pantomima durante la Revo-

lucién Francesa

Judith Chazin Bennahum, pHp

Miembro directivo, Historiadores Académicos de Danza, coreégrafa,
profesora, Universidad de Nuevo México, Albuquerque, eua.**

Una historia corta de la danza en Finlandia

Tiina Suhonen

completa en el volumen 1 (espariol).
completa en el volumen 2 (inglés).

2** Ponencia completa en el volumen 1y en el volumen 2.
S Sintesis de la ponencia.

Demostracién.
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Maestra de Historia de la Danza del Departamento de Danza de la Aca-
demia de Teatro de Finlandia.$

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

Moderador

Alan Stark

Investigador de danza y profesor del Instituto Anglo-Mexicano de Cultura

Conclusiones
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Sintesis de ponencias
El fandango en Las bodas de Figaro de Mozart

Sarah Bennet Reichart

El fandango que aparece en Las bodas de Figaro de Mozart era una tonada
usada tradicionalmente en el teatro para dar colorido local en historias po-
pulares ubicadas en Espafa. Esto incluye Don Juan y las comedias ga-
lantes El Barbero de Sevilla y Las bodas de Figaro. La tonada puede ser
encontrada en ballet, teatro y opereta desde 1761 en versiones ligeramente
diferentes. Algunas descripciones contemporaneas dan una idea de su fi-
gura, musical y espe: su caréacter lascivo. Mo-
zart incorporé una pieza popular que su audiencia reconoceria y a la cual
deberia responder apreciativamente.

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

Renée Renouf

La Fundaci6n de Danza Capezio fue formada en 1951, siendo una de las
pnmeras 24 que fueron establecidas y Ia pnmera que se enfocaba exclu-

ala i6n artistica, esp ala danza. Anticipan-
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 claramente hasta 1974. Antes de entonces la danza no se con-
sideraba de suficiente importancia como para aparecer en las estadisti-
cas. Paradéjicamente, el modelo de apoy6 aparece después del periodo
de gran actividad coreogréfica 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 fotografia y la danza en México

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

Anna Sokolow y la fundacién de la danza moderna
en México

Larry Warren

Una semblanza de Anna Sokolow y su trabajo en México, basada en en-
trevistas, investigacién hemerogréfica y documentos.

Analisis critico de la danza en Ecuador

Carlos H. Argliello Lépez

Esta ponencia (extraida de la tesis: Notas para una sociologia 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 practica dancistica es fiel reflejo
de la situacion coyuntural; 1945-1950, se institucionaliza la danza;
1950-1965, se da una aparente descontinuidad; 1965-1970, la institucio-
nalizacién de la danza folklérica adquiere relevancia; 1970-1977, con la
IDey de la cultura se crea el Instituto de Danza y la Compania Nacional de
anza.
Seleccién del texto: César Delgado Martinez

La danza clasica japonesa Nihonbuyo y danza
en el Japén

Lonny Joseph Gordon

Se da una semblanza de los estudios e investigaciones hechas en Japén
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dividido en los periodos de 1967-1970, 1979-1980, 1982 y 1983. A partir
de esto se habla de los origenes de la danza japonesa, mencionando Ama-
terasu, historia folklérica Omikami, y Kojiki y Shoki; es importante re-
calcar las influencias religiosas recibidas de la India, Nepal, China y Corea.
La historia de la danza japonesa se remonta, en esta ponencia, desde
el siglo vi con el gigaku, el periodo Heian, el gagaku, el bugaku, el sa-
mai y el uma, describiendo sus cualidades. Se hace referencia a la impor-
tancia del teatro de méscaras simbélico, llamado Noh y sus relaciones
con otro tipo de danzas que a su vez inﬂuyeron sobre él. Finalmente se
habla del teatro Kabuki, unién de danza mausica y teatro, asimismo, se
i los estilos de y y la impor-
tancia que tienen en su pais de origen, Japon.

El poder de persuasién muda o el arte de la pantomima
2 la Revolucién Fr:

Judith Chazin-Bennahum

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

Una historia corta de la danza en Finlandia

Tiina Suhonen

La danza en Finlandia es un arte con multiples posibilidades y acepta-
cién por parte de las otras artes, sin embargo, tiene muchos retos y pro-
blemas que solucionar en varios campos de la investigacién. Existen uni-
versidades y centros donde esto se lleva a cabo y que tienen resultados
muy positivos, especialmente en el campo de la danza folklérica finlan-
desa. En este campo se tiene una gran coleccién de material.

La danza folklérica 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 pais se ha tenido que enfrentar a los problemas
que la colonizacién le ha impuesto, para conservar su identidad nacional.
Por ejemplo los casos de Rusia y Suiza.
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El ballet en Latinoamérica desde 1804 en adelante

Claire H. de Robilant

Se hizo ia a los temas y en la ceremo-
nia de apertura, i con diapositi: de la i6n de la autora.
Conclusiones

La ponencia de Renée Renouf hizo ver la importancia de las fundaciones
de danza que ayudan al bailarin, coreégrafo y maestro a realizar mejor
su funcién. Fernando hablé de la difi de p

una fotografia para la danza por problemas econémicos y sugirié una me-
jor colaboracién entre el fotégrafo y el bailarin y las compafiias 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 p s que la danza clasica
japonesa. La ponencia de Clanre de Rob]lant dio un aliciente para llevar
a cabo la investigacién de la danza i y proteger la investiga-

cién realizada con anterioridad y que se encuentra en archivos.
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XIV
Identidad nacional y danza

. La danza vasca como identidad nacional

Candi Harrington Gonzélez de Alaiza, pPHD
Invesllgadora de espanol y portugués, Universidad de California, Los
Angeles, EUA.*

. El problema del nacionalismo en la danza moderna en México

Matilde Tania Aroeste Konigsberg
Promotora cultural del Centro Deportivo Israeli, maestra, unam.*
Danza e identidad nacional en Venezuela
Elizabeth Pérez Liechti

y periodista,
Danza e identidad nacional
Helba Nogueira
Directora del Consejo Brasileno de la Danza.*
La provincia en el rescate de los valores culturales
Leticia Rivera Virgilio
Investigadora del Instituto de Cultura de Tabasco.S
Danza e identidad nacional
Alejandro Sénchez G.
Promotor e investigador de la unam.S

. Mas alla del océano nacional o la identidad de la danza

Marco Antonio Silva

Corebgrafo, maestro, director de Utopfa, AC, maestro CCH.UNAM,
Marcela Sanchez Mota

Maestra cch.unam, bailarina, Utopia, Ac.

La danza naclonallsta 4y la concepcién naclonallsta de la danza en Méxi-
co: una entorno alas icas entre naciona-
lismo cultural y cultura popular

Rocio Fuentes Heredia

g maestra,

dora.S

* Ponencia completa en el volumen 1 (espanol).

** Ponencla completa en el volumen 2 (inglés).

*** Ponencia completa en el volumen 1y en el volumen 2.
$ Sintesis de la ponencia.

Demostracién.
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9. Hacia una enla i6n artistica
Jorge Eduardo Voung Mucifio
Msico, investigador.S
Moderadora
Elisa Ramirez Castaneda
Sociéloga, investigadora del Instituto Nacional de Antropologia e Histo-
ria (INAH).

Conclusiones
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La danza vasca como identidad nacional

Candi Harrington Gonzalez de Alaiza

En las situaciones donde la expresién cultural del sentido de identidad
étnica de un pueblo se encuentra amenazada, por la presencia abruma-
dora de otra cultura o por un esfuerzo concreto de controlar y dominar
parte de una cultura hostil, la danza puede proveer una salida y una ma-
nera aceptable de expresar los sentimientos y puede permitir que el gru-
po mantenga su sentido de unidad. La danza puede ser muy util en esta-
blecer y mantener un sentido de identidad nacional, puesto que facilmente
incluye los elementos que usa un pueblo para formular su auto-definicién:
la musica, la iconografia, el simbolismo en el colorido, la historia, la poe-
sfa y la estructura social, para mencionar algunos.

Los participantes de los grupos urbanos del Pais Vasco Espaiol duran-
te el régimen de Franco (1939-1975), especialmente en los afos seten-
tas, experimentaron este fenémeno. Con los intentos del gobierno de Fran-
co por centralizar Espana, tanto en el sentido cultural como en el politi-
co, y por limitar sobre todo los movimientos separatistas en regiones de
la Peninsula que se habian opuesto a Franco durante la Guerra Civil, se
prohibié mucha de la expresi6n de la cultura popular. Durante muchos
anos en el Pais Vasco no se pudo tener periédicos, radio o televisién en
vascuence. No se podia hablar en vasco ni en las escuelas ni en el servi-
cio militar. Se publicaba muy poco en vasco, y se prohibié el uso de la
ikurifia, la bandera vasca, un simbolo del separatismo, y las influencias
se castigaban rigurosamente. También se prohibi6 el uso de otros sim-
bolos vascos y la letra de algunas canciones.

En su bisqueda de una manera de expresar sus sentimientos sobre su
identidad vasca y la historia de su pueblo, muchos j6venes de los centros
urbanos volvieron hacia la danza. La danza vasca, entonces, pasé por al-
gunas modificaciones para poder servir las necesidades de los que baila-
ban en los muchos grupos urbanos.

Sin embargo, antes de la Guerra Civil, la danza vasca ya habia comen-
zado a cambiar algo, y esos cambios hicieron més aceptables los que vi-
nieron después de la Guerra. El proceso comenz6 en los aios veinte, cuan-
do la gente de las ciudades empez6 a fijarse en el proceso de industriali-
zaci6n y urbanizacién, 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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vasca que no podia dejarse desaparecer. En los afios veinte ya habia inte-
rés en ver la danza vasca sobre el escenario, parte de un proceso que ya
conocemos en muchas partes de Europa. Como muchas de las personas
que querian ballar en las actuaciones eran jévenes, y como habia pocas
danzas it propiadas para ellas, se p! algunas de las
danzas que se por chicos, dantza (danza
de la manzana), del Valle de Baztan de Navarra banlada por chicas en 1925
y 1930, y danzas de la regién de Goyeri de Guipuzcoa: Palos pequerios,
Arcos grandes, Cintas, etc. Los bailes sociales como el fandango y el arii
arif, de origen mas reciente (siglo XIX, segin algunos) permitian la pai
cipacién de la mujer igual que el hombre, y aunque muchos puristas de-
cfan que no eran realmente vascas, se bailaban y bailan mucho.

Las mujeres de muchas partes del Pais Vasco, en contraste con los hom-
bres, carecian de un traje tipico tradicional. Los hombres conservaban el
traje ritual, pero como las mujeres no hacfan normalmente danzas ritua-
les, para bailar siempre habian llevado simplemente su “ropa de domin-
go", asfi que hubo que encontrar un traje para ellas. Antes de la Guerra
Civil, se habia inventado un traje para las chicas: una falda roja con dos
bandas negras, corpifio y delantal negros, blusa y pafuelo blancos, me-
dias blancas y abarkas o alpargatas. Se habia tomado de un retrato de
una vizcaina del fin del siglo pasado.

Después de la Guerra Civil, el gobierno de Franco animé el uso del baile
regional como actividad de recreo para los jévenes, y mandé grupos de
maestras de la Seccién Femenina de la Jons, un grupo franquista, a en-
sefar. Asi muchos jévenes aprendieron bailes de su provincia, por lo me-
nos en alguna versién. Sin embargo, muchos protestaron porque las per-
sonas que no tenfan un fundo de la cul-
tura, mezclaban elementos y pasos segun su amo)o y metim a chicas en
muchas danzas rituales no apropiadas. También se quejaba de que el foi-
klore salia todo igual —como las les que se comp
en las tiendas de turismo: siempre la misma muneca, sélo el traje variaba.

En los afios sesenta habia mucha gente con interés de trabajar con gru-
pos urbanos, y habfa més y més juventud con interés en expresar su cali-
dad de vascos por medio de la danza. Habia varios ballets vascos, tanto
en las provincias del norte (Francia) como en las del sur, y viajaban pre-
sentando su versi6n de la cultura vasca. Actuaban dentro del Pais Vasco,
y también en el extrajero, aunque muchos no querian viajar al resto de
Espaiia por razones polmcas

Crecfa una nueva sin de la Guerra,
con mejor situacién econémica, y con una fuerte resistencia a un régi-
men que odiaba. Los grupos. de danza se mu]llphcaron en todas las pro-
vincias del Pais Vasco, esp en las pri yenlos
pueblos un poco grandes. Los j6venes bailaban porque eran vascos, por-
que eso era una cosa que no se les podia quitar, pensaban. Al formar par-
te de un grupo, ensefaban a todo el mundo que eran los vascos, no espa-
foles, y dentro de los limites permitidos por la policfa, hacian todo lo po-
slble por expresar sus |dens politicas y culturales.

de varias en el uso de los colores
y la ic ff en trajes e i ia; la
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vascos “tradi "', como i o herra-
mientas que antes no habian aparecido en las danzas; el invento o la crea-
ci6n de danzas “nuevas" sobre temas vascos; la modificacién de los bai-
les anteriores (a la Guerra) para incluir la expresién del nacionalismo vas-
co, y el subrayar danzas y musica que tuvieran simbolismo especifico de
nacionalismo.

Lo que maés saltaba a la vista era el uso del simbolismo en el color y
en la iconografia, y donde més se notaba era en el uso de la bandera vas-
ca, la tkuriia. Inventada en 1895, la bandera vasca lleva los colores, ver-
de, rojo y blanco, y tiene la forma de la bandera briténica. Para los anos
setenta todo lo que podia razonablemente ser de rojo, verde y blanco lo
era. Habfa muy poco en rojo y amarillo, los colores de la bandera espano-
la, aun cuando eran los colores apropiados en la regién de donde proce-
dia la danza. Las faldas de las chicas, que antes habian sido rojas, ahora
podian ser o rojas o verdes, y se hacla coreografia donde el grupo parecia
una bandera vasca. Cuando el grupo de la Diputaci6n de Alava bailaba
cosas del pueblo de Elciego, al sur, en territorio franquista, las cintas de
muchos colores se cambiaban por cintas de rojo, verde y blanco, y asf
era con muchas otras éreas del pais.

La bandera era un punto de conflicto, estaba completamente prohibi-
do el uso de ella, pero los dantzaris vascos se negaban a usar la espanola,
cuando se necesitaba emplear la bandera, se pedia la del pueblo donde
se bailaba o el grupo se hacia una representando su organizacién. Cuan-
do se bailaba al lado francés, como sucedia con frecuencia, se usaba la
bandera vasca, sobre todo en el saludo a la bandera y la Bandera-dantza
donde los dantzaris forman la bandera con tiras de tela roja, verde y blanca.

Los trajes se decoraban con el aluburu, la cruz vasca, otros simbolo de
identidad vasca, que también aparecia en bandera e instrumentos musi-
cales, y que hasta se veia en las coreografias, especialmente en.la versién
femenil de Arcos grandes.

Algunas de las danzas vascas tradicionales incluyen el uso de instru-
mentos de labranza, tales como azadas (Jorrai-dantza), pellejos (Sagi-
dantza), o de guerra (escudos, espadas, palos), y en los anos setenta apa-

recieron muchas fias basadas en vascas “tradicio-
nales” como la cosecha (con hoces), el hilar (ruecas), la venta de sardinas
(canastas), etc. Estas danzas una visién i | de la cul-

tura tradicional vasca fuera de las ciudades, bien distantes de la vida de
la mayoria de los dantzaris de los grupos urbanos. Por supuesto, estos
instrumentos también se asocian con el campesino de otras partes de la
Peninsula 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 txistu (flauta de tres agujeros), dulzaina (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 regiones donde no habian existido antiguamente. Ya en los anos
sesenta muchos pueblos usaban instrumentos modernos de banda para
acompanar las danzas o usaban acordeén, pero a los grupos urbanos no
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les parecia auténtico usar instrumentos no vascos, y algunos de los gru-
pos empleaban txistu para todas las danzas de todo el Pais Vasco.

Las de mausicos y d: is hacian para nuevas
coreografias de danzas vascas, frecuentemente con nombres como: Los
chicos y las chicas se divierten en el monte, La fiesta de San Prudencio, etc.,
con la idea de representar grupos de jévenes alegres en un dia de fiesta.
En esos arios también se veia mucho una danza de la 6pera Amaya, que
tuvo su primera actuacién en Bilbao en 1920. Basada en los pasos de las
danzas vizcainas de la regioén de Durango, la Ezpata-dantza Amaya pre-
senta a los vascos prehistéricos, 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 afios setenta basandose en los
vascos prehistéricos como “la Danza del Oso”, la representacién de la ca-
za de un oso.

En cuanto a la danza Gernikako Arbora del pueblo Gari de Vizcaya, bai-
lada en el dia de Santiago, es de origen reciente o quiza data de la antigiie-
dad. La musica es del siglo xix, pero no sabemos con seguridad la edad
de la danza. El &rbol de Guernica, como bien se sabe, ha sido el simbolo
del nacionalismo vasco desde hace mucho tiempo, especialmente en el
siglo pasado, y méas que nunca desde el ataque de los alemanes en Guer-
nica el 26 de abril de 1937, y la cancién en su honor, del masico Iparragi-
rre, se emplea frecuentemente como himno nacional de los vascos, des-
de luego, prohibido bajo el régimen de Franco.

Otro simbolo vasco se encuentra en una danza del pueblo Valcarlos
cerca de la frontera de Navarra con Francia. Alli hay una serie de danzas
que se llaman iautziak o “saltos” y que se componen de unos 18 pasos,
que varian segdn la danza. Una de las danzas se llama Siete saltos, y lleva
un significado importante para los vascos, pues hay siete provincias vas-
cas; tres en Francia, cuatro en Espania. La danza comienza con un salto,
y cada vez que se repite aumentan uno hasta ilegar a siete. La danza si-
gue el lema del Pais Vasco: Zazpiak Bat, “los siete, uno” y es una declara-
cién del nacionalismo. Frecuentemente era éste el tinico baile, 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 cailes después
de una actuacién.

En los Gltimos anos de Franco, aunque seguia la persecucién de la po-
licia, ya se notaba que habia algunos cambios, y que habia mas oportuni-
dad de expresién cultural regional en el Pais Vasco. Aument6é mucho la
imprenta de libros en vascuence, habfa muchas ikastolas o escuelas don-
de se ensefiaba s6lo en vasco. Los jévenes de la ciudad podian estudiar
la lengua o en sus colegios o en institutos privados. Las familias jévenes
que podian trafan a chicas del campo, que hablaban vasco, para cuidar
a sus hijos y ensenarles el idioma.

Aunque para el fin de los setenta habia cambiado mucho la situacién,
y Espafia en general estaba en plena transicién a una democracia, toda-
via habia, y hay, mucho interés en usar la danza para diferenciar entre
la cultura vasca y la espaiiola. Sin embargo, ahora se basa mucho mate-
rial en la investigacién etnolégica de los pueblos, y hay un esfuerzo a man-
tener sin cambios no esenciales las danzas traidas al escenario. Se busca
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més variedad en los trajes y mas autenticidad en la masica. Pero no se
ha perdido el deseo de decir por medio de la danza “nosotros somos vas-
cos, y no franceses o espafoles”. Queda una sensacion de un pasado idea-
lizado del pueblo, un pasado que no se debe perder. Como se han abierto
otras vias para la expresién étnica: la lengua en libros, en la prensa, la
televisién y radio, y ahora se permite el uso de la bandera y los simbolos
vascos, muchos de los elementos de los que se ha hablado, actualmente,
tienen menos importancia. Todavia se ven como parte de los grupos ur-
banos, pero hay diferencias; hay mas uso de fotografias histéricas y en-
trevistas con personas mayores, y vemos menos el rojo, verde y blanco
omnipresentes de hace una década. Aunque todavia se oye mucho txistu,
no es el Gnico instrumento, y otros se usan para acompanar la danza con
frecuencia.

Los bailes “nuevos"” vascos de los aios setenta se ven con poca frecuen-
cia, y aunque hay nuevas del mismo tipo, no se ven como muy importan-
tes. Los grupos buscan més y mas, una variedad de danzas y bailes vivos
o reconstruidos, pero con més culdado para un pubhco que quiere el es-

pero con d, y con valores é que no sean s6-
Io una protesta contra otra cultura.

Los grupos urbanos de los afios sesenta y setenta sirvieron a un propé-
sito muy claro, tanto para los dantzaris como para el publico: por medio
del uso de la danza y de la manipulacién de los elementos que se asocian
con ella, los grupos pudi deraun i socio-politico que
era para ellos lnsoportable Su danza les ayudé6 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

Matilde Tania Aroeste Konigsberg

La definicién del concepto i presenta siempre serias dificul-
tades que son ain mayores cuando se intenta analizar este problema en
relacién con la danza. La problematica radica, por una parte, en las dife-
rentes acepciones del término nacionalismo y las controversias que di-
cha definicién plantea, y por la otra, en la naturaleza de la danza como
una obra de arte efimera; esto es, carente de una perdurabilidad en el tiem-
po y en el espacio. Desafortunadamente, las escasas fuentes que posee-
mos para el estudio de la danza no siempre pueden mostrarnos las impli-
caciones reales de una obra dancistica dentro de un momento histérico
y cultural determinado.

Ahora bien, para plantear nuestro tema fundamental, el nacionalismo
en la danza moderna mexicana, habré que remontarse hasta el analisis
de un nacionalismo cultural propiciado por el Estado y secundado por
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Ios artistas como de un proceso r

Asi, la ideologia de la de 1910 rep
miento importante para los procesos culturales y artisticos posteriores.
El Estado que es el verdadero rector para la or-
ganizacién y desarrollo ma(enal de Ia nacién, asi como el organismo ca-
paz de imponer el orden y las i sociales més aes-
te fin.
En el periodo que i no pueden

caracterizarse como verdaderos productores de |deologia Se avocan mas
bien a dar forma a la ideclogia dominante o a sugerir medidas de orden
técnico que hagan viable la politica del Estado.

Al ocupar la presidencia Alvaro Obregén, dio un fuerte impulso a la
educacién y Vasconcelos, como istro de Educacnén Pablica, logré im-

primir a la un sello de social que rebasé los cir-
culos educativos y animé a toda la vida intelectual y cultural de esos anos.

el educar i vinculos Este es el
primer empeo para conocer en qué consiste el pais y en revelar este des-
cubrimiento a través de la El proyecto se orien-
6 hacia el desarrollo de una politica nacionalista que agrup6 tanto a ar-
tistas plasticos como a i con el prop de hallar junto con

ellos una identidad propia.

son los rasgos que persisten
en todas las manifestaciones culturales de esa época. Existia una urgen-
cia por describir, narrar y plasmar el México que se estaba gestando, el
México renovado.

Aun antes de que se iniciara en México el movimiento pictérico mura-
lista, la renovacion del arte mexicano ya se habia empezado a ges!ar Mu~
chos artistas e intel les de la época
lacién en los hallazgos teméticos tratados por Lépez Velarde y Saturnmo
Herrén. A su vez, Gerardo Murillo involucra a los j6venes pintores con la
idea de una pintura mural entendida como un arte publico. El Departa-
mento de Bellas Artes, recientemente creado, dio el primer impulso al
muralismo mexicano y se encargé de la difusién y la promocién de las
artes asi como el r de las

Ahora bien, la tendenci del i fue sin
duda el Los inici; de este i pictérico tu-
vleron la iencia de que j con ellos la pintura

Creyeron y confiaron fei en el pueblo, en la capa-

cidad que poseian los murales para lograr una accién remodeladora de
la sociedad y en la importancia de la exaltacién de la lucha revoluciona-
ria, esencia de una nueva nacién. Asimismo quisieron manifestar y refle-
jar con su arte la fisonomia del México antiguo, sus luchas histéricas y
los esfuerzos para construir una nacién cualitativamente distinta. Aboga-
ron por un arte monumental, colectivo, publico y socialista.

Asi la pintura mural ;unm con la lneratura resumen y ampllan la ex-
periencia la de una
cional, la captura artlstlca de Io ‘genuino mexicano”,

Hacia finales de la década de los aos treinta, se delinean nuevos te-
mas, no radicalmente opuestos a los anteriores pero si un tanto diversos.
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La mirada deviene mlrospecnva y se empiezan a buscar las caracteristi-
cas propias de la del i en su psicologia y en su vida
diaria, mas que en sus acciones y productos sociales. Se deja un tanto
de lado la visi6n idilica y épica de la realidad mexicana para denunciar
muchas veces la falacia politica, presente y pasada. Esta nueva tendencia
también responde a la bisqueda de las raices asi como a un internacio-
nalismo cultural: la busqueda de aquello que nos distingue como mexi-
canos, tendré que abrirnos necesariamente a lo universal.

A partir de los anos cuarenta México acelera su proceso de transfor-
macién econOmlca Poco a poco se apremia el proceso industrializador

la a su vez la inversién ex-
tranjera. Aunque perslste oficialmente una mentalidad ligada a las ideas
nacionales emanadas de la Revolucién, la fe en el proceso regenerador
y creador de ésta se hallaba an la
vez, mchnaclones por formas de vlda extranjeras y el abuso de lo que se
habia com que en estos momen-
tos se le considera folklérico y por lo tanto sinénimo de comercial.

Sin embargo, no podemos negar que exista una postura critica por parte
de ciertos filésofos como Zea, Gaos; escritores como Rulfo, Yanez, Re-
vueltas, y otros artistas, que se pronuncian verdaderamente en busca de
una creaci6n rica en su forma y en su contenido.

Una vez hecho un breve analisis sobre algunos de los lineamientos
politico-culturales de México, a raiz de la Revolucién, pasemos a resumir
algunos planteamientos fundamentales de la danza moderna en México.

Cuando hablamos de la danza moderna en México, nos referimos n
cesariamente a un arte joven, de muy reciente practica, que tuvo sus ini
cios gracias a la llegada de Anna Sokolow y de Waldeen a nuestro pais,
en la década de los anos treinta. En general, podemos anticipar que la
danza moderna en México se habia en los p
plasticos iniciados en 1922, cuyo componente central se basaba en el na-
cionalismo ualmente 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; maés bien se trata de una forma de ser, de
sentir lo que esto significa o puede significar. No existe una sola y tnica
guia rectora que hubiese definido el nacionalismo en la danza, sino una
diversidad de ideas que a veces convivian arménicamente pero que en
muchas otras disentfan profundamente.

Podemos también decir que la corriente nacionalista en la danza mo-
derna, expresada con mayor fuerza entre lo anos de 1947 y 1957, tiene
un caréacter multiple: en sus procedimientos formales, en sus planteamien-
tos en los grupos de c grafos y bailarines de
esos afnos.

No obstante, existia una coincidencia: la danza habia heredado muchos
de los planteamientos teéricos y formales del muralismo mexicano. Te6-
ricos en cuanto al redescubrimiento del pasado histérico y revoluciona-
rio mexicano y de la tradicién artistica, tanto indigena como mestiza. For-
males porque la danza se constituyé como el movimiento virtual de las
imagenes que se habian plasmado en los muros; para puntualizar este ca-
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racter, fue decisiva la labor de los pintores que incursionaron en los te-
rrenos de la escenografia y del vestuario.

No es del todo extrafio que la danza moderna se ligara estrechamente
al muralismo, siendo que la danza indigena y la mestiza ofrecian un ma-
terial riquisimo que habia sido poco explorado y que bien podia consti-
tuirse en la materia prima de la danza moderna. Esto se articula perfecta-
mente con la dea de rescatar el arte indigena promovida por el movimien-
to pictérico.

Intentaremos ahora esclarecer este problema a Ia luz de algunas decla-

raciones sobre las i de una danza de na-
cionalista, que aunque muchas veces Inlentan ser definitorias, alcanzan
sélo a precisar el del nacionalismo en esta ac-

tividad artistica.

Al fundarse la Academia de la Danza Mexicana su director Carlos Cha-
vez, recomendaba ampliamente el estilo nacional en el arte, que estable-
cia la conveniencia de recurrir a las formas populares para la consecu-
ci6n de un arte culto. Consideraba que la tradicién popular era la suma
de la conciencia de un pais a través de su pasado y que, por lo tanto, era
la fuente viva de conoclmlenlo y de caracter. También sefalaba que una

ién politica re» ia y una accién que sintetizara nuestra
tradicién, acercando a todos los factores de la cultura mexicana, lleva-
rian sin duda a darnos nacionalidad.

Carlos Chavez, como director del inBA, seguia perfectamente los linea-
mientos trazados por la Ley Orgénica del Instituto en el momento de su
creacién, mismos que seréan acatados por algunos de los coreégrafos y
bailarines de la Academia, pero que también tendrén su contrapartida en
otros grupos.

Igualmente Miguel Covarrubias, quien habia influido profundameme los
deslgmos de la danza moderna, sedalaba que ésta debia surgir de la “nueva

reve iay ", Con-
sideraba que para la danza no quedaba otro camino a seguir sino aquél
que habian tomado los musu:os y los pmlores Se hacia necesaria enton-

ces, la i f delos con estos artistas y la prac-
ticade la danza moderna como mstrum:nlo lécmco para el movimiento,
la de esa También para Covarru-

p
bias, la danza deb[a estar inmersa en la ccmeme ideolégica nacionalista
cuyas consideraciones no se apartan de las ideas revolucionarias e
indigenistas.

De nuevo la trilogia: s dan
la razén del arte, y en pamcular de Ia danza modema Pero la cuesubn
en préctica, radu:aba en c6mo tal trilogia. La resp impli-
<6 una funda con el arte io, encarnado por
un lado en la pintura ‘mural y por el otro, en la masica de compositores
mexicanos; mediante el trabajo real y conjunto con estas artes.

Por otro lado, Raul Flores Guerrero, el critico més asiduo de la danza
de los afos que nos ocupan, también habia postulado el nacionalismo en
la danza moderna como el camino méas segurd para que México se signi-
ficara ar en el campo c que lo nacio-
nal es un valor de la obra de arte, producto de la autenticidad creativa;
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el artista (el coreégrafo en este caso), debia recurrir a su propio mundo,
a su propia historia, a su propia tierra, aunque esto implicaba solamente
un punto de partida para la inspiracién artistica, no un factor propicio “per
se" para su literal traduccién o traslaci6n al escenario de un teatro. Ade-
maés planteaba que si la obra artistica alcanzaba ese ser nacional, se vol-
via distintiva, peculiar frente a otras nacionalidades y podia entonces al-
canzar la universalidad.

Este Gltimo sefalamiento no esté exento de una polémica que se pre-
senta frecuentemente en el arte de los afios cincuenta y que también in-
fluye a la danza: para alcanzar una trascendencia universal, habia prime-
ro que crear una 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 original.

Estos son algunos de los conceptos teéricos que se apuntaron sobre
las formas y los contenidos que idealmente debia tener en su estructura
la danza moderna mexlcana En general, Ia danza acepté estos presupues
tos, aunque con di P por los
coredbgrafos.

Los puntos convergentes se basaban en lo fundamental, en la compren-
si6n de una danza intimamente relacionada con otras artes, sobre todo
con la literatura, la musica y la pintura. Asi, la danza no se apoy6 para
su desarrollo GUnicamente en la coreografia, sino que result6 ser un es-
pectaculo total, es decir, caracterizado por la labor interdisciplinaria.

Los bailarines y core6grafos mexicanos también se habian planteado
la necesidad de realizar una danza nacionalista. En el concepto que ma-
nejaban no existia practicamente ninguna disidencia con aquél plantea-
do por los medios oficiales. Una danza de contenido nacionalista impli-
caba una danza que fuera caracterisncamente mexicana, onglnal y pecu-
liar, es decir, que nos distingui de otras naci y
que, a su vez, por eso mismo, tuviera un alcance universal. Este es el punto
clave de la gira que realizan los ballannes mexlcanos en 1957: asegurar-
se de que una danza de podia ser iguall com-
prendida en todas las latitudes.

El concepto nacionalismo en los coreégrafos y bailarines no varia fun-
damentalmente del que habia establecido el iNBA o los mismos criticos
de danza. Es decir, lo nacional consistfa en lo propio, en la bisqueda de
nuestras raices histéricas, en nuestro arte tradicional indigena o mestizo
sobre el que habian vuelto los ojos los muralistas; también se hallaba en
los temas e ideas surgidos de la Revolucién y asimismo, en los proble-
mas que vivia el pais.

De esta manera, la danza encontré en los valores nacionales una justi-
ficacién a su razén de ser como un arte mayor; necesité madurar répida-
mente frente a otras artes que habfan recorrido un amplio camino en su
desarrollo. Para afirmarse entonces como un arte culto debia recurrir a
estos planteamientos a los que habia llegado sobre todo la pintura, y a
las raices de una danza popular que ofrecia una trayectoria tan amplia
como otras artes.

Ahora bien, como podemos observar, es imposible realizar una sola
definicién del nacionalismo en la danza; veamos este problema a la luz
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de algunos de los coreégrafos que estuvieron més profundamente liga-
dos al movimiento, asi como de sus obras mas caracteristicas.

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

Por otro lado, Waldeen fue considerada como la chispa que inici6 el
movimiento nacionalista en la danza. En efecto, sus obras bien podrian
caber dentro de nuestras deimncxones Por e;emplo La Coronela fue una
obra que tuvo una isima en su y tam-
bién posteriormente. Aunque descanocemos al detalle cémo se l]evé a
cabo la obra, es decir, cémo fue realmente la danza, poseemos sus fuen-
tesy el Waldeen —b ds en los bados de Posada—
habia caracterizado perfectamente la trayectoria de la historia de México
desde 1900 hasta la Revoluci6n, apoyada en el vestuario y la escenogra-
fia. La obra terminaba con el triunfo siempre seguro de La Coronela, que
bien puede |dent|f|carse con Ia Revolucxén Como la obra daba la bienve-
nida al régimen muy aplaudida a nivel oficial, ya que
representaba uno de los valores lundamentales de la cultura nacional: la
vigencia de la Revolucién Mexicana.

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

Ambas tenian un concepto un tanto distinto sobre el significado de la
danza moderna. Ana Mérida se habia inspirado basicamente en temas de
leyendas popu]ares de las que habia obtenido una concepcién estilizada
de la cultura mexicana con una mvennva muy particular. Por e]emplo.

en el ballet B \pak intent6 rep ir los frescos de
mOVImIenlos para lo cual utilizé pasos autéctonos aunados a algunos mo-
ue ella i do a su vez bailarines de danza fol-

q
klérica. Asi Ana Mérida se habia inspirado generalmente en los origenes
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 pajaro y las doncellas. E punto de vista de
Ana Mérida, aunque por los temas era mucho mas
poético, melodramatico o romantico que aquél que pretendia Guillermi-
na Bravo.

Guillermina Bravo, por su parte, se habia identificado con los proble-
mas sociales e incluso politicos que vivia el pais. Su danza estaba intima-
mente relacionada con su militancia en el Partido Comunista. La core6-
grafa intent6 hacer una danza que perdurara més allé del impacto natu-
ral de lo novedoso, del colorido o del ritmo mexicanos. Aunque no des-
cuid6 la forma, en esos afios era el contenido de sus obras lo que tenia
prioridad. Y el contenido debia ir més all4 del folklore, més alld de una
copia o una interpretacién simple de éste. De alguna manera, Guillermi--
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na buscaba sxempre los méviles de los valores lradxclonales para enten-
derlos en sus re as gar y estudiar el impulso
y la razén que motivan al mdxgena a bailar.

Guillermina consideraba que lo popular en la danza significaba la ex-
presi6n de aspectos importantes y ademas veridicos de la vida del pue-
blo: el magico, el tradicional, el histérico, el campesino. Pero, ademas,
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 vivia se convirtié en su objetivo fundamental. De hecho,
el Ballet Nacional fue de los pocos grupos que se atrevieron a mostrar

fias con asuntos con: politicos.

Asi, Guillermina Bravo realiz6 varias obras con este contenido muchas
veces cargado de una severa critica social y politica. Aunque en algunas
ocasiones basaba sus danzas en leyendas o mitos populares, les daba una
intencién bien determinada. Esto sucedi6 por ejemplo, con el Zanate, obra
tomada de una vieja leyenda que trata de un pajaro que roba cosas de
los hogares para hacer su nido; esto le sirvié a Guillermina para estable-
cer una correspondencia entre el pajaro ladrén y el presidente municipal
de un pueblo. Asi también su Recuerdo a Zapata presenta algunas cues-
tiones de Morelos y algunos personajes histéricos; pero en la obra no de-
ja de haber elementos populares, como la Flor del Pericén o El diablo que
persigue a las mujeres.

Mas adelante, la coreégrafa llevaria a cabo otras obras con un conteni-
do netamente politico, como fueron sus tres Danzas sin turismo: Danza
sin turismo No. 1, El demagogo y Braceros. En la primera trataba de un
duelo alrededor de un albafiil que habia caido de un andamio; en El de-
magogo hablaba de un paro sindical traicionado y, por altimo, 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-
ciales, no se llegé a prohibir su representacién. Pero no sucedi6 lo mis-
mo con el ballet Rescoldo, que hacia una satira de la Revolucién Mexica-
nay de sus logros a largo plazo; la obra no fue tolerada y se prohibié an-
tes del estreno. No obstante, independientemente de estas dltimas obras,
la labor de Guillermina no representé una seria dificultad para el gobier-
no. De hecho, como ella misma ha puntualizado, cuando sali6 de la Aca-
demia supuestamente por comunista, un gobierno tan reaccionario co-
mo el de Miguel Aleman la ayudé muchisimo. Asi, 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.

Asi, aunque las coreografias de la Bravo mostraban una interpretacién
mas profunda de lo que se habna planteado como las fuentes del naciona-

lismo, eran per los tomados de la tra-
dicién, de las | d I o de la i6n y, por lo tanto, no
disentian del todo con las obras realizad por sus Fi-

nalmente, como ella misma afirma, se seguia el punto de vista oficial so-
bre el arte.
De cierta forma, quien habia continuado la linea de Guillermina habia
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sido Josefina Lavalle en algunas de sus obras, aunque al finalizar la déca-
da de los cincuenta fue notorio su viraje hacia la danza folklérica como
finalidad de la danza en México. En fin, Josefina Lavalle cre6 La maestra
rural, en homenaje a una maestra rural que habia sido desorejada en 1927
por los cristeros.

Ahora bien, la llegada a México de José Limén y de Xavier Francis le
dio a la danza moderna un nuevo impulso. José Limén, quien fue alaba-
do y admirado grandemente —tal vez porque siendo de origen mexicano
habia sido uno de los pioneros de la danza moderna norteamericana—
cre6 en México obras que enca]aron perfectamente dentro de las ideas
nacionalistas que se estaban j en ese ivo'hasta
extremos insospechados por los bailarines mexicanos, habia deslumbra-
do con obras como Los cuatro soles, de inspiracién prehispénica, o To-
nantzintla, donde hacfa referencia al arte barroco mexicano. José Limén
se convirtié enun de impulso it para la danza
moderna mexicana y para aquellos bailarines que ain no se atrevian a
incursionar en la coreografia. De hecho, en los afios en que Francis y Li-
mén coinciden en su estancia en México, los bailarines mexicanos se lan-
zaron a experimentar en el campo coreogréfico como nunca antes lo ha-
bian hecho. o

Asxmxsmu la presencia de Xavler Francns también significé un factor

en el campo . Sobre todo en el nivel
técnico, ya que salvo algunas excepciones sus obras no tuvieron el buen
recibimiento de las de Limén porque se consideraron un tanto abstrac-
tas. Lo cierto es que realiz6 obras tan “mexicanas” como las de otros co-
re6grafos, como lo fue por ejemplo su ballet Tézcatl; sin embargo, su con-
cepto de danza era distinto (tal vez vanguardusta) y abstraia Ios elemen-
tos que el pablico estaba como
mexicanos: los sarapes, los sombreros, las cananas, etcétera.

La danza moderna adquirié, gracias al estimulo recibido por estos dos
coreégrafos, una amplia gama de mcnvos posbbn]xdades y soluciones que

cupieron pe enlos por las
instancias oficiales. Asf se Ppresentaron obras como Tierra, donde se plan-
teaba el p y el probl del agua; La Manda, obra ba-

sada en eI cuento del mismo nombre escrito por Juan Rulfo; El Chueco,
donde se tocaban temas de barriada con un tono costumbrista; La hija
del Yori, donde se remitia a la época pueblenna o como Juan Calavera,

cuyo se con la popular de Posada, con
los retablos pintados o con los murales de las pulquerias. Y, finalmente,
Zapata, ejemplo de cémo debia tratarse un tema, revolucxonano y obra
que sirvié como de todo el

Hacia los anos sesenta la intensa desnaclonahlaclén econémica y so-
cial se corresponde con una p! del cultu-
ral oficial y por lo tanto con el’ ‘deterioro de los mitos de la Revolucién
Mexicana en el campo del arte y de la cultura. Si en los cincuenta se ha-
bia planteado muchas veces la cultura nacional como base de una poste-
rior apertura universal, hacia los sesenta se cambia la consigna: la crea-
<cién universal debera llevar en su seno los valores nacionales del artista.

Para finalizar, cabria preguntarnos: ¢qué quedé de todo el movimien-
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to de danza que habia cobrado tanto auge en los primeros afios de la dé-
cada de los cincuenta y qué habia dado una vivencia social importante?
Lo ido como i se continu6 en el Ballet
Folklérico, encuadrado muy bien ya en la década de los sesenta, dentro
de un proceso de comercializacién. La danza folklérica, a diferencia de
la moderna, se constituye en un arte rentable. Lo mismo sucede con el
ballet clasico, que no requiere de ningan esfuerzo del espectador para ser
“disfrutado”. Y flnalmente. la danza moderna después de su época de
auge, yace minil yf en grupos, aislada de otras
artes (a excepcién de la musica), tecnificada a la manera de otros grupos
extranjeros y finalmente, carente de un publico asiduo y entusiasta como
lo fue el de los afios cincuenta.

Danza e identidad nacional en Venezuela

Elizabeth Pérez Liechti

En nuestra charla con varios personajes claves de la danza venezolana,
llegamos a varias conclusiones, entre otras, que la democracia de Vene-
zuela le da un sello de libertad de accién al artista; que el proceso de bus-
queda de identidad se esté apenas gestando y que la danza en Venezuela
goza de una enorme popularidad y sigue desarrollandose dia a dia, tanto
en la capital como en la provincia.

Las raices de la danza estén en el pueblo:
Danzahoy (grupo de danza contemporanea)

Para este encuentro internacional de danza, entre otras destacadas per-
sonalidades del quehacer dancistico venezolano, Adriana Urdaneta, fun-
dadora y alma de la compariia Danzahoy, expresa su experiencia tnica
y personal con esa “tan llevada y traida” busqueda de una identidad na-
cional en la danza; en este caso, la danza venezolana. Urdaneta comenta:

La bisqueda de una identidad deberia estar vinculada esencialmente al folklo-
re y a la realidad cultural del pafs, ya sea dentro del género clésico o contem-
poréneo. Pero no debemos olvidar que el folklore no se manifiesta Gnicamen-
te en la danza autéctona, sino en todas aquellas expresiones de la forma de
vida de un pueblo: su artesania, sus costumbres, su literatura. Esto quiere de-
cir que no es cuestion de raza; no s6lo hay folklore en las culturas negras o
indigenas, obviamente. Nuestro trabajo, a largo plazo, se encuentra enfocado
hacia la busqueda de un lenguaje que nos identifique como cultura, pero se
requieren anos de investigacion y trabajo y entonces la identidad se vera con
mas claridad. Toda Latinoamérica posee un pasado comun tanto en idioma,
como en costumbres, religién, supersticiones y hasta mitos. Por ejemplo, cuan-
do un latinoamericano gana un concurso internacional nos alegramos en todo
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el continente; en cambio, los pafses europeos son sumamente celosos el uno
del otro. De hecho, Venezuela, a través de la lucha de ese gran héroe, Simén
Bolivar, fue la cuna del concepto de la unién latinoamericana.

Dadas las grandes dificultades econémicas para el traslado de nuestros bai-
larines al extranjero, hemos invitado a grandes coreografos latinoamericanos
d

e venir a , porque su forma de ver y de
expresar la danza nos permue enriquecer nuestro repertorio y nuestro conoci-
miento del Creemos N un equipo

es decir, que en una obra no ‘welo resulta Gt coreégvafo sino también el pin-
tor, el escritor, el escengrafo. En nuestra labor de cinco anos de investiga-
ci6n, poseemos unas veinticinco obras de gran calidad. Nos dedicamos tam-
bién al publico de la calle con ma: y

un espectador de plaza o teatro popular. Los temas musicales son también de
autores populares; nos interesa recrear la vida de la gente del pueblo: el borra-
chito, el habitante del llano, utilizando para ello musica de mambo y ranche-
ras. No s6lo buscamos expresar la danza en su aspecto teatral, sino que tam-
bién hemos tratado de popularizar la danza despojandonos de la malla y la za-
patilla tradicional. En este terreno, creo que Graciela Henriquez es auténtica-
mente una pionera y que no se le ha dado aun el lugar que se merece. Sus tra-
bajos en América Latina la colocan dentro del vanguardismo por sus novedo-
s0s planteamientos en danza. Ella fue la primera en decir: “vamos a buscar
nuestra propia riqueza cultural e imos mas allé de Satié”. En Venezuela lo que
realmente falta es personal docente con una formacién sélida. Se debe formar
a esos maestros y severan | En México, por ejem-
plo, hay gentes con un enorme talento. Lamentablemente, desconacemos la
riqueza cultural de Brasil o de Argentina, paises que no alterarian nuestra iden-
tidad ya que Venezuela posee una identidad mestiza. Venezuela, en danza, tie-
ne total libertad de expresién; nunca hemos sido censurados. Yo diria que de-
beria mejorarse el intercambio con el exterior y, sobre todo, con Latinoameéri-
ca y también concientizar o educar al publico para que entienda y disfrute de
la danza contemporénea.

Nuestra identidad oscila entre la Coca-Cola y el guarapo de cafia.
Teatro Teresa Carrefio.

Por su parte, Elias Pérez Borja, Director de Danza del Teatro Teresa Ca-
rrefo, expreso:

Yo no sabria explicar cual es la verdadera identidad de la danza venezolana, aun-
que creo que es lo que hacemos aqui. Es muy dificil decir cuél es la identi-
dad de la danza en paises en donde no tenemos una gran tradicién. En Vene-
2uela, a excepci6n de los trabajos realizados por Yolanda Moreno —que, se-
giin su opinién, no son propiamente folkléricos—, yo no podria mencionar a
nadie més. Ella misma confiesa que, para su obra, toma elementos folkléricos
y los teatraliza (guardando la distancia, algo semejante al trabajo de Amalia
[ y su ballet ico). Aqui, no tenemos una
riqueza como la de México o Guatemala, cuya cultura nacional esté profunda-
mente asentada en lo indigena. Yo creo que en nuestro pafs tenemos una mez-
cla, un mestizaje de todas las tendencias, y en el corto tiempo de evolucién
de la danza, creo que todavia es muy temprano para hablar de una definicién
de la identidad en la danza venezolana.

En mi caso, no me he propuesto nunca buscar 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 podria
ser un ejemplo del logro en esa busqueda de identidad. En el Teatro Teresa
Carreo no hay atin grupos folkléricos que tengan un nivel aceptable, toman-
do en cuenta que en este teatro tienen que mostrarse grupos sumamente pro-
fesionales. Tenemos a Vicente Nebreda como director artistico y un grupo de
danza que lo mismo ejecuta obras del repertorio clasico que del contemporé-
neo. Doce de estos bailarines participaran en una funcién de gala en Miami.
Hay la intencién de realizar intercambios con coregrafos de otros paises, pe-

ro no es nada facil. Nos ha resultado més sencillo el intercambio con cores

grafos icanos que con | No sé a qué se debe que
Satos tltimos sean tan dificiles de localizar. Paul Taylor nos adaptard Expland:

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 lenguaje de la danza venezolana, la cual ha
recibido mltiples influencias. Aquf no habfa nada y todo surgi6 a partir de
1948, o sea, hace escasos cuarenta anos. Nuestro conocimiento de la danza
contemporanea provino de México cuando Grishka Holguin emigré a Venezuela
y comenz6 a difundirla. Luego llegaron Cunningham y Nikolais, y lentamente
se comenz6 a conocer el lenguaje contemporaneo. Quizé dentro de unos diez
anos se consolidaré 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 reaccién del publico, el cual deter-
mina finalmente el éxito o el fracaso de un trabajo.

Yo dirfa que nuestra identidad incluye el folklore y todo lo demss. Nuestra
identidad puede estar por todala i icana que
ha sido definitiva en toda la cultura latinoamericana. Esto es algo que no se
puede evadir. Aquf la gente prefiere tomar COCA-COLA que GUARAPO DE CARIA.

Nuestra identidad oscila entre el guarapo de cana, el chicle y la Coca-Cola
y es imposible ponerse necio ante la realidad. La invasion de que somos obje-
to con lasi dela d de
perturba todas las i y todos los esténcos
y culturales y son una influencia que se reﬂeja en la danza, en la literatura y
en la vida cotidiana del hombre venezolano, determinando, por tanto, su
identidad.

Identidad y produccién cultural. Fundarte.

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

Yo creo que la identidad de la danza tiene que ver con el problema de la identidad
en general, de la produccién cultural del pais. En este momento se discute mu-
cho sobre este t6pico. Esta discusién nace fundamentalmente después de que
la gente detecta que hay un conjunto de conductas en el funcionamiento de
la sociedad que no parecerian corresponder a un cierto ideal de la nacionali-
dad y, a partir de esto, se analiza qué es lo més auténtico, qué es lo que mas
se asemeja a esta esencia de la nacionalidad. Yo creo que se deben replantear
muchas cosas. Esta discusién ha traido muchas deformaciones y mucha incom-
prensién 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 mas la identidad del pais con las opciones y las utopfas politicas,
digamos, de transformacion de la sociedad (panfletarias). Eso crea un terreno
bastante confuso para la discusién porque la gente se ubica en parcelas que
se niegan practicamente unas a otras.
Nosotros pensamos que un pais como el nuestro debe tenér una produccién
cultural que exprese de alguna manera lo que la sociedad es en realidad, més.
alla de sus ideales y, ademas, sin los prejuicios habituales heredados del siglo
diecinueve en relacién con la produccién industrial; por ejemplo, la posicién
del sector cultural frente a la influencia de la televisién o frente a los produc-
tos industriales es sumamente radical. Todavia se cree que el proceso indus-
trial y el cultural son incompatibles y se rechazan mecanismos de mercado,
de competencia, de difusién popular y pablica en funcién de lo que la pobla-
cién demanda. Se establece una relacién asimétrica entre la industria disque-
13, televisiva y de la radio, produciendo una especie de manipulacion y de de-
unilateral y nces, todo eso esta por discutirse.
A mi juicio esta relacién no es tan aslmemca «como parece: la cultura se nutre
también de lo que el publico demanda desde un punto de vista comercial. En
ese sentido, nosotros hemos hay
la danza aferradas a estos valores del pasado y a una concepcién cultural que
desconoce el proceso de modernizacién de la sociedad venezolana, una socie-
dad hibrida, de mercado.

Sin embargo, hay un movimiento en la danza venezolana que busca nuevos
caminos, lo que no supone renunciar a la identidad, y éste incorpora masica
salsa y del Caribe, sones antillanos y, en general, composiciones de autores

populares en L Zhandra Vicente Ne-
breda asumen formas modernas del desarrollo general del ballet. Vo creo que
éste esun para la danza Hay un:
te cantidad de grupos activos que investigan nuevas formas de o miataon
con el espectador. Destaca, entre ellos, el grupo Danzahoy, el Taller de Danza
Contemporanea del Negro Ledezma, que es un formador; de Vicente Nebreda,
quien propone un nuevo planteamiento coreografico para la danza venezola-
na. El Negro Ledezma es director del Instituto Supenor de Danza, el cual fun-
ciona en un espacio illoso y muy bien De allf surgi6, por
ejemplo, Contradanza, grupo que e espectéculos en la calle. Este ano se
organizé un Festival de Coreograffa con gentes de Danzahoy, Macrodanza, Ta-
ller de Danza Contemporanea.

Fundarte pertenece a la Municipalidad de Caracas, o sea atiende las necesi-
dades de los grupos de la capital. Tenemos un presupuesto muy limitado, muy
pequeno, que pretende atender la demanda cultural de la capital, lo cual nos
separa un poco del resto del pais por estatuto. Nosotros damos créditos cultu-
rales, administramos teatros, auspiciamos, pero no tenemos teatros; sin em-
bargo, anualmente recibimos una partida de dinero destinada a subsidios y hay
una comisién dedicada al estudio de lo que es realmente interesante, de lo que
merece la pena. Estos grupos seleccionados reciben anualmente un subsidio.
En Fundarte manejamos seiscientos mil bolivares al afo que se reparten entre
varios grupos. Pero la crisis que atraviesa Venezuela es muy grave y hay que
luchar arduamente para conseguir los fondos. Fundarte pretende, entre otras
metas, realizar una labor de investigacién. Esto no es como el PRI, la gente pro-
pone y nosotros escuchamos. También tratamos de crear un archivo de danza.

Descentralizacién de la danza. conac

En su carécter de directora de danza del conAc, Belén Lobo nos dijo:
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En el CONAC se organizan las actividades cori un ano de anticipacién y es con
la aprobacién del gobierno que se decide cuél sers el subsidio de los grupos
de danza. Existe una coordinacién de danza que analiza y programa para todo
el ano. Nuestros van muy acia la
de la danza. Se establecen convenios con el Estado para poder coordinar esos
cursos del interior, de manera que el Estado sufraga una parte de los gastos
y el CONAC la otra. Esto establece erogaciones compartidas dentro de una si-
tuacién econémica muy diffcil.

Hablando de identidad, es evidente que la danza, la musica y las artes en
general se nutren del folklore; estilizadas, modificadas, idealizadas, pero las rai-
ces estan ahl Tenemos el caso de Carlos Orta, un coredgrafo que ha pasado

las danzas de los indigenas, sus habi-

108 oo forma e vlda estolo ha |mpu|sado a crear coreografias con Coreoarte

basadas en dicha acién. Nuestros en gran
medida, toman elemenlos de 1a calle, slementos que tienen mucho que ver con
nuestro y de eso surge nuestra iden-

tidad. En Venezuela existe kamblén el Instituto Nacional del Folklore que tiene
magnificos videos de 16 mm. sobre nuestras danzas folkléricas.

Mi labor personal frente al CONAC ha sido la de crear talleres, organizar cur-
s0s y preparar maestros con especial interés en llevar la danza al interior de
la republica. Entre los planes préximos del CONAC est la presentacién de una
retrospectiva de la danza —fotografica— a partir de 1950. Esto es vital, pues
de esa etapa de la danza venezolana surgen gentes como Nebreda, que funda
el BIC; Irma Contreras, que funda el Ballet Nacional de Venezuela; Graciela Hen-
riquez, que trabaja en México; Elfas Pérez Borja y una servidora. Todos surgi-
mos de la escuela de la Nena Coronil, primer grupo profesional venezolano,
y todos estamos cumpliendo una labor. Hay en perspectiva talleres de danza
en el interior. El CONAC da subsidios a grupos como Contradanza, Macrodan-
za, Danzahoy, Ballet de Keile Hermecheo, Escuela Interamericana de Ballet,
Nina Novak, Ditirambo, Danzas Venezuela y, en el interior, a Taormina Gueva-
ra, Fundadanza, en Cumané, Escuela Nacional de Danza, en San Crist6bal, otra
escuela en Maracaibo y otra més en Barquisimeto. Tenemos, ademas, un ar-
chivo de videos con los principales grupos de danza de Venezuela.

Seguin la opinién de estos especialistas en la danza, varios factores in-

fluyen en la conformaclfm de una identidad nacional. En el caso de Vene-

zuela la de la identidad d de, como hemos visto, de mu-

chos factores, algunos de los cuales han sido claramente expuestos en

esta conferencia. La identidad de un pueblo se refleja en sus manifesta-

ciones amsncas ¥, en un proceso dlalécnco éstas, a su vez, estan estre-
T con la i

Danza e identidad nacional

Helba Nogueira
La danza es filos6ficamente, un estado del espiritu, 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 mas nos de-
dicamos a ella.

Confieso, sin herirme, que soy una dependiente de la danza. Pero, sélo
de la danza.

Cuando asumi la direccién del Consejo Brasileio de la Danza, uno de
mis mensajes mas sinceros, a todos aquellos que pretendian seguir la ca-
rrera de la danza, fue que lo hicieran, pero que encontrarian piedras en el
camino, no siempre la comprensién de la familia, sufririan con la compe-
tencia y a veces con la envidia, pero al salir-a escena, para recibir los aplau-
sos sinceros del publico, todo quedaria olvidado y un imi de pro-
funda alegria llenaria sus haciéndola, en aquel la
persona mas feliz del mundo.

Por esa razén, la danza no debe ser enfrentada por el gran publico sélo
como un tratamiento para la mejorifa del fisico, o para aumentar el rendi-
miento cardiovascular. Es, también para mejorar la mente.

A quien tiene un buen fisico, buena técnica, talento, fuerza de volun-
tad y perseverancia en sus objetivos, sugerimos la danza clasica. Si el fi-
sico no es muy apropiado, pero si existe todo lo demas, inclusive la capa-
cidad y la inclinacién artistica, que se dedique a la danza moderna o a
la contemporéanea. Si el problema es de “balance”, que se aproxime al
jazz, al do, a la samba. Fil tenemos la danza folklé6rica
que, por sus caracteristicas, habiendo pasado de padres 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 clésica hasta el folklore, pasando por todos los tonos del moderno,
contemporéaneo, jazz, zapateado, etcétera.

Como consecuencia de eso, en ]os pa[ses en donde algun npo de dan
zaes con amor y p
en el contexto de las otras naciones, retrata la ldenhdad del propio pans
en donde ella se desarrolla.

Tenemos ejemplos tipicos 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 tarantela; en Austria, el vals, en Alemania, la polca, etc. Esto
s6lo para citar algunas de ellas.

En Brasil, la danza es la samba, e]ecutada por los habnames de los ce-
rros, los de las . All4, en esos ce-
rros, existen escuelas de samba No es precisamente que esas escuelas
sean para ensefarlos a danzar, pues eso es nato en esas poblaciones. Quien
quisiera imitarlos, dificilmente lo lograria. No, esas escuelas de samba
sirven para izarlos social y artisti , de tal forma que sirven
para preservar la danza, anualmente, con “enredos” nacionales, produ-
ciendo la mas grande y deslumbrante fiesta popular del mundo, el
carnaval.

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

Traduccién: Carolina Guevara de Garcia
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Sintesis de ponencias
La provincia en el rescate de los valores culturales

Leticia Rivera Virgilio

La i6n a niveles regi para trazar politi-
cas culturales locales. En Tabnsco. el lnslllulo de Cultura se hu abocado
al rescate de danu; y i6n oral,

te con sus hered. y di ios. Cuenta I con un amplio
acervo de que requiere Tam-

y
bién hay que trabajar en la difusi6n de dichos materiales. Llegar a un per-
fil de la idiosincrasia particular regional, es tan importante, pues permite
vincularla con una cultura nacional.

Danza e identidad nacional

Alejandro Sanchez G.

A.partir del anélisis de conceptos como cultura e xdenudad de factores
como p cultural y los mu p de la cla-

y como ids i i6n, etc., se propone una
reflexién acerca de la situacién de la danza en el pais, y de sus alternati-
vas para constituirse en una férmula de resistencia cultural consciente.

Mas alla del océ. ional o la idad de la danza

Marco Antonio Silva y Marcela Sanchez Mota

¢Podemos hablar de identidad nacional en el terreno del arte? Cuando
apelamos a fronteras culturales y raices histéricas comunes, olvidamos
la diferencia de clases y la existencia de una cultura de minorias y de una
cultura popular que tienen diferente solidez ante los procesos de homo-
logacién que favorecen los medios de comunicacién y los procesos de
penetracién cultural.

Pretendemos indagar en la bisqueda de sustratos a un lenguaje comun.
La danza “nacional” es hoy en dia, un héroe mitolégico que monopoliza
un espacio.
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Habria que identificar identidad nacional con una postura excepcional
de creacién, un arriesgarse sobre los abismos para encontrar nuevos pun-
tos de unién, una danza verdaderamente acorde con los tiempos. Utopia,
A.C. en su trabajo con jévenes estudiantes y trabajadores, intenta inte-
grar una danza y una forma de vida, retorna a una memoria colectiva, a
una creatividad, a la recuperacién del espacio negado.

La danza nacionalista y la concepcién nacionalista de
la danza en México: una discusién en torno a las
D ideolégi entre ionali: cultural y

cultura popular

Rocio Fuentes Heredia

La diferenciacién entre una etapa histérica en el ambito cultural y la con-
cepcién ideolégica del nacionalismo que deriva en politicas culturales con-
cretas. Asumiendo, pues, el anélisis del significado de lo que fuera la época
en que se expresaron las diversas disciplinas artisticas, y con ellas la dan-
za, en lo que se dio en llamar “corriente nacionalista” y el contexto so-
cioeconémico que lo propiciara.

Retomando estas dos lineas de anélisis, por ultimo, la autora estudia
cémo esto ha afectado al desarrolio de la danza vinculada en su estructu-
ra creativa y educativa, verdaderamente al espiritu creador del pueblo.

Hacia una metodologia mexicana de la educaciéon
artistica

Jorge Eduardo Young Mucirio

Confrontando nuestro devenir histérico, podemos afirmar que nuestra he-
rencia cultural es multiple y plural. En la busqueda de nuestras raices,
de nuestro ser nacional, llegamos a entendernos como un pais mestizo,
con una cultura rica y compleja. La revaloraci6n de lo indigena dentro
de nuestro pasado hace que Ia |ndagac|6n en fuentes histéricas sea de
vital i artistica actual en nues-
tro pals La ndeologia néhuatl nos proporcmna conceptos baésicos acerca

del papel de los artistas, la de nuevas y la direc-
cién filoséfica que ha de |mpr|m|rse a dncha ensenanza Regenerar y res-
catar dichos ilidad-y reafirmacién a ni-

veles teéricos y la construcclén de nuevas metodologias en la ensenanza
de las artes y de la danza en particular.
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Conclusiones

En esta mesa lo que llamé la atencién fueron dos corrientes muy distin-
tas: una a cargo de los extranjeros que nos dieron una versién muy inte
resante acerca de la resistencia vasca en el contexto franquista y la lucha
a través de la danza y de la creacion de ucves danzas y simbolos, usan-
do yel imos de

En cuanto a las ponencias mexicanas se hab]é del contexto donde se
realiza la danza nacional, de lo que se esta haciendo en la provincia para
rescatar la cultura local y nacional, ademés de conocerse casos concre-
tos, se habl6 de la definicién de nacié6n, de cultura, de lo popular y se tra-
t6 la importancia de tener un compromiso politico.

Se propone un intercambio lnterdxsclpllnnrlo mas amplio, por ejem-
plo con de la danza. Asi el com-
promiso politico seria mas comp]e(o en cuanto al conocimiento global
de la realidad.
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d Demostracién.
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La bella y la bestia: mujer, ideologia,
enfermedad

Alma Concepcién

Los conceptos que tenemos de la salud y la enfermedad reflejan la es-
tructuray la |deolog|a de la sociedad. Por otra parte, la enfermedad con-
tiene en si misma sociales y cul It das enfer-
medades de “mujeres” o “femeninas”, quiza en apanencla exclusivamen-
te fisiolégicas, muchas veces son cun.strucciones sociales. En este trabajo
voy a tratar dos ejemplos: la clorosis en el siglo xix y la anorexia tan gene-
ralizada hoy en dia en el mundo competitivo de estudiantes, atletas y, es-
pecificamente, en el mundo del ballet. Trataré de examinar qué vincula-
ciones pueden existir entre estas enfer y algunos p 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
serviré para ilustrar problemas relativos al trabajo y la competitividad.

Clorosis: patriarcado/sexismo

En el siglo xix se entendia que la mujer, por razones biolégicas, debia
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 describia como una anemia extrema; los sintomas oscilaban
entre fatiga, desérdenes alimenticios y cese de la menstruacién. El sinto-
ma principal era el agotamiento, y ello “confirmaba” la “debilidad” inna-
ta de la mujer. La clorosis esta r i con otras des del
siglo xix, casi todas caracterizadas por el agotamiento fisico y mental. Sin
embargo, los sintomas eran tan vagos y misteriosos que para poder diag-
nosticarlos se englobaron bajo ciertos nombres comunes. Asi surgieron
la “neurastenia” o “consuncién”. En realidad estas etiquetas ocultaban
la raiz del problema: el papel de la mujer en la sociedad patriarcal.
Aparentemente la clorosis, la consuncién y la neurastenia eran enfer-
medades propias de jévenes adolescentes de clase media. Una posible in-
terpretacién es ver la enfermedad como la reaccién inconsciente e inade-
cuada de la joven puber frente a su incapacidad para reconciliar dos pos-

149



tulados contradictorios de su época: la libertad y la dependencia.! Sin
embargo, la socledad a través de la medncma, interpreté esta reaccién
como una frente a las
crecientes luchas por Ia igualdad femenina.

Los escritos de la norteamericana Charlotte Perkins Gilman, que su-
fri6 de “desérdenes nerviosos” por el afio 1880, describen cémo le fue
diagnosticada esta enfermedad.? En realidad su debilidad era consecuen-
cia de su agonia mental; se trataba de un comportamiento inconsciente
ante las tensiones irreconciliables a las que estaba sometida. Por una parte

u “naturaleza” femenina le imponia una vida doméstica, descansada, inu-

til; por otra, su mayor deseu era convemrse en escnlora y activista. La

qu estaba ahora agra-

vada por una nueva dependencla la dependencla de Ia mujer frente ala

profesién médica, que en estos su en

el area de la salud. La evidencia “cientifica” aseguraba que la mu;er por
su esencia era invélida: su destino, ser una enferma, una “paciente”.

Karl Figlio en su trabajo Chlorosis and Chronic Disease in 19th Century
Britain explica c6mo las relaciones sociales impulsaron a los médicos a
adoptar la ideologia de la clase dominante de esa época.® La clase me-
dia —en la que los médicos deseaban insertarse— descansaba sobre pos-
tulados ascéticos sexuales. El desarrollo sexual tardio retardaba el deseo
de independencia de la mujer. Las mujeres de las clases més pobres tan
pronto llegaban ala madurez sexual se incorporaban al mundo del trabu~
joy rompian los sexuales estereotipados. Su compor

‘promiscuo” resquebrajaba la estabilidad de los ideales de la clase me-
diay la autoridad de la familia. Debido a esto la clorosis —que acentuaba
la asexualidad— se veia como una enfermedad natural y propia de las
jovenes de clase media, que las diferenciaba de las trabajadoras. La clo-
rosis se diagnostic6é también entre mujeres trabajadorus. pero se consi-
deraba como casos |ndmduales y no de clase.*

En estos ejt la ideol velaba las rel entre enferme-
dad y actitudes soclales entre enfermedad y traha]o La medicina era,

pues, un vehiculo a

zarse por sus propias ig El médico incul a la ideolo-

gia domman(e por mlereses de clase— servia, aunque en algunos casos
como i de dominio.

Anorexia y bulimia: autoridad/familia

Estas enfermedades, aunque propias del siglo xx, tienen sus raices en la

! Karl Figlio. ‘Chlorosis and Chronic Disease in 19th Century Britain: The Social Cons-
titution of Somatic lliness in a Capitalist Society’, en Women and Health: The Politics of Sex
in Medicine, ed. Elizabeth Fee, Baywood Publishing, New York, 1983, p. 213-241.

2 Barbara Ehrenreich y Deidre English estudian este caso detalladamente en el Cap. IV
de su libro For Her Own Good: 150 Years of the Experts' Advise for Women, Anchor Press,
Doubleday, New York 1979,

3 Karl, Figlio. of

: :bldem Figlio Inlerpreln en su articulo las relaciones entre la clorosis y las clases
sociale:
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“consuncién” del siglo xix.5 Hoy las proposiciones de la anorexia y la bu-
limia son epidémicas. El sintoma principal es la renuncia a ingerir alimen-
tos hasta alcanzar un increible grado de delgadez; en casos extremos se
produce la muerte. Bulimia es un desorden similar a la anorexia, pero las
personas en lugar de ayunar, ingieren vorazmente cantidades desmesu-
radas de comida seguida de laxantes o vémitos. El sintoma principal es
también el adelgazamiento 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 econémicos. La enfermedad va casi siempre
acompaiiada del retraso o cese de la menstruacién, 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 Europa® desde mediados de los aos setenta, no siem-
pre han recibido atencién adecuada. Algunos expertos estiman que afec-
ta a mas de un millén de personas. Hay ya una larga lista de metaforas
para describir las enfermedades: “el arte de pasar hambre”, “el enigma”,
“el iompecabezas”, “la enfermedad del hambre”, “en competencia con
la silfide”.

Aunque la anorexia y la bulimia se han diagnosticado como desérde-
nes alimenticios, hoy en dia, “la mayorfa de los autores consideran que
la anorexla men!al forma parte del conjunto de las enfermedades psico-

7El depende en gran medida del gra-
do de compromlso que la paciente acepte para solucionar el problema.
Sin embargo parece ser que los terapeutas mas sensibles a los factores
sociales logran mayor éxito. Muchas pacnenles se han desilusionado con
los mas i de peso, pero
no hacian nada para que pudnera cambnar mi esquema mental”.!

La mujer del siglo xx ha sentido, méas directamente, las contradiccio-
nes que le plantea la liberacién femenina que la mujer del siglo xix. Bus-
ca, por tanto. otras explicaciones a su enfermedad en los sentimientos
de i que logra de la propia enfermedad. Se ve a

sf misma i y da por las 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 participe de las fuerzas del poder que la
configuran.

La amable anuencia de la hija frente a sus padres oculta el hecho de que ha
sido privada por ellos del derecho a vivir su propia vida. Los padres habian da-
do por sentado que su obligacién era planificar y decidirlo todo, dirigir a la
nifa en todos los sentidos. . . El hecho de que los padres no tengan conciencia

> Hilde Bruch. The Golden Cage: The Enigma of Anorexia Nervosa, Vintage Books, New
York, p. vii.

© Aungque algunos hombres padecen de estas enfermedades, el porcentaje es compara-
tivaménte insignificante. Para fines de este trabajo se utilizara la forma femenina para refe-
rirsé a los individuos afectados.

7 Gerd Schutze. Anorexia mental. Ed. Herder, Barcelona, 1983, p. 28.

8 Hilde Bruch. op. cit., p. 128. La traduccion de esta cita es mia, asf como las subsiguien-
tes de textos en inglés.
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de haber ejercido un control tan excesivo y su incapacidad para renunciar a
&1, s la raz6n fundamental que sostiene la enfermedad.®

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 nuclear norteamericana. La opresién 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 opresi6n que va saliendo a la luz en las se-
siones terapéu!icas, y que habia sido entendida por ambas partes como
la relacién “natural” entre padres e hijos.

Los padres han rodeado a Ia hija de una vida aparentemente perfecta,
ofreciénd 6ptimas para su desarrollo
de acuerdo con los valores de la sociedad. Se espera que la hija corres-
ponda a esas ivas de i La hija, sin emb siente una

idad aesarelacién am-
bivalente (autondad/benevolenclu) Externamente es capaz de responder

con notas compor oin-
m.. ci se que acaban * d

Lo que estas apariencias ocultan es la raiz del problema: las contra-

a nuestro pto de familia. Por una parte el pa-

pel de los padres es producir seres humanos que respondan a unos valo-
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 expresos o técnos de Ios padres, revela que las tensiones entre su-
misién y auto- Poreso la es auto-
dedsl'ru‘collva “la obhgacmn de ayunar vence el deseo de comer —de

ida".

Las anoréxicas y bulimicas, por encontrarse cumpliendo reglas impues-
tas, aprenden a reprimir sus sentimientos. Sus conflictos de identidad se
hacen evid en la visi6n di i da que tienen de sus cuerpos y
de su sexualidad. Intentando cumplir con normas preeslablecldus desa-
rrollan una visién utépica de la p
muy competitivas, a veces juzgando a los dem.‘:s en los mlsmos térmi-
nos.'! De una manera aparentemente extrana, estas personas se envuel-
ven en un proceso en el cual necesitan llamar la atencién, y rechazar el
alimento es lo nico que les da una sensacién de poder y auto-estima.
Pero a pesar de su domlmo permanecen insatisfechas consigo mismas.
Sus enfer tal vez simboli de las dificulta-
des que se le ha hecho imposible superar a la mujer de hoy.

Los médicos destacan el efecto de la dependencia farmhar pero sere-
fieren a familias indi privados. rehus:
una vez més, reconocer la rafz soclal del ploblema No ve los desequxh
brios y de la propia social: p

9, lbidem, p. 38-39
erd Schutze. op. ctt., p. 12.
19;3‘ Jumce Cauwels. Buﬂmln The Binge-Purge Compusion. Doubleday & Co., New York,
P
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mo, ili idad, trabaj ia. La dicina, en general, no
da muestras de reconocer la estrecha relacion 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 so-
ciedad 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 bailarinas, por ser
éste un caso que lo demuestra con mucha claridad.

Tras las etéreas y sobrenaturales silfides que nos proyecta el mundo
del ballet, un 15% de bailarinas norteamericanas utilizan practicas ano-
réxicas o bulimicas!2 en su afan por alcanzar el ideal de belleza que se
les impone. Las escuelas y compariias de ballet moldean sus bailarinas
de acuerdo con un ideal de feminidad, que equipara la belleza y la livian-
dad con la delgadez extrema.!3 Estas mujeres absortas e hipnotizadas por
el relle]o distorsionado de sus |mégenes en el espejo, son escudnﬂar im-

por con el pe-
soy la dieta, con parecer una ballanna .se habia convertido en una ob-
sesion viciosa, autodestructiva”.

Una ojeada a estas mujeres trabajadoras nos pondré de manifiesto hasta
qué punto la profesién médica pasa por alto las relaciones entre trabajo,
competencia, tensién y enfermedad. En este caso la relacién dependen-
cia/autoridad se da entre la mujer y a la compafiia. En su libro Off Balan-
ce, Suzanne Gordon cita lo que tienen que decir las bailarinas sobre sus
problemas de anorexia. Son ios que revelan probl; no sélo
de peso, sino de un mundo competitivo, fomentado por un sistema jeréar-
quico, al que no le conciernen ni el desarrollo integral ni el interés
colectivo.!®

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

La escuela se proponfa producir'® bailarines profesionales. El personal utiliza-

a2 Suzanne Gordon. Off Balance: The Real World of Ballet, Pantheon Books, New York,
1983,

i3 Esm ecuaclén se hace més evidente, pero no es exclusiva de las normas del ballet.
Steven Levenkron en Treating and Overcoming Anorexia Nervosa, Scribner, New York, 1982,
presenta la anorexia como una distorsién patolégica de la presente obsesion social por equi-
pararse a las imégenes que proyectan las modelos de revista.

14 Vincent, L.M., M.D. Competing with the Sylph. Andrews & McMeel, New York, 1979,
p. i

5 Suzanne Gordon. op. ct. 5. Gordon anallza en su libro los elementos que en el mun-
do del ballet condicionan la visién que tienen las bailarinas de s mismas. El cap. 6 se refie-
re n?eclncnmeme a las lesiones fisicas y a la anorexia.

ubrayado mio.
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ba cualquier medio a su alcance para conseguir esa meta. . . Logré llenarme
de envidia por algunas compaieras y me propuse calcular friamente la forma
de superarlas. . . Pero no me acababa de gustar la envidia que sentia; habia
un elemento de miedo envuelto que era demasiado fuerte. Aunque me obliga-
ba a trabajar més, también hacfa crecer en mi cada vez mas el miedo al fraca-
s0; el miedo al fracaso se agigantaba frente a la tentacién del éxito.!?

Igual que el &cido, que corroe, la competencia erosiona la auto-estima.

El elogio casi nunca se escucha en la clase de ballet. “Parece que cada
dia 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 pegan-
domie la paliza”.’8 Y es en medio de esta pugna que comienza cada ma-
nana el ritual —los cuerpos tensos, la respiracién contenida, la lucha sin
tregua por el equilibrio fisico y mental. El dolor constante es el precio
que se paga por retar los limites del cuerpo humano: ligamentos rotos,
bursitis, nervios pinchados, espaldas lastimadas, artritis. Desde pequefias
han comprobado que el cuerpo se rebela cuando la tensién es intolera-
ble. “Todos los ba:lannes mayores padecen problemas crénicos’ ".19 El re-
to es imp a la sup pero cuando desafia los limites
de la naturaleza, el desgarre interno, no ya fisico, puede evolucionar a
otras enfermedades psicosométicas, como la anorexia.2’

La estructura sobre la que se monta el mundo del ballet es jerérquica.
Fomenta la d d y la Arti: a los bailari-
nes se les ve como nifos: nunca se toma en cuenta su opinién. A ellos
les toca preocuparse de sus cuerpos; a “otros” les corresponde pensar.
En una compaiiia de ballet “el bailarin con una mente muy inquisitiva o
una sensibilidad muy acusada tiene pmblemas" 21 La dependencia eco-
némica es evi salarios bajos y muy raras veces
se compensan ensayos adicionales. 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 remuneracién
econémica.

En 1979 algunos baxlannes por pnmera vez rechazaron las condicio-
nes de trabajo que les p Lacom-
pania la Los bailarines decidieron ha-
cer pubhca su situacién. En el proceso de explicar la raiz de los aconteci-
mientos, comenzaron a darse cuenta de que su situacién era una de de-

'7 Joan Brady. The Unmaking of a Dancer: an Unconventional Life. Harper & Row, New
York, 1982, p. 29-31.

'8 Syzanne Gordon. op. ci., p. 36

19 Jbidem, p. 136.

20 Los médicos confirman hoy el brote epidémico de la anorexia y la bulimia en pacien-
tes sometidos a una competencia extrema. Tal es el <aso de mucﬁas glmnams y de un ele-
vado porcentaje de ectos la prensa diaria.
Como ejemplos pueden verse los articulos publ!:udos en El Pais Semanal, Madrid, 12 de
agogto de 1934 y en Town Topics, Princeton, New Jersey, May 16, 1984, p. 1B, 16B.

! Joseph Mazo. Dance is a Contact Sport. Saturday Review Press, Dutton & Co., New
Vork, 1974, p. 263,
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ién. El més de la huelga fue
el efectoen Ia auto-estima de los bailarines. Solange MacArthur advierte:

Nunca cref ver el dia en que los bailarines llevarian a cabo una accién laboral,
en que amenazaran con un paro, rehusaran un contrato, y pudieran unirse en
una causa coman.

Estabamos luchando por los bailarines de todo el pafs —dice Hilda Morales—
luchabamos por el futuro de ellos a la par que por el nuestro. Ya pasé el tiem-
po de estar hipnotizadas por los tendus. Tenemos que pagar la renta y hacer-
nos respetar.’

Las actitudes y respuestas de estas mujeres son una senal de fortaleza
interior y colectiva. Ce con el compor y des-
tructivo de la anoréxica introvertida que intenta también responder a la
opresién. Este conflicto laboral demuestra un aspecto que la medicina
rehdsa integrar en su diagnéstico —la relacién entre condiciones de tra-
bajo, conciencia ¥ salud.

La y los logros a ier precio, pueden llevar al “éxi-
to”. Es una forma de vida donde prevalecen el egofsmo, la disciplina y
la tensién sobre la reflexion, la creatividad y la alegria. Los conflictos in-
ternos pueden costarnos 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 deformacién.

Mujer, ideologia, enfermedad

Nuestra sociedad ha fortalecido una ideologia que mantiene a la mujer
en un estado de il . sin pleno de sus ibili sin
conciencia de su yo. La clorosis y la anorexia son enfermedades de muje-
res que revelan cuéles 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 . Pero, esas mis-
mas enfe ponen en evidencia toda esa opresién invisible.

La clorosis puede entenderse como una respuesta al sexismo. La ano-
rexia y Ia bulimia pueden leerse como construcciones de la familia y la
idad. Si de esta experiencia reconocemos que no podemos ser
nosotras mismas en un mundo basado en la dominacién y la jerarquia,
|6n de los conceptos de la sanidad, la salud y la enfermedad

la i6n pasiva.

La bel]a y etérea silfide ha descorrido un velo que ocultaba una ima-
gen al al igual que los desp de la Tierra—
“un saco de huesas'iu Una mirada penetrante podria estar reflejando
nuestra propia imagen. Todavia estamos a tiempo de aceptar nuestra res-

22 Syzanne Gordon. op. cit., p. 180-191.

# Traduccion de la imagen “a skeleton only clad with skin” que utilizara el médico Ri-
chard Morton en 1689 para referirse a la “consuncion nerviosa”. Ver Hilde Bruch, op. cit.,
p. vil.
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ponsabilidad y reclamar nuestra humanidad. ¢O permitiremos que la Bes-
tia contintie dominando a la Bella?
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Sintesis de ponencias
La nueva medicina apoya la danza

Ricardo Alvarado y Ma. Eugenia Ayala

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 p]nno sagrado, secreto, y lo consigue con el estudio,
la précnca yla mag:a Pura ser magos de la danzu los autores sehalan
algunas h
yoga y meditacién.

)

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

Jorge Espinosa Duarte

El autor habla de la importancia que tiene la medicina para la danza, pues
el nimero de lesiones que suire el bailarin es muy grande Estas lesiones
son das por una defi por la i anaté-
mica para realizar ciertos movimientos, por agotamiento y por deficien-
cias nutricionales. Se dan algunas recomendaciones para evitar y tratar
estas lesiones. Ademés analiza y clasifica el calentamiento y la flexibili-
dad, y da recomendaciones para utilizarlos de la mejor forma.

dn llamado para una técnica de ballet coherentemente
fund i ehi -

Judith B. Alter

El alto porcentaje de lesiones fisicas, aunado a los malos habitos de nu-
tricién entre los estudlantes de ballet y los bailarines profesionales, han

prop Esta ia describe cémo surgie-
ron i por la icién y senala los probl: y lesio-
nes causadas por las técnicas més daninas. La mayoﬂa de estos proble-
mas pueden ser idos con un més seguro, efectivo

y eficiente. Se incluye una extensa bibliografia.
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Medicina preventiva y concientizacién corporal

Marco Antonio Zazueta y Sonia Fernandez Molinar

En esta ponencia se expondra el trabajo practico realizado en el Centro
de Concientizacién Corporal como una alternativa a la salud del cuerpo
en el movimiento técnico dancistico a través de la concientizacién corpo-
ral. La practica de los autores es como un eslabén, la defmen ub:cado
entre la técnica de idi y la técnica de ex-
tracotidiano. Esta ultima corresponde a la danza, lo que implica que el
cuerpo, instrumento de trabajo, ser4 sometido a trabajo muy intenso. Los
autores evalaan las dicis fisicas previas iridas a través del me-
dio y la herencia, ya que estos factores modelan en cada individuo un cuer-
po con posnblhdades y Ilmllaclones proplas no slempre las ideales para
iniciar un fisi corporal de una
persona que no reallzar un ent| i de este tipo se ve
muy reducida y le es muy dificil controlar las posibilidades de disocia-
ci6n de los segmentos articulares para realizar movimientos mas puros
y precisos. Es importante que esta persona eduque su cuerpo con un acon-
dicionamiento corporal adecuado y previo, que le proporcionara un cuerpo
mas apto, antes de someterlo a una técnica de danza. Si no tenemos en
cuenta esta i6n previa, la i6n del imi técnico dan-
cistico podré tener en e] cuerpo incidencias de tipo perjudicial més que
formativo.

Medicina preventiva y danza

Marco Antonio Zazueta y Sonia Fernandez Molinar

El Centro que dirigen los autores lleva a cabo una investigacién teérico-
préctica acerca de los biomecanismos corporales que intervienen en las
diferentes técnicas de danza. A lo largo del tiempo han observado que
en todas las etapas, tanto formativas como profesional, el bailarin corre
riesgos para su salud, especialmente en los aspectos musculo-esqueléticos.
La falta de conocimientos objetivos acerca del instrumento de trabajo,
el cuerpo, a través de un enfoque parcial de la relacién anatémica-funcién,
tanto por parte del bailarin como del pedagogo, da como resultado un
trabajo a nivel de la forma ynoa pamr de las Ieyes naturales del cuerpo
en todas sus posibil y Esta

favorece al riesgo del desarrollo de deformaciones corporales y aumenta

i la incidencia de i imi

de causas y con conceptos erréneos en cuanto a la rehabilitacién de las
lesiones.
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étricas 6pi del

P Yy P

bailarin

Observaci antr

Ma. Eugenia Arciniegas Ceballos

Las observaciones iniciadas en 1980 con grupos de danza semiprofesio-
nales, profesmnales yde allclonados usando muy diferentes técnicas, han
revelado y ricas. Estas alt

nes han sido encontradas en diferentes grados en todos los grupos estu-
diados, especlalmente en grupos de danza de aficionados. Se sugiere que
esto es | de que no son tan perceptibles
desde el nacimiento. Podrian también ser afectados por las técnicas dan-
zarias, debido a defectos en los métodos de enseanza. Mas de 700 baila-
rines, con edades que fluctan entre los 6 y 40 afos, fueron hallados con
alteraciones. Observaciones realizadas en Aguascalientes, D.F., San Luis
Potosi, Guanajuato, Morelia, Puebla, Leén y Veracruz.

Curvaturas patolégicas de la columna vertebral y su
relacion con problemas posturales

Ma. de la Luz Posadas Solis

Las mecénicas 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 Brasilerio de la Danza

En recientes fechas el Brasil ha vivido un répido crecimiento en materia
de danza, nuevas escuelas y academias se han abierto, no siempre con
las mejores condlclones para el desarrollo integral del bailarin. La impor-
tancia de la medi en la danza es en todos sus sentidos,
es decir, tanto fisica como emocionalmente el bailarin requiere —para
desarrollar plenamente sus facultades— de un respaldo médico. Es a tra-
vés del conocimiento anatémico del cuerpo que el bailarin puede lograr
una buena preparacién fisica para su arte.
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Conclusiones

En esta mesa se habl6 de la importancia de una ensenanza dancistica ba-
sada no sélo en el conocimiento empirico, sino del conocimiento de la
técmca d; ica con una base ica, fisiolégica, quinesiolégica,
nutricional, psicolégica. Se esto en todas las po-

nencias, destacandose las correctas posturas como base inicial para cual-
quier actividad fisica, y en este caso la danza.

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

Puede decirse que es imperante un sistema de evaluacién médico-
biolégica para todos aquellos que se inician en la danza y en la poblacién
en general, ya que la ida llama la atencién acerca del
estado real de Iu poblaclén para rea]lzar actlvldad fisica. También es ne-
cesaria una d; dos concretos en el drea
de la danza, para soluclonar problemas Yy desarrollar una medxcma pre-
ventiva para la danza, no curativa y
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Eventos artisticos

Funcién Homenaje “Una vida en la danza”
Diciembre 6, 1985.

Los pioneros

Nellie Campobello Tessy Marcue

Luis Felipe Obregén Anna Sokolow
Marcelo Torreblanca Enrique Vela Quintero
Waldeen

La primera generacién

Socorro Bastida Martha Bracho
Guillermina Bravo Amalia Hernandez
Josefina Lavalle Ana Mérida

Magda Montoya Rosa Reyna

Nellie Campobello

Prominente bailarina, coreégrafa y escritora. Precursora de la danza en
México. Impulsora y directora de la Escuela Nacional de Danza, y Maes-
tra de varias generaciones de bailarines. Creadora de ballets de masas.
Fue directora y coreégrafa del Ballet de la Ciudad de México.

Luis Felipe Obregén

Recopilador de danzas del pueblo, formé parte de las Misiones Cultura-
les. Maestro de educacién fisica, de la Escuela Nacional de Danza y de
la Academia de la Danza Mexit . C grafo de teatro de masas, ase-
sor de una coreografia de Leonilde Massine, coordinador de investigacion
del FonADAN y autor de varios libros.

Marcelo Torreblanca

Maestro de las Misiones Culturales, particip6 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.
NADAN, INBA y UNAM.
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Waldeen

Su formacién abarcé el ballet clasico y la danza moderna centroeuropea.
Presenté sus coreografias en giras por Estados Unidos, Canadé, Japén
y México. Llegé a México en 1939 para dirigir el Ballet de Bellas Artes.
Su obra La Coronela marca el principio de una nueva era en la danza mo-
derna nacionalista. Se ha destacado como creadora, formadora y teérica,
asi como por sus ballets de masas.

Tessy Marcué

Estudi6 en México y se ps i enel jero, p. i por su
hermana Celia M . Bail6 con la ia de su y en di-
versos espectaculos de México, Europa, Estados Unidos y Sudamérica.
Es maestra de la Escuela Nacional de Danza, inspectora de Danza de la
Secretaria de Educacién Publica.

Anna Sokolow

Tras una activa carrera profesional en Estados Unidos fundé en México
el grupo la Paloma Azul. Formé importantes figuras de la danza nacio-
nal. Invitada frecuentemente por México, cre6 coreografias para diversos
grupos y companias. Su actividad internacional ha sido destacada e
ininterrumpida.

Enrique Vela Quintero

Bailarin, musico y actor. Como maestro de danza folklérica, ballet clasi-
coy acrobacia formé muchas generaciones de bailarines. Cre6 su propia
academia, y posteriormente fue maestro fundador de la Escuela Nacio-
nal de Danza, donde imparte clases hasta la fecha. Autor de historias so-
bre danza.

Socorro Bastida

Debuté a los siete anos de edad, en la 6pera Aida. Se gradué en la Escue-
la Nacional de Danza, en 1944. Bail6 con el Ballet de la Ciudad de Méxi-
co, el Original Ballet Russe, con las companias de Nana Gollner y Paul
Petroff, Vale, y con Alicia Alonso. Como bailarina actué con el Ballet Con-
cierto de México y con Ballet de Cémara. Es miembro fundador del Ba-
Ilet Folklérico de México. Actualmente tiene el cargo de coordinadora de
danza contemporénea del mss.

Guillermina Bravo
Bailarina, coreégrafa y maestra. Es egresada de la Escuela Nacional de

162



Danza. Formé parte del Ballet de Bellas Artes dirigido por Waldeen. Fun-
déy fue de la Danza i y del Ballet Na-
cional de México. Con esta compania ha recomdc el mundo. Introducto-
ra de la técnica Graham, formadora de un gran nimero de bailarines y
autora de muchas coreografias. Recibi6 el Premio Nacional de Artes en
1979.

Josefina Lavalle

Estudi6 en la Escuela Nacional de Danza. Concertista y licenciada en Ser-
vicio Exterior. Formé parte del Ballet de Bellas Artes, dirigido por Wal-
deen. Miembro fundador de la Academia de la Danza Mexicana, |nsmu
cién que dirigié quince anos. f:
obras. Fundadora del FONADAN, asesora del CEDART y de muiltiples talleres.
Investigadora del folklore mexicano y del cip.DANZA.

Magda Montoya

Estudié ballet clasico y danza moderna en México. Debuté profesional-
mente con Sergio Franco. En 1950 fundé el Ballet de la unam. Creé el
grupo Quinteto. Bailarina y corebgrafa de varios ballets; maestra e im-
pulsora de bailarinas y escuelas. Ha impartido cursos de verano y colabo-
rado con la creacién de varios i A es ase-
sora de danza de la unam.

Martha Bracho

Graduada en la Escuela Nacional de Danza. Estudié musica. Miembro del
grupo la Paloma Azul, dirigido por Anna Sokolow. Participé con la Com-
parifa de Danza Mexicana del iNgA, bailando y haciendo coreografias. Fun-
dé6 la Academia de Danza de la Universidad de Sonora, la cual dirige des-
de hace més de treinta anos.

Amalia Hernéndez

Maestra, coreégrafa y bailarina. Hizo estudios de ballet clésico, folklore
y danza moderna. Formé parte de la Compania de Danza Mexicana ofi-
cial. Cre6 el Ballet Folkl6rico de Méxlco, el cual ha difundido nuestra danza
por el mundo. Ha sido de muilti premios e
internacionales.

Ana Mérida

Egresada de la Escuela Nacional de Danza. Miembro del grupo La Palo-
ma Azul, dirigido por Anna Sokolow. Bail6 con Katherine Dunham y con
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el Ballet Concierto de México como huésped con el Ballet de Bellas Ar
tes y el Ballet Waldeen. C y de |

la Danza Mexicana. Jefe del departamento de Danza del INBA, conductu
ra de danza para la televisién, coordinadora del Festival Cervantino y co-
reégrafa de muchos ballets.

Rosa Reyna

Arquitecta, bailarina. Estudié en la Escuela Nacional de Danza. Miembro
del grupo La Paloma Azul, dirigido por Anna Sokolow. Bails con el Ba-
llet C el grupo Quinteto, y las de danza mo-
derna del INBA. Asesora para la construccion de la Academia de la Danza
Mexicana y para su reorganizacién. Coreégrafa de varios ballets, asesora
de diversas instituciones, coordinadora de los eventos culturales de la xix
Olimpiada y del Ballet Folklérico de México. Investigadora de cip-DANZA,
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Programa

1

CICO-Danza Contemporéanea

Coordinador: Lin Durén

Pies para que los quiero si tengo alas pa'volar

Coreografia: Marcela Aguilar

Masica: Xennakis, tradicional popular, Juventino Rosas, B. Marcello.

Danza Libre Universitaria
Director: Cristina Gallegos

Si al menos

Coreografia: Cristina Gallegos
Masica: Gustav Mahler.

m

Ballet Independiente
Director: Raul Flores Canelo
Cuarto interior

Coreografia: Silvia Inzueta
Musica: Keith Jarret.

v

Compania Nacional de Danza
Director: Guillermo Arriaga
Zapata

Coreografia: Guillermo Arriaga
Musica: José Pablo Moncayo.

\4

Ballet Teatro del Espacio

Directores: Gladiola Orozco y Michel Descombey
Pavana para un amor muerto

Coreografia: Michel Descombey

Masica: Maurice Ravel.

Vi

Taller Coreogréfico de la unam
Director: Gloria Contreras
Una pierna para Neruda
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Coreografia: Gloria Contreras
Masica: Dimitri Shostakovich.

Coordinador: Felipe Segura

Muestra de Grupos de Danza C
Diciembre 7, 1985

1

Ballet Danza Studio

Director: Bernardo Benitez
Creacién

Coreografia: Bernardo Benitez
Masica: Klaus Shultze.

i

Andamio

Director: Cristina Mendoza
Serrallo

Coreografia: Cristina Mendoza
Musica: Erik Satie y Lee Oskar.

1

Contradanza

Direccién Artistica: Cecilia Appleton
El nido de la serpiente

Coreografia: Cecilia Appleton
Musica: Humberto Alvarez.

w

El Cuerpo Mutable

Director: Lidia Romero

Golpe de gracia

Coreografia: Lidia Romero

Masica: Seleccién por Cuerpo Mutable.

Alternativa

Director: Luis Fandino
Reflejos

Coreografia: Luis Fandifio
Musica: Ernest Bloch.

VI

Barro Rojo

Direccién Colectiva

El camino

Coreograffa: Arturo Garrido
Masica: Adrian Goizueta.
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vi

Quinto Sol

Director: Juan José Islas

La cena

Coreografia: Juan José Islas
Musica: Franz Schubert.

Coordinador: Tulio de la Rosa

Exposiciones

“Danza en México"”
Museo Nacional de Antropologia.

“Taller Coreografico de la unam”
Sala Miguel Covarrubias.

Funciones

Taller Coreogréfico de la Compariia Nacional de Danza, iNBA.
Direccién: Bodil Genkel.

Exhibicién de Danza Popular Mexicana con el Grupo de Danza Yalalég,
Oaxaca, por la Banda Fil de Yalalog, Oaxaca.
Explanada Museo Nacional de Antropologia.

Pastorela Todos a Belén con México Compaiia de Danza Folklérica,
Direccién: Mtra. Nieves Paniagua.
Posada
Videoteca
Danzahoy de Venezuela

Carnaval brasilerio 85

Xingu Danzas de Brasil
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Agradecimientos

Los organizadores del | Encuentro Internacional sobre Investigacion de
la Danza agradecemos la valiosa aportacién de material bibliografico que
se recibié como pago de inscripcién al evento. Este material incrementa-
ra el acervo del Archivo Mexicano de la Danza.

Las aportaciones fueron: 254 libros, 79 revistas, 51 folletos, 6 catalo-
gos, 23 articulos de danza, 9 expedientes, 16 boletines informativos, 16
cartelones, 19 programas, 9 casettes, 17 discos, 11 videos, 1 pelicula, 1
peri6édico y 7 partituras de notacién coreografica.

Reunién de las Américas

Conjuntamente con los trabajos del Encuentro Internacional Sobre Inves-
tigacion de la Danza se llevé a cabo la Reunién de las Américas con el
objeto de incrementar la comunicacién y la colaboracién entre las orga-
nizaciones de la danza en las Américas.

Presidiendo las sesiones de trabajo el sefior André Louis Perinetti, se-
cretario general del Instituto Internacional del Teatro unesco; Helba No-
gueira, Vicepresidente del Consejo Internacional de la Danza para Lati-
noamérica y Presidente del Consejo Brasilefio de la Danza; Rolf Garske,
Miembro Directivo del Comité de Danza del im.unesco y editor de la re-
vista Ballet international; Josefina Lavalle, miembro del Consejo Interna-
cional de la Danza, y Patricia Aulestia de Alba, miembro directivo del Co-
mité de Danza del m.unEsco y dnreclora del cip- DANZA.

Ademas de contar con la partici de los
tes en México y Lati ica de las Or i i de
Danza como: Instituto Internacional de Danza y Arte Coreografico (iDA-
<1); Comité Internacional Organizador de Festivales Folkléricos (cioFF);
Consejo Internacional de la Danza (cipp); Danza Mexicana, A.C. (DAMAC);
Alianza Internacional de la Danza (iA); Congreso de Investigacién de la
Danza (corp); Sociedad Britanica de Investigacion de la Danza (ssor); Cen-
tro Nacional de Investigacién para la Danza (nrep); Sociedad de Historia-
dores Académicos de la Danza (sohs); Organizacién Internacional del Arte
Popular (10FA), entre otros, tomando la palabra 30 representantes de los
90 participantes. De estos trabajos se edité la memoria de inglés y espa-
fol en 1986.
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