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Presentacion®

Para poder escribir estas lineas, Roxana me coloca ante un reto, el que plantea su
claridad, acuciosidad, impecable metodologia, profesionalismo y ética como
investigadora comprometida con la danza.

Roxana es tan sistematica y clara, que con la simple introduccién a su trabajo
Danzar para la salud. La practica y la formaciéon dancisticas en el Instituto Mexicano
del Seguro Social (ca. 1943-1976) nos permite tener absoluta certeza sobre lo que su
investigacion ofrece a lo largo de sus paginas y en sus distintos apartados.

Teniendo como ejes la historia, la cultura, el arte y la danza, nos muestra lo que
significé en el periodo elegido (1943-1976) la ensefianza, la difusién y los alcances de
la disciplina dancistica dentro del Instituto Mexicano del Seguro Social (IMSS) a
través de las Casas de la Asegurada (CA), mas tarde Centros de Seguridad Social
(CSS), y llama la atencién el lugar que logré ocupar este proyecto, tanto en el
Distrito Federal como en el interior de la republica. Para realizar su trabajo la autora
parte de una pregunta rectora: Jjcomo es que una instituciéon encargada de la
seguridad social se convirtié en un espacio destacado para la practica y la formacién
dancisticas? A fin de responder el interrogante aborda —ademas de los aspectos
histéricos y artisticos seflalados— circunstancias de caracter politico y social que

fueron perfilando a la institucién en el México de ese periodo.
Deseo aclarar que, de manera arbitraria, una servidora ha dividido en tres

momentos los treinta y tres aflos que abarca esta investigacion. El primero serfa el de
la construccion del proyecto, desde 1943 —fecha de la creacién del IMSS—
hasta mediados de los cincuenta; en ese lapso se dio el arranque de los trabajos de las
CA en 1946, durante la gestién del director del IMSS en aquel momento, Antonio
Ortiz Mena, en el sexenio del presidente Adolfo Ruiz Cortines; dichas casas fueron
creadas con la idea de elevar el nivel de vida econémico, social y cultural de las

trabajadoras.

* Esta version digital incluye la “Presentacion” escrita por la maestra Elizabeth Camara, la cual no
aparece en el libro impreso.
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El segundo momento es el de gran expansion y/o etapa constructiva, que va de
mediados de los cincuenta a mediados de los sesenta, particularmente durante el
régimen de Adolfo Lépez Mateos (1958-1964), cuando el IMSS construyd
aproximadamente setenta maravillosos espacios teatrales en todo el pafs, tales como
el Xola, Hidalgo, Tepeyac, Independencia y Legaria (red de teatros que se cred para
difundir el trabajo escénico que se producia al interior del IMSS). Ademas se
edificaron unidades habitacionales que dignificaron la vivienda de los trabajadores y
contribuyeron a la conformaciéon del perfil urbano, por lo menos de la ciudad de
México de ese momento; ejemplo de ello son las unidades Independencia y
Cuauhtémoc. Igualmente se erigié el que sigue siendo el centro de especialidades
mas importante de este pafs, el Centro Médico Nacional, al igual que los conjuntos
Legaria y Xola, el Deportivo Morelos y el Centro Vacacional Oaxtepec, inico en su
tipo en América Latina. También se trata de la época en la que surgieron los talleres
de danza (1957-1959), con Esperanza Jiménez de Pomar como su titular.

Finalmente, el tercer momento, que denominaré de consolidacién y reproduccion del
modelo, transcurre de mediados de los sesenta, con el historico movimiento estudiantil
de 1968 —que marcé un parteaguas con respecto a la imagen del Estado mexicano, de
proteccionista a represor—, hasta 1976, fin del periodo del estudio de Roxana.

En su interesante relato vemos cémo el IMSS, a través de sus proyectos
culturales, en particular el de la danza, buscaba emprender acciones que
promovieran de manera integral la salud, la recreacion y el mejoramiento del nivel y
la calidad de vida de las familias, sin embargo, la magnitud de tales acciones
trascendi6 sus objetivos originales y dejé una marcada huella tanto en los
trabajadores como en la poblacién.

Leer estas paginas provoca nostalgia. Recordar los beneficios que representd
la politica social de ese México, especialmente durante los afios cuarenta y cincuenta, nos
hace reflexionar en la confianza y las expectativas creadas por esas politicas, vividas por
ciudadanfas que fueron educadas en su gran mayoria en escuelas publicas.

Educacién y salud se encontraban insertas en el nacionalismo
postrevolucionario que, como bien indica Roxana, ha servido para diluir los
conflictos entre las clases sociales; nacionalismo que permed imaginarios

personales y colectivos al fundar mitos, en este caso el de la madre patria, simil
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de la madre que amamanta a su hijo protegida por las alas abiertas de una inmensa
aguila, simbolo de nuestra historia fundacional, la de México-Tenochtitlan,
impronta de referencia de lo mexicano, imagen del IMSS. Se traté de una red tejida
desde las distintas iniciativas politicas de caracter popular, interesada en sostener la
conciencia nacionalista que vivia su ultimo impulso tras la Revolucion Mexicana, y
el fugaz espejismo provocado por lo que suele calificarse como “el milagro
mexicano”.!

Al mismo tiempo, entusiasma la efervescencia demostrada por los trabajadores
del IMSS, los derechohabientes, y en general la poblacién favorecida. Aquel
impulso social, si bien es cierto no exento de demagogia, se ocup6 de la educacion,
la salud y el bienestar de los trabajadores y sus familias, beneficios que hoy van
quedando atras. No asi la huella dejada, por ejemplo, en los artistas escénicos
involucrados.

Otro aspecto que llama la atencién es la manera en que los intereses politicos de
cada sexenio derivan en la falta de continuidad y el cambio de rumbo de proyectos
exitosos como los del IMSS, con su participacion en la cultura y el arte. La falta de
respuesta ante los compromisos sociales a favor de las clases trabajadoras se
camufla tras argumentos como el de la necesidad de aplicar recortes presupuestales
“obligados por las condiciones econémicas por las que atraviesa el pafs”, segin se
declara una y otra vez con cierta periodicidad a lo largo de nuestra historia.

El tema rector de esta investigacion, el de la actividad dancistica dentro del
IMSS, involucra de manera prioritaria el aspecto educativo, en el que destacan
diversas estrategias metodoldgicas de los docentes involucrados, tanto para el caso
de la prictica recreativa como de la artistica. No de menor envergadura fue el

trabajo con nifios y adultos mayores.

1 El desarrollo estabilizador o milagro mexicano fue un modelo econémico utilizado en México
desde 1954 hasta 1970. Las bases de este modelo radican en buscar la estabilidad econémica para
lograr un desarrollo econémico continuo; la estabilidad econémica se refiere a mantener la economia
libre de topes como inflacién, déficits en la balanza de pagos, devaluaciones y demas variables que
logran estabilidad macroeconémica. El petiodo en el que se manejé ese modelo en la economia
nacional abarca los sexenios de Adolfo Ruiz Cortines, Adolfo Lépez Mateos y Gustavo Diaz Ordaz.
Carlos Tello, “Notas sobre el desarrollo estabilizadotr”, UNAM, 2010.

http:/ /www.economia.unam.mx/publicaciones/econinforma/pdfs/364/09catlostello.pdf  [Consulta:
18 de junio de 2015.] La etapa del desarrollo estabilizador es la continuaciéon de una politica
proteccionista y de gran intervencion del Estado como agente econdémico en la promocion del sector
industrial, iniciada en los afios posteriores a la Revolucién Mexicana y a la Segunda Guerra Mundial.
Lorenzo Meyer, “De la estabilidad al cambio”, en Historia General de México. México, El Colegio de
Meéxico, 2000, pp. 882-943.
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Deseo destacar como, en la década de los sesenta y extendiéndose hasta los
setenta, se impartieron cursos de capacitacién para los orientadores de actividades
artisticas (OAA) y surgi6 el Instituto de Investigaciéon y Difusién de la Danza
Mexicana (IIDDM), asociacion civil a la que convocd Miguel Vélez y que funciona
hasta la fecha, creada con la idea de que los maestros de danza folclérica contaran
con material dancistico.

También muy relevantes son los aspectos relativos a la difusion, que en muchos
casos se hizo visible a través de actos publicos de diversa envergadura, por ejemplo,
al acompafiar a los presidentes en sus giras dentro y fuera del pais. Como parte de la
labor de difusiéon del IMSS es oportuno hacer notar la presencia de la danza en
espectaculos masivos con motivo de la inauguracion de alguna unidad habitacional,
en el Zoécalo capitalino (1961-1964) durante la celebracion de las fiestas patrias, o a
través de presentaciones en la XIX Olimpiada de México 1968.

El texto de Roxana llama nuestra atencién sobre aquellas figuras que trabajaron
en pro de la danza —muchos de ellos nombres notables en el campo dancistico— y
que colaboraron con el IMSS, por ejemplo, en el area de folclor: Marcelo
Torreblanca, Rodolfo Muzquiz, Miguel Vélez, Jesis Nafarrate, Leopoldo Palencia,
Yolanda Moreno y Manuel Lome, entre otros.2 En danza contemporanea participaron
figuras de la talla de Helena Jordan (primera titular del Departamento de Prestaciones
Sociales y Divulgacion, junto con Sonia Castafieda, primera bailarina de danza clasica),
Roseyra Marenko, Guillermo Atrtiaga y Radl Flores Canelo. En el caso del ballet, por
mencionar sélo a algunos, la ya citada Sonia Castafieda, Tulio de la Rosa y Socorro
Bastida, quien desde 1973 encabez6 la Coordinacion Nacional de Danza Clasica y
Moderna y promovié los Coloquios Internacionales de Danza Contemporanea.

Roxana ademas da voz a aquellos OAA que con su labor cotidiana dieron vida a
la actividad y, como su nombre lo indica, orientaron a la poblacién femenina para
elevar su nivel de vida y el de su familia; personas que creyeron en la danza,
apostaron a favor de la institucion en la que depositaron su confianza, y formaron
parte de ella, en muchos casos por décadas.

2 Para conocer la lista completa de maestros véase el capitulo 6.
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En la labor de difusién del IMSS es importante citar a grupos como el de danza
contemporanea a cargo de Helena Noriega, o el Conjunto Folklérico Mexicano
(CEM), que surgi6 en 1960 como parte del programa que operd en los teatros del
IMSS, el cual represent6 una alternativa ante las propuestas de Amalia Herndndez y
su espectaculo teatral 5. la de Marcelo Torreblanca, ubicado en el polo opuesto, de
corte conservador. Constituida como una de las mejores compafifas de su época, el
CFM —inicialmente bajo la direcciéon del maestro Miguel Vélez— llevé a cabo giras
por Centro y Sudamérica, para posteriormente realizar la memorable gira a cargo
de Guillermo Arriaga (1964), en la que se visitaron diversos pafses de Europa y
Oriente. Desafortunadamente la compafifa desaparecié al llegar a la presidencia
Gustavo Diaz Ordaz, quien consideré innecesaria su existencia, ademas de que
“incautd las publicaciones sobre su trabajo y las destruy6”.

Reconstruir la historia no es tema facil, e igualmente dificil es el esfuerzo que
debe hacerse para rearmar el andamiaje institucional y sus practicas —como en este
caso—, entrecruzando politicas sociales, educativas y artisticas de los momentos que
abarca el corte temporal, para conocer el funcionamiento de las actividades
dancisticas de aquella época, asi como la trayectoria de sus maestros provenientes de
diversas instituciones: Academia de la Danza Mexicana (INBA), Escuela Normal de
Maestros, y Escuela de Educacion Fisica, lo que dio por resultado que al interior del
IMSS se creara un crisol de multiples miradas y posiciones frente al arte de bailar.
Siendo una joven institucion en ese entonces, se considera al IMSS como un espacio
que proporcion6 fuentes de trabajo a muchos mexicanos: médicos, enfermeras,
profesionistas con diversa formacion, y a muchos de aquellos jovenes que, egresados de
las distintas escuelas citadas, querfan dedicarse a ensefar danza, de igual forma que a
bailarines ya en pleno ejercicio de su profesién docente y artistica.

No puedo dejar de reconocer la labor de Roxana relacionada con el acopio
documental en archivos personales e institucionales, como el centro “Ignacio
Garcia Téllez” del IMSS, gracias a lo cual nos da cuenta, junto con las muchas horas
de entrevistas transcritas, del panorama general y de lo que a juicio de cada uno de
los protagonistas de esta historia representé el IMSS en los distintos momentos en

que estuvieron presentes.

3 Véase el capitulo 3.
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Hoy, con los respectivos cambios sexenales y los consecuentes cambios en la
administraciéon general del IMSS y en el area cultural, la presencia de la institucion al
parecer va siendo menor, con la subsecuente disminucién de sus logros en lo que a
danza se refiere. Tras medio siglo recorrido desde entonces, sin querer pecar de
pesimismo, podriamos pensar que las reformas anunciadas en la presente
administracién provocaran heridas de muerte a proyectos institucionales de esta
envergadura.

Quiero agradecer a Roxana por su interés en reconstruir este fragmento de la
historia de nuestra danza a través del IMSS, y por permitirnos conocer de cerca

la vida de un México que cada vez vemos mas lejano.

Elizabeth Ciamara
Octubre de 2015
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por su orientacién; Yolanda Moreno por su simpatia, memoria privilegiada
y lectura de este documento; Guillermo Arriaga por su disposicién y los
libros que me obsequié; el doctor Oscar Garcia Gutiérrez (hijo de Daniel
Garcia Blanco) por las dos entrevistas que me concedid, asi como por las
fotografias, anécdotas y recuerdos que compartié conmigo acerca de su pa-
dre; Manuel Lome y su esposa Amanda Maldonado Campos, con quienes
comparti tardes inolvidables recordando momentos memorables del IMSS;
Socorro Bastida Muro por la informacién proporcionada y por enlazarme
con otros maestros del Seguro Social; Jestis Nafarrate por su amabilidad
y por ponerme en contacto con Efrén Marin y Alfonso Lara, con quienes
sostuve varias conversaciones telefénicas; y a Mirtha Cérdova Melo por su
amistad, por los momentos inolvidables que pasamos juntas en el Seguro
Social, y por los libros y los materiales que me obsequié y que fueron fun-
damentales para este trabajo.

Finalmente, mi reconocimiento y solidaridad al Instituto Mexicano del
Seguro Social, inspiracidn de este trabajo, por su labor y por el aprendizaje
que recibi mientras trabajé en dicha institucién. Ademads a todo el personal
del Centro Unico de Informacién Ignacio Garcia Téllez, por las facilidades
otorgadas para la busqueda bibliohemerogrifica.



Introduccién

Mi interés por el estudio de la prictica dancistica en el Instituto Mexicano
del Seguro Social (IMSS) tiene su origen en dos hechos: el primero, mi incli-
nacién por la historia de la educacién dancistica en México; y el segundo,
que trabajé en el IMSS durante veinte afios aproximadamente (1976-1997).

En los primeros afios conoci el drea hospitalaria y administrativa, y des-
pués, durante los dltimos afios de la década de los ochenta y los primeros
de la década de los noventa, pude lidiar de cerca con los problemas que se
suscitaban en la Subjefatura de Desarrollo Cultural, la cual pertenecia a la
Subdireccién General de Prestaciones Sociales. Cabe decir que de 1988 a
1993 laboré en el drea de Capacitacién de dicha subjefatura y posteriormente
en el Departamento de Programas y Eventos, en la tarea de coordinar las
actividades artistico-culturales y de fomento a la salud.

Hoy la Subjefatura de Desarrollo Cultural se transformé en la Divisién
de Desarrollo Cultural, y la Subdireccién General de Prestaciones Sociales
en la Coordinacién de Prestaciones Sociales; ambas pertenecen a la Di-
reccién de Prestaciones Econémicas y Sociales del IMSS y se encuentran
ubicadas en Manuel Villalongin 117, colonia Cuauhtémoc, México, D. F.

Durante mi estancia en el Seguro Social me di cuenta de que dicha insti-
tucién ha sido “una opcién importante para la poblacidn, ya que mediante
diversos programas se busca brindar de manera integral, acciones que pro-
muevan la salud, la recreacién y el mejoramiento del nivel y calidad de vida
de los usuarios™.!

! Ciro Fuentes Ramirez, Guia diddictica de danzas y bailes tradicionales. México, IMSS,
2004, p. 7.
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Asimismo me percaté de que a través de sus unidades operativas, entre ellas
treinta y cinco delegaciones, ciento veinticinco Centros de Seguridad Social
para el Bienestar Familiar (CSS), y treinta y ocho teatros distribuidos a lo
largo de toda la Republica Mexicana,? el IMSS ofrece a sus derechohabientes y
a la poblacién en general “actividades de desarrollo cultural, bienestar social,
deporte y cultura fisica, y de capacitacion para el trabajo”.?

Con base en lo anterior me planteé una serie de preguntas, entre ellas, por
qué el IMSS, siendo un organismo publico y descentralizado, cuya principal
finalidad es garantizar el derecho a la salud, la asistencia médica y la protec-
cién de los medios de subsistencia de sus derechohabientes, se interesé en
abrir centros de seguridad social e impartir clases de danza, cocina, teatro,
etcétera; en qué momento y por qué razén surgen dichos CSS y cudl ha sido
la funcién que ha desempefiado la danza en ellos.

Para elaborar el presente trabajo y re-conocer a las comunidades y a los
estudiosos que se han interesado en este tema tuve que realizar una explo-
racién bibliogrifica y hemerogrifica a través de la cual pude identificar la
perspectiva tedrica, metodoldgica y los referentes conceptuales que han utili-
zado, ya que si pasdramos por alto esta red de relaciones se borrarian, como
dice Michel de Certeau, “las huellas de la pertenencia de una investigacién
a una red de intercambio; [y] se pasaria por alto el trabajo colectivo dentro
del cual se inscribe, y se crearia la ficcién de un sitio propio”.*

En primera instancia visité las Facultades de Derecho y Economia de
la Universidad Nacional Auténoma de México (UNAM) y ahi encontré un
mundo infinito de estudios acerca de la seguridad social que sélo mencio-
nan la prictica dancistica como una mds del gran niimero de prestaciones
sociales que el IMSS proporciona a sus trabajadores. Esto lo corroboré en el
Seminario Universitario de la Cuestién Social, al que asisti a finales de 2009
en el Paraninfo del Palacio de la Antigua Facultad de Medicina.

2 Informacién recabada en www.imss.gob.mx/directorio. [Consulta: 3 de mayo de 2013.]

3 C. Fuentes Ramirez, op. cit., p. 7.

*Michel de Certeau, La invencion de lo cotidiano, volumen 1: Artes de hacer. México, UIA/
Instituto Tecnoldgico de Estudios Superiores de Occidente/Centro Francés de Estudios
Mexicanos y Centroamericanos, 1996, p. 52.
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Después decidi enfocarme en instancias educativas y de investigacion espe-
cializadas. Las instituciones a las que acudi fueron:

Biblioteca de las Artes del Centro Nacional de las Artes (CNA).

Centro Nacional de Investigacién, Documentacién e Informacién de la
Danza José Limén (Cenidi Danza José Limén) del Instituto Nacional de
Bellas Artes (INBA).

Biblioteca de la Escuela Nacional de Danza Nellie y Gloria Campobello
del INBA.

Centro Unico de Informacién Ignacio Garcia Téllez del IMSS.

Biblioteca particular de Guillermo Arriaga.

Biblioteca particular de Mirtha Cérdova Melo.

Como resultado de las visitas encontré que existen dos tipos de comuni-
dades interesadas en el tema: la que estudia el IMSS, la seguridad social y las
prestaciones sociales, sin referirse a la danza; y la que se enfoca en el trabajo
dancistico del Seguro Social.

La primera se localiza en la UNAM y en el IMSS; mientras que la segunda
esta en los centros especializados de danza, como la Biblioteca del CNA, el
Cenidi Danza José Limoén, la Escuela Nacional de Danza Nellie y Gloria
Campobello, asi como en bibliotecas particulares.

En total localicé veintiocho documentos —entre libros, cuadernos,
revistas y tesis— relacionados con el tema:

Doce textos pertenecen a la coleccion del Cenidi Danza Una vida en la
danza, contienen semblanzas de maestros, investigadores y bailarines que
en algin momento de su vida trabajaron para el IMSS.

Nueve libros estudian el origen y el desarrollo del IMSS y hacen referencia
a las prestaciones sociales que la institucidn les brinda a sus trabajadores.

Siete textos se adentran en el andlisis de la danza en el Seguro Social. Un
libro fue escrito por Rodolfo Mizquiz, quien fungié como coordinador
nacional de danza y orientador de actividades artisticas del IMSS; otro es obra
de Tulio de la Rosa, quien bail6 en el Taller de Danza de la Unidad Santa
Fe; dos textos estdn inspirados en maestros que trabajaron en la institucién.
Adriana Malvido escribi6 acerca de Guillermo Arriaga; Adriana Castrején
y Ménica Bustamante analizaron la vida y obra de Socorro Bastida; otro
mis fue escrito por Ratl Flores Guerrero, periodista interesado en la danza
en el IMSS en la década de los sesenta; Lin Duran fue la autora de otro que
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versa sobre el movimiento dancistico en la década de los sesenta; el ltimo
es un articulo que elaboré Esperanza Pomar, en el que relata su experiencia
durante la apertura de las Casas de la Asegurada (CA).

Lo anterior indica que el objeto de estudio de esta investigacién ha sido
poco explorado y puede revisarse desde diversas perspectivas, lo que da pie
a profundizar en temas tales como:

a) El impacto de la danza en la poblacién derechohabiente desde el punto de
vista social, emocional, cultural, educativo, estético, fisico, etcétera.

b) La danza como una opcién para el mejor aprovechamiento del tiempo libre.
¢) Vasos comunicantes y cruces entre la danza profesional y amateur.

d) Estudio de cada uno de los grupos dancisticos surgidos en el IMSS, no
s6lo en el D. F. sino en provincia.

e) Historias de vida y tradiciones de los orientadores de actividades artisticas
(OAA) del IMSS.

f) Métodos y técnicas utilizados por los OAA para la ensefianza de la danza.

Con base en lo anterior, y tomando en cuenta que las CA se inauguraron en
1956 y los CSS en 1960, que estos tltimos estin ubicados a lo largo y ancho
del pais, y que la mayoria de ellos cuenta con talleres de danza y con més
de un maestro que transmite esta disciplina, decidi acotar mi investigacién
y centrarme en el periodo que va de 1943 a 1976 en el Distrito Federal.

El punto de partida de este anélisis se sittia en 1943, debido a que el 19 de
enero de ese afio se publicé en el Diario Oficial de la Federacion la primera
Ley del Seguro Social, y con fundamento en ella se creé la institucién.

A partir de dicha ley se instituyeron las prestaciones y los servicios so-
ciales que configuraron con més precision el régimen de seguridad social
en México, por lo que los dltimos afios de la década de los cincuenta y los
primeros de la siguiente fueron los de mayor expansién en servicios e in-
fraestructura que ha tenido el Seguro Social.

En 1956 se aplic6 una reforma a la primera Ley del IMSS, lo que dio pauta,
durante los dos afios siguientes, al surgimiento de las CA, sitios en los que
por primera vez el IMSS impartié clases de danza.

Para el pais, la década de los sesenta fue un periodo de importantes trans-
formaciones sociales, culturales y econémicas con repercusiones en los
procesos de construccidn de la nacién; por ejemplo, la revolucién mundial
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de 1968 “transformé de raiz todas las estructuras generales de la produccién
cultural™ e influy6 en los procesos de ensefianza-aprendizaje del arte en
general. En el caso de la danza, las técnicas y los métodos se diversificaron
y se especializaron; algunos avances se observaron casi de inmediato, otros
hasta la década de los setenta. En esos afios la danza en el IMSS florecid y
se fortalecio.

A raiz de toda esta efervescencia me surgieron algunas interrogantes: cual
fue la funcién de la danza en el IMSS; por qué esa institucién se convirti6 en
un lugar privilegiado para su prictica; qué géneros dancisticos tuvieron ma-
yor impacto entre la poblacion derechohabiente y por qué; y cuidles fueron
las estrategias educativas de los orientadores de actividades artisticas que
les permitieron transmitir sus conocimientos con resultados satisfactorios.

Decido cerrar mi investigacién en 1976 porque fue el momento en que el
IMSS cambi6 la politica cultural en el sentido de disminuir el apoyo que le
otorgaba a sus grupos representativos de danza, esto debido a que la gestién
de Arsenio Farell Cubillas —director del IMSS desde el 1 de diciembre de
1976 hasta el 30 de noviembre de 1982- estuvo encaminada a incrementar
los servicios médicos en zonas marginadas; en el dmbito de las prestaciones
sociales su apoyo se centrd en la capacitacidn y las practicas deportivas,
principalmente el futbol.

Las interrogantes antes planteadas me llevaron finalmente a establecer
una pregunta rectora para este trabajo: ; Cudles fueron las condiciones y los
procesos histdricos, politicos, sociales y artisticos que hicieron posible que
una instancia de seguridad social como el IMSS llegara a convertirse en un
espacio privilegiado para la prictica y la formacién dancisticas en el Distrito
Federal durante un periodo determinado?

5 Carlos Antonio Aguirre Rojas, Estudio y entrevista. Immanuel Wallerstein. Critica del
sistema-mundo capitalista. México, Era, 2003, pp. 24-28.
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Acercamiento metodolégico
Dimensiones teérico-metodoldgicas

El eje rector del presente trabajo son las pricticas de educacién dancistica
que se realizaban en las CA y en los CSS del IMSS ubicados en el D. F,, durante
el periodo de 1943 a 1976, asi como las transformaciones de la vida social y
cultural del pais en dicho lapso. Los campos histérico, educativo, cultural
y artistico son las dimensiones que elijo; a continuacién sefialo a los autores
en quienes me baso para plantear algunas nociones, los cuales —segtin Peter
Burke-* coinciden en la linea de pensamiento denominada historia cultural,
pero difieren en su formacién disciplinar y aportaciones. Historia cultural
cuyo interés principal se ubica en “lo simbdlico y su interpretacién” y que toma
como suya la definicién de cultural entendida como “esa compleja totalidad
que incluye los conocimientos, las creencias, el arte, la moral, el derecho,
las costumbres y cualesquiera otras capacidades y hébitos adquiridos

» 8

por el hombre como miembro de una sociedad”.

Intenté una historia acerca de la prictica y la formacién dancisticas en
el IMSS, y tomé como guia lo que Peter Burke sefiala en su libro Formas de
hacer historia: “todo tiene una historia”, y “todo aquello que antes se con-
sideraba inmutable, se ve ahora como una construccién cultural sometida
a variaciones en el tiempo y el espacio”. El fundamento filoséfico de este
planteamiento reside en la idea de que “la realidad estd social o culturalmente
constituida”;’ en tal sentido, me interesé estudiar cuil ha sido el lugar de
la prictica dancistica realizada en el IMSS, durante el periodo investigado,
en el proceso de construccién de la nacidn, y cémo se han configurado los
procesos dancisticos en dicha institucién; asi, la nocidn de configuracién
de Norbert Elias' fue central, especialmente cuando el sociélogo expresa:

¢ Peter Burke es un historiador inglés, profesor de historia cultural en la Universidad de
Cambridge y miembro del Emmanuel College. Entre sus libros destacan: La cultura popu-
lar (1978), La revolucion historiografica francesa (1990), Formas de hacer historia (1991), y
Hablar y callar (1996).

7 P. Burke, s Qué es la historia cultural? México, Paidds, 2006, p. 45.

$ Idem.

° P. Burke, Formas de hacer historia. Madrid, Alianza Editorial, 1994, pp. 14-19.

1 Norbert Elias (1897-1990). Socidlogo judio-alemin cuyo trabajo se centré en analizar la
relacién entre poder, comportamiento, emocién y conocimiento.
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Pienso que los historiadores siguen trabajando dentro de un recorte cronoldgi-
co rigido que crea discontinuidades arbitrarias, pero que es sin duda necesario
para un trabajo de especialista. Mi perspectiva es otra: apunta a trascender esas
fronteras candnicas, esos compartimentos cronoldgicos, para comprender en
su larguisima duracién los procesos que permitieron los avances del saber o los
que modificaron las actitudes y los comportamientos de los hombres entre si.!!

Asimismo recurri a otros antropdlogos sociales, economistas, criticos li-
terarios, psicologos, socidlogos, etcétera, a fin de evitar el aislamiento y
centrarme en mi campo de estudio de procedencia, que es la educacién
dancistica, con la conviceidn de estudiar sus metodologias y nociones, asi
como la pertinencia de utilizarlas.

Un fenémeno fundamental en esta investigacién fue el nacionalismo,
porque me permitié entender el complejo movimiento artistico y cultural
revolucionario que coincide con la problemitica central del tema de estu-
dio. También me ayudé a observar cémo los mexicanos hemos aprendido
a expresar nuestro ser nacional y el papel que ha desempenado la danza, a
manera de conjunto de practicas educativas y culturales, dentro del concepto
de lo nacional establecido por el Estado, el cual ha recurrido a la creacién de
simbolos que generen un sentimiento de pertenencia y de identidad nacional,
y diluyan los conflictos entre clases sociales. Dichos simbolos se han mate-
rializado en banderas, monumentos, himnos, escudos e imdgenes milagrosas,
siempre en la bisqueda de elementos que distingan a México de otros paises.
En ese sentido, las danzas y los bailes tradicionales, a través de un proceso
de academizacidn, espectacularizacién y exhibicién, han resultado idéneos.*

Ademds me permitid entender que el Estado nacional, para constituirse
como tal, ha necesitado largas gestaciones histéricas a fin de integrar un
pueblo unificado por la lengua y la cultura, que se reconoce en solidaridad
orginica y se identifica en un Estado nacional; que la nacidn, a pesar de las
servidumbres, divisiones y conflictos de clase que le son intrinsecos, termina
por establecer una comunidad mitico-real.

YN. Elias, Mi trayectoria intelectual. Barcelona, Peninsula, 1995, p. 292.
12 Roxana Ramos, Una mirada a la formacion dancistica mexicana (ca. 1919-1945). México,
Fonca/INBA/Cenidi Danza José Limdn, 2009, pp. 34-35.
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Comunidad mitico-real porque la nacién aparece como un ser de sustancia
a la vez maternal (nutricia, amante, a quien hay que amar) y paternal (que
encarna la justa autoridad que se debe respetar) ante los stibditos que se
sienten “hijos” de la “madre-patria”, fraternalmente consagrados a su de-
fensa y gloria. Asi, ciertamente, y por el hecho de estar formada por nuestras
propias sustancias psiquicas, la madre-patria, como todo mito profundo, es
mas real que la realidad.”

Lo anterior me llevé a entender por qué el IMSS retomé en su logotipo a
una mujer-madre amamantando a su hijo, protegida por un 4guila, simbolo
de libertad, que en conjunto representa a la madre-patria.

Estudié lo cultural como un proceso que hace referencia a un universo de
practicas y creencias que marcan diferencias entre si, y me basé en la nocién
de cultura propuesta por Clifford Geertz, quien la define como “un patrén
histéricamente transmitido de significados encarnados en simbolos, un siste-
ma de concepciones heredadas expresadas en formas simbélicas mediante las
cuales los hombres se comunican, perpettian y desarrollan su conocimiento
de la vida y sus actitudes hacia ella”."*

Indagué sobre los vasos comunicantes en el campo de la educacién
dancistica, para ello recurri a las aportaciones del sociélogo francés Pierre
Bourdieu,® especificamente a las nociones de campo, reproduccién cultural,
habitus'® y cuerpo, las cuales retomé de la siguiente manera:

Las nociones de campo y de habitus son “nudos relacionales y s6lo se
entienden relacionalmente [...] El campo sélo se entiende en la medida en

3 Edgar Morin, “La identidad nacional como identidad mitico-real”, en Teoria y andlisis de
la cultura, vol. 2, Gilberto Giménez Montiel (coordinador). México, Conaculta/Instituto
Coahuilense de Cultura (Icocult), 2005, pp. 84-86.

4 Clifford Geertz, Interpretacion de las culturas. Barcelona, Gedisa, 1988, p. 89.

15 Las aportaciones de Pierre Bourdieu (1930-2002) abarcan varios 4mbitos, entre ellos el arte,
la ciencia, la literatura, la politica, la filosoffa, las clases sociales, la religién y el deporte. Sus
ideas son de gran relevancia principalmente para la sociologia de la cultura, de la educacién
y de los estilos de vida.

16 P. Bourdieu, Sociologia y cultura. México, Grijalbo, 1990.
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que haya agentes dotados de un habitus, asi como el habitus sélo se entiende
como las relaciones del campo, del espacio de las clases incorporadas™.’”

Las nociones de campo y de habitus son “resultados de procesos hist6-
ricos y donde esta dimensién cobra un aspecto fundamental”.!®

El campo es un espacio social global, no solamente especifico, resultado del
habitus, en tanto se tiene una estructura incorporada. La estructura acttia
como principio estructurante, generador y organizador de las pricticas so-
ciales, es decir, de todo lo que el agente hace y de las representaciones, todo
lo que piensa acerca de."”

Por tanto, podria llamarse campo al espacio social global del dmbito
dancistico mexicano, y subcampo al espacio dancistico en una institucién
determinada, como el IMSS, donde la ensefianza de la danza es informal y los
maestros adquieren independencia en un momento concreto, en una deter-
minada cultura, y generan sus propias convenciones culturales y pricticas
sociales. Lo anterior si se considera que un campo “termina en aquel lugar
donde deja de sentirse la influencia del campo”.?

Reproduccién cultural. Proceso mediante el cual este grupo de practican-
tes de danza, profesores y autoridades mantiene una posicién en la sociedad
a través de un sistema educativo en el que reproducen la forma en la que
ensefian y la presentan como auténoma e imparcial, a fin de seleccionar a los
docentes y/o practicantes de danza para los grupos representativos, para los
grupos profesionales, o simplemente para impartir o tomar clase, de acuerdo
con las cualidades inculcadas desde el nacimiento en dicho grupo social.

Habitus. Sistema de disposiciones que los individuos han internaliza-
do alo largo de su historia, mismo que les permite pensar, actuar, decidir,
moverse de una determinada manera, y que ponen en préctica sin una re-
flexion consciente. El habitus se ejerce, mediante practicas culturales, en la

7 Loic Wacquant, en Norma Rodriguez y Eduardo Galak, “Sinécdoque de un autor: habitus
y cuerpo en Pierre Bourdieu. Entrevista a Alicia Gutiérrez”.
http://unlp.academia.edu/EduardoGalak/Papers/1233409/Sinecdoque_de_un_autor_habi-
tus_cuerpo_en Pierre_Bourdieu._Entrevista_a_Alicia_Gutiérrez. [Consulta: 3 de abril de
2012.]

8 Loc. ct.

Y Loc. ct.

2 Loc. cit.
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interaccion dialéctica entre las disposiciones y los obsticulos que existen
en un contexto y un momento histéricos determinados. En palabras de
Bourdieu, el habitus es:

Estructura estructurante, que organiza las practicas y la percepcién de las pricti-
cas [...] es también estructura estructurada: el principio del mundo social es a su
vez producto de la incorporacién de la divisién de clases social [...] Sistema de
esquemas generadores de pricticas que expresa de forma sistémica la necesidad
y las libertades inherentes a la condicién de clase y la diferencia constitutiva
de la posicidn, el habitus aprehende las diferencias de condicién, que retiene
bajo la forma de diferencias entre unas practicas enclasadas y enclasantes (como
productos del habitus), seglin unos principios de diferenciacién que, al ser a su
vez producto de estas diferencias, son objetivamente atribuidos a éstas y tienden
por consiguiente a percibirlas como naturales.?!

Cuerpo, para Bourdieu,

es uno de los modos de existencia de lo social [...] Lo social existe de doble
manera: en las cosas y en los cuerpos. Entonces uno podria empezar diciendo
el cuerpo es historia. Y el habitus es la historia hecha cuerpo. En ese sentido, el
cuerpo es el habitus, pero un cuerpo historizado, que puede definirse como
el modo en que uno hace carne las condiciones objetivas de afuera, externas al
individuo. Las précticas, las representaciones, las vivencias, las experiencias,
los sentimientos —sociolégicamente hablando— son la expresién de ese cuerpo
socializado, historizado, bajo la forma de un habitus. El habitus no es lo mental,
es lo corporal, en sentido amplio, que incluye también lo mental.?2

En relacidn con lo educativo, en esta investigacion no me limité a observar
los procesos en el dmbito escolar, sino que analicé mas alld del entorno de la
educacion formal y de las instituciones escolares especializadas; exploré la
educacién que el IMSS ha proporcionado a sus derechohabientes a lo largo

2 P. Bourdieu, La distincion. Madrid, Taurus, 1988, pp. 170-171.
2 N. Rodriguez y E. Galak, “Sinécdoque de un autor: habitus y cuerpo en Pierre Bour-
dieu...”, op. cit.
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de los afios a través de las CA y de los CCS, en ese proceso dos nociones im-
portantes fueron los modos de la educacién y los escenarios de la educacién.
Segin Antonio Santoni,” los modos de educacion son tres principalmente:

El primero es la formacién que se desenvuelve por instituciones ad hoc (escuela,
universidad, academia, colegio, institutos, etc.) que imparten una “educacién
formal”, imprimen una educacién intencional y dirigida a determinados pro-
positos siguiendo metodologias pedagbgico-didécticas definidas y usualmente
controladas en el tiempo [...] Un segundo modo es el desarrollado por las co-
munidades familiares o sociales, publicas o privadas, gestionadas por los padres
o por otros educadores de la parentela o sociales [...] en tal caso se puede hablar
de “educacion informal” [...] El término “informal”, sin embargo, no debe inter-
pretarse como reductivo de la importancia de este modo educativo fundamental,
por el contrario. La educacién informal es igualmente incisiva y duradera que
la educacién formal [...] un tercer modo [estd] dado por la influencia educativa
ejercida por las personas, los hechos y las circunstancias de la vida de cada quien,
como la que eventualmente es impresa en nosotros por un amigo de la infancia,
por un compaiiero de la escuela o del trabajo, por un sacerdote o por un médico
familiar, y asi sucesivamente.?

Con respecto a los escenarios educativos, Santoni dice:

El segundo modo, el de la educacién informal en las comunidades no educati-
vas (o mejor dicho, no institucionalizadas como tales), amplia el repertorio de
sus escenarios, que puede ser la familia, pero también otras circunstancias de
la vida social, como el ambiente de trabajo o de juego, la vida militar o civil, la
practica deportiva, pero también cualquier otra circunstancia o persona que no
tenga como ocupacién propia la de desarrollar en ese momento una finalidad
educativa dirigida y programada.?

2 Antonio Santoni Rugiu (1921-2011), educador e historiador italiano. Algunos de sus libros
son: Nostalgia del maestro artesano; Historia social de la educacion, vols. 1y 11; Milenios de
sociedad educadora, vol. 1.

2 A. Santoni Rugiu, “Escenarios: una aportacién dramatica a la historia de la educacién”, en
Rostros historicos de la educacion. Miradas, estilos, recuerdos (Maria Esther Aguirre Lora,
coordinadora). México, CESU/FCE, 2001, p. 29.

% Loc. cit.
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De acuerdo con lo anterior, los profesores de danza del IMSS son los agen-
tes educativos, y las CA y los CSS del IMSS los escenarios educativos que se
estudiaron en esta investigacion.

De los maestros analicé procedencia y trayectoria profesional, y en esa
labor, la nocién de formacién resulté imprescindible; el término proviene
del alemdn y significa “construccion”, es decir, situacion en la que “el sujeto
se compromete consigo mismo, al tomar a su cargo su propio proceso de
desarrollo con base en su mirar y en su actuar sobre si”.2¢

Para Gadamer, formacién “designa en primer lugar el modo especifi-
camente humano de dar forma a las disposiciones y capacidades naturales
del hombre”; el autor maneja el término como Bildung (el resultado de la
formacidn surge del proceso interior de la formacién y conformacién, se
encuentra por ello en un constante desarrollo y progresién). En la formacién
uno se apropia por entero de aquello en lo cual y a través de lo cual se forma.
En la formacién alcanzada nada desaparece, todo se guarda.

La formacidn es un concepto genuinamente histérico; Gadamer lo en-
cuentra “estrechamente vinculado al concepto de la cultura”,” porque el
proceso de formacién mantiene una fuerte relacion con las ideas de ense-
flanza y aprendizaje, pero también abarca la cultura que posee una persona
como resultado de su educacién en los contenidos de la tradicién de su
entorno. Se refiere tanto al proceso por el que se adquiere la cultura como
al patrimonio personal del hombre culto, es decir, al conjunto de sus expe-
riencias de aprendizaje. En este sentido planteo tres preguntas més: ¢cudl
fue la formacién de los maestros de danza del IMSS?, ;c6mo se percibian
entre si y en relacion con los profesionales de otras dreas?, y ;como asumid
la institucién los cambios que se verificaron en la profesionalizacién de los
docentes de danza?

Ademis recurri al término de sujeto como sujeto-protagonista que de-
viene en constructor de historia, quien es algo mas que “autor”, pues gracias
a su produccién resulta creador y, a fin de cuentas, dado su oficio (bailarin,

2 Patricia Ducoing (coordinadora), “sDar forma o formarse?”, en Lo otro, el teatro y los
otros. México, UNAM, 2003, p. 240.
¥ Hans-Georg Gadamer, Verdad y método. Salamanca, Sigueme, 1988, p. 39.
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docente, coredgrafo), contribuye a dibujar las imidgenes que se resguardan
en la memoria colectiva, en este caso, de la educacién dancistica mexicana.?®

Elaboré una historia de los profesores de danza adscritos a las CA y a los
CSS, conocidos como orientadores de actividades artisticas (OAA), tratando
de no privilegiar las hazafias de las grandes figuras dancisticas; en su lugar
di voz a los maestros que han enfrentado los problemas cotidianos del aula.
Asimismo, con los datos personales y profesionales obtenidos emprendi
la tarea de hacer una biografia colectiva, para lo cual empleé el método
biogrifico y la nocién de cohorte, concepto definido por Mannheim? que
actualmente utilizan sociélogos y demégrafos “para definir a aquellos in-
dividuos nacidos en un mismo arco temporal y que se encuentran sucesos
histérico-sociales a edad similar”.*

La prictica dancistica la estudié como una actividad humana, ludica,
colectiva, en concordancia con las palabras danza, dance, tanz, las cuales
derivan de la raiz tan, que en sinscrito significa “tensién”. “[La danza le
permite al ser humano] sentir y expresar, con la maxima intensidad, la re-
lacién del hombre con la naturaleza, con la sociedad, con el porvenir y con
sus dioses”,*! es decir, me interesd la danza como una via a través de la cual
el estudiante o el practicante puede tomar conciencia de su entorno social,
sensorialidad, sensibilidad, mente y creatividad.

También identifiqué cuél fue el sentido o los sentidos que tuvo para el
IMSS abrir talleres de danza y realizar montajes dancisticos para presentarlos
en los diferentes teatros de la institucién; me basé en Paul Spencer,* quien
desde una perspectiva antropoldgica plantea diferentes interpretaciones de

2 Marfa Esther Aguirre Lora, “Recuerdos y epopeyas: aproximaciones a la memoria de la
educacién”, en Rostros histdricos de la educacion..., op. cit., p. 56.

» Karl Mannheim fue un sociélogo de origen hingaro que naci6 en Budapest en 1893 y
murié en Londres, Reino Unido, en 1947.

30 Chiara Saraceno, “La estructura temporal de las biografias”, en Historia y fuente oral.
Espafia, Instituto Municipal de Historia, Universidad de Barcelona, 1989, p. 41.

3t Roger Garaudy, Danzar su vida. México, Conaculta/Cenart, 2003, p. 15.

32 Paul Spencer, “Interpretaciones de la danza en la antropologia”, en Hilda Islas (seleccién
y estudio introductorio), Antologias. Investigacion social e historica de la danza clésica,
moderna y en contextos no escénicos. México, Cenidi Danza/INBA/Cenart/Conaculta, 2006.
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la danza; y en Maria Sten,” que escribe sobre los diferentes sentidos que ha
tenido la danza en tiempos y espacios histéricos diversos.

Las nociones de arte y educacion artistica las tomé de Juan Acha,* porque
reconoce que tanto la educacién como lo artistico son procesos que no per-
manecen estables, sino que “cambian de acuerdo al tiempo y a la cultura”.®

De acuerdo con lo anterior, los cuestionamientos que formulé son: cudles
fueron las marcas artisticas y educativas que la danza en el IMSS dej6 en la
institucidn, en los estudiantes y en los maestros; por qué la danza llegé a
ejercerse de manera profesional en dicha institucidn, si la intencién de su
practica s6lo era fomentar la salud de sus derechohabientes; y cudles fueron
las caracteristicas del trabajo dancistico que se realiz6 en el IMSS, durante el
periodo de estudio, en el terreno de lo artistico, considerando que “ningtin
arte constituye unicamente un conjunto de productos dados, como muchos
erréneamente piensan: corporiza —y esto es lo importante— un sistema cul-

tural o un fenémeno sociocultural complejo y complicado”.*

Fuentes

Para este estudio recurri a dos tipos de fuentes: testimoniales y documen-
tales, pues aunque considero que mi trabajo se inscribe en un modelo de
corte interpretativo que interpela a los sujetos-protagonistas, y de ahi la
importancia del testimonio oral, también fue necesario consultar fuentes
documentales para cruzar informacién.

33 Maria Sten, “La danza y su sentido”, en H. Islas, op. cit.

34 Tedrico latinoamericano nacido en Pert y fallecido en México en enero de 1995. Desde
los afios cincuenta inicié su labor como critico de arte y se trasladé a México en 1971. Entre
sus obras mas importantes se pueden mencionar: Art in Latin American Today, Pert (1961);
Arte y sociedad en Latinoamérica, México (1979); Ensayos y ponencias latinoamericanistas,
Caracas (1984); Las culturas estéticas de América Latina, México (1994).

% Juan Acha, “¢Qué es la educacién artistica?”, en Educacion artistica escolar y profesional.
México, Trillas, 2004, pp. 24-25.

% Ibid., p. 12.
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Fuentes testimoniales

29

Seleccioné un mapa de entrevistados a partir de la revisién de la coleccién
Una vida en la danza y de los datos proporcionados por los primeros maes-
tros que contacté. Dicho mapa se redujo en funcién de los maestros que atin
estaban con vida, que radicaban en el pais y que podian concederme una
entrevista; finalmente pude realizar quince a once informantes calificados.

Ellos son:
Profesor Numero Lugar dela
entrevistado de entrevistas entrevista
Rodolfo Mizquiz Dos México, D. F.
Leopoldo Palencia Una México, D. F.
Yolanda Moreno Dos México, D. E
Miguel Vélez Dos Xalapa, Ver.
Guillermo Arriaga Una México, D. F.
Ma. de los Angeles Rodriguez Una Colima, Col.
Mirtha Cérdova Melo Una México, D. E
Dr. Oscar Garcia Gutiérrez, Una México, D. F.
hijo de Daniel Garcia Blanco
Manuel Lome Dos México, D. E.
Socorro Bastida Muro Una México, D. E
Jesus Nafarrate Una México, D. E

Fuentes documentales y archivos

Asimismo, sostuve conversaciones via telefénica con Efrén Marin y

Alfonso Lara.

Localicé el Centro Unico de Informacién Ignacio Garcia Téllez, ubicado
debajo de la Unidad de Congresos del Centro Médico Nacional Siglo XXI,
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y ahi consulté las publicaciones periddicas conocidas como Archivo de Pren-
sa, Hemeroteca o Sintesis informativa del IMSS. Divulgacién y Publicidad.

El periodo que investigué abarca de 1956 a 1976, consiste en sesenta tomos
y cuarenta y cuatro cajas.

De la informacién que revisé, los materiales de importancia para este
trabajo se ubican en los siguientes archivos:

1 de febrero y 2 de mayo de 1956.

3 de enero, 1 de marzo, 4 de julio y 6 de agosto de 1957.

1 de septiembre y 2 de diciembre de 1958.

2 de enero, 1 y 2 de febrero, 1 de julio y 3 de agosto de 1959.

1 de enero, 1y 2 de febrero, 2 de marzo, 1 de abril, 2 de mayo, 2 de junio,

2 de julio, 3 de agosto, 3 de septiembre, 3 de octubre, 1 de noviembre y

1 de diciembre de 1960.

1 de enero, 1 de febrero, 1 de marzo, 1 de mayo, 1 de junio, 1 de agosto

y 1 de octubre de 1961.

1 de febrero, 1 de marzo, 1 de abril, 1 de mayo y 1 de agosto de 1962.

1 de enero, 1 de febrero, 1 de marzo, 1 de mayo, 1 de junio, 1 de julio,

1de agosto, 1 de septiembre, 1 de octubre, 1 de noviembre y 1 de diciem-

bre de 1963.

1 de noviembre de 1964.

1 de enero, 1 de marzo, 1 de abril y 1 de junio de 1965.

1 de enero de 1966.

1 de enero, 1 de febrero, 1 de marzo, 1 de mayo, 1 de junio, 1 de julio, 1

de agosto, 1 de septiembre, 1 de octubre, 1 de noviembre y 1 de diciem-

bre de 1976.

Consulté también el archivo del Centro Nacional de Investigacion, Docu-
mentacién e Informacién de la Danza José Limén del INBA, principalmente
la coleccién Una vida en la danza.

Estructura del trabajo
El presente documento estd estructurado con base en las cuatro dimensiones

elegidas para el estudio de la danza en el IMSS (histdrica, cultural, artisti-
ca y educativa), a partir de las cuales seleccioné algunas nociones clave e
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identifiqué los puntos mds sobresalientes: las transformaciones del IMSS,
de la seguridad social y de las prestaciones sociales a lo largo de los afios,
plasmadas en diversas modificaciones hechas a la Ley del Seguro Social; el
cruce entre el campo dancistico mexicano y la actividad dancistica del IMSS;
y los programas de danza instrumentados en dicha institucidn.

Consideré asi tres ejes de estudio.

El primero tiene que ver con el surgimiento del IMSS, de las CA y de los
CSS y su relacién con las politicas sociales, educativas y artisticas del mo-
mento en cuestion.

El segundo estd relacionado con el funcionamiento del campo dancistico
mexicano, con los procesos formativos existentes hasta entonces, con el
papel de los maestros de danza del Seguro Social, y con el vinculo entre la
ensefianza de la danza formal e informal.

El tercero toma como base las pricticas dancisticas instituidas en el 4m-
bito profesional y las pricticas y los programas concebidos en la institucién,
asi como diferencias y similitudes.

Finalmente desplegué seis capitulos, cuyo arco de tiempo tiene que ver
con el proceso histérico de la institucién y los diversos proyectos de danza
creados en ella.

El primero corre de 1946 a 1960 porque fue el tiempo en que surgid el
IMSS, se crearon las CA y en ellas se empezaron a impartir talleres de danza;
llega hasta 1960 pues fue el afio en que las CA cambiaron su nombre por el
de Css.

El segundo contempla un periodo inicamente de dos afos, de 1957 a
1959, momento en que surgio el Taller de Danza, suceso importante porque
fue un taller de danza cldsica constituido por profesionales, que dio pie a la
creacién del Ballet de Cdmara.

El tercero abarca de 1960 a 1964, lapso en el que surgid el CFM, grupo
de danza profesional integrado por derechohabientes y profesionales, que
debido a su calidad artistica y técnica represent6 a México en el extranjero,
ademds obtuvo reconocimiento y prestigio mundial.

El cuarto comprende un periodo de dieciséis afios porque se dan a cono-
cer los diversos programas de danza y celebraciones que durante ese tiempo
cred y organizé el IMSS.

En el quinto capitulo se puntualiza el sentido —o los sentidos— que la
institucién buscé al incluir a la danza en sus programas artisticos y culturales,
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y algunas de las estrategias educativas que los maestros utilizaron para im-
partir danza.

El sexto hace referencia a la vida y al trabajo dancistico de los maestros
de danza del IMSS y abarca veinte afios, pues durante ese lapso es posible
hablar de dos generaciones.

En las conclusiones hago una recapitulacion de los alcances, los retos y
los logros del IMSS en materia dancistica.



Capitulo 1






Surgimiento de las Casas de la Asegurada (CA)
del IMSS (ca. 1943-1960)

..que yo en México estoy a mi contento,
donde, si hay salud en cuerpo y alma,
ninguna cosa falta al pensamiento.

Bernardo de Balbuena

En estos dias en que la actividad dancistica profesional ha alcanzado avances
técnicos importantes, los cuales en la danza cldsica se traducen en que los
bailarines llegan a lograr amplias extensiones en piernas, un gran niimero
de giros y sorprendentes saltos, y que la metodologia para la ensefianza
profesional de la danza es cada vez mds pulida en aras de alcanzar dicho
dominio técnico, surge la necesidad del estudio de otras didécticas para la
transmisién de la danza a grupos de personas que no persiguen un fin pro-
fesional, es decir, a jovenes, adultos, adultos mayores, e incluso personas con
capacidades diferentes, quienes desean practicar danza con fines terapéuti-
cos, ladicos, recreativos, de socializacién, o simplemente para el cuidado y
mantenimiento de la salud.

Si bien este enfoque pareciera una nueva necesidad, en realidad no lo es,
ya que a lo largo de la historia ha habido experiencias de transmision de la
danza con otros fines. Vale la pena destacar dos ejemplos: uno es la ense-
flanza de la danza en la educacidn bisica, dirigida a nifios y a jévenes con
el objetivo de transmitir valores culturales, difundir la cultura, o subsanar
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desigualdades y marginacion;' el otro es la prictica y la ensefianza de la dan-
za en las CA del IMSS (1956-1958) como parte de un programa de seguridad
social para elevar el nivel de vida de la poblacién.

Esta ultima experiencia es significativa, pues aunque en las CA la danza
se ensefiaba mediante talleres,? en ellas se formaron sujetos-histéricos que
posteriormente la ejercieron de manera profesional, e incluso fueron contra-
tados como maestros por el IMSS® o por otras instituciones como la UNAM.

Creacién del IMSS

Para entender el surgimiento del IMSS dos nociones importantes son pro-
cedencia y emergencia, porque confirman el hecho de que ningtin proceso
histérico es sencillo, sino al contrario, conlleva fuerzas, estrategias de lucha,
formacién del saber y produccién de discursos; y también porque subrayan
que hay que buscar “la constitucién de los saberes, de los discursos, de los
dominios de objeto, etcétera, sin tener que referirse a un sujeto que sea
trascendente en relacién al campo de los acontecimientos o que corre en su
identidad vacia a través de la historia”.*

Por lo tanto, para dar cuenta de los procesos que hicieron posible el sur-
gimiento del IMSS es necesario buscar la procedencia (Herkunft), las desvia-
ciones més infimas, los cdlculos que nos llevan a actuar de tal o cual manera;
y la emergencia (Entstehung), que pone de relieve el enfrentamiento entre
fuerzas y el instante en que la fuerza se vuelve contra si misma, debilitindose
y dividiéndose en el combate. “La emergencia es, pues, la entrada en escena
de las fuerzas; es su irrupcién, el movimiento de golpe por el que saltan de
las bambalinas a la escena”.’

! Véase Maria Esther Aguirre Lora, Artistizar al cindadano, despliegue de un territorio en la
modernidad (1920-1940 ca.), en proceso de edicién.

2 Actividad educativa organizada y sistemética que se realiza fuera de la estructura del sistema
formal para impartir cierto tipo de aprendizaje a determinados subgrupos de la poblacién,
ya sea adultos o nifios.

3 En el IMSS, a los profesores de danza se les denomina orientadores de actividades artisticas.
4 Michel Foucault, “Verdad y poder”, en Microfisica del poder (trad. de J. Varela y F. Alvarez
Urfa). Madrid, La Piqueta, 1992, pp. 191-192.

5 Friedrich Nietzsche, La gaya ciencia (trad. de German Cano). Madrid, Colofén, 2001, p. 17.
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Mientras la emergencia es el punto donde se enfrentan las fuerzas, la proce-
dencia ubica la intensidad del instinto y las posibles huellas que deja sobre
un cuerpo. Se busca entonces la respuesta a cémo las cosas han llegado a
ser lo que son, por qué las cosas son y por qué tienen la consistencia que
dicen tener.

Seguros sociales

Los seguros sociales surgieron en el siglo XIX como una necesidad histdrica
del desarrollo capitalista para solventar las demandas de los trabajadores,
ya que éstos se enfrentaban a la vida laboral inicamente con su fuerza de
trabajo, sin programas de seguridad ni de prevencién.

Los primeros seguros sociales se fundamentaron en los modelos par-
ticulares de seguridad social establecidos por los alemanes, mismos que
fueron el Seguro Obligatorio de Enfermedades (1883), la Ley del Seguro
de Accidentes del Trabajo de los Obreros y Empleados de las Empresas
Industriales (1884), y la Ley del Seguro Obligatorio de Invalidez y Vejez
(1889). El modelo econémico con el que funcionaban consistia en que los
recursos econdmicos los proporcionaban asegurados y patrones, y en caso
de accidentes de trabajo, tinicamente los patrones.

Con base en la experiencia alemana, al poco tiempo Inglaterra estableci6
un régimen parecido, y para 1914 casi todos los paises europeos habian
adoptado un sistema similar. A partir de ese momento surgieron organiza-
ciones, asambleas y reuniones que apoyaron la politica de seguridad social.

En 1919 se cred la Organizacién Internacional del Trabajo (OIT), que
enfatiz6 la importancia de la proteccién de los trabajadores ante todo tipo
de riesgo; en 1927, en Bélgica se fundé la Asociacion Internacional de la
Seguridad Social (AISS) bajo los auspicios de la OIT.

En Latinoamérica, entre 1911 y 1934 la prevencién social cobré impor-
tancia. Chile logré instituir en 1924 el Sistema Obrero Obligatorio, que fue
el primero en el continente americano. En esos afios los seguros sociales
respondian a estudios actuariales e iban de acuerdo con las necesidades y
la situacién concreta de cada pafis, algunos preceptos que compartian eran:



38 ROXANA GUADALUPE RAMOS VILLALOBOS

El Estado interviene fundamentalmente para el establecimiento del seguro
social, que se constituye con caricter obligatorio.

La estructura social de la institucidn es parte de una politica social del
Estado.

Su finalidad debe ser la de prevenir riesgos econémicos y de salud me-
diante una aportacién econémica proveniente de los asegurados, de los pa-
trones, y en algunas ocasiones del Estado.

Nace mediante la obligacién de una colectividad que individualmente no
podria evitar el riesgo; se organiza de acuerdo con la técnica actuarial para
que el seguro social pueda cubrir los gastos por riesgos que sufra este grupo.®

Como resultado de lo anterior, en 1935 en Estados Unidos surgié un
sistema de seguridad social para la vejez, la supervivencia y el paro forzoso.
Mis adelante, en 1942, sir William Beveridge presenté en Inglaterra un do-
cumento titulado Informe sobre el seguro social y sus beneficios conexos, en
el cual sentaba las bases para una nueva organizacién social del pais.

Dicho informe puntualizaba también la evolucién de los seguros sociales
tradicionales a la etapa de la seguridad social, que protege integramente al
ser humano.

En 1943 se crea en México el Instituto Mexicano del Seguro Social, y
en 1948, en todo el mundo se instaura la Organizacién de las Naciones
Unidas que emite la Declaracién de los Derechos Humanos. En ese mismo
afo (1948), en Paris se reconoce que “toda persona [...] tiene derecho a la
seguridad social, y a obtener [...] la satisfaccion de los derechos econémicos,
sociales y culturales, indispensables a su dignidad”.’

Esto sentd las bases para que en la Carta Social Europea (1951) se re-
conociera como politica fundamental la seguridad social, influencia que se
irradi6 hasta Argentina, pais que consignd en la resolucién nimero 28 de la
Carta de Buenos Aires lo siguiente:

¢ Instituto Mexicano del Seguro Social, Instituto Mexicano del Seguro Social. 1943-1983. 40
anios de bistoria. México, IMSS, 1983, pp. 151-152.

7 Instituto Mexicano del Seguro Social, Derechos humanos y seguridad social. Declaracio-
nes, resoluciones 'y recomendaciones internacionales, Cuadernos técnicos 1. México, Centro
Interamericano de Estudios de Seguridad Social, 1992, p. 8.
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Los programas de la Seguridad Social, en los paises del Continente Americano,
tienen por objeto primordial la elevacion del nivel de vida de sus habitantes, por
medio del desenvolvimiento econémico, el mejoramiento de las condiciones
sanitarias y el progreso de la cultura, lo que impone la necesaria coordinacién
de la politica social con la politica econémica y sanitaria.®

A raiz de lo anterior, en 1963 se tomd la decisién de abrir en nuestro pais
el Centro Interamericano de Estudios de Seguridad Social (CIESS) como
6rgano de docencia y capacitacion de la Conferencia Interamericana de Se-
guridad Social dependiente del IMSS.

Emergencia del IMSS

En los primeros afios del siglo XX, la situacién de los trabajadores en México
era incierta porque muchos de ellos laboraban desde la infancia en activida-
des riesgosas para la integridad fisica.” Los grupos mds desprotegidos desde
el punto de vista de la seguridad social eran los campesinos, las mujeres que
participaban en la produccién industrial, los empleados de la construccion
y de la metalurgia, asi como los hombres en edad avanzada que seguian tra-
bajando; tal inseguridad contribuyé a que los trabajadores se organizaran en
grupos formales para expresar su descontento; ése fue el caso de Cananea,
Sonora, en 1906, y de Rio Blanco, Veracruz, en 1907.

Durante la Revolucién Mexicana se acrecentd la inconformidad y las
peticiones llegaron hasta Francisco I. Madero. Algunas de las huelgas que
se suscitaron fueron las de los tranviarios, costureras, empleados postales,
alijadores, ferrocarrileros, mineros, obreros del ramo textil y telefonistas.
El 4 de octubre de 1914, los dirigentes de la Casa del Obrero Mundial or-

$1bid., p. 40.

? La poblacién mexicana estaba constituida por 14,760,000 habitantes. De ellos, 5,400,000
eran improductivos; 4,673,000 desempefiaban labores domésticas; 3,560,000 eran peones de
hacienda; y 723,000 trabajaban en industrias manufactureras, artesanias, trabajos a domici-
lio y oficios varios; también habia 275,000 comerciantes y 95,000 personas dedicadas a la
minerfa y a actividades anexas. Todos ellos desarrollaban sus labores sin proteccién alguna
ni seguridad social. Instituto Mexicano del Seguro Social, 50 asios cumpliendo. IMSS: Una
bistoria compartida 1943-1993. México, Casasola, 1993, p. 1.
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ganizaron una manifestacién y le entregaron a Venustiano Carranza, primer
jefe del ejército constitucionalista, un escrito en el que pedian proteccién y
mejora de las condiciones laborales de la clase obrera.

La respuesta del Congreso Constituyente fue legislar a favor de ellos, y a
partir de 1917 el Estado asumi6é compromisos en materia social, expresados
en los articulos 3, 73 y 123.

El articulo 3 garantiza la gratuidad de la ensefianza primaria impartida en
los planteles ptiblicos; el 73 sefiala la necesidad de aplicar medidas sanitarias
preventivas en los casos de epidemias, invasién de enfermedades exéticas,
alcoholismo y drogadiccidn; y el 123 se refiere a la seguridad social en el
trabajo y subraya que “toda persona tiene derecho al trabajo digno y so-
cialmente atil”, y en la fraccién XI detalla los rubros en que los trabajadores
quedan protegidos, es decir, en accidentes y enfermedades profesionales y
no profesionales, maternidad, jubilacién, invalidez, vejez y muerte, asi como
los casos en que, conforme a la ley, los familiares de los trabajadores cuentan
con asistencia médica y medicinas. Se menciona también que se establece-
rdn centros para vacaciones, tiendas econdémicas y habitaciones baratas, en
arrendamiento o venta, conforme a los programas previamente aprobados.!®

Este régimen de seguridad social trajo como consecuencia la reapertu-
ra de centros de trabajo fabril, como ferrocarrileros, mineros, petroleros,
azucareros y cordeleros,'" y con ello la oferta de trabajo en la ciudad, un
incremento en el nimero de migrantes del campo a los centros urbanos, y
un crecimiento en la demanda de beneficios sociales.

Para subsanar esta demanda, asi como las situaciones laboral y econémi-
ca, en 1919 se formul6 un proyecto de Ley de Trabajo para el Distrito y Te-
rritorios Federales, que proponia el establecimiento de cajas de ahorro para
los obreros casados; no obstante, la problemitica laboral continué durante
la gestién de Alvaro Obregén, y entonces se redacté el primer Proyecto de
Ley del Seguro Social, el cual no se concretd; posteriormente, en 1925 se
elaboro el proyecto de Ley Reglamentaria del articulo 123 de la Constitu-
cién, que determiné que los patrones debian garantizar la atencién médica
y el pago de indemnizaciones por accidentes y enfermedades profesionales.
Esto reafirmé ain més la necesidad de una Ley del Seguro Social.

19 Articulo 123 constitucional, apartado “A” fraccién XXIX y apartado “B” fraccién XI.
W IMSS, 50 arios cumpliendo..., op. cit., p. 16.
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Antes de que se autorizara la Ley del Seguro Social hubo varios intentos
para concretarla. Uno fue en 1932, cuando el Congreso de la Federacién
concedié facultades al Poder Ejecutivo para que la expidiera en un plazo
de ocho meses, sin embargo, no se tuvo éxito; otro en 1935, cuando Lazaro
Cirdenas envi a los legisladores un proyecto de ley en el que se encomen-
daba la prestacion del servicio a un Instituto Nacional de Seguros Sociales,
con aportaciones y administracidn tripartita, que incorporara a todos los
asalariados, tanto industriales como agricolas, pero tampoco se materializd;
un intento més se emprendid en 1938, cuando su autor, el licenciado Ignacio
Garcia Téllez, retomd la experiencia de las anteriores y elabor6 una nueva
propuesta.’?

Finalmente, la Ley del Seguro Social se publicé en el Diario Oficial de
la Federacion el 19 de enero de 1943, durante el sexenio del general Manuel
Avila Camacho (1940-1946). En dicho periodo se buscé fortalecer la econo-
mia, y una estrategia educativa consisti6 en preparar a los individuos para el
trabajo eficiente y productivo, por ello se abrieron instituciones educativas
privadas y se lanzaron nuevas campaiias de alfabetizacion.

El magisterio rural se agrup6 en la Central Nacional Campesina (CNC),
en tanto que el personal del sistema educativo nacional se agremid al re-
cién creado Sindicato Nacional de Trabajadores de la Educacién (SNTE).
La educacién que se impulsé fue aquella relacionada mayormente con la
modernizacion del pafs, y a la par se favorecid el arte popular, siempre que
no se disociara del arte y la cultura universales.

Con el objetivo de impulsar la educacion extraescolar y estética, en 1941
se cred la direccién correspondiente, formada por los departamentos de
Bellas Artes, Accién Juvenil, Bibliotecas, Editorial y Publicidad.

Otras caracteristicas del gobierno avilacamachista fueron el auge indus-
trial y la bisqueda de unidad nacional; a través de esta tltima se pretendian

12 Jgnacio Garcia Téllez (1897-1985). Abogado y politico mexicano. Realizé sus estudios en
la Escuela Nacional de Jurisprudencia de la unam, formé parte de la comisién que elaboré
el Cédigo Civil de México y fue gobernador de Guanajuato en 1923. Se desempeiié como
secretario de Gobernacién y rector de la Universidad Nacional Auténoma de México. El
1 de diciembre de 1934, el presidente Lizaro Cardenas del Rio lo nombré titular de la SEP.
Particip6 en la expropiacién petrolera del 18 de marzo de 1938. Mis adelante, el presidente
Manuel Avila Camacho lo designé secretario del Trabajo y Previsién Social, y de 1944 a
1946, director general del IMSS.
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erradicar las divisiones politicas con el apoyo de diversas organizaciones,
como fue el caso de la Secretaria General de la Confederacién de Trabaja-
dores de México, dirigida por Fidel Velizquez, que se sujeté6 a los dictados
del gobierno; es entonces cuando ocurre el ascenso del Departamento de
Trabajo a secretaria y la creacion del IMSS," definido como “organismo pu-
blico, descentralizado, con personalidad y patrimonio propios”,' al que se le
asignd el propésito de “garantizar el derecho a la salud, la asistencia médica,
la proteccién de los medios de subsistencia y los servicios sociales necesarios
para el bienestar individual y colectivo”® de sus derechohabientes, y al que
pocos dias después de su apertura, el 6 de abril de 1943, se le autoriz6 la
creacién del Sindicato Nacional de Trabajadores del Seguro Social.'

El primer director del IMSS fue Vicente Santos Guajardo, quien estuvo al
frente de la institucidn del 19 de enero al 31 de diciembre de 1943; le siguid
Ignacio Garcia Téllez, que tomé posesién del puesto el 1 de enero de 1944.

Seis meses después, el 20 de junio de 1944, Ignacio Garcia Téllez enfrentd
auna manifestacién que organizé el Frente Nacional Proletario en el Zécalo
de la ciudad de México, con motivo de la implantacién del Seguro Social.

Los inconformes se enfrentaron a los agentes de transito; hubo heridos
y detenidos. Esta situacion reveld que la constitucion de dicha dependencia
en un principio fue problemdtica. Los obreros, contra lo que se esperaba, la
rechazaron, pues consideraban muy pesadas las cuotas que debian aportar.
Los patrones, por su parte, se negaban a pagarlas. Paulatinamente las re-
sistencias se mitigaron y los diferentes grupos de trabajadores aceptaron
afiliarse a fin de recibir los beneficios que se les prometian.

3 E1 IMSS inici6 actividades el 22 de enero de 1943 con 100,000 pesos que recibié del gobierno
federal por acuerdo del secretario de Hacienda y Crédito Publico. Sus oficinas se instalaron
en el nimero 10 de la calle 16 de Septiembre, donde renté quince despachos. El primer jefe
del Servicio Médico fue el doctor Gaudencio Gonzilez Garza, asignado el 16 de enero de
1943. Los representantes obreros fueron Francisco J. Macin, de la Confederacién de Tra-
bajadores de México (CTM); y Reynaldo Cervantes Torres, de la Confederacién Regional
Obrera Mexicana (CROM).

“ Ley del Seguro Social, nueva ley publicada en el Diario Oficial de la Federacion, 21 de
diciembre de 1995, articulo 5, p. 25.

15 Ibid., p. 26.

1 Ibid., pp. 27-29.
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Ignacio Garcia Téllez concluyd su gestién como director del IMSS en 1946
y su lugar lo ocup6 Antonio Diaz Lombardo."”

Practica dancistica en México

En los dltimos afios de la década de los treinta la danza en México ya era re-
conocida y admirada, contaba con prestigio y legitimacién. Si bien seguia en
boga el género revisteril, a los artistas e intelectuales les llamaba la atencién
la danza moderna por su cercania con la metifora poética; por otro lado, la
danza cldsica se seguia presentando en los foros de nuestro pais y se conocian
bien el furor y la calidad de los Ballets Rusos de Diaghilev.

Desde la aparicién de estos tltimos en 1909, los bailarines, coreégrafos,
intelectuales, artistas y empresarios dancisticos no pudieron soslayar su éxi-
to; los rasgos que distinguian a los Ballets eran en especial la limpieza en la
ejecucidn de sus bailarines, la unién de artistas de diferentes dreas en una
obra dancistica, y su nueva propuesta artistica y estética, con la que habian
cuestionado el academicismo rigido de la danza clasica.

Con las formas dancisticas antes sefialadas coexistia el furor folclorista
por los bailes exéticos, el tango, la rumba, las danzas espafiolas y el orien-
talismo. De esta confluencia de géneros y estilos se beneficié6 la prictica
dancistica. Ademds, para ese momento la danza ya no era vista como una
representacion baladi, sino que habia adquirido el rango de especticulo
serio, y “mds que un espectaculo, se consideraba un arte”.!®

En 1932 se inaugurd la primera escuela publica de danza en México con
el nombre de Escuela de Danza —dependiente del Departamento de Bellas
Artes y de la SEP—, la cual en 1937 adquirid la denominacién de Escuela
Nacional de Danza, mientras era dirigida por las hermanas Nellie y Gloria
Campobello. Dicha institucién contaba con una planta docente que conocia
de danza clisica, espafiola, folclérica y moderna.

7 Antonio Dfaz Lombardo fue director del IMSS del 1 de diciembre de 1946 al 30 de no-
viembre de 1952.

1 Martin Luis Guzman, “La danza y el arte de Troy Kinney”, Obras completas, tomo L. México,
FCE, 1995, p. 62, citado en Sophie Bidault de la Calle, Nellie Campobello: una escritura salida
del cuerpo. México, Cenidi Danza/INBA, 2003, p. 163.
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Con respecto al trabajo mostrado por ejecutantes extranjeros, entre 1934 y
1940 visitaron México tres bailarinas que impulsaron la profesionalizacién
de la danza en el pais: la francesa Nelsy Dambre (madame Dambre) y dos
bailarinas estadunidenses protagonistas de la incipiente danza moderna,
Anna Sokolow y Waldeen, quienes recibieron el apoyo de los intelectuales,
artistas y promotores culturales.

Durante la década de los cuarenta, la Escuela Nacional de Danza tomé
la decisién de formar una compaiia de danza clasica, lo cual implicé aban-
donar el propdsito inicial de la escuela, que era experimentar con las nuevas
técnicas dancisticas para generar una propuesta diferente surgida del estudio
de las necesidades de movimiento y de las danzas y costumbres de los pue-
blos de México. La compaiia de danza cldsica adoptd el nombre de Ballet
de la Ciudad de México, asociacion civil que vivid sus afios mds gloriosos
entre 1943 y 1947, cuando presentd tres exitosas temporadas dancisticas en
el Palacio de Bellas Artes.

El 30 de diciembre de 1946 se autorizé la ley que creé el Instituto Na-
cional de Bellas Artes y Literatura; al afio siguiente, en febrero de 1947, se
inauguré la Academia de la Danza Mexicana (ADM), la cual se constituyé
como escuela en 1955" y se convirtié en la segunda escuela publica y pro-
fesional de danza dependiente del INBA. Este dato es importante porque
varios bailarines y docentes egresados de la ADM pasaron a formar parte
del IMSS como bailarines u orientadores de actividades artisticas durante la
apertura de las CA.

Casas de la Asegurada

El antecedente de las CA fueron los Centros de Proalfabetizacién que se
instalaron gracias al apoyo del sindicato del IMSS, que vio con buenos ojos
la participacién econémica de los trabajadores para abrir dichos centros e
impulsar una campafia de alfabetizacidn, a raiz de que en 1943 la poblacién
analfabeta en México ascendia al 48 %. De los cuatrocientos centros que
inicialmente se echaron a andar, el IMSS conservé treinta y siete, que entre

19 Josefina Lavalle y Alejandra Ferreiro, “50 afios de la Academia de la Danza Mexicana”,
separata de danza de Educacion Artistica, afio 5, ntim. 17, abril-junio de 1997, p. 4.
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1949 y 1950 se transformaron en Centros de Educacién Popular y de Se-
guridad Social.

Otro problema que se detecté en esos afios fue la falta de prevencion y de
higiene que impactaban directamente en los indices de morbilidad, por ello
el IMSS impulsé campafias mediante un sistema de brigadas que pretendian
disminuir la insalubridad, la ignorancia y las malas condiciones de vida.

En consecuencia, en 1954 el IMSS lanz6 la primera campaia de medici-
na preventiva organizada por el Departamento de Prensa, Publicaciones y
Accidn Social. Al afio siguiente, en todas las clinicas del IMSS se pusieron en
marcha programas similares a los que acudieron 8,000 mujeres; esta afluencia
propici6 que en las clinicas se abrieran cursos vespertinos.

La respuesta fue inmediata: en los pasillos de las clinicas las mujeres
empezaron a impartir cursos de corte y confeccidn, jugueteria, etcétera,
pero esto empezé a obstaculizar el funcionamiento normal de la clinica,
por lo que dichos cursos se transformaron en los denominados Clubes de
la Asegurada.

Cuando Antonio Ortiz Mena, director del IMSS, supo lo que ocurria en
las clinicas, tomé la decision de crear las CA, a fin de que las mujeres tuvieran
un local donde reunirse y capacitarse.

El fundamento legal de las CA estd anclado en los articulos 107 y 128 de
la Ley del IMSS de 1943, a través de los que se pudo configurar con mayor
precision el régimen de seguridad social a partir de 1956.

El articulo 107 sefiala que entre las principales funciones del IMSS se
encuentra la de “difundir conocimientos y practicas de previsién social”,?
y una de dichas pricticas es la ensefianza de la danza en las CA.

El articulo 128 es importante porque establece que la institucién invertird
“en la adquisicidn, construccién y financiamiento de hospitales, sanatorios,
casas de maternidad, dispensarios, laboratorios y demds edificios para usos
del Instituto”,* lo que favorecié la inversién en infraestructura para el fun-
cionamiento de las CA.

2 Exposicién de motivos y Ley del Seguro Social, reglamento y decreto presidencial. México,
IMSS, 1943, p. 67.
2 Ley del Seguro Social, articulo 128. México, IMSS, 1943.



46 ROXANA GUADALUPE RAMOS VILLALOBOS

Con esta reglamentacidn se pretendia cubrir el mayor nimero de necesida-
des del ser humano para elevar el nivel de vida econémico, social y cultural
de la poblacién trabajadora.

Para entender este proceso dos nociones importantes son seguridad social
y practica. La seguridad social, segtin el Informe sobre el Seguro Social y sus
servicios conexos que presenté sir William Beveridge el 20 de noviembre de
1942, se define como “el mantenimiento de los ingresos necesarios para la
subsistencia”, y la meta del plan de seguridad social es “acabar con la indi-
gencia en cualesquiera circunstancias”.?2

Las prdcticas son el resultado de las acciones de los individuos, y es
a través de ellas que la persona se inserta en el ambito del conocimiento.
Pueden entenderse como el “modo de obrar y de pensar, que da clave de
inteligibilidad para la constitucidn correlativa del sujeto y del objeto”, si
se considera que la relacidn entre los sujetos es un constante enfrentamiento
que, lejos de constituir a los objetos, constituye prdcticas, y mediante ellas
nos relacionamos con los demds.

Entre las prdcticas de prevision que el IMSS instrumentd se encuentran la
difusion y la ensefianza de la danza, tomando en cuenta que las pricticas que
realiza el ser humano conducen a un reordenamiento de acontecimientos
que puede llamarse conocimiento. El conocimiento se percibe a manera de
un efecto o un acontecer, mas no como una facultad, y mucho menos como
una estructura universal, es decir, “el conocimiento es siempre una cierta
relacién estratégica en la que el hombre estd situado” y que obedece a la
circunstancia y a la configuracion bajo las cuales se ubicardn determinados
elementos, tales como la voluntad, el sujeto y su conciencia.”®

2 Ibid., p. 152. Esta definicién no puede ser tnica, debido a que en ella subyacen una doctrina,
un contenido filoséfico y un pensamiento social que varfan de acuerdo con cada pais y con
las ex1genc1as y necesidades econémicas y sociales, aunque coinciden esencialmente en la
premisa de satisfacer las necesidades sociales bésicas para la vida colectiva.

2 Michel Foucault, “Foucault”, en Estrategias de poder (trad. de F. Alvarez-Urfay J. Varela).
Barcelona, Paidés, 1999, p. 367.

* Ibid., p. 30.

% El conocimiento, lejos de ser univoco y universal, tiene un caricter perspectivo, significa
un determinado corte en un pliegue del saber. Por lo tanto, no hay un ser en si incognoscible,
sino actividad, précticas que conducen a un reordenamiento de acontecimientos que puede
llamarse conocimiento. Mediante su actividad, el sujeto se apropia de las cosas, de los objetos,
y ejerce una fuerza indiscutible sobre éstos.
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Bajo los preceptos de seguridad social y de pricticas de prevision social, el
27 de enero de 1956 se inaugurd la primera CA en San Bartolo Naucalpan,
y la segunda, en febrero del mismo afio, en Tizapdn.

Casa de la Asegurada nim. 2 del IMSS. Foto tomada del libro
Casa 'y Club de la Asegurada. México, IMSS, 1958.

Lo anterior fue autorizado por Adolfo Ruiz Cortines (presidente en turno
de la Republica), quien envid una iniciativa de ley para reformar el articulo
34 de la Constitucién con la finalidad de reconocer el derecho de las mujeres
al voto, lo que ocurrié el 17 de octubre de 1953.

El decreto del 17 de octubre de 1953, publicado en el Diario Oficial de
la Federacion, fue el resultado de un largo proceso histérico que comenzé
con la insercién de las mujeres en la Revolucién Mexicana, no sélo en la-
bores tradicionales como lavar, cocinar y cuidar a los hijos, sino con tareas
militares en su papel de enfermeras, mensajeras, e incluso difusoras de las
ideas revolucionarias, actividades que llevaron a Hermila Galindo, secretaria
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particular de Venustiano Carranza, a enviar en 1916 un escrito al Constitu-
yente para solicitar la autorizacién del voto de la mujer en la eleccién de las
autoridades, peticién que no se tomé en cuenta al redactar la Constitucién
de 1917, ya que “se temia que las mujeres se interesaran por asuntos ajenos a
sus hogares y sus familias y los abandonaran, por eso habia que mantenerlas
fuera del juego democritico”.

En los afios veinte, en los estados de Yucatan, San Luis Potosi y Chiapas
se concedid la igualdad politica a las mujeres para votar y ser votadas, por
lo que varias se convirtieron en diputadas, pero la ordenanza sélo duré el
tiempo que se mantuvieron en el poder los gobernantes que la decretaron.

A finales de 1929 se fundé el Partido Nacional Revolucionario (PNR),
que en su declaracion de principios estipuld: “ayudard y estimulara paulati-
namente el acceso de la mujer mexicana a las actividades de la vida civica”,”
intencién que no se concretd hasta mediados de la década de los treinta
—durante el gobierno de Lizaro Cdrdenas—, cuando se formé el Frente Unico
Pro Derechos de la Mujer (FUPDM), que llegé a afiliar a 50,000 mujeres, cuya
demanda principal era alcanzar el derecho al voto, aunque también solicitaba
servicios médicos, atencién durante la maternidad, abaratar la vida, y aplicar
el principio de “a trabajo igual, salario igual”.

En 1937 el FUPDM postulé a Soledad Orozco como candidata a diputada
por Ledn, Guanajuato, y a Refugio Garcia por Uruapan, Michoacén, pero
se les informé que esto no era posible porque primero se debia reformar la
Constitucion; para lograrlo, las mujeres organizaron mitines y manifestacio-
nes y amenazaron con quemar el Palacio Nacional; ante tal presién, Lizaro
Cirdenas prometié enviar al Congreso una iniciativa de ley para reformar
el articulo 34 constitucional.

La iniciativa no prosperd, ya que el PNR temia que las mujeres vota-
ran por el candidato del Partido Revolucionario de Unificacién Nacional
(PRUN), general Juan Andreu Almazin, y no por Avila Camacho, que era
el candidato oficial.

2 Enriqueta Tufién Pablos, “El Estado mexicano y el sufragio femenino”, en Revista Di-
mension Antropolégica. México, Instituto Nacional de Antropologia e Historia, 2002, niim.
25, pp. 143-161.

¥ [dem.
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En 1938 dos sucesos trascendentes tuvieron lugar: la expropiacion petrolera
y la transformacién del PNR en PRM (Partido de la Revolucién Mexicana);
el presidente Lizaro Cdrdenas solicit6 a las mujeres que se afiliaran a dicho
partido y con ello provocé que el FUPDM se debilitara; el resultado fue que
las mujeres se quedaron nuevamente sin derecho al voto.

En 1940, en las elecciones para presidente de la Republica, las mujeres
apoyaron a Manuel Avila Camacho, candidato del PRM, con la esperanza
de ver cumplidas sus demandas, pero no fue asi.

Fue en 1946 cuando Miguel Alemdn, candidato del PRI —partido que ese
aflo cambié su denominacién de PRM a PRI-, ofrecid otorgarles el voto en
el dmbito municipal. Cumpli6 su promesa y envié al Congreso la iniciativa
para modificar la fraccién I del articulo 115, la cual tuvo opositores del
Partido Accién Nacional (PAN).

El 17 de febrero de 1947 se publicé en el Diario Oficial de la Federacion
la reforma al articulo 115 de la Constitucién que aprobaba el voto de las
mujeres en el dmbito municipal, gracias a lo cual comenzaron a participar
en la vida politica de los municipios y en la vida publica en general.

A partir de aquel momento, Amalia Castillo Ledén ocup6 puestos im-
portantes tanto en el pais como en el extranjero; fue vicepresidenta y des-
pués presidenta de la Comisién Interamericana de Mujeres, organismo que
luchaba por la aprobacién del voto femenino en América Latina.? Aunque
se habia avanzado, la realidad era que las mujeres continuaban con escasas
posibilidades de integrarse masivamente a la vida publica.

8 Idem.
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Amalia Castillo Ledén (al centro), teatro de masas, 1935. Reprografia Victor, Teotihuacén.
Fondo Amalia Caballero de Castillo Ledén.
Foto: Cortesia de Xéchitl Medina.

Durante el periodo de su candidatura, Adolfo Ruiz Cortines promovié una
reunién con la presencia de Amalia Castillo Leddn, a fin de que ella orga-
nizara a las mujeres para que a través de una carta le pidieran al candidato
su intervencidn para lograr el derecho al voto. Con ese objetivo, Amalia
Castillo formé la Alianza de Mujeres de México y reuni6 alrededor de qui-
nientas firmas.

Adolfo Ruiz Cortines crefa que la participacion de las mujeres era im-
portante porque ellas podrian resolver “con abnegacidn, trabajo, fuerza
espiritual y moral, problematicas tales como la educacién y la asistencia
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social”.?’ El 1 de diciembre de 1952, al tomar posesion de la presidencia de
la Republica Mexicana, Adolfo Ruiz Cortines declaré: “ya promuevo ante
Vuestra Soberania las reformas legales pertinentes para que la mujer disfrute
de los mismos derechos politicos que el hombre”.*® Con la decisién que el
presidente de la Republica habia tomado, les cumplia a las mujeres su peti-
cién, pero quedaban bajo el control y la supervision del PRI.

Congruente con dicha politica el IMSS abrié las CA, con las que buscaba
fortalecer la seguridad social en México y apoyar a las mujeres al impartirles
cursos de capacitacion relativos a higiene, vestido, casa y recreacion, con
la finalidad de que los trabajadores mexicanos mejoraran su nivel de vida.

Foto tomada del libro Casa y Club de la Asegurada. México, IMSS, 1958.

2 Idem.
0 Idem.



52 ROXANA GUADALUPE RAMOS VILLALOBOS

La prensa mexicana de aquella época recogié las palabras de Antonio Ortiz
Mena, director general del IMSS, con respecto a los derechos de la mujer y
a la creacién de las CA:

La mujer mexicana debe enfrentar los problemas de México, estar social y poli-
ticamente activa en todo momento, y ser un factor “inteligente e ilustrado” para
intervenir de una manera constructiva en la resolucién de estos problemas. El
IMSS, interpretando la esencia del pensamiento presidencial, ha puesto los medios
para lograr estos propdsitos: las Casas de la Asegurada, cuyos cursos se inician
como parte de un programa de seguridad social de grandes alcances [...] Toca a
las mujeres de México sacar el mejor provecho de ellas.

Durante la apertura de las CA, Francisco J. Macin, presidente del Comité de
Vigilancia del IMSS, en representacién del licenciado Antonio Ortiz Mena,
sefialé:

En estos nuevos establecimientos que servirdn de sede a los numerosos clubes
que ya funcionan organizados por el IMSS [...] se dardn a conocer sistemas que
permitan la aplicacidn ficil de las reglas de la economia doméstica en todos sus
aspectos, preparacion utilitaria y social, asi como los detalles del aprendizaje de
corte, mecanograffa, artes menores y formas de obtener mayores ingresos en la
economia de cada uno de los hogares de las aseguradas.®

Como resultado de lo anterior, en cada clinica del IMSS se abri6 una CA para
que las mujeres tuvieran acceso a: “conferencias, proyecciones cinematogra-
ficas, clases de costura, corte, confeccién, belleza y cocina, magnificos bafios
con regaderas, salones de plancha, etcétera. Todo destinado a crear habitos
superiores de vida y una mejor preparacién para la lucha cotidiana”.»

La modalidad de ensefianza que las CA ofrecen, desde aquel entonces,
son talleres clasificados como educacién informal. Esto es, una actividad

educativa organizada y sistemdtica que se realiza fuera de la estructura del

3t Novedades, 30 de noviembre de 1956, Archivo de prensa del IMSS.
2 Siempre!, 1 de febrero de 1956, pp. 58-59, Archivo de prensa del IMSS.
33 Cronos, mayo de 1956, Archivo de prensa del IMSS.
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sistema formal, para transmitir cierto tipo de aprendizaje a determinados
subgrupos de la poblacién, ya sea adultos o nifios.

Entre estos talleres destacaban los de alfabetizacién, primeros auxilios,
canto, musica, teatro, danza folclérica, danza moderna, danza cldsica, pin-
tura y teatro guifol.

Algunos rasgos de la actividad artistica en México durante la apertura
de las cA

Al finalizar la Segunda Guerra Mundial, en 1945, los paises del mundo
se separaron en dos grandes bloques: el capitalista dirigido por Estados
Unidos y el socialista guiado por la Unidn Soviética. Esta situacion generd
tension internacional por el temor a que estallara un nuevo conflicto bélico
mundial; muchos de los denominados paises del tercer mundo tuvieron que
someter su actividad diplomadtica, politica y econdmica a uno de los bloques
contendientes en funcién de la ideologia predominante en sus gobiernos.
En este contexto, México se aline6 con el bloque de los paises capitalistas,
postura que Adolfo Ruiz Cortines mantuvo durante su gobierno y que trajo
como consecuencia que el pensamiento oficial mexicano se moviera hacia la
ideologia norteamericana. Al respecto Lorenzo Meyer sefala:

De ahi en adelante no se volveria a oir hablar en circulos oficiales del “socialismo
mexicano”, aunque el vocabulario gubernamental tampoco se esforzé en des-
tacar la naturaleza puramente capitalista del desarrollo. Se prefirid, en cambio,
hacer referencia a una “economia mixta”, cuya definicidn precisa no se dio, pero
que se suponia que recogia los mejores elementos de los dos grandes sistemas
econémicos que se disputaban la hegemonia mundial: el socialismo soviético y
el capitalismo enmarcado por el Estado de bienestar.**

De esta manera, mientras en su discurso Adolfo Ruiz Cortines resalté “su
compromiso ideoldgico con la Revolucién Mexicana y las consiguientes

3 Lorenzo Meyer, “De la estabilidad al cambio”, en Historia general de México. México, El
Colegio de México, 2000, p. 902.
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referencias a la soberania nacional, la no intervencién o el nacionalismo”,* el
arte y la cultura se abrieron al mundo y empezaron a asimilar las corrientes
internacionales.

En los terrenos de la cultura y el arte emergié una contradiccién: poco
a poco se perdia la fe en el proceso regenerador y creador de la Revoluciéon
Mexicana, pero publicamente era necesario seguir creyendo en ella, porque
no se contaba con otra “fuente institucional de coherencia”; por lo tanto,
“si el desafio nacionalista se ha extinguido en una espesa demagogia [...] lo
que conviene es ignorar o atenuar o comercializar —a riesgo de cualquier
injusticia—los esfuerzos fundados en lo peculiar, lo intrinseco, lo nacional”.%
En ese punto llegé el tiempo de probar otras técnicas, de buscar nuevos hori-
zontes y de saber cémo se producia en otras partes del mundo; esa bisqueda
se expreso en las diferentes manifestaciones artisticas.

En el cine, Luis Buiiuel filmé dos peliculas extraordinarias: en 1953 La
ilusion viaja en tranvia 'y en 1955 Ensayo de un crimen. En materia de lite-
ratura, el Fondo de Cultura Econémica publicé en 1954 El llano en llamas,
de Juan Rulfo, y al afio siguiente Pedro Pdaramo. Juan José Arreola ya habia
publicado su libro Confabulario y se desempenaba como editor, tarea que le
permitié dar cabida a obras de Julio Cortdzar, Elena Poniatowska, Fernando
del Paso, José Emilio Pacheco, José de la Colina y Carlos Fuentes. Este lti-
mo publicé su libro de cuentos Los dias enmascarados, y en 1958 su novela
La region mds transparente, la cual, desde el principio, obtuvo excelentes
comentarios no s6lo en México, sino en Estados Unidos y Europa.

Al final de la década de los cincuenta aparecié el suplemento cultural
Meéxico en la Cultura del periédico Novedades, dirigido por Fernando Be-
nitez. En él participaron, entre otros, Octavio Paz, Juan José Arreola, Carlos
Fuentes y Elena Poniatowska.

Otros escritores importantes que publicaron en ese momento fueron
Josefina Vicens (E! libro vacio), Rosario Castellanos (Balin Candn), Luis
Spota (Casi el paraiso), Sergio Galindo (E! bordo) y Emilio Carballido (E!

3 QOlga Pellicer de Brody y Esteban L. Mancilla, “El entendimiento con los Estados Unidos y
la gestaci6n del desarrollo estabilizador 1952-1960”, en Historia de la Revolucion Mexicana,
vol. 23. México, El Colegio de México, 1988, p. 93.

36 Carlos Monsiviis, “XI. La cultura de los afios recientes”, en Historia general de México,
op. cit., p. 1034.
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norte); en la poesia, Jaime Garcia Terrés (Las provincias del aire), Tomas
Segovia (Apariciones), Eduardo Lizalde (El tigre en la casa) y Marco Antonio
Montes de Oca (Delante de la luz cantan los pdjaros).

En el dmbito dancistico, durante los primeros afios de la década de los
cincuenta ya existia el Ballet de la Universidad dirigido por Magda Montoya
(1952).

En 1953, el director del INBA era Andrés Iduarte,” el jefe del Depar-
tamento de Danza, Angel Salas, y el director de la ADM, Santos Balmori.
Precisamente a la ADM pertenecia el grupo Ballet Mexicano que ese afio
estrend Zapata.*® Se hace mencion de esta coreografia porque desde el primer
momento fue un éxito, ademds porque en 1964 Guillermo Arriaga llegé a ser
el director del Conjunto Folklérico Mexicano del IMSS (CFM). Ratil Flores
Guerrero, uno de los criticos mds importantes de la época, sefialé:

Es la primera realizacién plena de la danza moderna mexicana, a la vez que
la mds auténtica expresién viril hasta ahora lograda en la historia de la danza
contemporéanea. [...] En el ballet de Guillermo Arriaga, Zapata estd logrado
ya, plenamente, como simbolo, de tal manera que el mito, con toda su poética
fuerza, pasa a ser una realidad artistica emocionante y sentida [...] El ballet ha
cumplido su funcidn, sin alardes ni estridencias, la danza y la musica se han
identificado plenamente [...] todos los elementos constitutivos del ballet, por
esenciales, han sido mds directos en su impacto. Un ballet como éste, en realidad,
bien vale por toda una temporada.”’

37 De origen tabasquefio, estudi6 Derecho en la UNAM; fuera del pais estudié y trabajé en la
Universidad Central de Madrid y en la Universidad de Columbia. Al regresar a México ocupé
el puesto de director del INBA; a mediados de 1954 fue sustituido por Manuel Alvarez Acosta
debido a que autorizé que se realizara en el Palacio de Bellas Artes la ceremonia ftnebre de
Frida Kahlo y permiti6 que se colocara la bandera soviética sobre el féretro.

3% Coreografia y libreto de Guillermo Arriaga, musica de José Pablo Moncayo, y escenografia
de Miguel Covarrubias.

% Raul Flores Guerrero, “Tres opiniones sobre la nueva temporada de danza mexicana”
[suplemento México en la Cultura de Novedades, 22 de noviembre de 1943], en La danza
moderna mexicana (1953-1959). México, Cenidi Danza/INBA, 1990, pp. 32-34. (Serie Inves-
tigacién y Documentacién de las Artes, Segunda época)
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Durante 1955, el Departamento de Danza del INBA se reestructuré y los
resultados se concretaron en 1956 de la siguiente manera: a) se nombré como
nueva directora de la ADM a Margarita Mendoza Lépez y se disefiaron dos
carreras, la de bailarin de danza moderna y la de bailarin de danza regional,
con una duracién de cinco afios cada una; b) se abrié una convocatoria para
la audicién de los bailarines que formarian el Ballet de Bellas Artes, con la
intencién de integrar una sola compaiiia;® ¢) se cre6 la Compaiiia de Danzas
Auté6ctonas y Regionales, dirigida por Marcelo Torreblanca, que ademds de
presentarse en diferentes foros del pais y del extranjero tendria como misién
dar cursos a maestros; d) se continud con el teatro de masas; y €) se anuncid
la construccidn de un edificio con las condiciones adecuadas para la danza
en la Unidad Artistica y Cultural del Bosque, atras del Auditorio Nacional.*!

En 1957, Radl Flores Guerrero ocup6 el puesto de director de la ADM, y
con motivo del décimo aniversario de la fundacién de la Academia se realizé
un festival conmemorativo en el Teatro del Bosque donde se presentaron
Ballet Contemporineo, Ballet Nacional y la Compaiifa de Danzas Autée-
tonas y Regionales dirigida por Marcelo Torreblanca,* quien llegé a ser
coordinador de danza folclérica del IMSS.

En el mismo afio (1957), por iniciativa de Guillermo Arriaga surgid el
Ballet Popular de México, que contd con apoyo y reconocimiento oficial
del INBA; el ballet se presenté ante maestros del IMSS y dieron funciones en
el Auditorio de la Unidad Santa Fe.

A partir de los dltimos afios de la década de los cincuenta y durante la
administracién de Alvarez Acosta al frente del INBA, la actividad dancistica
recibié un fuerte apoyo que se reflejé en las siguientes actividades: se le dio
difusién a la danza, tanto en periédicos como en revistas; el Departamento
de Danza conté con asesores de distintas dreas artisticas, entre ellos Juan
Rulfo, Luis Cardoza y Aragén, Ricardo Martinez de Hoyos y José Reyes
Meza, ademds de otros artistas que trabajaron en las obras coreogrificas

“ En ese momento, en la danza oficial existian: Ballet Contemporaneo, dirigido por Guiller-
mo Keys; Ballet Mexicano, guiado por Ana Mérida y Guillermo Arriaga; y Ballet Nacional,
que recibia subsidio del INBA.

# Margarita Tortajada Quiroz, Danza y poder. México, INBA/Cenidi Danza, 1995, pp. 277-
280.

#2 “Décimo aniversario de la Academia de la Danza Mexicana”, en El Universal Grifico, 13
de abril de 1957, citado en M. Tortajada Quiroz, Danza y poder, op. cit., p. 319.
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elaborando escenografia, musica y libretos; Magda Montoya qued6 como
responsable de la oficina de Danza Fordnea, y a partir de 1956 promovid
la creacién de escuelas de danza en San Luis Potosi, Morelia, Guadalajara,
Zacatecas y Xalapa; en 1958 la ADM se trasladé a la Unidad Artistica y Cul-
tural del Bosque; también se foment6 el teatro de masas a cargo de Angel
Salas, que se present en diversos espacios, entre ellos el Auditorio Nacional,
que también formaba parte de la Unidad Artistica y Cultural del Bosque.

Un gran nimero de bailarines profesionales y coreégrafos de la danza
moderna y la folcldrica colaboraron en el teatro de masas. Los coredgrafos
que tuvieron mayor participacion fueron Marcelo Torreblanca y Luis Felipe
Obregdn, asi como diversos representantes de la danza moderna. Entre las
obras que se presentaron en el estadio de CU, el Auditorio Nacional y diver-
sos festivales del pais y del extranjero destacan Cuauhtémoc (1950), Quinto
sol (1953), Xochihuitl (1953), El mensajero del sol (1957, 1959), Estampas de
la Revolucion (1956, 1959) y La hora de la libertad (1960).

Con respecto a la comedia musical, en la década de los cincuenta Gui-
llermo Keys trabajé varias obras: Yo, Colon (1953), Viaja el amor (1953)
y Orfeo en los infiernos, de Offenbach (1954). En 1954 se formé también
Ballet Concierto de México, primera compaiiia profesional de ballet cldsico
dirigida por Nelsy Dambre, Sergio Unger y Felipe Segura, la cual sirvié de
impulso y ejemplo para la creacidn de otras compaiifas, como el Ballet de
México, integrado por Sonia Castafieda, Cora Flores, Federica Sodi, Enri-
queta Padilla, Yolanda Rodriguez, Alicia Pineda, Rosie Garcia, Minnie de la
Garza, Sonia Alcdntara, Francisco Araiza, Fidel Gonzilez, Julio Martinez,
Alfonso Dardo y Armando Chavarri. Ballet de México se presentd en di-
versos foros entre 1956 y 1960.

Por su parte, en los talleres de las CA del IMSS se ensefiaba danza clésica,
moderna y regional, esta ltima a través de un proceso de academizacién,
espectacularizacion y exhibicion,” a fin de fomentar entre los mexicanos un
sentimiento de identidad nacional, entendido como un proceso en el que:

# Se entiende por “academizacién” la ensefianza de danzas y bailes en los que coreografia,
caricter, indumentaria, 51gn1ﬁcado y demads elementos han sido modificados e inventados
para su transmision, yen con]unto se denominan danza folclérica, la cual generalmente
es ejecutada por parejas y no requiere formas complejas de organizacién. Amparo Sevilla,
Danzas y bailes tradicionales del estado de Tlaxcala. Puebla, Premia Editora, 1985, pp. 8-9.
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La ciudadania, a través de su interaccién con las instituciones formales e informa-
les de su Estado-nacién y la consecuencia que dichas interacciones le originan, va
desarrollando un relativo apego hacia ellas. La manera como siente este proceso
forma lo que denominamos el sentido de pertenencia hacia las instituciones
de su pafs, es decir, su grado de identidad nacional, la cual se manifiesta como
expresiones de solidaridad, satisfaccién de los productos de la misma, sentido
comunal hacia simbolos de inclusividad nacional, orgullo de reconocerse con un
pasado y un presente histérico compartidos, fijacién y reconocimientos estéticos
a las formas y perspectivas del territorio, devocién, admiracidn y sentimiento
hacia los productos de la cultura originaria y, atin mds, complacencia ante las
organizaciones que favorecen la vida y las relaciones colectivas.*

Desde el punto de vista formativo, el Seguro Social aproveché la meto-
dologia para la transmisién de la danza probada por bailarines y maestros
preparados en el INBA; también contraté a profesionales que posefan una
formacién sélida, como Marcelo Torreblanca, Javier del Castillo y Miguel
Vélez, entre otros, a quienes les asigné responsabilidades como docentes
y ademds en puestos clave, por ejemplo en la Coordinacién Nacional de
Danza.

Una vez que los talleres empezaron a obtener resultados se organizaron
funciones para el piblico en general en mercados, jardines y explanadas
durante los festejos de la institucidn, y se crearon espectaculos masivos, tal
como en el teatro de masas, que incluian danza, teatro y coros, y a través de
ellos se difundieron mensajes relacionados con la seguridad social.

Ademds el IMSS conté con el apoyo politico y presupuestal del gobierno,
que asumio la responsabilidad de la educacién artistica y la difusién cultural.

Con base en lo anterior, la prictica dancistica en esa institucién rapida-
mente alcanz6 un lugar privilegiado y sus espacios se consideraron sitios
centrales de prictica y difusién, que permitieron que la ensefianza de las
artes se llevara a todo el pais, se entretejiera lo académico y lo no acadé-
mico, lo culto y lo popular. Es decir, el IMSS, en su caricter de institucién
descentralizada, se aline6 al gobierno y se present6 ante el pueblo como una
institucién protectora, igual que una madre amorosa que ampara a sus hijos

# Ratl Béjar Navarro y Héctor M. Capello, Bases tedricas y metodoldgicas en el estudio de
la identidad y el cardcter nacional. México, CRIM/UNAM, 1990, p. 94.
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y les da todo lo que necesitan, tal como lo hace la nacién. En ese sentido,
Edgar Morin afirma:

El Ser-Nacién es un sujeto amasado con nuestra propia sustancia subjetiva. Es
inmanente a cada uno de nosotros, ya que, como los dioses, existe solamente
por y en nuestras interacciones comunitarias. Al mismo tiempo, parece dotado,
como los dioses, de una existencia trascendente. Hemos proyectado en él nues-
tros sentimientos filiales de amor y respeto por el padre y la madre, y estamos
en una condicién de obediencia infantil respecto de la “madre-patria” [...] Pero
[...] algo en nosotros escapa (y resiste), de manera mas o menos radical segin
los individuos y las épocas, a la subordinacién. Oscilamos entre la condicién
del vasallo totalmente devoto y la del rebelde. En medio de ambos, la condicién de
ciudadano establece un modus vivend: entre el ser societal de tercer tipo y
el ciudadano reconocido en sus derechos, pero que supera su egocentrismo en el
ejercicio de sus deberes civicos.*

Practica dancistica en las CA

Las actividades dancisticas organizadas por las CA entre 1956 y 1958 con-
sistieron en: a) platicas, b) funciones de danza, c) especticulos masivos y d)
presentaciones con bailarines profesionales.

Los encargados de coordinar las actividades fueron Esperanza Jiménez
de Pomar,* coordinadora nacional de danza, y Eduardo Alonso Escircega,
jefe del Departamento de Accién Cultural.

De su ingreso al IMSS, la maestra Pomar recuerda:

# Edgar Morin, “La identidad nacional como identidad mitico-real”, en Teoria y andlisis
de la cultura (Gilberto Giménez Montiel, coordinador), vol. 2. México, Conaculta/Icocult,
2005, pp. 84-87.

Clifford Geertz, Interpretacion de las culturas. Barcelona, Gedisa, 1988, p. 89.

“ Esperanza Jiménez de Pomar estudié danza clisica y danza folclérica en la escuela del De-
partamento del D. F. Trabajé en el Departamento de Culturas Populares, el IMSS, el CREA, la
SEP y el Conaculta, y en 1995 se incorpord al Sistema Nacional de Creadores. Isaura Corlay,
“Esperanza Pomar”, en Una vida dedicada a la danza 1996, Cuadernos del Cenidi Danza
num. 32. México, Cenidi Danza José Limén/INBA, 1996, pp. 72-73.
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Habia terminado seis afios en la escuela de folclor y seis afios de clésico en la
escuela del Departamento del D. F. y queria poner mis conocimientos en practica.
Entonces me encontré con Eduardo Alonso Escarcega, que era director de acti-
vidades artisticas del Seguro Social, donde estaba formandose el Departamento
de Culturas Populares. Alli me quedé y proyecté todo lo relacionado con la
danza durante diecisiete afios. Para entonces, todo el mundo me conocia como
Pomar, aunque me apellido Jiménez.¥

De izquierda a derecha: maestra Esperanza Jiménez de Pomar (6%),

Patricia Rico (87, arquitecta Alma Aguilar Corona (10%).

Taller de Danza Contemporanea dirigido por Patricia Rico, Casa de Bellas Artes,
delegacién Magdalena Contreras, abril del 2000. Foto: Acervo de Patricia Rico.

Y7 Idem.
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La primera encomienda que se le dio a la maestra Pomar fue promover los
talleres de danza, para ello organizé festivales; los primeros se realizaron
en la Clinica 8 de Atizapin de Zaragoza y en la CA ndm. 6, ubicada en San
Pablo, cerca del barrio de La Merced.

En la Clinica 8 contd con cuarenta jévenes obreras de una fbrica de
hilados. Las autoridades del IMSS le otorgaron escasos catorce dias, en ese
corto lapso logré montar “dos jarabes de Jalisco y dos de Veracruz, y [...]
un baile de Brasil con un vestuario colorido”.*

En otras ocasiones, para promover los talleres se bailaba en la plataforma

movil de un camidn, cerca del lugar donde iba a establecerse la CA:

La idea era que los jovenes disfrutaran de estas practicas de divertimento para
alejarlos del vicio y de la drogadiccién. También se hablaba del vestuario de las
danzas, de los pueblos que visitarfamos para investigar méds danzas, vestuario y
musica. Los planes eran muy ambiciosos. Por fin llegé el dia esperado. Era el afio
de 1956 cuando tuvo lugar la apertura de las Casas de la Asegurada. Fueron dias
de entrega completa a una idea, como es la cultura de los trabajadores mexicanos,
en especial de las nuevas generaciones.”

Los resultados favorables no se hicieron esperar: “Al afio de preparacién
[...] ya podiamos contar con un nimero cuantioso de muchachas y mucha-
chos que bailaban [...] tan bien preparados que se hacia necesario pensar en
hacer guiones de mayor apertura artistica para llevarlos como especticulos
de gran magnitud”.*°

Esto se debi6 seguramente a que los estudiantes de danza tenfan una prac-
tica constante, espacios para presentarse y excelentes maestros. Los primeros

profesores de danza que contrat6 el IMSS para las CA fueron:

Rafael Morones, Oliva Pérez, Guillermina Islas, Isabel Meyer, Ofelia Gonzilez,
Marcia Michel, Lult Balaguer, Yolanda Barajas [...] Carlos Casados, Edgardo

*® Idem.

* Esperanza Jiménez de Pomar, “Mis experiencias sobre la danza folklérica mexicana. Una
historia de vida”, en Memoria del V Encuentro de Educacién Dancistica dedicado a la Danza
Folklérica (que se llevé a cabo del 22 al 26 de marzo de 1999). México, Conaculta/INBA,
2000, p. 18.

5 Ibid., p. 19.
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Guevara, José Luis Guevara, Miguel Vélez, Benjamin Gutiérrez, Silvio Aguilar,
Ramén Benavides, Consuelo Utrera, Liberta Estrella, Rodolfo Muzquiz [...]
Jorge Gutiérrez Escoto, Aurora Rodriguez Quezada, Graciano Ramos, Federico
Vidales Aguirre, Hilda Rodriguez Pefia y Anastasio Serrano.’!

La mayoria de ellos estudiaron en la ADM, eran bailarines profesionales y
contaban con una formacién s6lida. Mds adelante el IMSS contraté a maes-
tros procedentes de otras instituciones, como la Escuela Nacional de Edu-
cacién Fisica y la Escuela Nacional de Maestros, ya que en ellas se impartia
la materia de danza folclérica. El maestro Mizquiz comento:

Cuando empezamos a estudiar en la ADM nos dijeron: “Van a estar tres afios
y después ya pueden trabajar”, [pero] al terminar los tres afios en la Academia
nos aclararon: “En el aspecto préctico ustedes estin perfectamente bien, pero en
el tedrico les falta [...] musica, historia del arte, laboratorio, investigacién [...].
En total estuvimos ocho afios y después se abri6 una puerta, una posibilidad, el
Seguro Social. Entonces dijimos: “¢ Qué tenemos que hacer en esta institucién si
es de medicina?”. Fue extraordinario descubrirla. Miguel Vélez y yo estuvimos
ocho afios en la ADM y él afirmaba: “No cabe duda de que el movimiento dan-
cistico més fuerte lo hicimos los primeros egresados de la ADM”; no fuimos més
de diez, Miguel Vélez, Silvio Aguilar, Consuelo Utrera, Aurora Rodriguez, Jorge
Gutiérrez Escoto, Graciano Ramos, Estrella Pantoja, Rosita Sdnchez Galdn y
Rodolfo Mizquiz. Yo creo que tenia mucha razén.*

Con respecto a la difusién, el IMSS, ademds de ofrecer funciones para todo
el pueblo organizé pléticas sobre temas como qué es danza, baile, tradicién,
folclor, danza ceremonial, etcétera. Los ponentes fueron Gloria Sudrez Re-
yes de Ruiz y Virginia Rodriguez de Mendoza, asi como “los maestros [...]
de danza folclérica Jorge Gutiérrez Escoto, Aurora Rodriguez Quezada,
Graciano Ramos, Federico Vidales Aguirre, Hilda Rodriguez Pefia, Anas-
tasio Serrano™> y Marcelo Torreblanca.

5t Rodolfo Muzquiz, Bailes y danzas tradicionales. México, IMSS, 1988, p. 55.

52 Rodolfo Mizquiz en entrevista realizada por Roxana Ramos, México, D. F., 15 de mayo
de 2009, inédita.

% Loc. ct.
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Las pldticas se diversificaron a otras especialidades dancisticas; el 14 de fe-
brero de 1956, la bailarina Kathleen Oliver, de la Real Academia de la Danza
de Londres, dio una conferencia y bailé en el Teatro del IMSS —ubicado en
Paseo de la Reforma niimero 476, en un especticulo que estuvo auspiciado
por el British Council.**

Los primeros bailarines formados en el IMSS participaron en diversos
festejos administrativos y politicos de la institucién; se tiene registro de
la apertura oficial de las CA con una presentacién que se realizé el 30 de
noviembre de 1956 en el Palacio de Bellas Artes con el cuadro Feria de Ja-
lisco. La ceremonia estuvo encabezada por Antonio Ortiz Mena, director
del IMSS, y al respecto la prensa mexicana sefialé: “Como digno remate del
acto inaugural de los cursos de las Casas de la Asegurada, fue presentado
un hermoso mosaico mexicano con danzas autéctonas de gran colorido,
interpretadas por elementos del Seguro Social”.*®

Para marzo de 1957 habia treinta y dos CA distribuidas en el Distrito
Federal, el Estado de México, Sonora, Chihuahua, Jalisco, Morelos y Vera-
cruz. A ellas acudian aproximadamente 30,000 mujeres, y se esperaba abrir
veinte CA mds en los siguientes meses.

De acuerdo con datos proporcionados por Mauricio Ocampo Ramirez,
jefe del Departamento de Prensa y Difusion del IMSS, para 1957 la institu-
ci6n habia creado “grupos de danza moderna con més de 400 bailarinas; 45
grupos de danza regional integrados por 10,000 jévenes; 750 personas se
dedican al arte dramdtico y se editan 14 periddicos que reflejan la vida de
los clubes”.>

El 28 de julio de 1957, a las 10:00 horas, el IMSS presentd un festival
masivo en el Auditorio Nacional con los socioalumnos de la CA ndm. 11;¥
el programa estuvo integrado por Tres historias, Sembrando, Cuadro mi-
choacano, Entre piniatas, La vida en el mercado y el ballet Huitzilopochtli,
con recopilaciones y miusica del profesor Plutarco J. Barreiro, argumento y
coreografia de Rodolfo Muzquiz Fuentes.”® El especticulo formé parte de

5 El Nacional, 11 de febrero de 1956, Archivo de prensa del IMSS.

% Novedades, 30 de noviembre de 1956, Archivo de prensa del IMSS.

56 Excélsior, 2 de marzo de 1957, Archivo de prensa del IMSS.

57 Para 1956, la CA ndm. 11 daba servicio a 60,000 derechohabientes de la zona norte de la
ciudad de México.

58 R. Muzquiz, Bailes y danzas..., op. cit., p. 55.
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una ceremonia organizada por el IMSS para celebrar un matrimonio colectivo
en el que cuatrocientas parejas de asegurados se casaron por lo civil.

Dicha estrategia se relacionaba con la expansién del IMSS y la necesidad
de conocer el nimero de derechohabientes. La experiencia se repiti6 en 1958,
cuando se casaron quinientas parejas. En esa ocasidn se interpretd nueva-
mente el ballet Huitzilopochtli y se estrend Alborada, ballet cuya temdtica
giraba en torno a la seguridad social.”’

En 1957 el IMSS también inauguré en Lomas de Santa Fe la llamada
Ciudad de los Obreros, donde se planeé dar habitacién a 15,000 personas.

Algunos grupos dancisticos profesionales que se presentaron en la
Unidad Santa Fe fueron el Ballet Mexicano, integrado por Ana Mérida,
Guillermo Arriaga, Lucero Binnquist, Argentina Morales, Beatriz Navarro
y Miguel Araiza, en octubre de 1957;%° en mayo y julio de 1958, el Ballet
Popular de México, dirigido por Guillermo Arriaga;® y el taller de danza
clsica de Helena Jordan.

Para 1958 el nimero de CA en todo el pais habia crecido, pues en cada
clinica habia una. Segun cifras del propio IMSS, el nimero de participantes
en los cursos era de 100,000.6?

 Ibid., p. 55 A.

60 “Presentando el estupendo ballet Zapata”, El Popular, 26 de octubre de 1957, citado en
M. Tortajada, Danza y poder, op. cit., p. 338.

¢t Novedades, 20 de noviembre de 1958, Archivo de prensa del IMSS.

62 Instituto Mexicano del Seguro Social, Casa y Club de la Asegurada. México, IMSS, 1958.
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Grupo del maestro Rodolfo Mizquiz (ubicado de pie atrds y al centro del grupo),
La Bombonera, Toluca, 1958.
Foto: Acervo de Rodolfo Mizquiz.

Para finales del sexenio, en septiembre de 1958, a escala nacional el IMSS
reportd: “A favor de la mujer se fundaron 73 Casas para la Asegurada, en
las que 107,000 mujeres reciben ensefianzas précticas, servicios y prestacio-
nes en beneficio del hogar; 364 Clubes de Aseguradas, 36 Misiones Médico
Sociales, 45 Centros de Iniciacién Cultural y 23 Centros de Extension para
las no aseguradas”.®

Con el cambio de sexenio, al frente de la Presidencia de la Reptublica
quedé Adolfo Lépez Mateos, quien nombré en el IMSS a nuevos funciona-

rios: como director general, Benito Coquet Lagunes;* subdirector general

 Ultimas Noticias, 1 de septiembre de 1958, Archivo de prensa del MSS.

¢ Benito Coquet Lagunes (1913-1993) fue un abogado egresado de la Universidad Veracru-
zana; particip6 en la campaa presidencial de José Vasconcelos y de Manuel Avila Camacho;
de 1941 2 1943 estuvo a cargo de la Direccién de Educacién Estética de la SEP, de 1947 a 1952
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administrativo, Jorge Gonzilez Durin; subdirector general técnico, Jests
Reyes Heroles; jefa del Departamento de Prestaciones Sociales, Margarita
Garcia Flores;® y al frente del Sindicato Nacional de Trabajadores del Seguro
Social, Gastén Novelo.

Al salir del IMSS, Antonio Ortiz Mena fue designado secretario de Ha-
cienda y Crédito Publico, segin Adolfo Lopez Mateos, “por haber logrado
establecer los servicios del Seguro Social en los 29 estados de la Reptiblica”.%

Margarita Garcia Flores, jefa de Prestaciones Sociales del IMSS, declard
que una de sus metas era:

La expansion de los servicios de las CA, en beneficio de mujeres de escasos
recursos que no son derechohabientes y que viven en las zonas de influencia
de dichas Casas. Se estd elaborando un Programa de Trabajo que comprende
enseflanza de sistemas de corte, costura, bordado, confeccién de ropa, etcétera,
para implantarlo precisamente en beneficio de las mujeres que no son derecho-
habientes y que por sus condiciones de vida estdn requiriendo urgentemente
de una oportunidad para alcanzar una etapa superior [...] se estd estudiando
el ampliar el programa de labores con otras actividades, tales como lavanderia,
tintoreria, etcétera, y en general, todo aquello que es necesario para que la mujer
logre una vida mejor y para atender mejor sus propios hogares.*”

En 1959 se publicé el siguiente desplegado en los periddicos de mayor cir-
culacién:

Instituto Mexicano del Seguro Social. Departamento de Prestaciones Sociales.
Apertura de inscripciones en las Casas de las Aseguradas.

El Departamento de Prestaciones Sociales del IMSS informa que las inscripciones
de las mujeres aseguradas y beneficiarias, en las CA, se llevardn a cabo durante

fue embajador de México en Cuba, y de 1958 a 1964 director del IMSS; fue un gran impulsor
y amante de las actividades artisticas.

6> La licenciada Margarita Garcia Flores fue diputada y directora femenil del PRI, fundadora
del Instituto de Trabajo Social en la Universidad de Nuevo Ledn, del que posteriormente
fue directora. Zécalo, 16 de diciembre de 1958. Archivo de prensa del IMSS.

% Novedades, 19 de diciembre de 1958, Archivo de prensa del IMSS.

7 ABC, 29 de diciembre de 1958, Archivo de prensa del IMSS.
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los dfas del 26 de enero al 7 de febrero, de las 16:00 a las 21:00 horas. Las Casas
de la Asegurada impartirdn los siguientes cursos y servicios:

Educacién médico-higiénica: primeros auxilios y educaciéon médico-higiénica;
orientacién sanitaria, higiene y seguridad en el trabajo.

Materias especiales: cocina, nutricién y reposteria; corte y confeccién; formacién
familiar; tejido, bordado, jugueteria, decoraciones y tejido a mdquina; educacién
fisica y cultura de belleza.

Materias artistico-culturales: danza regional; danza cldsica y moderna; musica
(coros infantiles y de adultos. Cultura musical); arte dramatico; teatro guignol.
Materias culturales y adiestramientos en trabajo y seguridad social: iniciacién
cultural (cursos de alfabetizacién); educacién bédsica fundamental (nociones
fundamentales de ciencias naturales, geografia, de historia patria, de historia
universal y de civismo).

Las mujeres inscritas en las Casas de la Asegurada disfrutardn de los siguientes
servicios: organizacién de cooperativas de consumo y de produccién; bolsa de
trabajo y ayuda mutua; excursiones; jiras [sic] culturales y de orientacién social;
salon de lectura; salén de revistas y periédicos; conciertos musicales populares
y cldsicos; exhibiciones de danza moderna y popular; especticulos teatrales;
salon de artes plésticas; asesoria juridica sobre seguridad social; regularizacién
del estado civil; concursos sobre artes domésticas; estancia infantil.

Los requisitos que se exigirdn son los siguientes:

Presentar su credencial de asegurado o beneficiaria.

Ser mayor de 15 (quince) afios.

Tener ubicada su vivienda en la zona de influencia de la CA que corresponda.

Entregar 3 (tres) fotografias tamafio credencial.®®

Finalmente, en 1959, en el D. F. el IMSS conté con trece CA ubicadas en los
siguientes domicilios:

¢ El Universal, 27 de enero de 1959, Archivo de prensa del IMSS.
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Casa de la Asegurada num. 1:
Burdeos niim. 27, colonia Judrez

Casa de la Asegurada ndm. 2:
Pino ntim. 224, colonia
Santa Maria la Ribera

Casa de la Asegurada num. 3:
Calzada de Guadalupe
nim. 207, La Villa

Casa de la Asegurada ndm. 4:
Guarderia Beatriz Velasco de
Alemién, Dr. Vértiz esquina
con Obrero Mundial

Casa de la Asegurada nim. 5:
Lago Chalco ndm. 29,
colonia Anihuac

Casa de la Asegurada ndm. 6:
San Pablo nim. 68, La Merced

Casa de la Asegurada num. 7:
Xocotla nim. 17, Tlalpan

Casa de la Asegurada nam. 8:
Alpina nim. 10, Tizapin

Casa de la Asegurada nim. 9:
Dom. provisional: Av. Revo-
lucién y Calle 7, San Pedro
de los Pinos

Casa de la Asegurada ndm. 10:
Toribio Medina nim. 73,
colonia Algarin

Casa de la Asegurada nam. 11:
Donizetti y Caruso, colonia
Exhipédromo de Peralvillo

Casa de la Asegurada ndm. 12:
Avenida México
nuam. 1222, Contreras

Casa de la Asegurada ndm. 13:
Donceles ndm. 74, Centro
Historico
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A modo de cierre

De 1956 a 1958, la creacién de las CA del IMSS fue resultado de varios afios de
lucha, incluso previos a la fundacién del Instituto. La finalidad era beneficiar
al pueblo, y especificamente a la mujer mexicana.

Elinterés por organizar proyectos para la mujer estuvo vinculado con el
derecho al voto femenino, que fue reconocido a partir de 1953. Desde ese
momento se impulsaron programas en su beneficio y el IMSS tomd en sus
manos el reto al abrir en cada clinica una CA. Para 1958, en toda la Reptiblica
Mexicana habia setenta y tres Casas que impartian cursos de primeros au-
xilios, cuidados materno-infantiles, higiene, dietética, alimentacidn, cocina,
corte, costura, confeccidn, cultura de belleza, decoracidn, jugueteria, asi
como actividades deportivas y artisticas (entre estas tltimas, arte dramitico,
musica, coros y danza).

En cuanto a la prictica dancistica, el IMSS abrié talleres guiados por maes-
tros de danza con formacién en escuelas del INBA.

Los espacios que el IMSS remodelé y/o construyé para impartir las cla-
ses de danza posefan las condiciones idéneas, es decir, estaban equipados
con pisos de madera, espejos, barras, y contaban con la participacién de
musicos-pianistas acompafiantes, entre ellos, Daniel Garcia Blanco, Plutarco
J. Barreiro y la maestra Maria Elena Espriu (véase Capitulo 6).

Como resultado del impulso que el IMSS dio a la danza en las CA se for-
maron bailarines que, tiempo después, se dedicaron de manera profesional
ala docencia o a la interpretacién.

La danza estuvo presente en festejos politicos y administrativos de la
institucidn, y en las campaiias de difusién para promover los talleres pro-
yectados.

Como parte de la campaiia de difusién se organizaron pléticas, funciones
de danza clasica, moderna y regional (con grupos profesionales y con alum-
nos del IMSS), y especticulos masivos, entre los que destacan dos ballets:
Huitzilopochtli y Alborada, ambos con coreografia de Rodolfo Mizquiz.
Esto significa que el IMSS retom¢ las pricticas dancisticas, al igual que las
actividades y las estrategias artisticas y metodoldgicas de la danza profesio-
nal mexicana, y las adaptd al espacio institucional.

Por tanto, puede decirse que durante los dltimos afios de la década de los
cincuenta y los primeros de la siguiente, el IMSS conformd la infraestructura
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a través de la cual se dio a conocer como una institucién interesada en la
ensefanza-aprendizaje de musica, teatro, artes plasticas y danza, y como
promotora y difusora de actividades artisticas, las cuales fueron una estra-
tegia para la educacion tanto como para la recreacidn, asimismo para que las
familias mexicanas obtuvieran mayores recursos econémicos, gracias a que
algunos practicantes de danza que iniciaron su formacion en el IMSS mis
tarde se dedicaron a esta disciplina de manera profesional.

Es evidente que con la Ley del Seguro Social se subsand, de cierta forma,
la demanda de seguridad social que los trabajadores expresaban desde va-
rias décadas atrds ante la pobreza que padecia el pueblo de México, por lo
que representd un importante paso en la reforma social impulsada por los
movimientos populares; ademds, en politica exterior constituy6 una mejora,
ya que previo a esta medida, en el continente americano México era una de
las entidades atrasadas en materia de Seguro Social.®’

8 IMSS, 50 arios cumpliendo..., op. cit., p. 25.
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La prictica dancistica en la Ciudad de los Obreros
(ca. 1957-1959)

La adiestracién en el canto y en el baile era una institucién oficial:

En todas las ciudades, habia junto a los templos unas casas grandes, donde
residian maestros que ensefiaban a bailar y cantar.

A las cuales casas llamaban cuicacalli, que quiere decir

“casa de canto”; donde no habfa otro ejercicio, sino ensefiar a

cantar y bailar y a tafier a mozos y mozas.

Y era tan cierto el acudir ellos y ellas a estas escuelas y

guardidbanlo tan estrechamente que tenfan

el hacer falla como cosa de crimen lesae maiestatis,

pues habia penas sefialadas para los que no acudian.

Duran

El IMSS, tierra fértil para el florecimiento del Taller de Danza

Durante el régimen de Adolfo Ruiz Cortines (1952-1958), el IMSS, bajo la
direccién de Antonio Ortiz Mena, obtuvo reconocimiento y presencia inter-
nacional, preservé el equilibrio financiero mediante la reorganizacién admi-
nistrativa, logré un avance territorial importante al extender sus servicios a
todo el pais, y promovié la proteccidn en favor de los trabajadores agricolas.
Al mismo tiempo puso en marcha un sistema que vinculaba la medicina fa-
miliar y la preventiva, y creé el servicio de Casas y Clubes de la Asegurada.!

Se consideraba que tres elementos fundamentales de la seguridad social
eran la educacidn, la medicina preventiva y la recreacidn; sin embargo, para
que cumplieran el objetivo de proporcionar proteccidn social a la familia
mexicana se requeria la colaboracién de las propias beneficiarias, a fin de
que los recursos disponibles se aprovecharan al mdximo y cubrieran las

! Ricardo Garcia Sainz, “El IMSS: origenes y decadencia”, Instituto de Estudios de la Revo-
lucién Democritica http://ierd.prd.org.mx/coy115-16/rgs1.ht. [Consulta: 22 de marzo de
2010.] Nota: La pdgina web fue retirada tiempo después de la fecha de consulta.
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necesidades mds apremiantes; es decir, el IMSS solicitaba la participacién
activa de la comunidad en la lucha por conseguir su propia seguridad so-
cial. En ese sentido, las CA se integraron como centros de actividad social,
cultural y artistica para que la poblacién femenina obtuviera la ayuda nece-
saria orientada a elevar su nivel de vida y el de su familia. Las CA impartian
conocimientos y brindaban servicios para que las mujeres obtuvieran una
educacién integral y bésica. Segun el folleto Actividades culturales, sociales
y artisticas de la Casa de la Asegurada, en estos lugares:

se cultivan la educacion estética por medio de la danza, la educacidn fisica, la
musica y el arte teatral; la educacién médica por medio de la ensefianza y prictica
de los primeros auxilios, la educacién médico-higiénica y educacion sanitaria, la
educacién materno-infantil y la higiene y seguridad en el trabajo; la educacién
civica y cultural, por medio de las materias culturales, la alfabetizacién y el perio-
dismo; finalmente, la orientacién en diversas materias para el mejoramiento del
hogar, del vestido y de la alimentacién, por medio de la ensefianza de la cocina,
la dietética y reposteria, la panaderia, el corte y confeccidn, el tejido, el bordado,
la jugueteria y la decoracién, y como complemento al cultivo de la personalidad,
la ensefianza de la cultura de belleza.?

Ademis de lo anterior, las CA proporcionaban servicios de trabajo social,
como bolsas de trabajo, despensas familiares, actos civicos, culturales y re-
creativos, legalizacion de uniones matrimoniales, regularizacién del estado
civil de la familia, al igual que servicio de bibliotecas, hemerotecas, discotecas
y centros de alfabetizacién.

2Instituto Mexicano del Seguro Social, 40 asios de historia. Instituto Mexicano del Seguro
Social 1943-1983. México, IMSS, 1983, pp. 147-150.
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Daniel Garcia Blanco con alumnas de la Casa de la Asegurada del IMSS.
Foto: Acervo de Daniel Garcia Blanco.

A diferencia de lo que prevalecia en las instituciones escolares, oficiales o
particulares, encargadas de impartir educacién primaria, secundaria o profe-
sional en sus diversas especialidades, el objetivo de los centros de alfabetiza-
cién consistia en promover actividades de seguridad social, es decir, en ellos
no se expedian titulos o diplomas que acreditaran un ejercicio profesional,
sino que Unicamente se les transmitian a las mujeres diversos conocimien-
tos para que obtuvieran una educacidn integral que las ayudara a ellas y
a sus familias a tener una vida mejor. Cabe mencionar que los centros de
alfabetizacién contaban con personal docente capacitado y con los recursos
necesarios para el optimo ejercicio del proceso ensefianza-aprendizaje.

En cuanto a la organizacién de las CA, los cursos se distribuian de tal
manera que varios grupos podian estudiar una misma materia simultinea-
mente, y cada una se impartia a lo largo de tres, cuatro y seis meses, a fin de
que cada socia cursara al mismo tiempo dos o tres materias, y al término de
un afio adquiriera los conocimientos de hasta ocho asignaturas.
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La siguiente cita da una idea de cémo se trabajaba en las CA y los motivos
por los cuales las socioalumnas asistian a clases de danza. El ejemplo se refie-
re ala CA niimero 4, ubicada en Obrero Mundial y Doctor Vértiz; en 1959,
la coordinadora de trabajo social de la CA era la sefiora Maria del Consuelo
Morales de Padilla, y la administradora, la sefiorita Telma Cortés Aguilar.

Casa de la Asegurada nim. 4 del IMSS, ubicada en Obrero Mundial y Doctor Vértiz.
Foto tomada del libro Casa y Club de la Asegurada. México, IMSS, 1958.
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Esta sola casa cuenta con 1,700 socias que en ella estudian diversos oficios, que
varfan desde la manufactura de juguetes hasta el aprendizaje de cocina y dietética
[...] Hijas y familiares de las aseguradas reciben clases de baile como comple-
mento de su educacion general [...] Unas tienen ambiciones, otras lo consideran
como un pasatiempo, y algunas desean perder peso. El caso es que las clases de
ballet, danza cldsica y danzas regionales son tomadas por gran niimero de socias
que a las notas de un piano se forjan en la rigida disciplina de la danza.?

En la década de los cincuenta, ademds de la apertura de las CA, el IMSS
concretd varios proyectos: en 1952 inauguré la unidad habitacional Tlal-
nepantla; el 10 de febrero de 1954, el mural de Diego Rivera en el vestibulo
del Hospital de la Raza; el 17 de julio de 1954, la tienda para empleados del
IMSS en el edificio central de Paseo de la Reforma; el 18 de mayo de 1956, la
clinica Le6n Cavallo; el 29 de octubre de 1956 tuvo lugar el abanderamiento
de los clubes de las CA del IMSS; el 15 de julio de 1957 se inaugur6 la unidad
habitacional Santa Fe, y meses después la unidad habitacional Narvarte; el 19
de noviembre de 1958, los multifamiliares que construyé en Ayotla, Estado
de México; y finalmente el Hospital General de Zona Gabriel Mancera y
el Teatro Xola (hoy Julio Prieto), como un nuevo concepto de seguridad
social para el bienestar familiar integral, ya que en el mismo sitio se brindan
servicios médicos y de fomento a la cultura.

En total, las unidades habitacionales que el IMSS construyd en la déca-
da de los cincuenta fueron diez: Narvarte, Tlalnepantla, Ayotla, Legaria,
Tlatilco, Ciudad Obregdn, Navojoa, Guaymas, Durango y Santa Fe, que
albergan a 6476 familias.*

En 1958 tuvo lugar el cambio de sexenio, y el nuevo presidente de la
Reptblica Mexicana, Adolfo Lépez Mateos, ratificé su compromiso con la
seguridad social. En uno de sus primeros discursos dijo:

Se acrecentard y fortalecerd la seguridad social en todo el pais, con el propésito
esencial de que el hombre, como individuo, alcance suprema dignidad en la
cultura, en el trabajo, en la seguridad y en la salud y que, como integrante de

3 “Una institucién al servicio de las socias del Seguro Social”, en Diario de la Nacion, Zocalo,
seccién 2%, 20 de agosto de 1959, p. 9, Archivo de prensa del IMSS.
*IMSS, 40 a7ios de historia..., op. cit., p. 172.
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los grupos de poblacién, afirme la solidez y la garantia de su bienestar [...] Los
lineamientos presidenciales en materia de seguridad social son: 1. [...] crear [...]
una Patria justa cuya prosperidad y bienestar acreciente y fortalezca la seguridad
social que postula nuestra democracia. 2. Lograr que el hombre, como individuo,
alcance suprema dignidad en la cultura, en el trabajo, en la seguridad y en la salud
y que, como integrante de los grupos de poblacién, afirme la solidaridad y la
garantia de su bienestar. 3. [...] nuevas metas a la seguridad social, a fin de con-
solidar los avances logrados hasta la fecha y con la firme decision de extenderla
gradual y constantemente para que su accién benéfica alcance a la mayoria de la
poblacién tanto urbana como rural.®

La jefa de Prestaciones Sociales, Margarita Garcia Flores, en atencién a las
disposiciones de Adolfo Lépez Mateos, sefial6 que una de sus metas era “la
expansién de los servicios de las CA, en beneficio de mujeres de escasos re-
cursos que no son derechohabientes”,® por esa razén les solicité un estudio
a los primeros soci6logos egresados de la Escuela Nacional de Ciencias Po-
liticas de la UNAM, acerca de las causas socioeconémicas de la aceptacién o
rechazo de las actividades de las CA,” y puso en marcha una serie de acciones:

En aquellas donde las aseguradas dejen lugares libres, las vacantes serdn
otorgadas a quienes las soliciten, aun cuando no estén afiliadas al Seguro.

Se creardn nuevas clases, como la de formacién familiar, en la que se en-
seflard a las mujeres cudl debe ser el trato moral entre esposos, como tratar
a los nifios, qué libertades o qué educacién dar a las sefioritas, y como hacer
mids productiva la economia familiar.

Se instalardn centros de extensién de conocimientos, es decir, locales don-
de las socias mds adelantadas ensefiardn, a su vez, a otras mujeres, materias
que ellas han aprendido.®

5 El Nacional, 23 enero de 1959, Archivo de prensa del IMSS.
¢ ABC, 29 de diciembre de 1958, Archivo de prensa del IMSS.
7 Excélsior, 21 de diciembre de 1958, Archivo de prensa del IMSS.
$ El Nacional, 5 de febrero de 1959, Archivo de prensa del IMSS.
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El Taller de Danza del IMSS y su préctica dancistica

La unidad Santa Fe se inaugur6 el 15 de julio de 1957 en las Lomas de Santa
Fe —suburbio del Distrito Federal—; fue la primera unidad habitacional y de
servicios sociales construida por el IMSS, proyectada para alojar a 15,000
personas. Se construyd bajo un nuevo concepto de seguridad social orien-
tada al bienestar familiar integral, es decir, la unidad contaba con servicios
médicos y actividades de fomento a la cultura.” Segtn la prensa, tuvo un
costo de “mds de sesenta millones de pesos [y] las rentas de dichas viviendas
constituyen un 50 % menos que en edificaciones similares y oscilan entre
100 y 250 pesos mensuales [...]”.1°

Dicha unidad recibi6 el nombre de “Ciudad de los Obreros” porque fue
pensada para que los trabajadores del IMSS vivieran ahi, y porque las casas
y los departamentos cuentan con todos los servicios dentro de la misma
unidad: guarderias infantiles, mercados, almacenes, cocinas econdémicas,
cafeterias, auditorio, clinica, y una CA que imparte clases de economia do-
méstica, actividades artisticas y culturales, y ofrece biblioteca, hemeroteca
y bolsa de trabajo.

De 1957 a 1959, en la CA de la unidad Santa Fe se abrieron talleres de
cocina, corte y confeccién, musica, teatro, danza, etcétera, y el Departamen-
to de Prestaciones Sociales y Divulgacién, dirigido por Helena Jordidn'! y
Sonia Castafieda!? —esta tltima a cargo de la danza cldsica especificamente-,
organizé una serie de actividades artisticas y culturales.

La trascendencia de la unidad Santa Fe para la danza radica en que ahi
se formé un grupo profesional denominado Taller de Danza, que fue el
origen del Ballet de Cimara, ademas, los talleres de ballet para la poblacién

? Instituto Mexicano del Seguro Social, 50 asios cumpliendo. IMSS: una historia compartida
1943-1993. México, Casasola, 1993, pp. 52-73.

19 La Nacion, 20 de julio de 1957, Archivo de prensa del IMSS.

! Helena Jordén, bailarina, maestra de danza, coredgrafa y difusora de la cultura. Cristina
Mendoza, “Helena Jordén y el impulso creativo”, en Una vida dedicada a la danza 1990,
Cuadernos del Cenidi Danza ndm. 22. México, Cenidi Danza José Limén/INBA, 1990, pp.
47-50.

12 Sonia Castafieda, bailarina y docente de danza. Tulio de la Rosa, “Sonia Castafieda”, en
Una vida dedicada a la danza 1989, Cuadernos del Cenidi Danza nim. 21. México, Cenidi
Danza José Lim6n/INBA, 1989, pp. 17-22.
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en general tuvieron buena recepcién y el publico realmente apreciaba los
especticulos de danza.

La maestra Yolanda Moreno comenta: “La institucién no hacfa distin-
ciones, jtodo era importante!, pero habia mayor demanda de danza regional
quizd porque aunque los maestros de danza cldsica y de danza moderna eran
excelentes, se requiere un mayor nimero de clases a la semana [para que
los alumnos logren avances técnicos], y en el IMSS estos talleres [de danza
clésica] se impartian dos veces a la semana”.!?

Por otro lado, aunque en los tres géneros se aceptaban a todas las per-
sonas, sin importar talla ni edad, “quizd los estudiantes de danza moderna
y de cldsica se daban cuenta de que los ejercicios eran mds complicados, y
para lograrlos se requeria mayor elasticidad y bajar de peso, aunque [di-
cha condicién] no fuera un requerimiento que solicitara el maestro. Por tal
motivo, de cien funciones de danza regional, habia diez de danza moderna

o de clasica”.*

Con respecto a las funciones de danza cldsica y moderna que se exhibian
en la unidad Santa Fe, la prensa de aquel momento declaraba:

Equipos competentes y abnegados llevan el arte del teatro y de la danza hacia
esas Casas de las Aseguradas y a los Centros Sociales como el de Santa Fe, don-
de el pueblo auténtico, y no el sofisticado de los cocteles y de las vernissages,
recibe por primera vez el contacto de un arte que fue concebido, realmente, para
alimentar su espiritu. He visto con emocién en el Teatro del Seguro Social, en
Santa Fe, a humildes trabajadores, de esos a quienes los fabricantes de churros
calumnian diciendo que a ellos s6lo la vulgaridad interesa, aplaudir con franco
entusiasmo al conjunto de danza moderna de Helena Jordan, en programas
dignos del ptblico mds refinado del mundo [...] Helena Jordan lleva semanal-
mente al pablico excelentes programas con miusica de Bach, Corelli, Vivaldi,
Schumann, Barber, etcétera...!

Yolanda Moreno en entrevista realizada por Roxana Ramos, México, D. F, 4 de agosto
de 2009, inédita.

“ Loc. ct.

15> “E] taller del arte con Helena Jordan, en el IMSS”, revista Impacto, 25 de diciembre de 1958,
Archivo de prensa del IMSS.



CAPITULO 2 81

A continuacion cito algunos de los especticulos, homenajes y funciones que
el Departamento de Prestaciones Sociales y Divulgacién —como hemos men-
cionado, a cargo de Helena Jordadn y de Sonia Castafieda— organizé antes
de que se inaugurara la unidad Santa Fe y una vez que inici6 actividades.

El 27 de marzo de 1957 se organiz6 una funcién de musica, danza y
coros en honor a Blas Galindo, con motivo del Premio Internacional de
Musica que recibié en Caracas, Venezuela. La funcién se llevé a cabo en
el auditorio de las oficinas centrales del IMSS, ubicadas en Reforma 476, y
participaron la Orquesta de Cdmara Yolopatli, los coros de los clubes de las
CA y beneficiarios del IMSS. Ese dia también se present6 La boda, obra del
homenajeado, interpretada por el Ballet Nacional de México, y se aprovechd
la oportunidad para anunciar una serie de conferencias que serian impartidas
por maestros de danza del Seguro Social y del Ballet Nacional, dirigidas a
los alumnos de danza regional, cldsica y moderna de las CA.

El ciclo de conferencias inici6 el 1 de abril; ese dia, el pintor Santos Bal-
mori hablé sobre el “Panorama de la danza mexicana”; la segunda estuvo
a cargo del coredgrafo Guillermo Keys y el titulo de su ponencia fue “El
ballet cldsico”, los bailarines Tulio de la Rosa y Sonia Castafieda ilustraron
el pas de deux de Las silfides y la coda del pas de deux de El cisne negro; el
tercer dia, el bailarin y coredgrafo Jhon [sic] Fealy habl6 sobre “La danza
en Oriente”; y la cuarta conferencia fue dictada por Guillermina Bravo con
el tema “La danza moderna y la danza moderna mexicana”.!®

En 1957 también se efectuaron veintisiete funciones con los grupos dan-
cisticos més representativos del momento: Ballet Contemporineo, de Rosa
Reyna; Ballet Nacional, de Guillermina Bravo; Ballet Mexicano, de Guiller-
mo Arriaga; Ballet Concierto, de Felipe Segura; y el Nuevo Teatro de Danza,
de Xavier Francis, y en 1958 se organizd un homenaje a Silvestre Revueltas.

Una vez inaugurada la unidad Santa Fe, en el Centro Social y en otros
espacios del IMSS se presentaron recitales de danza cldsica y moderna en los
que participaron, entre otros bailarines, Tulio de la Rosa y Sonia Castafie-
da, en obras como Don Quijote, El cascanueces y La bella durmiente. Del
espacio donde bailaron, Tulio de la Rosa recuerda:

¢ Tulio de la Rosa, E/ Ballet de Cimara y sus antecedentes (1957-1963). México, Conaculta/
INBA/Cenidi Danza José Limén, 2000, pp. 20-21.
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En realidad, se trataba de un gimnasio muy largo con butacas en uno de sus ex-
tremos. El personal del lugar, asesorado por algtin técnico de teatro, lo dividid,
visti6 y aford, dejando a la vista un pequefio escenario de aproximadamente 10
por 12 metros, sin desahogos laterales, en el que apenas si se podia transitar. El
espacio detrds del fondo o ciclorama —que escondia el resto del gimnasio— se
utilizaba como desahogo para las escenografias y utileria, y en él se acondicio-
naron los camerinos."”

A partir de esta experiencia, Helena Jorddn, ademds de cumplir con su
responsabilidad como jefa del Departamento de Prestaciones Sociales y
Divulgacién, formé el Taller de Danza del IMSS; los miembros fundadores
fueron ella misma, Farnesio de Bernal, Sonia Castafieda y Tulio de la Rosa;
también participaron Nellie Happee, Esperanza Gémez, Raquel Gutiérrez,
Luis Fandifio y Manuel Hiram; como pianista acompafiante y asesor musical
Francisco Escobedo; y como pintor, consejero, critico y lector de textos
Santos Balmori.

El primer programa del Taller de Danza tuvo lugar en 1957 y se integrd
con Un cuento, Deportista y Diio (o Vals canalla o Vals gigold), las tres obras
de Farnesio de Bernal; Trio de amor, de Tulio de la Rosa; y Romeo y Julieta
en version de Helena Jordan. Para difundir el programa, en la prensa se ley¢:

En los festivales artisticos en la Unidad de Servicios Sociales y Habitacionales
ndmero 1 —en la Plaza de los Héroes de Santa Fe— mafiana se presenta Zapata,
Cuadro de estampas mexicanas y Un recital de danza moderna. En estas promo-
ciones se presenta cine club, danza regional, cldsica y moderna; teatro, grupos
corales, conciertos sinfénicos de cdmara y solistas; festivales infantiles, actos
sociales de la poblacién asegurada.'®

Durante los dias 15, 16, 19 y 21 de enero de 1958, el Taller de Danza realizé
una gira a Sinaloa, donde se presenté en el Centro Social de Los Mochis,
sitio en el que también se organizaron Jornadas Culturales y una funcién
de danza en el Teatro de la Escuela Federal Tipo en Culiacin.

V Ibid., p. 27.
18 El Popular, 26 de octubre de 1957, citado en Tulio de la Rosa, op. cit., p. 34.
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El9y el 14 de febrero el Taller bail6 en la unidad Santa Fe, y en marzo viajé
a Villahermosa, Tabasco.

Ademds de las obras coreogrificas anteriores, el Taller de Danza incre-
mento su repertorio. Nellie Happee trabajé la Danza de Puck, de Guillermina
Pefalosa, con musica de Claude Debussy, y la variacién del Hada de azticar
del segundo acto de E/ cascanueces. Tulio de la Rosa preparé el pas de trois
del primer acto de El lago de los cisnes en la versién de Mary Skeaping, y
Las silfides en una “suite para tres bailarines”.

Varias de estas obras se mostraron al ptblico el 14 de junio en el Audi-
torio del IMSS y obtuvieron excelentes comentarios de la critica.

Durante el segundo semestre de 1958 se incrementaron las actividades
artisticas en la unidad Santa Fe. El 24 de agosto se realiz6 un recital de
danza moderna con Valentina Castro y Federico Castro, del Ballet Nacio-
nal de México; el 21 de septiembre, un homenaje a Pablo Moncayo con el
Ballet Nacional de México y el Ballet Contemporaneo; el 5 de octubre, un
homenaje a Silvestre Revueltas con el Ballet Nacional de México; el 26 de
octubre, el Taller de Danza del IMSS llevé a escena dos obras: Introduccion,
de Farnesio de Bernal, y Sonetos, de Helena Jordan.

Los dias 3,5 y 6 de diciembre, el Taller de Danza se present6 en el Aula
Magna de la Universidad de Nuevo Ledn.

En referencia al trabajo que el Taller de Danza desarrolld en el IMSS, se
manifestaba:

Calladamente el Seguro Social continué propiciando la ensefianza de la técnica
de danza moderna, clisica y regional entre sus afiliados, y gracias al empefio
puesto por la bailarina Helena Jordan se realizaron diversos conciertos de danza
en el Teatro de la Unidad de Santa Fe durante el transcurso del afio, los cuales
estuvieron a cargo de los tres grupos del Ballet Oficial del INBA, asi como del
Taller de Danza del propio Instituto del Seguro Social. La labor de difusién
popular nunca ha dejado de ser una de las preocupaciones fundamentales de
los grupos profesionales de danza en México. Es asi que todos los hasta ahora
citados, incluyendo ademis al Ballet Concierto de México —el tinico grupo que
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mantiene en nuestro pais el cultivo serio de la danza cldsica— realizaron varias
giras por el interior de la Republica.!”

El Taller de Danza del IMSS se presentd por tltima vez el 5 de julio de 1959
en el Auditorio Nacional; al inicio del nuevo sexenio, el cambio de autori-
dades lo afectd y lo obligé a separarse de la institucién.

El hecho de que el Taller de Danza dejara de formar parte del Seguro
Social fue una pérdida, ya que realmente cumplia con la encomienda de llevar
el arte al pueblo. El Seguro Social estaba realizando muy bien su labor y lo
hacia a través de Helena Jorddn, quien comprendia perfectamente que “la
misién del IMSS no sélo se circunscribia a curar o a prevenir enfermedades”,
sino que se trataba de “rodear al hombre de condiciones que favorezcan su
salud fisica y su salud mental, el Seguro creé [...] las CA, donde se ensefia
a las trabajadoras y a sus familiares a cultivar el espiritu y a desarrollar sus
facultades”.®

Cuando el Taller de Danza concluy6 su labor, en la revista Impacto se
sefald lo siguiente: “El Taller de Danza, como su nombre lo indica, es un
taller donde se trabaja, con la humildad de los artesanos y con la ambicién
espiritual de los més grandes artistas, para llevar de veras el arte a quien todo
lo merece: el pueblo...”.?!

A modo de cierre

A pesar de que el Taller de Danza del IMSS sélo actué durante dos afios, sus
actividades impactaron directamente la escena de la danza en México debido
a que hicieron posible que la danza llegara a otros sectores de la poblacién,
fomentaron la ensefianza-aprendizaje de la danza cldsica, crearon repertorio
que posteriormente fue utilizado por otras compaiifas, difundieron y

19 Ratl Flores Guerrero, “La danza en México en 19587, en La danza moderna mexicana
1953-1959. México, Cenidi Danza José Limén, 1990, pp. 265-271.

2 Revista Impacto, “El taller del arte con Helena Jordan, en el IMSS”, 25 de diciembre de
1958, Archivo de prensa del IMSS.

2 Idem.
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promovieron la danza clisica entre quienes no habian tenido contacto di-
recto con esta drea artistica, y dieron origen al Ballet de Cimara.

Es importante sefialar que el éxito del Taller de Danza, y sobre todo de las
actividades que se organizaron en la unidad Santa Fe del IMSS de 1957 a 1959,
se debid a que el Seguro Social eligi6 al personal idéneo, ya que tanto Helena
Jorddn como Sonia Castafieda eran bailarinas profesionales que conocian
la disciplina dancistica, las necesidades del campo dancistico mexicano, asi
como la misién del Seguro Social, y se rodearon de otros especialistas que
trabajaron con entrega y compromiso.

Con respecto al Ballet de Cdmara cabe decir que rdpidamente se constitu-
y6 en un grupo de jévenes bailarines mexicanos con talento, quienes dieron
resultados satisfactorios desde sus primeras funciones, tanto en los espacios
del IMSS como en otros foros. La linea de trabajo de la nueva agrupacién
fue la danza cldsica, con “acento sobre los ballets nuevos y las tendencias
modernas en el ballet cldsico”.? El ptiblico y la critica “reconocian el elevado
profesionalismo de los integrantes”.?’

El Ballet de Cimara es fundamental porque fue uno de los primeros gru-
pos que contribuyé a que la danza cldsica recuperara un lugar hegeménico
en la escena mexicana; a partir de él se empezd a gestar de nuevo el interés
por este género vy, en consecuencia, el apoyo de las autoridades vir6 hacia
el ballet, después de que durante muchos afios sélo se habia enfocado a la
danza moderna mexicana.

2 “Prometedora temporada de ballet”, El Universal, 14 de agosto de 1960, citado en Margarita
Tortajada, Danza y poder, op. cit., p. 451.
3 Excélsior, 21 de agosto de 1960, citado en idem.






Capitulo 3






Surgimiento y proyeccidn artistica del Conjunto Folklérico
Mexicano del IMSS (ca. 1960-1964)

Quien no baila no conoce los senderos de la vida.

E. L. Backman
(Religious Dances in the Christian Church and in
Popular Medicine, Westport, Connecticut, Greenwood Press Publisher, 1952.)

En este capitulo centré la atencién en el Conjunto Folklérico Mexicano
del IMSS (CFM) como el gran nexo o vinculo que articul6 la historia de un
grupo, del cual deviene un sujeto colectivo, y me aboqué a dar cuenta del
entramado social y cultural que hizo posible su surgimiento y el campo de
tensiones en medio de las cuales se despliega.

Lo primero que sefialo es que dicho conjunto no surgid en abstracto; su
existencia habla de la comunidad de bailarines de aquel momento, proce-
dentes de la Escuela Normal de Maestros, de la Escuela Nacional de Educa-
ci6n Fisica, de la Academia de la Danza Mexicana (ADM) y del IMSS; de las
politicas culturales y artisticas de esa coyuntura histérica; y de un México
que se modernizaba y en el que existia una demanda cada vez mayor de
estudios universitarios.

Con base en lo anterior dividi el capitulo en cuatro apartados: el México
de los afios sesenta, expansion del IMSS, el proceso histérico dancistico pre-
vio al surgimiento del CFM, y la proyeccion artistica del CFM.



90 ROXANA GUADALUPE RAMOS VILLALOBOS
El México de los afios sesenta

De 1958 a 1964 el presidente de la Republica Mexicana fue Adolfo Lépez
Mateos, quien se enfrentd a una agitacion sindical causada, entre otros fac-
tores, por las repercusiones de la revolucidon cubana en México. La respuesta
se tradujo en una serie de actos de represion: del movimiento normalis-
ta (1958-1968), del movimiento ferrocarrilero (1959), encarcelamiento de
David Alfaro Siqueiros (1960), asesinato del lider agrario Rubén Jaramillo
y su familia (1962), un intento frustrado de oposicién: el Movimiento de
Liberacién Nacional, y manifestaciones a favor de la revolucién cubana o
en contra de la guerra de Vietnam que fueron disueltas con granaderos.!

Para neutralizar las presiones se tomé la decision de aplicar el reparto de
utilidades de las empresas a los trabajadores, lo que impulsé a algunos em-
presarios a disminuir el ritmo de inversidn y a retirar sus capitales del pais.
Entonces el Estado aument6 sus inversiones sin incrementar los impuestos,
y para ello solicité préstamos en el extranjero, situacién que a fines de 1964
provocé que el sector piblico obtuviera préstamos del exterior por un valor
de 3,139 millones de ddlares, cantidad sin precedentes hasta ese momento;
y mientras la deuda externa crecia, se acentud la politica de mexicanizacién
en ciertas areas de la economia.

En 1960, la nacionalizacién de la industria eléctrica permiti6 restaurar la
unidad nacional que se habia deteriorado a causa de la polarizacién en dos
bloques: a favor o en contra de Cuba y de Fidel Castro; México no rompid
lazos con Cuba y se mantuvo firme ante las presiones de Estados Unidos.

En politica exterior, el presidente Lépez Mateos visité un gran niimero
de paises y México fue anfitrién de varios mandatarios extranjeros, incluido
John E. Kennedy en 1962. En el apogeo de dicha politica y del llamado “mi-
lagro mexicano”, México obtuvo la sede de los Juegos Olimpicos de 1968
y de la Copa Mundial de Futbol de 1970.

! Carlos Monsivdis, “XI. La cultura de los afios recientes”, en Historia general de México.
México, El Colegio de México, 2000, p. 1040.
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En el terreno de la cultura, el movimiento intelectual estaba arraigado al go-
bierno, por lo tanto, “la cultura se construye en la estabilidad”? y la cultura
oficial se identificé con la cultura occidental.

Al final de la década de los cincuenta y principios de la siguiente se apli-
caron algunas técnicas de publicidad moderna a los procesos culturales; una
de ellas fue el escandalo que suscité la frase “Dios no existe” en el mural de
Diego Rivera en el Hotel del Prado; y otra, la Virgen de Guadalupe en la
gabardina de Mario Moreno Cantinflas en el mural que Rivera creé para el
Teatro de los Insurgentes.

El muralismo perdid terreno y se valor6 el trabajo de Gunther Gerszo y
Leonora Carrington. Otros artistas reconocidos, ajenos a la escuela mexica-
na de pintura, fueron Rufino Tamayo, Carlos Mérida, Juan Soriano, Pedro
Coronel y Alfonso Michel. La mirada se dirigi6é hacia Nueva York, Paris y
Londres, y se gener6 un fervor por lo experimental, la geometria, y el arte
abstracto, cinético, conceptual y pop.

Al final de la década de los cincuenta se consolida la television y es evi-
dente un anhelo de “modernidad”. Modernidad “no politica sino social, cul-
tural y sexual”.> Aparecieron los happenings, conferencias-show, entrevistas
de intelectuales en television, promocién de las vanguardias extranjeras y
nacionales, la Zona Rosa se transformé en un simbolo, y para muchos, el
colonialismo cobré un sentido de avance y de progreso. Carlos Monsiviis
afirmaba que en los afios sesenta:

la cultura constituye una de las dos técnicas fundamentales para alcanzar y gozar
la modernidad (la otra es el mito de la vitalidad y la eterna juventud, el animo de
vivir el instante a ritmo de rock, los Beatles o los Rolling Stones como ideologia).
Con la opulencia de los mass-media, las credulidades del consumo se extienden
e imperan, los orgullos nacionales padecen metamorfosis y, no pocas veces, se
derrumban en plena patética confesion de anacronismo.*

Se reconocid la importancia del mundo prehispanico y se cred el edificio
que atn hoy alberga al Museo Nacional de Antropologia (1962-1963); la

2 Ibid., p. 1035.
5 Ibid., p. 1038.
+ Idem.
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UNAM abrid espacios culturales, como la Casa del Lago y la Revista de la
Universidad. Se fundaron otras editoriales, entre ellas Era (1960), Joaquin
Mortiz (1962) y Siglo XXI (1966).

En el dmbito de la danza tuvieron lugar cambios significativos; en febre-
ro de 1959, Ana Mérida se convirti6 en la nueva jefa de Danza del INBA,
y en conjunto con Celestino Gorostiza (director del INBA de 1958 a 1964)
propuso reorganizar el Ballet de Bellas Artes, difundir la danza por todo
el pafs, crear festivales nacionales de danza regional, y organizar el Primer
Festival Internacional de Ballet.

Enla ADM, en 1961 se nombré como directora a Josefina Lavalle y como
subdirectora a Guillermina Pefialosa, y se instrumentaron tres carreras: bai-
larin de danza cldsica, de danza moderna y de danza regional, con cuatro
afios de tronco comtn y una duracidn total de nueve afos. El objetivo era
“la formacién integral del bailarin mexicano, del maestro y del coreégrafo”.?

El INBA, con la intencién de organizar el Ballet de Bellas Artes en el
drea de danza moderna, abri6 una convocatoria para seleccionar entre las
diferentes compaiiias existentes a los bailarines que lo integrarian; entre
los seleccionados estuvieron Roseyra Marenko, Guillermo Arriaga y Radl
Flores Canelo, que en aquel momento eran orientadores de actividades ar-
tisticas del IMSS.

En el drea de danza folclérica, el Ballet de Bellas Artes estaba dirigido
por Marcelo Torreblanca; en junio de 1959 la agrupacién adopté el nombre
de Compaiia Oficial de Danzas Folkléricas Mexicanas.

Los ballets de danza moderna que existian eran Ballet Nacional de Mé-
xico, dirigido por Guillermina Bravo; Nuevo Teatro de Danza, encabezado
por Xavier Francis y Bodil Genkel; y Ballet Waldeen, que conté con la par-
ticipacion de algunos maestros del IMSS, como Ménica de Neymet y Lucero
Binngqtiist, quienes fueron bailarinas del Conjunto Folklérico Mexicano del
IMSS.

En 1960 surgid el Ballet de Camara, ballet neoclidsico independiente,
cuyos primeros integrantes fueron Carlos Lépez Magallon, Clara Carran-
co, Mad6 Noetzel y Margarita Contreras, quienes habian participado en

> Josefina Lavalle, “Guillermina Pefialosa”, en Una vida dedicada a la danza 1989, Cuadernos
del Cenidi Danza ndm. 21. México, Cenidi Danza José Lim6n/INBA, 1989, p. 64.
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el Taller de Danza del IMSS. A la cabeza del grupo se encontraban Nellie
Happee y Tulio de la Rosa.®

A principios de la década de los sesenta la danza moderna se encontraba
en crisis, a tal punto que Celestino Gorostiza afirmé: “La danza moderna
no existe en México. Moderno es el que va al dia, y nuestros bailarines
se han quedado estancados veinte afios atrds, cuando naci6 el movimiento
estético”;’ a pesar de ello, en 1961 hubo una temporada de danza moderna en
el PBA en la que participaron José Limén y Anna Sokolow como parte de la
compaiiia oficial, asi como el Ballet de Cdmara y Ballet Nacional de México.

Aparte de las tres companias antes sefialadas, estaban en activo Ballet
Concierto de México, dirigido por Felipe Segura, y Ballet Popular, encabe-
zado por Guillermo Arriaga.

En 1962, los bailarines del Ballet de Bellas Artes —del irea de danza
moderna— fueron despedidos, no sélo por los resultados obtenidos en las
ultimas funciones que ofrecieron, sino por la serie de problemas que les
habian causado a las autoridades por su rebeldia y luchas internas; ademads
era evidente que José Gorostiza les daba mayor apoyo a la danza cldsica y
a la folclérica dentro del instituto.

La preocupacién principal no era tanto que la compania de danza moder-
na de Bellas Artes desapareciera, sino que ello implicaba cortar el apoyo a la
danza moderna mexicana en general. Lin Duran habla acerca de los cambios
por los que atravesaba la danza moderna en ese instante:

Creo que esa época termind por saturacién de elementos folclorizantes y porque
ya se gestaba la danza contemporinea, que signific6 no sélo la profundizacién
de los contenidos, sino la bisqueda de un lenguaje corporal que respondiera a
esa necesidad de transmitir ideas mds cercanas a los conflictos cotidianos de los
grupos urbanos y del humano en sus relaciones sustanciales. El indito haciendo
attitudes o developpé qued6 como una estilizacion al modo de las peliculas del
Indio Fernindez, que ya no tienen nada que ver con las necesidades sociales y

¢ Ibid., p. 442. /
7 Agustin Salmén Jr., “20 afios de estancamiento tienen los bailarines mexicanos”, Ultimas
Noticias, 2*. edicién, 2 de febrero de 1960, citado en M. Tortajada, op. cit., p. 453.
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culturales de las nuevas generaciones. S6lo Guillermina Bravo mantuvo el paso
de la inevitable renovacién.®

Al desaparecer el Ballet de Bellas Artes, el INBA apoy6 a una nueva com-
paiia de danza cldsica a la que denominé Ballet Cldsico de México, la cual
se formé con los bailarines de Ballet Concierto de México y del Ballet de
Céamara.

Al Ballet Clésico de México el Estado le dio todo su aval, ya que con él
se buscaba dar otra imagen hacia el exterior que correspondiera con la ten-
dencia mundial de la danza, en donde la técnica y la espectacularidad fueran
lo mas importante. Asimismo se pretendia que la compaiiia fuera rentable y
garantizara éxitos en taquilla, situacién que la danza moderna estaba muy
lejos de alcanzar debido a sus caracteristicas.

En 1963, Nellie y Gloria Campobello fueron objeto de un homenaje
organizado por Celestino Gorostiza en el Palacio de Bellas Artes por su
labor de varias décadas en pro de la danza clasica.

A pesar de las dificultades que enfrentaban los grupos independientes de
danza moderna hubo algunos que resistieron y continuaron con su trabajo;
dichas agrupaciones fueron Ballet Nacional de México; Nuevo Teatro de
Danza, que resurgid; y Ballet México Contemporineo, dirigido por Rosa
Reyna, grupo que se integré con algunos de los bailarines del Ballet de Bellas
Artes cuando éste desaparecio.

Expansion del IMSS

De 1958 a 1964 el director general del IMSS fue Benito Coquet Lagunes,
a quien se le recuerda por haber realizado una obra material y humana de
grandes dimensiones que se concretd en la infraestructura basica —vigente
hasta la fecha—, criticada en su momento “por los lujosos marmoles que

¢ César Delgado, “Entrevista a Lin Durdn. Podrian la calle y la televisién dar a la danza
un publico masivo”, sin fecha, expediente de Lin Durén, p. 3, Cenidi Danza, citado en M.
Tortajada, op. cit., p. 517.
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utilizé pero que él defendid por razén de su duracidn y por su efecto sobre
la calidad de las prestaciones™.’

En 1960, el nombre de las CA cambid por el de Centros de Seguridad
Social y Bienestar Familiar (CSS), y la premisa principal fue que “la familia es
la institucién social por excelencia, formadora del individuo, en relacién con
sus responsabilidades sociales”.”® Es decir, el apoyo a las mujeres continud,
pero el foco de atencién se movié hacia la familia, a la que se considera el
eje de la formacién del individuo y la médula que posibilita la ayuda mutua
y la cooperacidn, factores fundamentales para lograr que cada uno de los
miembros de la familia alcance el bienestar individual.

En consecuencia, el IMSS organizé programas de educacién y formacién
para el hogar a fin de ayudar a las familias a distribuir mejor su presupuesto,
a tener mayor conciencia de las pricticas que ayudaban a conservar la salud
fisica y mental de todos los miembros del hogar, a organizar y desempefiar
mejor todas las actividades domésticas, a utilizar positivamente el tiempo
libre, a incrementar su capacidad creadora dentro del trabajo doméstico, a
obtener mayor conciencia colectiva para alcanzar un bienestar social que
repercutiera en la comunidad y en la promocién de la solidaridad social.

Los principales programas fueron:

Cuidados de la salud. Enfocado a la prevencion de enfermedades, higiene
personal y colectiva, higiene materno-infantil y saneamiento ambiental.

Actividades familiares del hogar. El propésito era mejorar los servicios
en el hogar, tales como espacios, nutricién, vestido y proteccién del salario.

Actividades de iniciacién cultural. Estaban dirigidas a alfabetizar, re-
gularizar los estudios de primaria, y orientar sobre aspectos familiares y
conocimiento de la ley.!"!

? Ricardo Garcia Sainz, “El IMSS: origenes y decadencia”, Instituto de Estudios de la Revo-
lucién Democritica http://ierd.prd.org.mx/coy115-16/rgs1.ht. [Consulta: 22 de marzo de
2010.] Nota: La pdgina web fue retirada tiempo después de la fecha de consulta.

1° Instituto Mexicano del Seguro Social, 40 a7ios de historia..., op. cit., p. 160.

" Ibid., pp. 160-163.
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Entre las obras mis importantes de la década de los sesenta sobresalen: la
Unidad Habitacional Independencia, que se localiza en San Jerénimo Lidice,
la cual fue inaugurada por Adolfo Lépez Mateos el 20 de septiembre de 1960
para conmemorar el CL aniversario de la Independencia y los cincuenta
afos de la Revolucion Mexicana;'? la Unidad de Seguridad Social y Bienestar
Familiar Tepeyac, que se abri6 al publico el 28 de marzo de 1960;" la puesta
en marcha de la CA ntim. 9; el inicio de actividades del Centro Médico de la
ciudad de México, que originalmente era una dependencia de la Secretaria
de Salubridad y Asistencia Puablica, pero gracias a un acuerdo que Lépez
Mateos firmé el 30 de enero de 1961, dicho inmueble pasé a formar parte
del patrimonio del Seguro Social. Y por tltimo, el Conjunto Legaria'* y el
Xola," que se inauguraron en 1960.

Los moros, Unidad Independencia.
Foto: Acervo de Daniel Garcia Blanco.

12 Instituto Mexicano del Seguro Social, La seguridad social en México, Distrito Federal
Zona del Valle de México. México, IMSS, 1964.

B Ibid., p. 77.

Y IMSS, La seguridad social en México..., op. cit.

1513 de marzo de 1960.
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En 1962 abrieron sus puertas el Conjunto Atzcapotzalco'® y el Hidalgo."”
Al afio siguiente, la unidad Cuauhtémoc!® y el Centro Interamericano de
Estudios de Seguridad Social (CIESS). En 1964 se pusieron en funciona-
miento los servicios al publico del Centro Vacacional Oaxtepec, cuarenta 'y
dos teatros, y el Deportivo Morelos que, junto con la unidad Cuauhtémoc,
entrené a campeones olimpicos.

Entre 1956 y 1960 la actividad dancistica en el Seguro Social se fortalecié
y los talleres se llenaron de nifios, jévenes y adultos entusiastas que dis-
frutaban de esta prictica, ademds se organizaron funciones en espacios del
propio Instituto y alternativos en las que participaron grupos profesionales
y amateurs, estos ultimos surgidos del IMSS; asimismo, se crearon especticu-
los masivos y se impartieron pldticas acerca de temas dancisticos, todo ello
a fin de acercar a la poblacién al arte y a la cultura, y transmitir mensajes
para prevenir enfermedades y fomentar hébitos de higiene y de salud. En
consecuencia, la actividad dancistica comenzd a madurar y a dar frutos: uno
de ellos fue la creacién del Conjunto Folkl6rico Mexicano del IMSS (CFM).

Una mirada a la ruta histérica previa al surgimiento del CFM

Durante el régimen del presidente Alvaro Obregén (1920-1924), una de las
estrategias que impulsé el secretario de Educacion Publica, José Vasconcelos,
fue resaltar simbolos patrios y acontecimientos como la Independencia y la
Revolucién Mexicana, con el propdsito de socializar la educacién, establecer
vinculos nacionales, e incorporar a las clases populares y a los indigenas a la
nacién por medio del sistema escolar. Es importante sefialar que se entiende
por nacién a “un grupo humano designado por un gentilicio y que comparte
un territorio histérico, recuerdos histéricos y mitos colectivos, una cultura
de masas publica, una economia unificada, y deberes y derechos legales
iguales para todos sus miembros”.!

10 IMSS, La seguridad social en México..., op. cit.

7 Ibid.
18 Instituto Mexicano del Seguro Social, 50 asios cumpliendo..., op. cit., pp. 74-90.
¥ Anthony Smith, La identidad nacional. Madrid, Trama Editorial, 1997 (Ectimene), p. 36.
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Dicha politica se plasmé en las manifestaciones artisticas y culturales; un
ejemplo fueron las Fiestas del Centenario de 1921 por la consumacién de la
Independencia, y la forma de fomentar en los nifios el gusto por las danzas,
cantos y declamaciones que aludian a la patria.®

También se promovié el rescate de la musica, la indumentaria y las dan-
zas de los diferentes pueblos de México a través de las Misiones Culturales
(1923). Los misioneros se encargaron de registrar la musica y la danza para
darlas a conocer en todo el pafs.?!

El Estadio Nacional se inaugur6 el 5 de mayo de 1924 y ahi se organizé
una serie de celebraciones a través de las cuales se impulsé el nacionalismo
escénico en las actividades artisticas y deportivas programadas. Otro es-
pecticulo que favoreci6 la creacidn de escenas que promovian el uso de
“elementos tradicionales rurales como populares urbanos” fue el Teatro
del murciélago, de Luis Quintanilla,? el cual se basaba en un modelo de
espectdculo ruso.

En la danza teatral de los afios veinte predominaban también elementos
mexicanistas que se retomaron con el propdsito de resaltar el colorido y lo
tipico de cada region, como los sombreros galoneados, el traje de tehuana,
los xicalpestles, los rebozos, etcétera, a fin de que el espectador se identificara
con lo mexicano y lo nacional.

La primera escuela publica de danza en México —que llevé el nombre de
Escuela de Pldstica Dindmica— abrid sus puertas en 1931 e introdujo durante
los primeros cuatro afios de la carrera los bailes regionales para la forma-
cién de los bailarines y los profesores de danza.?® En 1932 esa institucién
fue sustituida por la Escuela de Danza de la SEP, que entre sus lineamientos
estableci6: “el ultimo afio de la carrera se dedicaria al aprendizaje de la co-
reografia, a reconstruir o recrear los bailes mexicanos utilizando el material
proporcionado por las Misiones Culturales, y para el trabajo coreogrifico se

necesitaria la colaboracién de pintores, escendégrafos, musicos y literatos”.?*

2 Pablo Parga, Cuerpo vestido de nacién. México, Conaculta/Fonca, 2004, p. 20.

2 M. Tortajada, op. cit., pp. 40-41.

2 Idem.

2 Roxana Ramos, Una mirada a la formacion dancistica mexicana (ca. 1919-1945). México,
INBA/Cenidi Danza José Limén, 2009, p. 92.

2+ Cristina Mendoza, Escritos de Carlos Mérida sobre el arte: la danza. Estudio introductorio
y seleccion de textos. México, INBA/Cenidiap, 1990, pp. 277-278.
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Como es posible observar, los bailes mexicanos fueron uno de los funda-
mentos de la formacién.

Todo lo anterior coadyuvé a que en 1952 surgiera el Ballet de México,
que en 1959 se transformé en Ballet Folklérico de México, dirigido por
Amalia Herndndez desde su creacién. El dia de hoy se considera que dicho
ballet fue el primero en escenificar las danzas folcléricas mexicanas, ademds
se presentd en televisidn, atrajo la atencidn de los turistas y utiliz6 el término
“ballet folclérico”.

En 1955 el Departamento de Danza del INBA se reestructurd y ello trajo
como consecuencia que en ese aflo la ADM se convirtiera en la segunda es-
cuela publica de danza en México® y abriera la carrera de bailarin de danza
regional.” En 1956, la Direccién General del INBA, como contrapeso al
trabajo espectacular que realizaba el Ballet Folklérico de México, impulsé
la creacién de la Compaiifa de Danzas Autéctonas y Regionales, grupo
oficial de danza folclérica, dirigido por Marcelo Torreblanca,” cuyo traba-
jo consistié en rescatar y difundir las danzas y los bailes tradicionales para
presentarlos en diferentes foros del pais y en actos oficiales.

Derivado de lo anterior, en 1960 surgié el CFM, que buscé ser el equili-
brio entre el trabajo que hacian el Ballet Folkl6rico de México, de Amalia
Herndndez, y la Compaiia de Danzas Autdctonas y Regionales, de Marcelo
Torreblanca; tal responsabilidad recay6 en el IMSS porque en ese momento
contaba con el apoyo econémico y politico del gobierno, y porque los re-
sultados obtenidos por los talleres de danza regional en las CA respaldaban
la decision.

% Josefina Lavalle y Alejandra Ferreiro, “50 afios de la Academia de la Danza Mexicana”,
separata de danza de Educacion Artistica, afio 5, ntim. 17, abril-junio de 1997, p. 4.

2% Alejandra Ferreiro, Escenarios rituales. Una aproximacion antropolégica a la practica edu-
catrva dancistica profesional. México, Conaculta/INBA/Colegio de Estudios de Posgrado de
la Ciudad de México, 2005, p. 151.

¥ Marcelo Torreblanca nacié el 14 de mayo de 1907 en la ciudad de México; fue musico,
profesor de danza y director de varias compafifas dancisticas. Estudié educacién fisica, se
desempefié como maestro de la ADM, del IPN, del Instituto Nacional de la Juventud Mexi-
cana, de la Escuela Nacional de Danza Folklérica del Sistema Nacional para la Ensefianza
Profesional de la Danza del INBA; ademis fue investigador de la Casa de Cultura del Estado
de México y coordinador Nacional de Danza del IMSS. Noem{ Marin, “Marcelo Torreblanca”,
en Una vida dedicada a la danza, Cuadernos del Cenidi Danza ntms. 4, 5, 6 y 7. México,
Cenidi Danza José Limén/INBA, 1985.
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Por lo tanto, con los talleres de danza regional y con la creacion del CFM el
IMSS se unié al proceso de academizacién, espectacularizacién y exhibicién
que se experimentaba desde décadas atrds con la finalidad de fomentar entre
los mexicanos un sentimiento de identidad nacional, el cual se manifiesta
en nosotros, los ciudadanos, “bajo la forma de simbolos, representaciones
y mitos, es decir, de modo espiritual”.?

Proyeccién artistica del Conjunto Folklérico Mexicano del IMSS

Entre 1958 y 1964 el IMSS construy6 aproximadamente setenta espacios tea-
trales en todo el pais, tales como el Xola, Hidalgo, Tepeyac, Independencia y
Legaria, ubicados en la capital, donde se exhibieron obras cldsicas del teatro
griego y del espafiol, al igual que de dramaturgos mexicanos como Hugo
Argtielles, Luis G. Basurto, Emilio Carballido, Rodolfo Usigli y Vicente
Lefero; estos recintos estuvieron bajo la direccién de Héctor Azar, Juan
Ibéfiez, Salvador Novo y Julio Prieto, entre otros; y conté con las actuacio-
nes de Rafael Banquells, Maria Douglas, Ofelia Guilmdin, Ignacio Lépez
Tarso y Mercedes Pascual.

Para organizar la difusion y las puestas en escena se creé el Patronato
para la Operacion de los Teatros del IMSS, que estuvo integrado por Rafael
Lebrija (presidente), José Gorostiza (vicepresidente), Francisco J. Macin
(secretario), y Jorge Gonzilez Durdn y Margarita Garcia Flores de Marin
(vocales). El gerente y escendgrafo fue Julio Prieto.

La organizacién de la actividad dancistica continué en manos de Espe-
ranza Pomar en 1960, pero reforzada con el apoyo de los maestros Javier
del Castillo y Miguel Vélez, quienes pertenecian al Departamento de Pres-
taciones Sociales. Al respecto, el maestro Mizquiz comenta:

La maestra Esperanza Pomar fue la iniciadora del trabajo dancistico en las CA.
Cuando el Departamento de Prensa y Difusién cambié a Prestaciones Socia-
les [...] la primera jefa de Prestaciones Sociales fue Margarita Garcia Flores y
dispuso que la Coordinacién de Danza estuviera a cargo de Javier del Castillo

2 Gilberto Giménez Montiel, Teoria y andlisis de la cultura, vol. I1. México, Conaculta/
Instituto Coahuilense de Cultura, 2005, p. 85.
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auxiliado por el maestro Vélez, quien a su vez ayudaba a Esperanza Pomar. Era
como un triunvirato.”’

Entre 1960 y 1964 el IMSS organiz6 con sus maestros y alumnos de los
CSS conferencias, celebraciones y funciones de danza; dichas actividades
impulsaron a Benito Coquet, director de la institucidn, a crear en 1960 el
CFM, que surgi6 como parte del programa del Patronato para la Operacién
de los Teatros del IMSS.

En Loma Bermeja, Taxco, se reunieron varios grupos de danza de los CSS,
y al ver su calidad, Benito Coquet le pidié a Miguel Vélez*® que formara
un grupo de danza folclérica. Segin el maestro Vélez, Coquet le indicé:
“Quiero un conjunto folclérico, un ballet, pero que no sea el de Amalia
Herndndez, sino que tenga caracteristicas propias, que tenga un trabajo de
investigacion profunda”.’!

El maestro Miguel Vélez aceptd el reto, y para integrar al CFM eligi6 a
los mejores bailarines de los CSS (véase Tabla 1). Acerca de aquel momento
Miguel Vélez recuerda: “No era un trabajo espectacular, era un trabajo que
estaba dentro de la conservacién de las tradiciones. Un primer intento de
trasladar la cultura popular al escenario. En poco tiempo se consolid6é como
uno de los grupos més representativos de México, con una buena critica de
la prensa”.’

El CFM quedé compuesto por una orquesta, un coro y bailarines. A cargo
de la orquesta estuvo Blas Galindo, musico y compositor, quien hizo una
seleccion entre los jévenes que asistian al Conservatorio Nacional de Misica.

¥ Rodolfo Mizquiz en entrevista realizada por Roxana Ramos, México, D. E, 15 de mayo
de 2009, inédita.

3 Miguel Vélez Arceo (Tuxtepec, Oax., 29 de septiembre de 1928-Xalapa, Ver., 20 de junio
de 2010). Estudi6 en la Escuela Nacional de Maestros y en la ADM. Fue uno de los maes-
tros fundadores del IMSS y director del CEM de 1960 a 1963. En 1971 cre6 el Instituto de
Investigacién y Difusién de la Danza Mexicana. Fue asesor, profesor de danza y coredgrafo
en diferentes instituciones pubhcas y privadas. Cre6 el Ballet Folklérico de la Universidad
Veracruzana, con el que realizd giras nacionales e internacionales. César Delgado, ¢ M1guel
Vélez Arceo”, en Una vida dedicada a la danza, Cuadernos del Cenidi Danza nim. 32.
México, Cenidi Danza José Limén/INBA, 1996.

3t Miguel Vélez en entrevista realizada por Roxana Ramos, Xalapa, Ver., 26 de noviembre
de 2008, inédita.

32 Miguel Vélez, en entrevista citada.
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El propésito era “crear una orquesta con instrumentos tipicos mexicanos
para dar a nuestra musica el verdadero sabor de la provincia y del pueblo
mexicanos”.?* (Véase Tabla 2.)

El coro lo dirigié Alberto Alva y se “formé por un grupo de 30 mucha-
chas exclusivamente que asistian al CSS ndmero 7 [y después por] elementos
de varios Centros del D. F”.** (Véase Tabla 3.)

De 1960 a 1963 la parte coreogrifica estuvo dirigida por Miguel Vélez,
y durante 1964 por Guillermo Arriaga.’®

Los primeros bailarines del CFM fueron hijos de obreros,*® después el
maestro Vélez incorporé a alumnos de la Escuela Normal, de la ADM, de
la compaiiia del maestro Torreblanca y de la Escuela de Educacién Fisica.
Leopoldo Palencia sefiala: “Habia personas que no eran maestros ni de pri-

maria ni de danza, llegaban ahi a aprender, asi como yo. Yo traia nociones,

pero ahi aprendi”.”’

La diferencia entre el CFM vy el trabajo de Amalia Herndndez, segtin
Miguel Vélez, fue que ella:

3 Instituto Mexicano del Seguro Social, Teatro 1960-1963. Patronato para la operacién de
los Teatros del IMSS. México, IMSS, 1964, p. 24.

3 Idem.

3 Guillermo Arriaga (ciudad de México, 4 de julio de 1926-3 de enero de 2014). Bailarin y
coredgrafo mexicano. Entre las obras dancisticas que interpreté se cuentan La balada del
venado y la luna, Sensemayd, La madrugada del panadero, Titeresca, La balada de los quet-
zales, El Chueco. También figuré en sus propias coreografias, como El charro y la muerte,
El sueio y la presencia, Zapata, Cuaunhtémoc, etcétera. Fue coredgrafo de la recepcién del
fuego olimpico en Teotithuacdn en 1968. Colaboré con los mejores coredgrafos y bailarines
del momento, entre ellos Waldeen, Ana Mérida, Amalia Hernindez y Guillermina Bravo.
Fund$ el Ballet Popular de México. Trabajé en las compaiifas discograficas Musart y Peerless,
asi como en Fonapas; instituyé el Premio Nacional de Danza UAM. Fue director de Danza
del INBA, director de la Compafifa Nacional de Danza, y en 1999 recibi6 el Premio Nacional
de Ciencias y Artes en el rubro de Bellas Artes. Patricia Aulestia, “Guillermo Arriaga”, en
Una vida dedicada a la danza, Cuadernos del Cenidi Danza nim. 22. México, Cenidi Danza
José Lim6n/Conaculta/INBA, 1990. César Delgado (coordinador), Diccionario biogrdfico de
la danza mexicana. México, Conaculta, 2009.

3 Miguel Vélez, en entrevista citada.

37 Leopoldo Palencia en entrevista realizada por Roxana Ramos, México, D. F,, 23 de abril
de 2009, inédita.
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se toma la libertad de crear y recrear el especticulo de México. Ella es la creadora
del Ballet Folkl6rico de México, ella le da a la expresion dancistica la forma ba-
lletistica, ella crea sus argumentos en los dioses, en la revolucidn, en los tarascos,
etcétera. Ella lanza una propuesta que es muy bien aceptada y es imitada por
muchos j6venes que no tienen otra preparacién. De hecho todavia en muchas
partes de México se sigue imitando el disefio de Amalia Herndndez.>

En cambio, el trabajo de Miguel Vélez Arceo con el CFM fue mds conser-
vador; al respecto él subrayaba:

S6lo me atrevo a disefiar una coreografia, trabajo a base de diagonales, sin meter-
me al gran especticulo, respeto vestuario, indumentaria, musica hipotéticamente,
porque la musica en el Seguro Social se interpreta a través de una Orquesta Sin-
fénica que dirige el maestro Blas Galindo. Amalia Herndndez tiene la ventaja de
tener a los musicos naturales de cada parte del pais, jarocho, nortefio, etcétera.
Y nuestro programa estd acompafiado por un gran coro de diferentes voces y la
Orquesta Sinfénica. Esa es la diferencia.®?

La presentacion oficial del CFM fue en septiembre de 1960 con motivo de
la inauguracién de la unidad Independencia, y en noviembre de ese afio se
iniciaron los “domingos populares”, tanto en la Plaza Civica de la unidad
Independencia como en el Teatro Tepeyac. En dicha temporada se presen-
t6 el CFM con la Orquesta Sinfénica del IMSS, dirigida por Blas Galindo.
La entrada a la unidad Independencia era gratuita y en el Teatro Tepeyac
tenia un costo de $2.00. El CFM realiz6 varias temporadas de “domingos
populares”. En 1962 las funciones se ofrecieron viernes y sibados a las 8:30
p. m., y domingos a las 5:00 y 8:30 p. m. El precio de las localidades fue de
$12.00 y $8.00.*

El grupo dancistico también particip6 en obras de beneficio social, al
igual que en los compromisos politicos y administrativos de la institucidn.
Por ejemplo, en 1961 actué en la California State Fair and Exposition en

3 Miguel Vélez, en entrevista citada.

» Loc. cit.

“ Esto, sin fecha, 1960, Archivo de prensa del IMSS.

“ Novedades, 22 de junio de 1962, Archivo de prensa del IMSS.
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la ciudad de Sacramento; “fue tan grande su triunfo, que en la ciudad de
Stockton, vecina a Sacramento, nombraron a sus directivos e integrantes
huéspedes de honor, y la fecha de su llegada -2 de septiembre— se declaré
como ‘Dia del Conjunto Folklérico Mexicano del Seguro Social’.”#

En referencia a la gira a California, Carlos Casados comenta: “Nos tocé
hacer una funcién en Sacramento, en un hipédromo. Aquello estaba llenisi-
mo. No lo podia creer: era como si hubiera cincuenta mil personas. Cuando
terminamos de bailar nos dieron una ovacién ensordecedora. Era admirable
ver que el folclor mexicano siempre es bienvenido en el extranjero”.*

En abril de 1963 Benito Coquet, director general del IMSS, colocé la pri-
mera piedra del Hospital de México en la ciudad de San José de Costa Rica,
y durante ocho dias el CFM se present6 con éxito en el Teatro Nacional y
en el Auditorio de esa ciudad.

En febrero de 1963, el presidente de Venezuela, Rémulo Betancourt, efectué
una visita a México y al ver bailar a la agrupacién dancistica la invité a su
pais. En septiembre de ese afo, el CFM realiz6 una gira por las principales
ciudades del territorio venezolano: Caracas, Maracay, Valencia y Maracaibo;
y por invitacién del presidente de la Republica Dominicana, profesor Juan
Bosch, el conjunto visité también la ciudad antillana de Santo Domingo
(véanse Tabla 6 y Tabla 7.)

Para el maestro Miguel Vélez, el haber dirigido el CFM del IMSS significé
“una experiencia muy bella, imposible describir esa emocidn que tiene uno
cuando te dan una responsabilidad y ves que la meta que te marcaste la pue-
des lograr; yo pienso que naci triunfador al tener la oportunidad de estar en
el medio, con todos los recursos para realizar mis suefios”.*

A fines de 1963 se hizo cargo del trabajo coreogrifico del CFM el co-
reégrafo Guillermo Arriaga, tras una propuesta que le hizo directamente
Benito Coquet. Al principio le dieron tres meses para reorganizar al grupo
dancistico, pero de repente Arriaga recibi6 una llamada telefénica en la que
Coquet le informé: “Siempre no puedo darle los tres meses. Hay una en-

2 IMSS, Teatro 1960-1963..., op. cit., p. 24.

# Carlos Casados en entrevista realizada por Ariadna Yafez, México, D. E, 19 de octubre
de 2010, inédita.

# Miguel Vélez, en entrevista citada.
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trevista del presidente Adolfo Lépez Mateos con el presidente Johnson en
Los Angeles, el 22 de febrero. Y a ver qué hace, pero tiene que presentarse
en el Sports Arena de esa ciudad”.*

Guillermo Arriaga integr6 al CFM a sus compaiieros de Ballet Popular,
de ahi que en algunos programas de mano aparezca el crédito al conjunto y
al Ballet Popular del IMSS. Entre los bailarines principales destacaron Cora
Flores, Yolanda Rodriguez, Lucero Binnqiiist, Rodolfo Velasco y Gabriel
Loyo; el nuevo grupo se presentd por primera vez el 6 de enero de 1964
(véase Tabla 4.)

La primera presentacién la realizaron en Los Angeles, California, y para
ello Guillermo Arriaga trasladé el programa que tenia armado Miguel Vélez
a la nueva compaiiia, s6lo que el trabajo coreogrifico lo organizé “ya no

para sesenta, sino para ciento veinticinco bailarines”.*

Después hubo una larga temporada en el Teatro Xola, con un programa
formado por:

Obertura

CEREMONIAL MAYA. (Veldsquez)

Invocacion, Danza Guerrera, Funeral, Danza de la Victoria (Escenografia y
vestuario: Maximo Zérate)

DANZA DE LA PLUMA (Hernindez Moncada). Aun cuando se refiere a la con-
quista de Tenochtitlin por los espaiioles, los temas musicales son de corte oc-
cidental; el sentido, el ritmo y el colorido del vestuario son caracteristicamente
indigenas.

BODA TEHUANA (Hernindez Moncada). Ceremonia enraizada en las tradiciones
del Istmo de Tehuantepec.

% Adriana Malvido, Zapata sin bigote. Andanzas de Guillermo Arriaga, el bailarin. México,
Plaza Janés, 2003, p. 161.
% Ibid., p. 162.
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De izquierda a derecha: Yolanda Rodriguez, Luz Marfa Ordiales, Hildegard Granados y Carmen
Lucia. Foto tomada del libro Teatro 1963-1964. Patronato para la Operacion de los Teatros del IMSS.
México, IMSS, 1964.

FANDANGO VERACRUZANO

Huapangos, sones, jarabes, etcétera, del estado de Veracruz. Muestra la influen-
cia espafiola, tanto en la musica como en las danzas, pero con su indiscutible
personalidad propia.
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Intermedio

ESTAMPA ROMANTICA (Alba-Hernindez Moncada)

Cuadro costumbrista de México del siglo pasado, en donde los valses y las polcas
eran parte fundamental en reuniones, bailes y fiestas de esa época.

CHIAPAS (Velisquez-Garcia-Hernindez Moncada). Versién de las distintas
fiestas, ceremonias y tradiciones de una de las regiones menos conocidas de

Rodolfo Velasco y Cora Flores en La paloma. Foto tomada del libro Teatro 1963-1964. Patronato
para la Operacion de los Teatros del IMSS. México, IMSS, 1964.
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nuestro pafs: montafias y selvas chiapanecas: Carnaval, Bolonchon, El jabali,
La paloma, Las chiapanecas.

FIESTA EN MICHOACAN (Alba-Veldzquez-Garcia). Procesion de los siete Cris-
tos de Erongaricuaro. Los moros, La pirecua, El pescado, La botella.

VALONA DE JALISCO (Hernidndez Moncada). Aqui, como en ninguna otra serie
de danzas mexicanas, se desborda el entusiasmo popular que renace cada dia con
bailes y cantares inventados por hombres y mujeres que saben gozar de la alegria.

Conjunto Jarocho de Lino Chavez: Jacinto Gatica, Jests Torres, Jorge Vargas,
Wellebaldo Amador, Daniel Teran.

Arreglos musicales de: Alba-Garcia-Herndndez Moncada-Veldsquez.
Técnicos: coordinador de produccién, Alejandro Camarena; jefe de tramoya,
Héctor Carreras; utileria, Francisco Licona; electricidad, Eduardo Palomino;
asesor de iluminacién, Manuel Cerezo; traspunte, Alvaro Irabien.”

Bajo la direccidén coreogrifica de Guillermo Arriaga y la direccién de Blas
Galindo y Leonardo Veldzquez el conjunto realiz6 una gira por Europa y
Oriente, de agosto a noviembre de 1964. Segin menciona el coredgrafo, la
gira fue “completamente loca, organizada geogrificamente por Mony de
Swaan. En tres meses, de agosto a noviembre, dimos noventa y seis funcio-
nes en siete paises”.* Los lugares que visitaron fueron: Tel Aviv, Jerusalén y
Cesarea, en Israel; Colonia, Bonn, Frankfurt, Dusseldorf, Hannover, Essen,
Hamburgo, Berlin, Wolfsburgo, Hildesheim, Karlsruhe, Stuttgart, Munich
y Kiehl, en Alemania; Paris en Francia; Madrid y Barcelona, en Espana;
Manila en Filipinas; y Hong Kong en China.* (Véase Tabla 5.)

Yolanda Moreno rememora: “En esa gira todos mis desvelos [...] el sudor,
los pensamientos como ‘cudndo voy a bailar como las grandes bailarinas’, el
esfuerzo, todo, todo, lo pagd la gira. ;Fue maravilloso! El recibimiento del
publico [...] En Israel la gente nos abrazaba como si fuéramos sus hermanos

» 50

perdidos™.

# Programa de mano CFM, presentacién en México, Teatro Xola del IMSS, junio-julio de 1964.
*# A. Malvido, Zapata sin bigote..., op. cit., p. 162.

9 IMSS, Teatro 1960-1963..., op. cit., p. 25.

% Yolanda Moreno en entrevista realizada por Roxana Ramos, México, D. E, 4 de agosto
de 2009.
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El primer pais al que llegaron fue Israel, y desde la primera funcién el con-
junto folclérico se gané el aplauso de la audiencia. El programa de mano
anuncia “Festival Israeli en colaboracién con el Consejo Nacional de Tu-
rismo y el IMSS, bajo el patrocinio de su excelencia sefior Rafael Nieto,
presentan el Ballet Popular de México del IMSS. Director general Guillermo
Arriaga (130 artistas en escena). Conjunto Folkl6rico Mexicano del Seguro
Social”.*!

Después de la funcién inaugural, la prensa mexicana escribié: “Triunfa el
Ballet del IMSS en Tel Aviv. A la presentacién del Ballet Folklérico Mexicano
del Seguro Social asistié un numeroso publico, entre el que se encontraban
miembros del Gobierno y del Cuerpo Diplomitico. En el entreacto, los
artistas fueron felicitados [...] fascinaron al publico con el multicolor de sus
trajes y lo ritmico de sus danzas”.”

En Israel, el CFM tuvo la fortuna de ganar el primer lugar en el IV Festival
de Musica y Teatro de Israel. Con motivo de esa ocasién se informé:

Tuvo su desarrollo el Festival en Tel Aviv, Cesarea, Jerusalén, Haifa y Beelesheva.
Entre los grupos y solistas participantes estuvieron la Orquesta de Cdmara de
Holanda; el Marenzio Ensamble de Alemania; el quinteto de cimara de Yehudi
Menuhin; la Orquesta Sinfénica de KOL, dirigida por Igor Stravinski; la Or-
questa Filarmoénica de Israel, dirigida por Joseph Krips; y la Orquesta Sinfénica
de Haifa, dirigida por Robert Kraft, ademds de otros conjuntos musicales y de
baile de diversas partes del mundo.>

El segundo pais que visitaron fue Francia y ahi se presentaron en el Tea-
tro Alhambra de Parfs; asistieron a la funcién el embajador de México en
Francia, Ignacio Morones Prieto, y Arturo Garcia Formenti, coordinador
general en Europa del Consejo Nacional de Turismo, asi como figuras de
la industria y de la banca. El propésito de la gira fue, segtiin Adolfo Lépez
Mateos: “estrechar los vinculos de amistad y afecto con todos los paises
del mundo [y] dejar un mensaje vivo, pleno de luz, en el marco singular de

5! Programa de mano CFM, presentacién en Israel, agosto de 1964.
52 Novedades, 28 de agosto de 1964, Archivo de prensa del IMSS.
53 Novedades, 6 de septiembre de 1964, Archivo de prensa del IMSS.
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nuestras danzas rituales y modernas que, con su musica, son en si la esencia
del pueblo mexicano”.%*

El siguiente pais fue Alemania. Guillermo Arriaga apuntaba: “Los aplau-
sos eran con las manos y con los pies. Yo grabé cinco minutos consecutivos
de aplausos”.* Y la prensa en México escribié:

Mis lauros del Ballet del Seguro Social. Ante tres mil espectadores que aplau-
dieron maravillados, el Ballet Folklérico del IMSS tuvo un éxito rotundo en la
exhibicién que dio en Colonia, Alemania Occidental, en su gira por el mundo
[...] En el telegrama procedente de Colonia afirma que los espectadores aplau-
dieron durante méds de dos minutos y de pie a los integrantes del ballet, a los
que consideran como uno de los mejores grupos artisticos que han visitado la
ciudad de referencia.*

Enseguida el CFM vol6 a Espafia y en Madrid también triunfé. Entre el
publico estaba Mario Moreno Cantinflas, y 1a prensa de Espana escribi6:

Su especticulo es tan alegre, tan bonito de color, tan bellamente llevado que
arrebatd a la Sala de la Zarzuela, promoviendo, de modo culminante, la adhesién
de los encantados espectadores [...] El Teatro de la Zarzuela registré un lleno
impresionante, presidiendo esta primera representacion el ministro de Informa-
cién y Turismo, Manuel Fraga Iribarne, y otras autoridades, asi como selecto y
numeroso publico y numerosos miembros de la colonia mexicana en Madrid.
También se hallaba en el publico Mario Moreno.”

De Madrid se trasladaron a Lisboa, Portugal,®® y enseguida a Filipinas, y
en el programa de mano Adolfo Lépez Mateos le escribié un mensaje al
pueblo filipino:

5 Novedades, 7 de septiembre de 1964, Archivo de prensa del IMSS.
% A. Malvido, op. cit., p. 168.

56 ABC, sin fecha, 1964, Archivo de prensa del IMSS.

7 ABC, 24 de septiembre de 1964, Archivo de prensa del IMSS.

5 Dato proporcionado por la maestra Cora Flores.
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Daniel Garcia Blanco en el Teatro de la
Zarzuela, Madrid (en el cartel se anuncia
al Ballet Popular de México del IMSS).
Foto: Acervo de Daniel Garcia Blanco.

Siento una profunda satisfaccién al saber que el pueblo de México puede ofrecer
al hermano pueblo Filipino el especticulo del “Ballet Popular de México” del
IMSS, con motivo del “Afio de la Amistad Filipino-Mexicana”. En México hemos
visto y admirado el “Bayanihan” de Filipinas. Muchos aspectos de la musica y la
danza nos son comunes y ahora nos sirven para fortalecer la tradicional amistad
entre los dos pueblos. Reciban el noble pueblo Filipino y sus dignos Gober-
nantes un caluroso y fraternal saludo del Pueblo y del Gobierno de México.”

El dltimo lugar que visitaron fue Hong Kong:
Los 120 componentes del Ballet Popular Mexicano llegaron a Hong Kong, entre
ayer y hoy, en tres aviones, con tres toneladas de decorados y vestidos. El grupo

mexicano, cuya principal figura es la bailarina Cora Flores, arribé procedente de
Manila, para su primera gira por el Extremo Oriente, después de haber cosechado

% Programa de mano CFM, del 10 al 15 de noviembre de 1964.
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innumerables éxitos en Europa. El ballet de México dard tres funciones en Hong
Kong: una el viernes y dos el sibado. En el programa figuran danzas folkléricas
de diez Estados mexicanos.®

Finalmente, el CFM regresé a México:

Después de dos meses de gira por Europa y Oriente, regresé ayer a México el
Ballet Folklérico del Seguro Social que dirige Guillermo Arriaga. El grupo se
presentd con gran éxito en Israel, Francia, Alemania, Espaiia, Filipinas y Hong
Kong. En Israel asistieron los bailarines mexicanos al Festival Anual de Musica
y Danza, en el que también participaron Casals, Stravinski y otros célebres
hombres del mundo entero. Sin embargo, el conjunto mexicano gusté mas que
ningtn otro especticulo de ese Festival.®!

Sobre la gira, Guillermo Arriaga manifesté:

La gira lleg6 a su fin. Dejamos salpicadas por Europa y Oriente nuestras danzas:
El ceremonial maya, El carnaval de Chiapas, Los moros, Michoacin, La botella,
La pirecua, Los siete Cristos de Erongaricuaro, Los parachicos, La danza guerrera,
Los matlachines, La negra, Las copetonas... Dejamos en aquellos foros un camino
abierto a la cultura mexicana, ahi donde no se conocia. Y dejamos nuestro corazon.
Regresamos agotados pero con el éxito a cuestas. Dormimos todo el vuelo, sin
imaginar, ni en nuestros suefios, la noticia que nos esperaba en México.*

Al regreso la noticia fue “desaparece la compaiifa” por 6rdenes del nuevo
presidente Gustavo Diaz Ordaz, “simplemente porque no simpatizaba con
Benito Coquet [...] clausuré las compaiifas de danza y de teatro del IMSS.
Y no sélo eso, sino que pretendié borrarlas de la historia. Incauté todas
nuestras publicaciones y las destruy6”.%

Asi fue como concluyé uno de los periodos més exitosos de la danza

profesional mexicana en el IMSS.

8 Excélsior, 19 de noviembre de 1964, Archivo de prensa del IMSS.

¢t Novedades, 25 de noviembre de 1964, Archivo de prensa del IMSS.
62 A. Malvido, op. cit., p. 175.

6 Ibid., p. 167.
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A modo de cierre

Para contrarrestar los efectos de la agitacidén sindical y de la revolucién
cubana en México, el gobierno se esforzé por exaltar determinados sig-
nos de “mexicanizacién” y emprendié6 algunas acciones, como los repartos
agrarios, la nacionalizacién de la industria eléctrica, y el establecimiento
de la industria petroquimica via Pemex; asimismo traté de neutralizar el
malestar de los trabajadores mediante la creacidn del Instituto de Seguridad
y Servicios Sociales de los Trabajadores del Estado (ISSSTE), y a través del
apoyo al Instituto Mexicano del Seguro Social en la ampliacién y organiza-
cién de actividades de fomento cultural en los CSS; fruto de ese apoyo fue
la creacién del CFM.

Como parte de la politica exterior, Adolfo Lépez Mateos realizé innu-
merables giras durante su gobierno, con la finalidad de estrechar lazos de
amistad y de colaboracién con otros paises; en varias de esas giras llevé al
CFM, cuya tarea consisti0 en presentarse en escena y mostrar las danzas y
los bailes tradicionales del pais, asi como la musica y la indumentaria co-
rrespondientes, quizd como simbolo de “mexicanizacién”.

Es posible que el CFM haya servido también como una “herramienta
educativa”,® al transmitir valores y simbolos con los que el mexicano debia
identificarse y que permitian diferenciar a nuestro pais de otros.

El CFM adquiri6 calidad artistica debido a que en él participaron artis-
tas de reconocido prestigio, como Blas Galindo, Miguel Vélez, Guillermo
Arriaga y Julio Prieto, entre otros, y para la puesta en escena se eligié un
trabajo interdisciplinario, entendido como un esfuerzo indagatorio, tam-
bién convergente, entre varias disciplinas.®® Asi, el CFM logré un trabajo
coreografico y dancistico coherente en el que colaboraron armdénicamente
diferentes 4reas del arte. Dicho trabajo fue central para que el CFM alcanzara
prestigio, reconocimiento y calidad artistica.

¢ Paul Spencer, “Interpretaciones de la danza en la antropologia”, en Hilda Islas (seleccién
y estudio introductorio), Antologias. Investigacion social e histdrica de la danza..., op. cit.,
pp- 6-9.

% Pedro Luis Sotolongo Codina, “La complejidad y el didlogo transdisciplinario de saberes”,
en La revolucion contempordinea del saber y la complejidad social. Hacia unas ciencias sociales
de nuevo tipo. Texto completo disponible en: http://bibliotecavirtual.clacso.org.ar/ar/libros/
campus/soto/Capitulo%20IV.pdf [Consulta: 27 de junio de 2012.]
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Con base en lo anterior es posible sefialar que la acertada confluencia entre
lo académico y lo no académico, lo culto y lo popular, el impulso y el apoyo
de las autoridades, y el trabajo entre artistas y aficionados, todo ello aunado
a la mision de llevar el “arte a todo el pueblo”, permiti6é que entre 1960 y
1964 el CFM se convirtiera en uno de los mejores grupos de danza folclé-
rica de México y en un ejemplo exitoso de trabajo dancistico profesional,
colaborativo e interdisciplinario.

Conjunto Folklérico Mexicano del Seguro Social en Lisboa. De izquierda a derecha
(de pie): Mony de Swaan (empresario, 3°), Carmen Lucia (10%). De izquierda a
derecha (en cuclillas): Roberto de Alva (director del coro), Guillermo Arriaga,

Leonardo Veldzquez (director de la orquesta) y Daniel Garcia Blanco.

Foto: Acervo de Daniel Garcia Blanco.
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La practica dancistica en México y en el IMSS
(ca. 1960-1976). Algunos hechos sobresalientes

T4 que te regocijas en la guerra,

td que te atavias de luz, oh empenachado Ixtlilxéchitl,
ponte a bailar en Cuauhquiahuac el de México,

haz que al girar brille tu escudo de rosadas plumas
aqui en Temalacatitlan.

iEa, esforzaos!

En ondulante desfile nuestros parientes marchan:
El empenachado Anahuicatl, el principe otomi Tehuizquitihue.
iEa, esforzaos!

Traduccién del padre Garibay,
en Casa y Club de la Asegurada. México, IMSS, 1958.

Este capitulo consta de tres apartados: en el primero muestro algunos rasgos
del entramado social y cultural de México de los afios sesenta y setenta del
siglo XX; en el segundo, un panorama general del movimiento dancistico en
nuestro pais; y en el tercero, las celebraciones que organizé el IMSS de 1960
a 1976 y en las que estuvo presente la danza, e intento dilucidar algunos de
los propésitos que tuvo la institucién al organizarlas.

Una aproximacion al entramado social y cultural de México

Entre 1946 y 1958 México vivi6 un periodo de construccién y optimismo
que se conocié como el “milagro mexicano”, el cual se prolongé hasta 1968.
En dicho periodo, tanto el IMSS como el territorio mexicano cambiaron de
rostro debido a que se construyeron gasoductos, zonas industriales, sistemas
hidroeléctricos, obras portuarias, dreas residenciales y colonias obreras.
En 1954 se edificaron los primeros rascacielos y multifamiliares, como
el denominado Presidente Alemdn, conformado por quince edificios para
albergar a 1,000 familias. En 1952 se inauguré la Ciudad Universitaria, y en
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1954, el Aeropuerto Internacional Benito Juirez de la ciudad de México.
En 1957, el presidente Ruiz Cortines abrié el viaducto Miguel Aleman y
la avenida Manuel Avila Camacho, que conectaba Ciudad Satélite con el
Distrito Federal.

En 1961 se cortd el liston del primer tramo del Anillo Periférico, y en
1962 se inauguré la Unidad Habitacional Nonoalco-Tlatelolco, y en ella
la Plaza de las Tres Culturas; en junio de 1967 comenzaron los trabajos de
la primera linea del Metro. También se construyeron mercados como el de
Jamaica, La Merced, La Viga y Mixcoac; la fuente de Petréleos Mexicanos
en las Lomas de Chapultepec y el Monumento a la Madre en el cruce de
Reforma e Insurgentes.

La clase media se fortalecid, y esa tendencia se mantuvo hasta mediados
de los afios setenta. Los factores que promovieron su fortalecimiento fueron
la expansién del comercio, la banca y la educacién. A la par crecié el nimero
de migrantes del campo a la ciudad, quienes se ubicaron en la periferia de la
ciudad de México, formando lo que se conoce como cinturones de miseria.

Fueron afios de dificultades no sélo econémicas, sino sociales, y el Estado
—con la finalidad de continuar con la etapa de industrializacién— recurrié a
inversiones y créditos en el exterior que incrementaron el déficit y el en-
deudamiento publicos.

Mientras la industria y las ciudades fueron favorecidas, el campo y las
zonas rurales se rezagaron, sobre todo en el acceso a los servicios puablicos
e Ingresos.

Durante los gobiernos de Adolfo Lépez Mateos (1958-1964) y de Gustavo
Diaz Ordaz (1964-1970), si bien se control6 la disidencia sindical a través
de la integracién de organismos tales como la Comisién Nacional de los
Salarios Minimos (que se cre6 en 1962) y la reforma laboral de 1969, un
sector que continud movilizindose y se consider6 un peligro para la esta-
bilidad del pais fue el campo, que fue reprimido en varias ocasiones a través
del ejéreito. “Normalmente, los lideres de estos movimientos no iban a la
cércel, sino que morian asesinados en parajes solitarios, lejos del escrutinio
de la opinién publica”.!

! Soledad Loaeza, “Modernizacién autoritaria a la sombra de la superpotencia, 1944-1968”,
en Historia general de México. México, El Colegio de México, 2010, p. 690.
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En el sexenio de Diaz Ordaz se tiene registro de grandes movilizaciones
campesinas, aunque la mds recordada hasta nuestros dias es el movimiento
estudiantil de 1968, tragedia que marcé su gobierno a tal grado, que varios
de los proyectos que se concretaron en ese sexenio no se mencionan, por
ejemplo, el haber reducido la mayoria de edad a los dieciocho afios, lo cual
se aprobé en 1969; asi como el liderazgo que México asumid en el disefio del
Tratado de No Proliferacién Nuclear en América Latina, llamado de Tlate-
lolco, gracias al cual se le otorgé el Premio Nobel de la Paz a Alfonso Garcia
Robles en 1982. En consecuencia, “el conflicto fue el sello de la segunda
mitad de los afios sesenta, y el orden ptblico la prioridad del gobierno”.2

El sucesor de Gustavo Diaz Ordaz en la Presidencia de la Republica
fue Luis Echeverrfa Alvarez (1970-1976), quien fungi6é como secretario de
Gobernacién en el sexenio previo. Uno de los grandes problemas que Luis
Echeverria tuvo que enfrentar, y que se empezé a generar desde la década
de los cincuenta, fue el crecimiento de la poblacidn; en 1950 habia poco
mids de 25 millones de habitantes y en 1990, 81 millones;’ esto trajo como
consecuencia presiones sobre los sistemas de salud, educacién y empleo,
rendimientos decrecientes del modelo econémico, distribucién inequitativa
del ingreso, y un desarrollo regional desequilibrado. Dicha problematica se
reflejé en baja recaudacion fiscal, que limitaba la disponibilidad de recursos
para gastar e invertir.

Para subsanar la situacién, el gobierno de Echeverria impulsé dos refor-
mas fiscales: la primera en 1970, y la segunda en 1972, pero ambas fracasaron.
Aun sin reforma fiscal, el gobierno encontré la manera de que la economia
creciera un 6 por ciento anual, lo cual se logré a costa del desequilibrio de
las finanzas publicas, cuyas principales sefiales fueron el endeudamiento
externo, un déficit presupuestario y crecientes presiones sobre el nivel de
precios; como resultado, en agosto de 1976 tuvo lugar la devaluacién del
peso frente al délar. El peso se desplomé de $12.50 a $25.00 por ddlar des-
pués de veinte afios de estabilidad monetaria, el salario real habia caido ala
mitad, la balanza comercial tenfa un saldo negativo, y la tasa de inflacién
llegaba a 27 por ciento.

2 Idem.
3 Ariel Rodriguez Kuri y Renato Gonzilez Mello, “El fracaso del éxito, 1970-1985”, en
Historia general de México. México, El Colegio de México, 2010, p. 700.



120 ROXANA GUADALUPE RAMOS VILLALOBOS

En la década de los setenta también hubo disidencias expresadas por estu-
diantes y por grupos clandestinos; estos tltimos provenian tanto del campo
como de la ciudad, y pensaban que la lucha armada era el camino del cambio
social; muchos de ellos fueron acallados por el ejército, que violentd los
derechos humanos a través de desapariciones forzadas, torturas y asesinatos.

Los campesinos, a su vez, acrecentaron las movilizaciones; en respuesta,
Echeverria tuvo que aumentar significativamente los recursos para la inver-
sién en infraestructura hidrdulica y fomento agropecuario.

A Luis Echeverria Alvarez se le asocia con una politica populista y se le
recuerda como el presidente que utiliz6 los recursos del gobierno nacional
“sin orden ni concierto para crear un crecimiento econémico y un desarrollo
social ficticios”.*

Con respecto al dmbito educativo, en 1959 la SEP anuncié el Plan de
Once Afios, cuyo objetivo era atender la educacién primaria debido a la alta
desercién principalmente a causa de la pobreza; para atacar ese problema se
crearon escuelas y se fundé la Comisién Nacional de Libros de Texto Gra-
tuitos, y entre 1960 y 1970 se distribuyeron cerca de 375 millones de textos
escolares. “No obstante el esfuerzo, en ese tltimo afio, 35 por ciento de la
poblacién de mds de seis aios nunca habia recibido instruccidn; sélo 13 por
ciento habia terminado la primaria; 5 por ciento la secundaria y inicamente
1.5 por ciento habia llegado a la educacién superior”.®

A partir de la década de los setenta la demanda de servicios educativos
aumentd; en 1970 habia poco mds de 9 millones de alumnos en la escuela
primaria, y para 1980, 14 millones y medio. En la secundaria, durante el
mismo periodo el nimero de estudiantes crecié de poco mds de un millén a
3 millones; en tanto que en el bachillerato, en 1970 habia menos de 300,000
alumnos, y en 1980, poco mds de un mill6n.

Para hacer frente a dicha demanda, desde la década de los cuarenta el
nimero de universidades empez6 a crecer, sin embargo, éstas nunca han
sido suficientes. A partir de 1940 se abrieron nuevas universidades estatales
y privadas, y algunos colegios e institutos ya existentes se convirtieron en
universidades; ademds se fundaron El Colegio de México, la Universidad
Veracruzana y la Universidad de Guanajuato; se reformé la Ley Organica de

*Ibid., pp. 727-733.
5 S. Loaeza, “Modernizacién autoritaria..., op. cit., p. 686.
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la UNAM, y se crearon tanto el Instituto Tecnoldgico Auténomo de México
como el Instituto Tecnolégico y de Estudios Superiores de Monterrey y el
Mexico City College, futura Universidad de las Américas.

En los afios cincuenta se modificaron las leyes de las universidades de
Tabasco, Oaxaca y el Estado de México. También en esa década se funda-
ron la Universidad Iberoamericana y el Instituto Tecnoldgico de Estudios
Superiores de Occidente. En las siguientes dos décadas, el gobierno federal
apoy®0 la creacién o la reforma de universidades e institutos técnicos. La
antigua Escuela Industrial de Orizaba se transform en instituto en los
afios cincuenta y le siguieron Celaya, Morelia, Ciudad Guzman, el Istmo
de Tehuantepec, y otros.

En la década de los setenta se inauguré la Universidad Auténoma Metro-
politana, con tres sedes en la ciudad de México; se abrieron cinco campus de
la UNAM en la zona metropolitana de la capital, y se fundé la Universidad
Pedagdgica Nacional.

Desde 1960 diferentes universidades agregaron la palabra “auténoma”
a su nombre. Es el caso de Guerrero (1960), Colima (1962), Universi-
dad Auténoma del Carmen (1967), Chihuahua (1968), Nuevo Le6n (1971),
Aguascalientes (1974), Yucatan (1984), Universidad Auténoma Agraria Antonio
Narro (1975) y Campeche (1989).6 Y en respuesta a la creciente demanda
de estudios de nivel superior, en 1990 se promovié con mayor fuerza a las
universidades tecnoldgicas.

En el dmbito cultural, a partir de la segunda mitad del siglo XX la he-
gemonia se traslad6 a los medios masivos de comunicacién (radio, prensa
industrial y televisién). A través de las cadenas nacionales de television y
de radio la propaganda del Estado logré gran penetracién. Para 1960 la
television ya contaba con una red nacional. En 1956, los canales 2,4y 5
pasaron a formar parte de la empresa Telesistema Mexicano, el antecedente
de Televisa, que surgié en 1972.

En 1958 dieron inicio las transmisiones del canal 11 del Instituto Poli-
técnico Nacional (televisora estatal), y diez afios después Agustin Ydiez,
secretario de Educacién Publica, reinauguré Radio Educacién. En 1973
el Estado adquiri6 canal 13, el cual veinte afios después se convirtié en
Television Azteca.

¢ A. Rodriguez Kuri y R. Gonzélez Mello, “El fracaso del éxito...”, op. cit., pp. 699-746.
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En el cine, en la década de los sesenta se empezaron a dejar atris las peli-
culas que traian a la memoria recuerdos romdnticos de la revolucién para
dar paso a las que reflejaban los problemas suscitados en la ciudad, como
Nosotros los pobres, de Ismael Rodriguez. Dos cintas que a principios de los
sesenta fueron nominadas para el Oscar a la mejor pelicula extranjera fueron
Macario y Animas Trujano, de Roberto Gavaldén y de Ismael Rodriguez,
respectivamente. La UNAM cred en 1963 el Centro Universitario de Estudios
Cinematogrificos (CUEC), espacio donde se apoy® al cine experimental. Al
final de la década de los sesenta este cine experimental sacé a la luz algu-
nos de sus productos, entre ellos Los caifanes (1967), con guién de Carlos
Fuentes y de Juan Ibédfez.

Una de las dltimas novelas sobre la revolucidn fue Al filo del agua (1949),
de Agustin Yéifiez; a su vez, dos novelas con fondo critico fueron Pedro
Péramo, de Juan Rulfo (1955), y Los recuerdos del porvenir, de Elena Garro
(1963).

Entre las novelas cuyo enfoque se trasladé a la vida urbana destacan La
region mds transparente, de Carlos Fuentes (1958); Los relampagos de agosto,
de Jorge Ibargtiengoitia (1965); De perfil, de José Agustin (1966); y Mori-
rds lejos, de José Emilio Pacheco (1967). En 1965, el libro de Oscar Lewis
Los hijos de Sanchez fue censurado porque se consider6 que manchaba la
imagen de la nacidn, aunque reflejaba una situacidn real; esto trajo como
consecuencia que Arnaldo Orfila Reynal, director del Fondo de Cultura
Econdmica, fuera removido de su puesto.

Después de 1968 tres novelas interesantes fueron Lapsus, de Héctor Man-
jarrez, con temdtica acerca de rock, erotismo, humor, hippies y la guerra de
Vietnam. Caddver lleno de mundo, de Jorge Aguilar Mora, que habla sobre
el encuentro/desencuentro con el caddver de un guerrillero asesinado en
Guatemala y arrojado al mar en el interior de un saco; y Se estd haciendo
tarde (final en la laguna), de José Agustin, cuya trama es un viaje a los infier-
nos como metafora de la degradacién. Hubo diversas propuestas poéticas,
las influencias se diversificaron, se reconoci6 el trabajo de Jaime Sabines y
de Efrain Huerta. Ademas se leia a Octavio Paz, W. H. Auden, Nicanor
Parra, Ernesto Cardenal, Eduardo Lizalde, José Emilio Pacheco y Gabriel
Zaid. En la poesia se incluyd la vida cotidiana, y la musica de Los Beatles y
de Bob Dylan fueron simbolos de la época.
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En la década de los setenta también surgi6 el furor por los intérpretes y los
grupos musicales folcléricos latinoamericanos, en la ciudad de México pro-
liferaron las “pefias”, pequefios cafés o bares donde cantaban Oscar Chévez,
Margarita Bauche, Julio Sol6rzano, Gabino Palomares, el Negro Ojeda y
Guadalupe Trigo, entre otros. El rock y la contracultura se expresaban en
la revista Piedra Rodante, dirigida por Manuel Aceves, que cubrié todos
los sucesos del festival “de rock y ruedas” que tuvo lugar en septiembre de
1971 en Avindaro.

Alejandro Lora y sus Three Souls in my Mind contribuyeron a que sur-
giera el rock mexicano. La contracultura se manifest6 en comunas, tanto
en el campo como en las ciudades, donde se buscaban vias alternativas de
expresion al margen del sistema.

Para impulsar el cine Luis Echeverria cre6 Conacine y Conacite, y se
produjeron numerosas peliculas al afio, aunque muchas de ellas carecian de
calidad; pero también se dio cabida a jévenes directores que revitalizaron
al cine mexicano, como Paul Leduc, Jorge Fons (“La sorpresa”, “Caridad”,
Los albaniles), Arturo Ripstein (El castillo de la pureza, El lugar sin limites),
Felipe Cazals (Canoa, El apando), Jaime Humberto Hermosillo (La verda-
dera vocacion de Magdalena), Salomén Liiter (Las puertas del paraiso), Juan
Manuel Torres (La otra virginidad), Gabriel Retes (Chin Chin el teporocho),
Alfonso Arau (El dguila descalza) y Miguel Littin (Actas de Marusia).

En la pintura se reconocié el trabajo de Rufino Tamayo y de Francisco
Toledo. En México, los pintores mds importantes eran Xavier Guerrero,
Juan O’Gorman, José Chdvez Morado, Alfredo Zalce, Olga Costa, Jorge
Gonzilez Camarena y Gustavo Montoya, asi como Gunther Gerzso, Feli-
ciano Béjar, Ricardo Martinez, Fanny Rabel, Francisco Icaza, los hermanos
Pedro y Rafael Coronel, Vicente Rojo, Mathias Goeritz, José Luis Cuevas,
Manuel Felguérez, Alberto Gironella, Leonora Carrington, Remedios Varo
y Felipe Ehrenberg.
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Acercamiento al movimiento dancistico mexicano’
De 1964 a 1970

En el sexenio de Gustavo Diaz Ordaz, una de las politicas culturales que le
dio movilidad a la danza fueron los programas que se crearon para difundir
la cultura y acercar el arte a mds sectores de la poblacién, principalmente a
la clase media y a los jovenes. El INBA y la SEP instrumentaron programas
con ese fin.

El director del INBA era José Luis Martinez, quien en 1965 designé a
Clementina Otero de Barrios como jefa del Departamento de Danza, y
a Nieves Paniagua, jefa de Relaciones Publicas. Al frente de la SEP se en-
contraba Agustin Yafiez, quien en su plan de trabajo dispuso fortalecer la
difusién cultural ®

El programa de trabajo que Clementina Otero presenté para el drea de
Danza incluyd la formacién de tres compaiifas (danza cldsica, moderna y
folclor),’ la organizacién de cinco festivales dancisticos, las actividades de las
Olimpiadas de 1968, cuatro concursos nacionales, y oficializar la compafiia
de ballet que se habia fundado en 1963.1°

El programa de la SEP estaba dirigido preponderantemente a los alumnos
de nivel medio superior y consistié en mantener los “Domingos Populares
de la Cultura” en el Auditorio Nacional, y a partir de 1966 en la Unidad
Artistica y Cultural del Bosque (UACB); a su vez, se comisionaron a veinti-
cinco maestros para difundir la danza en primarias y secundarias de la SEP
y en las de Iniciacién Artistica del INBA.

7 Para la elaboracién de este apartado se tomé como base el excelente CD-ROM de Margarita
Tortajada, Danza y poder I1. Las transformaciones del campo dancistico mexicano: profesio-
nalizacion, apertura y diversificacion (1963-1980). México, Conaculta/INBA/Cenart, 2006.

8 “Difusién cultural en las escuelas secundarias”, El Nacional, México, 4 de abril de 1965,
citado en M. Tortajada, op. cit., 2006, p. 158.

? “Proyectan compaiifas de danza en el INBA”, Cine Mundial, México, 9 de febrero de 1965,
citado en M. Tortajada, op. cit., 2006, p. 154.

19 M. Tortajada, op. cit., 2006, pp. 158-160.
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Danza clasica y moderna

En este sexenio la danza cldsica fue la que recibié mayor apoyo e incluso
volvid a ocupar un sitio primordial. Las dos compaiifas de danza clisica que
mayor presencia tuvieron en la escena mexicana durante los primeros afios
del sexenio fueron Ballet Clasico de México y Ballet Concierto de México.

La compaiiia oficial del INBA era Ballet Clisico de México, que estaba
bajo la direccién de un consejo formado por Ana Mérida, Antonio Lépez
Mancera, Sonia Castafieda, Laura Urdapilleta, Roberto Turbin (administra-
dor) y Michael Lland. Cabe destacar la presencia de Sonia Castafieda porque
de 1957 a 1959 estuvo a cargo de la danza clisica en el IMSS y fue bailarina
del Taller de Danza de la Unidad Santa Fe de la misma institucion.

Ballet Concierto de México ofrecié constantemente funciones en los
foros mexicanos; esta compaiifa fue fundada por Sergio Unger y la dirigi6
Felipe Segura. En 1967 cumplié quince afios de trabajo y los festejé con una
gira por varias ciudades del pais y el sur de Estados Unidos. La agrupacién
desapareci6 en 1969.

Los tres grupos de danza moderna con mayor presencia en México fue-
ron Ballet Nacional de México, Ballet Independiente y Ballet México Con-
temporaneo.

Ballet Nacional de México continuaba bajo la direccién de Guillermina
Bravo. En 1966 la agrupacién se dividid y la mitad de sus integrantes fundé
Ballet Independiente, al lado de Ratl Flores Canelo. Se subraya el nombre de
Raul Flores Canelo, porque ademds de ser el director de la nueva compaiia,
bailarin, coreégrafo y disefiador, fue OAA del IMSS durante algunos afios.

Ballet México Contemporaneo trabajé de 1965 a 1967; funcioné de mane-
ra independiente con Farnesio de Bernal y luego con Rosa Reyna. La agru-
pacién estaba formada por bailarines que habian participado en la compaiia
oficial del INBA antes de que se disolviera en 1963. Desapareci6 a finales de
1967 por razones econémicas y organizativas.'

La movilidad dancistica que se gesté en estos afios posibilité el surgi-
miento de otros grupos que fueron apoyados por instituciones que en ese
momento tenfan solidez desde el punto de vista econémico. Ballet Clasico

U Ibid., pp. 177-184.
12 Ibid., pp. 207-210.
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70 hizo su debut el 15 de mayo de 1970 en el Teatro del Ballet Folklérico de
México; estaba subsidiado por Amalia Herndndez y por el Ballet Folkl6rico
de México (BFM), y su directora era Nellie Happee.

En septiembre de 1970 surgié el Ballet de la UNAM —dirigido por Gloria
Contreras— gracias al apoyo de Eduardo Mata y del Departamento de Difu-
si6n Cultural de dicha institucién.” El grupo finalmente adopté el nombre
de Taller Coreogrifico y su funcién inaugural la dio a principios de 1971.%

Otros grupos dancisticos que permanecieron activos a partir de la segun-
da mitad de la década de los setenta fueron el Ballet Preclésicos y Modernos,
que dirigia Eva Robledo; el Grupo Experimental de Danza Moderna del
IMSS, encabezado por las maestras y coredgrafas Eva Robledo y Roseyra
Marenko, ambas OAA del IMSS;" y el Ballet Minimo, dirigido por Ezequiel
Quintana.'®

También estuvo presente el Taller de Danza de San Carlos, dirigido por
Bodil Genkel y auspiciado por la Academia de San Carlos, sitio donde rea-
lizaron varias funciones de 1965 a 1966; entre sus integrantes habia coreé-
grafas como Rocio Sagadn, Helena Jordin, Esperanza Gémez y Dorothy
Hemke. En octubre y noviembre de 1966 el grupo aparecid con el nombre
de Taller de Coreografia del Grupo San Carlos y actud en la Casa de la
Paz, bajo la direccién de Helena Jordédn, quien fue coordinadora de Danza
Clasica y Moderna del IMSS y del Taller de Danza de la Unidad Santa Fe
durante los tltimos afios de la década de los cincuenta.

Los festivales organizados que formaron parte del programa que dirigi6
Clementina Otero tuvieron como sede el Palacio de Bellas Artes (PBA), y
se les denominé Festival de Danza Profesional Cldsica y Contemporinea
del INBA; en ellos participaron Ballet Nacional de México, Ballet México
Contemporineo, Ballet Cldsico de México, Ballet Concierto de México y
Ballet Independiente.

El 16 de noviembre de 1970 se presentaron en el PBA las cinco compa-
fifas mas importantes de los géneros cldsico y moderno: Ballet Nacional de

5 Ibid., p. 329.

4 M. Tortajada, op. cit., 2006, p. 329.
5 Ibid., p. 213.

1 Ibid., pp. 210-214.
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México, Ballet Clésico 70, Ballet Contemporaneo de la ADM, Ballet Inde-
pendiente y Ballet Clasico de México."”

En esos afios se abrieron otros espacios, por ejemplo, entre 1965 y 1967
Ballet Clasico de México participé en la épera, y en 1969 dio funciones en
el Teatro del Bosque. Ballet Concierto de México bailé en la Casa de la Paz.
Ballet Nacional de México realizé una temporada sesién de danza (entre
1965 y 1967) en el Teatro Jiménez Rueda. Ballet Independiente ofrecié fun-
ciones en el Museo de la Ciudad del DDF en 1970.

Algunos grupos dancisticos establecieron vinculos con las universidades.
Ballet Nacional de México se present6 en el Teatro de Arquitectura de Ciu-
dad Universitaria y en el Estadio Universitario de Monterrey, Nuevo Ledn,'
y en 1969 prepard el segundo curso intensivo de danza moderna para baila-
rines profesionales, dirigido a la comunidad de la UNAM.

Por su lado, a finales de 1969 Ballet Cldsico de México estuvo presente
en la Semana Cultural de la Facultad de Letras de la Universidad Iberoame-
ricana.

En 1969 se estrend el Teatro de la Danza en la Unidad Artistica y Cul-
tural del Bosque," y en la funcién inaugural participaron Ballet Cldsico de
México, Ballet Nacional de México y Ballet Independiente.

El programa “Domingos Populares de la Cultura”, que estaba dirigido
a los jévenes, a partir de 1966 se realizé en la Unidad Artistica y Cultural
del Bosque; en él actuaron Ballet México Contemporineo, Ballet Clasico de
México, Ballet Concierto de México y Ballet Nacional de México.

En esos afios el Auditorio Nacional abrié sus puertas a la danza clisica;
fue asi que Ballet Clasico de México present6 El cascanueces en funciones ex
profeso para las escuelas primarias, como parte del programa instrumentado
por la SEP,” mientras que Ballet Concierto de México llevé en 1970 La bella
durmiente del bosque.

7 Ibid., p. 324.

18 [bid., pp. 196-204.

19 El Teatro de la Danza se inauguré el 19 de septiembre de 1969 en la Unidad Artistica y Cul-
tural del Bosque con trescientas cincuenta butacas, foso para ochenta musicos, “magnifica”
acustica e iluminacién especial. Luis Jordan, “Con Clementina Otero. Teatro de la Danza”,
El Universal, México, 20 de septiembre de 1969, citado en M. Tortajada, op. cit., 2006, p. 351.
2 M. Tortajada, op. cit., 2006, p. 320.
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Ballet Concierto de México también participé en la television en el programa
Revista musical Nescafé, transmitido por el canal 2.

Danza folclérica

En la década de los sesenta la danza folclérica conservé el apoyo politico
y econémico del que ya gozaba desde algunos afios atris, lo que se tradujo
en la implementacién de nuevos programas de difusion cultural y la con-
tinuidad de los ya existentes, tales como giras nacionales e internacionales,
programas de television, ferias y funciones en foros convencionales y alter-
nativos; ademds, algunas universidades e instituciones publicas le abrieron
las puertas a este género dancistico. Esta dindmica fortalecié a los grupos ya
existentes y favorecié el surgimiento de nuevas compaiiias, las mds conoci-
das eran Ballet Folkl6rico de México (BFM), Danzas y Cantos de México,
y Ballet Aztlan.

En 1965, el BFM de Amalia Hernindez era considerado el mas rentable,
de hecho ese mismo afo creé el Ballet Infantil y una Escuela Infantil
de Danza, y realiz6 dos giras importantes, una a Estados Unidos y otra a
Europa.

Al afio siguiente (1966) el BFM se presentd en el PBA y acompaiid
a Gustavo Diaz Ordaz en la gira que realizé a Guatemala, El Salvador,
Honduras, Nicaragua, Costa Rica y Panami. La compaifiia también viajé a
Australia y a Nueva Zelanda, y Amalia Herndndez recibi6 de Agustin Yanez
el premio Elias Sourasky.

En 1967 el BFM se present6 en el PBA y en el Metropolitan Opera Hou-
se, ya que fue elegido para inaugurar el Lincoln Center de Nueva York.
Entre los bailarines figuraron Roseyra Marenko (quien era orientadora de
actividades artisticas del IMSS), Yolanda Rodriguez, Arminda Loya y Luis
Muniche (que participaron en el Conjunto Folklérico Mexicano del IMSS
en la época de Guillermo Arriaga).
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EI BEM concluy6 en 1967 el edificio que albergaria la escuela de la compaiifa,
con salones y un teatro con doscientas cuarenta butacas, ubicado entre Bellas
Artes y el Teatro Blanquita.”!

La compaiia Danzas y Cantos de México estaba dirigida por Héctor
Fink. Se fundé en 1959 y recibié un importante apoyo del Organismo de
Promocién Internacional de Cultura de la Secretaria de Relaciones Exte-
riores (OPIC) y de Miguel Alvarez Acosta durante todo el sexenio; logré
proyeccién nacional e internacional.

Entre su elenco se encontraba Julieta Veldzquez (bailarina del Conjunto
Folklérico Mexicano del IMSS en la época de Guillermo Arriaga), como
directora residente X6chitl Medina (bailarina del CFM del IMSS en la época
de Miguel Vélez), y como director del coro, Alberto Alva R. (director del
coro del CFM del IMSS).

Ballet Aztlin surgié bajo la direccidn de Silvia Lozano. En 1965 se pre-
sentd en varios escenarios: en la Feria del Hogar,”? en la revista musical
Meéxico canta en la feria, en los “Domingos Populares de la Cultura” en
el Auditorio Nacional, etcétera. A partir de ese momento realizé giras y
también logré proyectarse nacional e internacionalmente. En 1967 fundé
una segunda compaiifa. Se subraya el nombre de Silvia Lozano porque fue
OAA del IMSS y porque para integrar el grupo Cantos y Danzas de México
invit6 a maestros del IMSS, entre ellos a Federico Vidales, Aurora Quezada,
Jorge Gutiérrez Escoto, Eva Robledo, Consuelo Utrera, Quetina Izaguirre,
Graciano Ramos, Benjamin Gutiérrez y Artemisa Barrios.

Otros grupos de danza folclérica que se crearon fueron el Ballet Infantil
Mexica, dirigido por Mario Patifio, el cual estaba integrado por nifios de
cinco a diecisiete afios de edad. El Ballet Mexicano Pueblo y Fiesta, de Ra-
moén Benavides, quien era profesor de danza del BFM. Y el grupo de danza
folclérica que formo Xavier de Ledn, bailarin de danza moderna.

Angelina Géniz, después de ser bailarina del Ballet Folklérico de la
UNAM se convirti6 en la directora del grupo y se presenté en diversos foros
de la Republica Mexicana y de la ciudad de México; en enero de 1968 inclu-
so realiz6 funciones con su grupo en el Grand Ballroom de la Universidad

1 Ibid., pp. 217-225.
22 Ratl Vieyra, “Telecomentarios”, La Prensa, México, 27 de marzo de 1965, citado en M.
Tortajada, op. cit., 2006, p. 227.
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de California, en Los Angeles. El 17 de diciembre de 1969 festej6 sus cien
primeras funciones en el Teatro de Ciudad Universitaria.?’

Los maestros Jorge Gutiérrez Escoto y Aurora Rodriguez Quezada (am-
bos OAA del IMSS), junto con Juan Vega Mendoza, fundaron en 1968 el Club
de Danza del Turno Vespertino de la Escuela Nacional de Maestros, que
posteriormente tomd el nombre de Ballet Folklérico Tzontemoc, mismo
que dio numerosas funciones en México y en el extranjero.

Danza espanola

La danza espafiola en la década de los sesenta tuvo menor movilidad en los
escenarios mexicanos que la danza clésica, la moderna y la folcldrica; no
obstante, hubo bailarines, tanto espafioles como mexicanos, que estuvieron
activos y se presentaron en diversos espacios escénicos.

De 1965 a 1967, los mds grandes exponentes de la danza espaifiola en
Meéxico, de procedencia espaiiola, fueron Leo y Antonia (hermanas de Carmen
Amaya), Elsa Rosario, Carmen la Chuni, Carmen Blanco, Raquel Rojas,
Oscar Tarriba, La Pichis, Christina Aguirre, Gisela Sotomayor, Carmen
Diaz y Marianela Montijo.*

Pilar Rioja y Sonia Amelio gozaron de presencia nacional e internacional.
Otros bailarines y grupos que llevaron danzas espafiolas a los escenarios
mexicanos fueron Margarita Gordon y Roberto Iglesias, Gisela Sotomayor
y Alberto Salicrt con su ballet, Victor Pasos con su Jazz Flamenco, Grupo
Cultural Pro Arte del Renacimiento y el Barroco (con Margarita Gordon),
Pimpo de Aguirre, Ballet Espafiol de José Greco, Carmen Diaz Lépez,
Manuela Vargas con su Ballet Espaiiol, Antonio Gades y el Ballet de Arte
Espafiol de Maria Rosa, con treinta artistas en escena.”

2 Expediente del Ballet Folklérico de la UNAM, archivo Cenidi Danza, INBA, citado en
ibid., p. 229,

% Gotero, “Los flamencos, de capa caida en Espafia”, Esto, México, 13 de noviembre de
1966, citado en ibid., p. 236.

» M. Tortajada, op. cit., 2006, pp. 236-243.
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El 12 de febrero de 1966, en La Morena, Tlaxcala, se celebré el I Congreso
Mundial Taurino Flamenco; en él se presentaron Pilar Rioja, Elsa Rosario
y Margarita Gordon. Ese mismo afio en el Teatro del Bosque hubo dos
homenajes: al Nifio del Brillante, cantaor espaiiol radicado en México, y al
maestro Oscar Tarriba.

La danza en los XIX Juegos Olimpicos

1968 fue un afio con actividades artisticas y culturales muy intensas, porque
ala par de la organizacion de los XIX Juegos Olimpicos, México se propuso
realizar la Olimpiada Cultural. El Programa Cultural para las Olimpia-
das estuvo bajo la coordinacién del arquitecto Oscar Urrutia. Los espacios
destinados para llevar a cabo el programa cultural fueron el PBA, la Sala
Manuel M. Ponce, el Auditorio Nacional, el Teatro Jiménez Rueda, el Teatro
Ferrocarrilero, el Teatro Iris, el Teatro del Bosque, la Arena México, la Casa
de la Paz, museos, galerias, etcétera.?

Uno de los grupos dancisticos que participé activamente fue el Ballet Folkls-
rico de México de Amalia Herndndez, quien en 1967 preparé el montaje
Ballet de las Américas, y en 1968 el de los Cinco continentes. El Ballet de
las Américas conté con la participacién de coredgrafos mexicanos de danza
moderna como Rosa Reyna, Josefina Lavalle, Aurora Aglieira, Farnesio de
Bernal, Guillermina Pefialosa, Evelia Beristdin, Roseyra Marenko, Martha
Bracho, Rodolfo Reyes y Amalia Herndndez, que se presentaron en el PBA
a partir de abril.

En el Ballet de los cinco continentes colaboraron coredgrafos de varios
paises del mundo que vinieron a México a montar sus obras representativas,
ese fue el caso de Loukia con el Ballet griego, Ofundu Robert Le House
con el Ballet africano, Tamara Golovanova con el Ballet de la URSS, Glingor
Kekec con el Ballet de Turquia, Beth Dean con el Ballet de Australia,
Mrinalini Sarabhai con el Ballet de la India, y Amalia Herndndez con el
Ballet de México azteca. El Ballet de los cinco continentes inicié la presen-
tacién de las danzas en el PBA en febrero de 1968.7

% Ibid., pp. 279-284.
7 [dem.
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Como parte de las actividades programadas para celebrar los XIX Juegos
Olimpicos, el Departamento de Danza del INBA también organizé el Fes-
tival Internacional de las Artes, donde se mostré el trabajo dancistico de
numerosas compafiias extranjeras de danza cldsica, moderna, folclérica y
espafiola que visitaron el pais en ese afio.

La sede del 11T Festival de la Danza Profesional Clasica y Contempora-
nea fue el Teatro del Bosque. Entre las companias participantes se pueden
mencionar el Ballet Clasico de México, el Ballet Nacional de México, el
Ballet Independiente, y como invitado especial, el Ballet Griego Orchisis.

A su vez, el Comité Organizador de los Juegos de la XIX Olimpiada
lanz6 una convocatoria para que participaran diferentes paises con danzas,
canciones y musica populares auténticas del mundo, asi se form¢ el Festival
Mundial del Folklore; los paises participantes fueron Alemania, Alemania
del Este, Bahamas, Camertn, Canad4, Corea, Cuba, China, Dinamarca,
Estados Unidos, Etiopia, Francia, Grecia, Guatemala, India, Israel, Italia,
Libano, Nigeria, Perd, Uruguay y Yugoslavia. Ademds de la participacién
de grupos extranjeros, se programaron grupos de danza folclérica de todo
el pais, coordinados por Guillermo Arriaga, quien en ese momento dirigia
la Oficina de Programas Artisticos Fordneos de los Juegos Olimpicos. Es
importante mencionar que en el Festival Mundial del Folklore actuaron
los grupos artisticos no profesionales del IMSS, organizados por Rodolfo
Muzquiz, e incluso participaron en la ceremonia inaugural de los Juegos
Olimpicos y en la Olimpiada Cultural.

Las funciones de los grupos internacionales se inauguraron el 9 de oc-
tubre en la explanada del Museo de Antropologia e Historia, lugar donde
también se programo la clausura. Otros grupos que participaron fueron
el Ballet Aztldn, Danzas y Cantos de México, y el Ballet Folklérico de la
UNAM que actuaron en diferentes espacios escénicos, entre ellos el Teatro
del Bosque, Teatro Tepeyac, isleta del Lago de Chapultepec, Teatro de los
Insurgentes, y en el Campamento Mundial de la Juventud instalado en
Oaxtepec, Morelos.?

2 M. Tortajada, op. cit., 2006, pp. 280-308.
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La ensefianza de la danza en provincia

En la década de los sesenta el INBA contaba con la Escuela Nacional de
Danza, la ADM y cuatro Escuelas de Iniciacién Artistica.

En provincia, esos afios fueron muy importantes para la actividad dan-
cistica porque en diferentes estados de la repiblica surgieron centros par-
ticulares, academias y centros dependientes de los gobiernos de los estados
y de las universidades, que se hicieron cargo de la ensefianza y la difusién
de la danza.

En el norte del pais, en 1954, Martha Bracho cre6 la Academia de la
Danza perteneciente a la Universidad de Sonora, y al poco tiempo, el Grupo
de la Universidad de Sonora formé un taller de coreografia, realiz6 giras y
gand varios premios.”’

En el Instituto Potosino de Bellas Artes (IPBA) Lila Lépez estuvo al fren-
te de la Escuela de Danza Moderna y dirigi6 el Ballet Provincial. En 1967
el IPBA organizé un festival de arte que inclufa danza y ballet,”® y desde ese
momento el Festival de Arte del IPBA se realiza todos los afios.

Otra institucién que impartia clases de danza era la Escuela de Danza
del Departamento del Distrito Federal, que se fundé en 1939; en 1966 el
director era Sergio Lezama Gonzilez y en la escuela se impartian clases de
danza folclérica, cldsica y moderna, musica y canto.

El ISSSTE, la UNAM y el IPN difundian e impulsaban la danza. El IPN
organizé en 1967 su I Festival Folklérico Politécnico;™ la jefa del Departa-
mento de Danza en 1969 era Helena Jordén.

Entre las escuelas privadas destacaban la Academia de Balé de Coyoacin,
dirigida por Ana Castillo; la Academia de Nina Shestakova; y la escuela de
Sergio Unger.

» Ibid., p. 402.

% Luis Bruno Ruiz, “Temas de ballet”, Excélsior, México, 12 de febrero de 1967, citado en
M. Tortajada, op. cit., 2006, p. 404.

31 “Muy interesante fue el Primer Festival Folklérico Politécnico”, El Universal, México, 13
de agosto de 1967, citado en ibid., p. 395.
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De 1970 a 1976

En estos afios la poblacién dancistica continud creciendo no sélo en el Dis-
trito Federal, sino que dicha expansién empez6 a abarcar algunos estados
de la Reptiblica Mexicana; los bailarines en general mejoraron su nivel téc-
Nico y esto trajo como consecuencia un mayor nimero de espacios para la
danza y el surgimiento de nuevos grupos dancisticos; las universidades y
otras instituciones publicas apoyaron a la danza a través de convenios que
inclufan temporadas dancisticas, cursos de capacitacién, platicas y clases.

Los programas que recibieron mayor apoyo fueron las temporadas de
danza dirigidas a la poblacién infantil en el Auditorio Nacional, la tem-
porada en el Teatro de la Danza con grupos de danza cldsica, moderna y
folclérica, el Festival de Danza Profesional en el PBA, y se destinaron recur-
sos econémicos para promover giras nacionales e internacionales del Ballet
Clésico de México, Ballet Nacional de México y Ballet Independiente. Al
mismo tiempo surgieron otros programas, como los Concursos Nacionales
de Danza y el de Danza en los Museos.

Para dirigir el INBA Luis Echeverria Alvarez nombré a Miguel Bueno,
filésofo y profesor de la UNAM, quien tomé el cargo de director general el
16 de diciembre de 1970, y ratificé a Clementina Otero de Barrios como
jefa del Departamento de Danza.

En 1972 Miguel Bueno fue sustituido por el arquitecto Luis Ortiz
Macedo, quien nombré a Sergio Galindo subdirector de la institucién, y a
Alejandro Henestrosa jefe del Departamento de Difusidn. El escritor
Fernando Sinchez Mayans quedé al frente del Departamento de Danza en
lugar de Clementina Otero, de enero a agosto de 1972.

En septiembre de 1972 hubo otro cambio: Salvador Vizquez Araujo
quedd al frente del Departamento de Danza; de abril de 1973 a marzo de
1974 fue sustituido por Carlos Gaona, para después regresar nuevamente
al puesto.
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Danza clasica y contemporanea

De 1970 2 1976 el INBA respaldd a la danza cldsica con subsidio econémico.
Inicialmente el subsidio se le proporcionaba a Ballet Clasico de México, pero
cuando el coredgrafo holandés-norteamericano Job Sanders (1971) quedé al
frente de la compaiia, se desataron problemas internos que llevaron al INBA
a dividir el subsidio entre el Ballet Cldsico de Bellas Artes, a cargo de Job
Sanders, y el Ballet Clasico de México, bajo la direccién de Felipe Segura.

El 1 de marzo de 1973 se cre6 la Compaiiia Nacional de Danza (CND),
que fue un avance importante para el drea de danza cldsica; la compaiifa
debutd el 9 de septiembre de 1973 en el Teatro Francisco J. Clavijero del
puerto de Veracruz, con dos funciones.” Su director fue Felipe Segura.

En 1975 lleg6 a México el Ballet Nacional de Cuba que dirigia Alicia
Alonso, y la visita propici6 la firma de un convenio cultural entre el INBA
y el Consejo Nacional de Cultura de Cuba, mediante el cual la CND recibié
asesoria por parte de los bailarines cubanos.?

Otros grupos de danza cldsica que estuvieron activos fueron Ballet Cla-
sico 70 y el Taller Coreogrifico de la UNAM. El primero estaba encabezado
por Nellie Happee y estuvo vigente hasta agosto de 1974, y el segundo se
integré en 1970 bajo la direccidon de Gloria Contreras.

En 1974 se cre6 de manera independiente —sin recibir apoyos ni subsi-
dios— el Taller de Danza Espacios a cargo de Sonia Castafieda y Francisco
Martinez; su linea era la danza cldsica. Se abrié a los profesionales, pero en él
también podian participar alumnos en formacidn, ya que tenia su escuela. La
actividad dancistica del Taller de Danza Espacios fue intensa de 1974 a 1976.

En lo que se refiere a la danza contemporanea, los grupos que entre 1970
y 1976 ocuparon la escena mexicana fueron Ballet Nacional de México,
Ballet Independiente y Expansién 7.

Las agrupaciones que recibian subsidio eran Ballet Contemporineo de
la ADM, Ballet Nacional de México y Ballet Independiente. El primero per-
tenecia al INBA, y los otros dos sélo obtenian recursos para produccién; de
hecho, Ballet Independiente no tenia una sede para trabajar.

32 M. Tortajada, op. cit., 2006, p. 581.
3 “Se implanta la escuela cubana de ballet en México”, E/ Dia, México, 22 de septiembre de
1975, citado en M. Tortajada, op. cit., 2006, p. 689.
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Con respecto a Ballet Nacional de México (BNM), en 1973 hizo una rees-
tructuracién en la que decidié distribuir sus actividades organizativas. En
la coordinacién artistica quedé Guillermina Bravo; en relaciones publicas,
Raquel Vdzquez; en la organizacién artistica, Antonia Quiroz; y en la ad-
ministracién, Luis Fandifio. Ademdas armé un laboratorio para estudiar la
técnica y las diversas formas de abordar la danza. Durante esos afios BNM
recibié apoyo de la UNAM y los resultados fueron muy satisfactorios debido
a que varios alumnos se incorporaron a la agrupacion, entre ellos Carolina
Meza, Jaime Blanc, Jesis Romero, Victoria Camero, Alejandra Serret y Juan
Caudillo. E1 23 de julio de 1973 BNM celebré en el PBA su veinticinco ani-
versario. En 1974 Guillermina Bravo recibid el premio de coreografia que
otorgaba la Unién de Criticos y Cronistas de Teatro por su trabajo dancis-
tico en la obra teatral Matka; y desde ese afio el premio llevé el nombre de
Guillermina Bravo.**

A principios de la década de los setenta Ballet Independiente contaba
con diecisiete integrantes, y los ingresos que percibia provenian de las dos
temporadas oficiales de danza que efectuaban al afio, asi como de impartir
clases en diferentes instituciones, como el IMSS, escuelas particulares y la
Casa del Lago de la UNAM. En 1976 recibié el reconocimiento del gobier-
no y de la Presidencia de la Republica; después de diez afos de trabajo le
asignaron una ayuda econémica (un millén de pesos anuales y un local).*

En 1973 se cred el grupo de danza contempordnea Expansion 7, formado
por Miguel Angel Palmeros, Cecilia Baram, Patricia Ladrén de Guevara,
Marta Quesada, Valentina Castro y Radl Aguilar, todos exintegrantes del
BNM o de Ballet Independiente.

En esos afios, los programas y los foros que permanecieron abiertos para
las compaiiias de danza cldsica y contemporinea fueron “Domingos Popu-
lares de la Cultura” en el Teatro del Bosque, las temporadas del Teatro de
la Danza, el PBA, el Auditorio de la Unidad Zacatenco del IPN, el I Festival
Mundial de Folklore en Guadalajara, la temporada dominical en el Teatro
Jiménez Rueda, y el Teatro de Arquitectura de la UNAM.

3* M. Tortajada, op. cit., 2006, p. 616.
% Ibid., p. 758.
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Otros espacios que abrieron sus puertas a la danza fueron la X Feria del
Estado de Guanajuato, la Feria de San Marcos, la Universidad Auténoma
de Tamaulipas, el DDF, el Teatro del Ballet Folklérico de México, los teatros
del IMSS, el Centro Deportivo Israelita, la Casa del Lago, el Teatro de la Paz,
el Festival Internacional Cervantino en la ciudad de Guanajuato, la VII Feria
de la Flor de Cuernavaca, y el Teatro Degollado de Guadalajara.

Ballet Nacional de México continué con danza-debates en el Teatro del
Bosque y con el seminario de danza contemporanea y experimentacién co-
reografica dirigido por Lin Durdn.

Ballet Independiente se presentd en los programas de television de canal
13 con motivo del homenaje a Carlos Chivez; y Expansion 7 en los progra-
mas de television de canal 11.

Danza folclérica

Para las compaiifas de danza folclérica mas fuertes fueron afios de éxito y
reconocimiento nacional e internacional. Amalia Herndndez logré integrar
cinco compaiifas: la que permanecia en México dando funciones domingos y
miércoles, la que realizaba las giras nacionales e internacionales, el Ballet de
las Américas, el Ballet Cldsico 70 y el Ballet Folklérico Internacional. Todas
ofrecieron un gran ndmero de funciones y efectuaron giras al extranjero.
En 1971 Amalia Herndndez también logré establecer la escuela del BFM,
que tenia las especialidades de danza cldsica, contemporinea y folclérica.
La escuela de danza folclérica funcionaba desde 1968 y con el tiempo se
convirtié en el semillero para las compaififas existentes.

En 1974, el Ballet Folklérico de México, A. C. se reestructurd, se for-
taleci6 el Grupo Folklérico Experimental (o Grupo Experimental de
Folklore) que quedé a cargo de Tizoc Fuentes, y se creé el Ballet Moderno
Experimental (o Compaiiia Experimental de Ballet Moderno de México).

El 9 de julio de 1974 se inauguré el anexo de la Escuela del BFM, A. C.,
encabezado por Clementina Otero,* bajo la direccién general de Amalia

36 Gabriela Aguirre Cristiani, “La escuela”, El Ballet Folklorico de México de Amalia Her-
nandez. México, Fomento Cultural Banamex, A. C., 1994, p. 96, citado en M. Tortajada, op.
cit., 2006, p. 781.
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Herndndez. A partir de ese momento y hasta 1976 el Teatro del BFM orga-
niz6 funciones de danza, teatro, teatro musical, e incluso el Grupo Experi-
mental de Danza del IMSS se present6 en dicho foro.

Silvia Lozano era la directora del Ballet Aztlin, el cual de 1971 a 1976
también realiz6 varias giras nacionales e internacionales. En el elenco se
encontraban Roberto Cruz, que fue bailarin del Conjunto Folklérico Mexi-
cano del IMSS durante la época de Guillermo Arriaga; Jorge Escoto, que
fungia como asistente de coreografia del Ballet Aztlin y maestro del IMSS;
y la propia directora del Ballet Aztlin, que también era maestra de danza
del IMSS.

Otro ballet que se mantuvo activo en esos afios fue el Ballet Folkl6rico
de la UNAM, que surgié en 1966 y festejé su décimo aniversario (en 1976)
en el Teatro de Arquitectura de Ciudad Universitaria.”

La Direccién General de Accién Cultural y Social del DDF, a cargo de
Juan José Durdn Garcia, realizé una gran labor de difusién de la danza;
muestra de ello fue el I Concurso de Danzas Populares Mexicanas, en el que
participaron mds de veinte grupos, tanto de la ciudad como de provincia. El
concurso se llevé a cabo en el Teatro al aire libre Angela Peralta, del 28 de
marzo al 11 de junio de 1971.

Desde ese momento, el Teatro Angela Peralta presenté funciones de
danza folclérica todos los domingos, que se extendieron a otros escenarios,
como la isleta del Bosque de Chapultepec; el Teatro al aire libre Agustin
Lara, de la Alameda Central; los foros de las distintas delegaciones, entre
ellos el Jardin Hidalgo y el Jardin Xicoténcatl de Coyoacin; la Plaza de las
Tres Culturas en Tlatelolco; el Teatro al aire libre de la Casa de la Cultu-
ra en Tepepan, delegacién Xochimilco; y la Plaza de la Santa Veracruz, el
Centro Deportivo Cultural Tepito y el Teatro Antonio Caso, delegacién
Cuauhtémoc. En todos estos espacios se organizaron funciones, concursos
y especticulos de danza folclérica, y también de danza cldsica, como los
“Festivales Populares Gratuitos”, y a partir de 1974, el programa “Arte en
las Delegaciones™.

37 Invitacién del Ballet Folklérico de la UNAM a la celebracién de su décimo aniversario,
Teatro de Arquitectura, Ciudad Universitaria, México, 9 de diciembre de 1976, citado en M.
Tortajada, op. cit., 2006, p. 817.
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Otros foros para la danza fueron el Teatro de la Ciudad, que se remodel6
en la década de los setenta y se abrié oficialmente el 29 de noviembre de
19765 el Polyforum Siqueiros, que de 1974 a 1976 dio cabida permanente-
mente al Ballet México Folklérico dirigido por Artemisa Barrios.*® Otras
instituciones que apoyaron a la danza fueron el DDF, el ISSSTE, el Instituto
Nacional de la Juventud Mexicana (INJUVE), el IPN, la UNAM -a través de
su Departamento de Difusién Cultural—, la SEP, el SNTE, la Camara de
Diputados, la Procuraduria General de la Republica, e instituciones privadas
como los bancos vy, por supuesto, el IMSS.

Un organismo que impulsé y dio apoyo a la danza tradicional fue el Fon-
do Nacional para el Desarrollo de la Danza Popular Mexicana (Fonadan),
que se cre6 en 1973.

Danza espaola

En el sexenio de Luis Echeverria la danza espafiola también estuvo presente
en los foros mexicanos; una de las bailarinas que sobresali6 fue Pilar Rioja,
quien hizo giras por varios paises, incluyendo la URSS, y se present6 en
diversos foros como: Teatro del Bosque, PBA, Teatro Jiménez Rueda, y en
1973 en el Carnegie Hall de Nueva York.

Sonia Amelio también se mantuvo activa. Ella y su Ballet de Cdmara se
presentaron en la Direccién General de Accidén Cultural y Social del DDF,
en el Teatro Angela Peralta, en el IPN y en el Teatro de Arquitectura de
Ciudad Universitaria.*’

Margarita Gordon tuvo participaciones dancisticas constantes en la Di-
reccién General de Accion Cultural y Social del DDF, en el Teatro del BFM
y el Teatro de Conacurt, incluidos Convivencia Sahagtin y Convivencia Las
Truchas. Otras de sus actuaciones fueron en el Teatro del IMSS en Toluca, en

3 Programa de mano Ballet México Folklérico y Grupo de Misica Folklérica Latinoameri-
cana Quinto Sol, Arte y Recreacién para Todos, Teatro Pedro Infante, delegacién Venustiano
Carranza, México, 15 de enero de 1978, citado en M. Tortajada, op. cit., 2006, p. 842.

¥ “Concierto de castafiuelas en el cine Versalles, mafana”, £/ Universal, México, 30 de julio
de 1971, citado en M. Tortajada, op. cit., 2006, p. 831.
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septiembre de 1976, donde la acompanaron el bailarin Ricardo Montoya y
el guitarrista José Luis Negrete.

Pimpo de Aguirre tuvo varias actuaciones en 1976, por ejemplo, en
el Teatro Xola a beneficio del Club Zontla de la ciudad de México, y en el
homenaje a Manuel de Falla en el Instituto Norteamericano de Relaciones
Culturales.

Organismos que impulsaron la danza

Durante los dos tltimos afos del sexenio de Luis Echeverria se crearon dos
organismos que apoyaron la disciplina dancistica: el Consejo Nacional de
Danza y el Consejo Nacional de Cultura y Recreacidon de los Trabajadores
(Conacurt). El primero se integré el 18 de diciembre de 1975 por decreto
presidencial, con personalidad juridica propia y dependiente de la SEP, pero
su actividad duré pocos meses, ya que concluy6 en octubre de 1976.

Conacurt se creé oficialmente el 10 de julio de 1975 como un organismo
descentralizado, con personalidad juridica y patrimonio propio. El organis-
mo establecié diversas coordinaciones especializadas en las dreas artisticas:
la musica y la danza estaban encabezadas por Armando Zayas, y la subcoor-
dinadora de Danza era Patricia Aulestia.

La actividad que Conacurt desempeiié durante 1975 y 1976 fue muy in-
tensa, y cubrié la mayoria de los planes que se habia propuesto, sin embargo
su labor concluy6 en 1977.

Ensefianza de la danza
En la década de los setenta el INBA vivié una fuerte reestructuracién aca-
démica que abarcé todos los niveles, desde preescolar hasta licenciatura,

a fin de lograr una formacién integral de los estudiantes y contar con un
mecanismo para detectar imular “aptitudes” en el “0
p y estimular “aptitudes” en el arte.

# M. Tortajada, op. cit., 2006, p. 880.
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Como parte de esa reestructuracion se capacitd a los maestros de las cuatro
dreas artisticas, se aprobd la integracién de la educacidn artistica al sistema
educativo nacional, y el 26 de agosto de 1976 se estableci6 el bachillerato de
arte como un nuevo nivel educativo.*!

Una institucién que figuré en la década de los setenta y no pertenecia al
INBA fue la Escuela de Danza de la Direccién General de Accién Cultural
y Social del DDF, dirigida por Héctor Fink. En ella se impartian tres espe-
cialidades: cldsica, moderna y danza popular mexicana. La escuela tenia un
Grupo Oficial de Danza Folklérica que también estaba a cargo de Héctor
Fink. Esta compaiifa, bajo el nombre de Danzas y Bailes Regionales de la
Ciudad de México, se presentd en el PBA el 17 de agosto de ese afio; cabe
sefalar que su asesor musical era Daniel Garcia Blanco, quien también fue
asesor musical del Conjunto Folklérico Mexicano y orientador de activi-
dades artisticas del IMSS (danza) en la década de los sesenta.

El Colegio de Bachilleres, institucidn de ensefianza media superior, fun-
d6 Talleres de Danza, y en febrero de 1976 se presentaron en el Auditorio
Nacional; los alumnos egresados que habian cursado los cuatro semestres
del Taller de Danza se incorporaron a la ADM como grupo especial de re-
gularizacion.

Entre las escuelas privadas que destacaron caben mencionar la de Martha
O’Reilly de Trejo, en Coyoacdn, que impartia danza cldsica; la de Alexan-
dra Dimina; la de Nina Shestakova; la de Margarita Contreras, con nifias
desde cinco afnos hasta alumnas avanzadas; la de Margarita Nava Caballero,
con ballet, danza espafiola y danza folclérica; la de Tere Sevilla, con danza
espafiola y bailes hawaianos; y el Centro de Danza de Lucero Binngqtiist.
También algunos maestros de danza clisica fundaron sus escuelas, como
fue el caso de Sonia Castaiieda, Nellie Happee, Elsa Recagno y Tulio de la
Rosa. Otra escuela importante fue la de Ana Castillo, la Academia de Balé de
Coyoacin, fundada con el nombre de Centro de Iniciacion al Arte en 1949;
dos anos después comenz6 a aplicar el sistema de la Real Academia de la
Danza Britdnica y posteriormente se afilid a esta institucidn, y gracias a ello
recibia peridédicamente a maestras de Londres para examinar a sus alumnas.*

“ Ihid., p. 886.
2 Ibid., pp. 891-894.
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En la década de los setenta, algunos grupos dancisticos que destacaron en
provincia fueron el Ballet Folklérico de la Universidad Auténoma de Na-
yarit, de Jaime Buentello; el Grupo de Danza Contemporinea de la Uni-
versidad de Guanajuato, dirigido por Guadalupe Trejo; el Grupo Infantil de
Bailes Regionales del Gobierno del Estado de Yucatan; el Ballet Folkl6rico
de Michoacin, guiado por Roberto Garcia Marin; el Ballet Folklérico Po-
tosino, encabezado por Gerardo Rosillo; el Ballet de Aguascalientes, im-
pulsado por la Casa de la Cultura de ese estado y conducido por Georges
Berard; en Puebla, el Taller Coreogrifico Estudiantil de la Universidad de
Las Américas, dirigido por Constanza Hool, y el Taller Coreogréfico de la
Universidad Auténoma de Puebla, con Sara Pardo al frente.

En la ciudad de Chihuahua se fundé el Ballet Clésico Sergio Franco, A.
C.,y se formd el grupo Danza Integracion de la Universidad de Guadalajara,
dirigido por Onésimo Gonzilez.

En esa década, el trabajo dancistico en San Luis Potosi se fortalecié gra-
cias al trabajo del Instituto Potosino de Bellas Artes, impulsado por Radl
Gamboa; el Ballet Provincial de San Luis Potosi, guiado por Lila Lépez;
y el Grupo de Danza Folklérica del IPBA, dirigido por Artemio Posadas.

En Xalapa, Veracruz, en 1974 se crearon la Escuela de Danza, el Taller de
Danzay el Taller de Cantos y Danzas del Pueblo, y se abrieron las especiali-
dades en Etnocoreografia y en Etnomusicologia. Este trabajo permitié que el
2 de octubre de 1975 se estableciera la Facultad de Danza de la Universidad
Veracruzana, primera en México que otorgd el titulo de licenciado en danza
contemporanea.® De ahi surgieron el Ballet Contemporaneo, dirigido por
Xavier Francis, y el Ballet Folklérico de la Universidad Veracruzana, enca-
bezado por Miguel Vélez.

Danza en el IMSS

En este apartado pretendo estudiar los propdsitos de las celebraciones que
realizé el IMSS durante el periodo 1960 a 1976, en las que incluyé a la danza,
por ello traigo a colacién el epigrafe que utiliz6 Frank Manning en su articulo

“Cosmos y caos. Celebracién en el mundo moderno”, y es el siguiente:

* Ibid., p. 905.
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“Una celebracién publica es un puente de cuerda de simbolos anudados
tendido a través de un abismo. Hacemos nuestros cruces esperando que el
abismo haga eco de nuestros sonidos festivos por un momento, mientras

el puente comienza a oscilar con los ritmos de nuestra danza”.*

Una celebracion, segiin Frank Manning, cuenta con cuatro elementos:

Primero: es ejecucidn, es o supone la presentacién dramética de simbolos cultu-
rales. Segundo, la celebracién es entretenimiento, estd hecha para el disfrute [...]
sin embargo, mucho de ella estd coloreado, consciente o inconscientemente, por
una significacién ideolégica o una intencién pragmatica. Tercero, la celebracion
es publica [...] La celebracién socializa significados personales, representindolos
en la calle, el escenario, el estadio. Puede haber una tarifa de admisién, pero no
exclusion social. Cuarto, la celebracidn es participativa. A pesar del creciente
profesionalismo, la celebracién involucra activamente a su circunscripcién; no
es simplemente un especticulo montado para espectadores no comprometidos.*

En el titulo del citado articulo, el término “mundo moderno” se emplea para
indicar la dominacién de la racionalidad sobre la costumbre como principio
y método de organizacién social. Desde esta perspectiva, la burocracia, la
centralizacién, el universalismo, el secularismo, el desarrollo industrial, tec-
nolégico y urbano, pueden sefialarse como caracteristicas de la modernidad.

Por lo anterior, al estudiar la modernidad no se puede hacer referencia
aun:

proyecto homogéneo, uniforme, es necesario decantar en sus origenes y evo-
lucién el cardcter diverso de las ilustraciones que la acompafiaron y le dieron
consistencia: los modos en virtud de los cuales sedujo como proyecto, tomé su
cauce y se volvid una cuestién a resolver en la vida y la cultura de las sociedades,

“ Ronald Grimes, Beginnings in Ritual Studies, 1982, p. 331, citado en Frank Manning,
“Cosmos y caos. Celebracién en el mundo moderno” (sin niimero de pdginas), en H. Islas
(seleccién y estudio introductorio), Antologias. Investigacion social e histdrica de la danza
en contextos no escénicos. México, Cenidi Danza José Limén, 2006.

* Idem.
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valiéndose incluso de instrumentos comunes que aplicados en contextos espe-
cificos produjeron idénticos resultados y sociedades diferenciadas. De hecho
podemos afirmar que a principios del siglo XIX existia en las sociedades y la
cultura del mundo occidental un solo proyecto (la modernidad), distintos pro-
cesos de racionalizacién o vias para impulsarlo (las ilustraciones) y diferentes
mecanismos (instituciones, culturas y actores) e impulsos (politicas) para su
puesta en marcha.?

De acuerdo con lo antes expuesto, a continuacién haré un recuento de las
celebraciones organizadas por el imss, para finalmente intentar dilucidar
los propésitos que la institucion persiguid con ellas.

Danza en el IMSS (ca. 1960-1964)

En la década de los sesenta el IMSS puso el acento en ampliar el marco de
proteccion y seguridad social de los trabajadores, y por tal motivo incluyé
a toda la familia. Era un hecho que la explosién demogrifica se convertiria
en un problema cuya solucién requeriria de viviendas dignas, mayor oferta
de empleo, y universidades para que los jévenes pudieran continuar sus
estudios.

El IMSS trat6 de contribuir a dicha solucién mediante el fortalecimiento
de la seguridad social y la inclusion de un mayor nimero de prestaciones
sociales. Para el IMSS, la funcién de las prestaciones sociales era “abatir los
costos que representan las prestaciones médicas y econémicas”, lo cual se
lograria “estimulando los factores que concurren a la elevacién del nivel de
vida, menor indice de enfermedades y de inseguridad econémica”.*

# Jestis Marquez, Breve diccionario histérico de México. Ingravida memoria de los siglos.
Meéxico, Luz Arena, 2003, citado en Maria Esther Aguirre Lora, Mares y puertos. Navegar
en aguas de la modernidad. México, UNAM/CESU, Instituto Michoacano de Ciencias de la
Educacién/Plaza y Valdés, 2005, p. 19.

# Programa de mano IMSS, septiembre de 1968. Palabras firmadas por el doctor Ignacio
Morones Prieto, director general del IMSS.
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Por otra parte, se habia detectado la necesidad de mano de obra calificada,
ya que el pais se encontraba en un periodo de desarrollo industrial; por ello
el IMSS pensé en capacitar a la juventud y cred los Centros Juveniles de Se-
guridad Social, donde los jévenes podian aprender electricidad, electrénica,
mecdnica, soldadura, tapiceria, carpinteria, acabados industriales de plasticos
y mosaicos; y al mismo tiempo contar con areas de salud e higiene, educa-
cién fisica y recreativa, y promocién civica y cultural.

Simultdneamente, en los CSS del pais se siguié fomentando el aprendizaje
de la danza a través de los talleres que se impartian, funciones de danza,
cursos de capacitacidn e integracion de nuevos grupos de nifios, jovenes y
adultos. Enseguida se sefialan algunos logros que se obtuvieron en esos afios.

Grupo infantil

Un grupo infantil que particip6 en diferentes festivales y espacios escénicos
fue el de Yolanda Moreno. Entre sus participaciones sobresale la del 18
marzo de 1962 a las 12:00 horas, en el Teatro de la Unidad Morelos, ubicado
en San Juan de Aragén. El programa de mano dice: “Como estimulo a los
valores artisticos y exaltacidn de las tradiciones del pueblo mexicano, fuente
de cultura, el IMSS tiene el honor de invitar a usted y a su apreciable familia
al Festival de Danza Regional Infantil”.*

Ese dia bailaron Ritmos indigenas, Estampas de Michoacdn a) Danza de
las igiitris, b) Jarabe michoacano, c) Danza de los viejitos; Mosaico veracru-
zano; Jorongos; Jarabe abajerio (estado de Guerrero); Jarabe mixteco (estado
de Oaxaca); y Sones jaliscienses.

El 5 de diciembre de 1962 a las 18:00 horas, el grupo infantil de danza
regional y el coro infantil dieron una funcién. Los cantos infantiles fueron
La ronda, La bella primavera, Despertar y Cu-Ci, a cargo de la profesora
Consuelo M. de Campos; y el programa dancistico estuvo integrado por

* Programa de mano CSS Morelos, Festival de Danza Regional Infantil, 18 de marzo de
1962. Los créditos fueron: direccién artistica, Yolanda Moreno; direccién musical, Plutarco
J. Barreiro; Conjunto Musical del IMSS; Marimba La Mixteca, de los Hermanos Méndez;
Conjunto Jarocho Tierra Blanca, de Chico Barcelata; Mariachi Tapatio, de Aurelio Castillo.
Locutor, Fernando Arenas. Coordinador de Danza Regional, Javier del Castillo.
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Danza rutuburi, Pascola, Coyotes y venado, Danza chichimeca, Danza de
matlachines, Danza azteca, Danza inicial de voladores, Danza de la pluma,
Danza de los moros, Danza de las igiiiris, Danza de los arrieros, Jarabe
abajerio, Jorongos, Sones huastecos, Cuadro veracruzano, Jarana yucateca
y Cuadro jalisciense, bajo la direccién de Yolanda Moreno. En el programa
de mano se manifiesta que “la satisfaccion de las necesidades materiales a
través de los bienes econdmicos es tan importante para el régimen mexicano
de seguridad social como la adquisicién y conservacion de valores colectivos
de tipo civico, artistico y cultural”.*

Grupos de jovenes y adultos

A finales de la década de los cincuenta y principios de los sesenta se forma-
ron grupos de danza regional que se presentaron en las celebraciones del
IMSS, uno de ellos fue el de Javier del Castillo,” de la Unidad Santa Fe, que
se integrd con jovenes de catorce a dieciséis afios. Entre los participantes se
encontraban Jesus Nafarrate, Antonio Marquez Mora, Efrén Marin Lopez,
José Angel Ramirez Quintero, Jaime Alonso Linares, José Luis Anaya Lé-
pez, Isabel Anaya Lopez, Elizabeth Rueda, Yocasta Gallardo, Lourdes de
Gante, Arturo Garcia Garcia, José Luis Jiménez Olvera, Joaquin Palmeros
Magaiia, Alfonso Lara Vidal, y Agustin Pimentel Mayén, entre otros, quie-
nes en pocos afios se convirtieron en bailarines profesionales y profesores
del Seguro Social, asi como en docentes de otras instituciones como el IPN,
la UNAM, el DIF, etcétera.

Otro grupo fue el de Miguel Vélez, compuesto por estudiantes de la CA
ndm. 13. Sobre los comienzos del grupo Manuel Lome recuerda: “Como
integrantes del grupo representativo bailamos en los multifamiliares de la
colonia Roma, en mercados, en plazas publicas, éramos Miguel Angel

* Programa de mano CSS Hidalgo, Festivales de Teatro, Danza y Coros, del 21 de noviembre
al 12 de diciembre de 1962.
% Coordinador nacional de Danza Folclérica del IMSS de 1960 a 1964.
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Danza de la pluma, Jests Nafarrate, José Luis Jiménez y José Angel Ramirez
en el desfile del 20 de noviembre de 1958 (integrantes del grupo
de la Unidad Santa Fe a cargo de Javier del Castillo).

Manzanillas, René Cardoza, Jaime Cisneros, Lilia Ortiz, X6chitl Medina,
Silvia Flores y un servidor”.’!

Mis adelante este grupo llegé a ser profesional, se le denominé Conjunto
Folklérico Mexicano del IMSS, y algunos de sus bailarines se convirtieron
en maestros del IMSS (véase Capitulo 3 de este trabajo).

5t Manuel Lome Ledn en entrevista realizada por Roxana Ramos, México, D. E, 23 de enero
de 2013, inédita.
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Cursos de capacitacién

En la década de los sesenta, cuando Javier del Castillo estuvo al frente de
la Coordinacién Nacional de Danza Folclérica del IMSS (1960-1964), la
institucién organizd encuentros y cursos de capacitacién en los que parti-
ciparon la mayoria de los orientadores de actividades artisticas (OAA) del
IMSS, y en los que dieron a conocer las danzas de su region. Al respecto,
Efrén Marin comenta:

Para Culiacdn se capacité a Libia Manjarres; para Ciudad Obregén a Silvia
Candiani; para Chihuahua a Jesis Dominguez. Cada uno de estos profesores fue
haciendo su propia escuela y formando nuevos elementos [...] En Monterrey,
el profesor Daniel Andrade, originario de Puebla y con formacién en danza
moderna, habia fundado la Academia de Danza de la Universidad de Nuevo
Ledn e iniciado la formacidn de docentes. Los bailes y las danzas de esa entidad
practicamente eran desconocidas en el resto del pais. En Jalisco, Maria del Re-
fugio Garcia Brambila (Miss Cuca) realizaba sus actividades de investigacion,
ensefianza y formacion de profesores.*

El 17 de diciembre de 1960 Javier del Castillo organizé otro curso-encuen-
tro, el cual fue crucial para la danza porque:

se difundié6 repertorio de Nuevo Ledn hasta entonces poco conocido [...] se
dio a conocer un vestido de mujer que ahora representa a la entidad, disefiado
por el modisto Ramén Valdiosera [...] algunos de los integrantes con el tiempo
se significarian dentro del movimiento dancistico en el pais: Rafael Zamarripa,
fundador y conductor por largos afios de las compafifas de Danza Regional en
las Universidades de Guadalajara y Colima; Guillermo Sahagin de la Torre,
entusiasta promotor de congresos, encuentros, pero sobre todo, de la organiza-
cién de los profesores en el Instituto de Investigacién y Difusion de la Danza
Mexicana (IIDDM).>

52 Efrén C. Marin Lépez, Danza, educacion y seguridad social en México, documento inédito,
México, 2015.
5 Idem.
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En el encuentro de 1960 se realizaron funciones de danza, en donde parti-
ciparon con sus grupos los siguientes maestros:

Del Distrito Federal: Rodolfo Miizquiz, Silvio Aguilar, Artemisa Barrios,
Oliva Pérez, Javier del Castillo, Consuelo Utrera, Liberta Estrella, Federico
Vidales y Aurora Rodriguez.

De Guerrero, Edilberto Estrada.

De Jalisco, Teresa Alvarez Bejarano.

De Nuevo Ledn, Jests Daniel Andrade, Blanca Torres y Joaquin Ramirez
Gonzilez.

En la direccién coral colaboraron Alberto Alba, Alarii Valle y Luis
Martinez Corona.

En la direccion musical, Plutarco J. Barreiro.

En los conjuntos musicales, la Marimba de los Hermanos Méndez; el
Mariachi Tapatio, de Aurelio Castillo; el Conjunto Los Canarios, de Nuevo
Ledn; y el Conjunto Regional Musical, de Guerrero.

Vestuario, seccién de danza regional del IMSS. Locutor, Ignacio Mar-
tinez Carpinteiro. Coordinacién general, Javier del Castillo. Supervisién
general, Esperanza J. de Pomar. Produccién, Departamento de Prestaciones
Sociales.*

Funciones de danza

Del 21 de noviembre al 12 de diciembre de 1962 se organizé un festival de
Teatro, Danza y Coros en el CSS Hidalgo, con motivo del aniversario de la
Revolucién Mexicana. El director del CSS Hidalgo era Octavio Novaro, y
el coordinador, Héctor Murillo Cruz.”

También hubo un programa de danza cldsica y moderna el 28 de noviem-
bre alas 18:30 horas. La funcién inici6 con unas palabras de Manuel Osante,
profesor de la UNAM, quien hablé acerca de la Revolucién Mexicana.
Después sigui6 Tabla técnica de ejercicios basicos para la danza moderna, a
cargo de la maestra Eva Robledo; Gavota y mazurca, con el grupo dirigido por
Monica de Neymet; Variaciones, de Roseyra Marenko; grupo cémico de la

5 Programa de mano citado en E. C. Marin Lépez, Danza, educacion..., op. cit.
% Programa de mano CSS Hidalgo, IMSS, 1962.
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maestra Alicia Martinez; El caballero de la rosa, con el grupo de José Car-
los Gonziélez; Sones mariachis, bajo la direccién de Eva Robledo; Polacas,
con el grupo a cargo de Roseyra Marenko; Jesusita en Chibuahua, trabajo
dancistico de Silvia Lozano; y Jalisco, de Eva Robledo.

Los dias 14 y 16 de marzo de 1963 se celebr6 la XI Reunién del Comité
Permanente Interamericano de Seguridad Social, organizada por el Depar-
tamento de Prestaciones Sociales y el CSS Hidalgo, por conducto del Club
Familiar. En el programa de mano se subraya que “el grupo familiar debe
estar colocado en el centro de interés de las prestaciones sociales, por su
singular y permanente valor social, por el significado de las normas de ayuda
mutua en relacién con toda forma de solidaridad y por su importancia en el
desarrollo de la seguridad social”.*

El programa estuvo compuesto por:

Las mananitas. Cancidén popular mexicana. Conjunto Coral Hidalgo.
Cancion de la madre. Dvoridk. Conjunto Coral Hidalgo.

Padre. Poema de Rubén Bernardo Fernidndez. Javier Ornelas.

Cancion de cuna. Brahms. Conjunto Coral Hidalgo.

A mi madre. Recitacién. Club Infantil.

Despierta. Cancién popular espaiiola. Conjunto Coral Hidalgo. Arreglos
musicales y direccién del Conjunto Prof. Alirio Campos.

Intermedio

Gawvota. Ballet infantil. Maestra Ménica de Neymet.

Movimiento de técnica moderna.

La negra. Son jalisciense en danza moderna. Maestra Eva Robledo.
Por qué. Cancién de Jorge del Moral. Sexteto varonil Hidalgo.
Intermedio. Regalos para las madres socias del centro.

Asi es mi tierra. Ignacio Esperén, Tata Nacho. Sexteto femenil Hidalgo.
El venado. Danza regional sonorense. Maestra Yolanda Moreno.

El gallito. Danza regional norteiia. Maestro Miguel Vélez.

Las alazanas. Danza regional jalisciense. Maestra Consuelo Utrera.

El Abualulco. Son veracruzano. Maestra Ofelia Gonzélez.

% Programas de mano CSS Hidalgo, 14 y 16 de marzo de 1963.
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Sobre las olas. Vals de Juventino Rosas. Conjunto de cuerdas Hidalgo.
Alejandra. Vals mexicano. Conjunto de cuerdas Hidalgo.

Director del Conjunto de Cuerdas Hidalgo, Prof. Arnulfo

Flamenco Rosales.

Danza en el IMSS (ca. 1964-1970)

Durante su gobierno, Gustavo Diaz Ordaz efectué los siguientes nom-
bramientos: director del IMSS, Sealtiel Alatriste; subdirector administrati-
vo, Alfonso Pulido Islas; y jefa de Prestaciones Sociales, Aurora Arrayales
Sandoval. El 1 de febrero de 1966 la direccién general del IMSS quedé en
manos de Ignacio Morones Prieto,” y a partir del 26 de febrero de 1966, la
Subdireccién General del Seguro Social quedé bajo la responsabilidad de
Ricardo Garcia Sdinz.’8

Desde que Sealtiel Alatriste asumid el cargo de director del IMSS tuvo que
enfrentar conflictos. Los médicos residentes se quejaban de malas condicio-
nes econdémicas, servicios deficientes y perspectivas limitadas de desarrollo
profesional en las clinicas del IMSS; argumentaban:

que los recursos fisicos y los servicios médicos no eran suficientes y que no
bastaba con aumentar el nimero de clinicas y hospitales, ni incorporar a ellos
a un nimero cada vez mayor de médicos, enfermeras y demds auxiliares, sino
que lo importante era lograr que edificios, instalaciones y personal funcionaran
debidamente, elevando la eficiencia y la calidad del servicio. Para mejorar los
servicios del IMSS proponian “elevar [...] los emolumentos y percepciones del

personal técnico, y mejores condiciones de trabajo para que los profesionistas

se superen en sus conocimientos y se sientan realizados”.>

57 El doctor Ignacio Morones Prieto nacié en Ciudad Linares, Nuevo Ledn, en 1900. A la
edad de veintitrés afios se recibié de médico cirujano, hizo estudios de posgrado en la Sorbona
de Paris, donde obtuvo el doctorado. Fungié como rector de la Universidad de San Luis
Potosi durante seis afios. Fue gobernador de su estado natal, posteriormente se desempefié
como secretario de Salubridad y Asistencia, y embajador de México en Francia. Excélsior, 2
de febrero de 1966, Archivo de prensa del IMSS.

58 El Heraldo de México, 26 de febrero de 1966, Archivo de prensa del IMSS.

% El Dia, 23 de enero de 1965, Archivo de prensa del IMSS.
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El problema no se resolvid hasta que Gustavo Diaz Ordaz les ofrecié “me-
jorar condiciones de trabajo”, por lo que los médicos residentes e internos
detuvieron las protestas, “seguros de que obtendrian una notable mejoria y
dignificacién de su labor”.®

Ademds se extendia el rumor de que el IMSS atravesaba por dificultades
econémicas. Ante tal inquietud, el director del IMSS respondié:

Las deudas de la institucién no se apartan de lo normal, y [...] las reformas que
se estan haciendo sélo tienen el propésito de aumentar la eficacia de sus servicios
[...] el pasivo del IMSS se renueva constantemente por las compras que tienen
que realizarse y la obligacién estriba en ver cémo damos servicio, lo mejoramos
y racionalizamos la administracidn, teniendo en cuenta nada mis a los actuales
derechohabientes.!

Ante el panorama existente, el IMSS puso en marcha algunas estrategias:
en los CSS cred las llamadas “misiones de seguridad social”, a fin de elevar
el nivel de vida de los derechohabientes. En 1964 se realizé un estudio so-
cioeconémico de las zonas de influencia de cada centro y, de acuerdo con
el resultado, el IMSS instal6 locales —que denominé Centros de Extension
Cultural o Centros de Extensién de Conocimientos— donde se impartian
cursos sobre diferentes temas que mejoraran la vida en el hogar, por ejemplo,
economia doméstica, tejido y bordado, cocina, corte y confeccidn, etcéte-
ra. El personal de capacitacion para los Centros de Extension Cultural era
seleccionado entre las alumnas mds aventajadas de los CSS, y hasta la fecha
se les conoce como monitores.*

Los monitores, sefiala Mirtha Cérdova, “eran alumnas con varios afios
de estudio en alguna especialidad, que podia ser corte y confeccidn, cocina,
primeros auxilios, danza, etcétera. Esos conocimientos se llevaban a comu-

nidades cercanas y a otras mds lejanas, y formdbamos grupos para extender
dicho saber”.®?

80 Excélsior, 29 de enero de 1965, Archivo de prensa del IMSS.

¢! Novedades, 15 de junio de 1965, Archivo de prensa del IMSS.

2 Ultimas Noticias, 12 de junio de 1965, Archivo de prensa del TMSS.

6> Mirtha Cérdova Melo en entrevista realizada por Roxana Ramos, México, D. E, 25 de
agosto de 2012, inédita.
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Otra estrategia fue iniciar cursos de artesanias (ceramica, vidrio, pintura,
escultura, metales esmaltados, mosaicos y dibujo) en la Unidad Indepen-
dencia del IMSS, que eran gratuitos y para todo el ptblico, de lunes a viernes
de 15:00 2 18:00 horas y de 18:30 a 21:00 horas, y continuar con los trabajos
y cursos que ofrecian los CSS.

En materia dancistica el IMSS continué impartiendo clases de danza,
organizé funciones en sus diferentes teatros, cre6 ballets de masas y los pre-
sentd en las celebraciones administrativas, histdricas y politicas, y también
particip6 en concursos y en las actividades de la XIX Olimpiada de 1968.

Funciones de danza

Fueron fruto del trabajo cotidiano de los CSS donde se ensefiaba danza cla-
sica, regional y moderna a nifios, jévenes y adultos; la cobertura de atencién
era amplia, sélo en el CSS Tepeyac, ubicado en Calzada de Guadalupe, en el
turno vespertino de la clase de danza regional se atend{an a:

ciento quince nifios y cien jovenes, hombres y mujeres [...] una vez que los
bailarines estin preparados para dar una funcidn se les proporcionan los trajes
regionales y llevan su mensaje de alegria y folklore a muchos lugares en donde
su presencia significa felicidad y sana distraccién [...] en asilos para ancianos, en
la circel de mujeres, en instituciones de beneficencia infantil, en los reclusorios
para j6venes, etcétera.*

A continuacién se dan a conocer algunos ejemplos: Yolanda Moreno pre-
sentd a su grupo infantil el 28 de junio de 1964 a las 11:00 horas en la
Unidad Artistica y Cultural del Bosque; se trataba del Grupo Folclérico
Infantil Guari Sapichu. El programa dancistico incluyé Danza de la fiesta
de las flores, Danzas de pascola, Coyotes y venados, Danza de las igiiiris,
Danza de los viejitos, Danza de matlachines, El gallito, Fiesta veracruzana,

¢ Mauro Jiménez Mora, “Mensaje de alegria y folklore brinda el Centro Tepeyac”, en México
en la Cultura, suplemento de Novedades, domingo 5 de julio de 1964.



154 ROXANA GUADALUPE RAMOS VILLALOBOS

La sandunga, Danza de la pluma, Jarabe abajerio, Sones huastecos, Jarana
yucateca, Danza de los moros, y Jaripeo jalisciense.®

En el Teatro Hidalgo, en noviembre de 1964 se presentaron el ballet £/
cascanueces, de Chaikovski; el Bolero, de Ravel; y el vals lento del Ballet Silvia,
de Léo Delibes; los bailarines fueron derechohabientes del €SS Hidalgo
acompafiados de su maestra, Marfa de los Angeles Cérdova.®

Las bailarinas Artemisa Pedroza y Maya Ramos bailaron en la obra Peer
Gynt, de Ibsen, como parte del elenco del grupo dancistico. La obra se es-
trend en el Teatro Hidalgo, también en noviembre de 1964.

En 1964, el grupo de Javier del Castillo bail6 en la Direccién General de
Educacién Primaria nim. 4, ubicada en Coruia, colonia Viaducto Piedad.

De izquierda a derecha:Alfonso Lara Vidal, Horacio Covarrubias, bailarina sin identificar, Alfredo
Flores, Teresa Fuentes, Efrén Marin Lopez, Javier del Castillo, Ofelia Gonzilez, José Narro (en ese
momento director del CSSBF de la Unidad Santa Fe), Lourdes de

Gante, Jests Nafarrate, Miguel Vélez, Genaro Fuentes Rivera (pianista), profesor

normalista. (Despedida de Miguel Vélez, quien se iba a radicar a Xalapa,

Veracruz, ca. 1964).

Foto tomada del documento inédito de Efrén Marin Lépez Danza,
educacion y seguridad social en México, México, 2015.

6 Programa de mano Grupo Folclérico Infantil Guari Sapichu, del CSS Hidalgo del IMSS,
28 de junio de 1964.
8 El Universal, 4 de noviembre de 1964, Archivo de prensa del IMSS.
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Los bailarines fueron Alfonso Lara, Horacio Covarrubias, Alfredo Flores,
Teresa Fuentes, Efrén Marin y Javier del Castillo.*”

Presentaciones masivas

Su origen se remonta al teatro mexicano de masas que se puso en boga en
la década de los afios veinte. El teatro mexicano de masas formd parte del
plan de “salvacién/regeneracién” del pais instrumentado por José Vascon-
celos cuando ocupé el cargo de secretario de Educacién Publica en 1921;
dicho plan estaba inspirado en el programa de Lunatcharsky, comisario de
Educacién de la URSS, y con él se buscaba sacar a flote, homologar y unifi-
car al pais después de la revolucidn, a través del arte y la cultura. Para ello
se instrumentaron programas de difusién cultural en los que se llevaron a
escena especticulos masivos dirigidos al pueblo, elaborados de tal manera
que los ciudadanos se sintieran identificados, aludidos y orgullosos de “ser
mexicanos”; por ello, en esos especticulos se subrayaba la importancia de
“nuestras raices prehispanicas”.

También se llevaron a escena pasajes memorables de “nuestra historia
patria: la Conquista, la Independencia, la Revolucién, y a héroes como
Cuauhtémoc, Hidalgo, Zapata”; entre los maestros que participaron en las
puestas en escena sobresalen “el dramaturgo Efrén Orozco Rosales, los
misicos Angel Salas y Francisco Dominguez, y los maestros de danza Luis
Felipe Obregon, Marcelo Torreblanca, Higinio Vidzquez Santana, Amado
Lépez, Emma Duarte, Rafael Andrade, Miguel Vélez, Xéchitl Medina y
Enrique de Anda”.%

Algunas obras escenificadas fueron El mensajero del sol, Xochilbhuitl,
Meéxico, Morelos, Estampas de la Revolucion, El nirio artillero, La hora de
la libertad, Emiliano Zapata'y Fuerza campesina.®

Con base en la experiencia del teatro mexicano de masas, en la década
de los treinta los coredgrafos montaron ballets masivos, es decir, “obras

¢7 Efrén C. Marin Lépez, Danza, educacion y seguridad social en México, op. cit.

% Elizabeth Cdmara, “Teatro mexicano de masas: Efrén Orozco Rosales y Angel Salas”, en
Homenaje Una vida en la danza. Segunda época. México, INBA/Cenidi Danza, 2010, pp.
205-227.

 Idem.



156 ROXANA GUADALUPE RAMOS VILLALOBOS

multitudinarias en donde los jévenes, representando soldados, campesinos
y obreros, portando rifles y cartucheras, moviéndose enérgicamente al ritmo
de musica mexicana como La Adelita, La Valentina, La cucaracha, y ento-
nando La Internacional o el Himno Nacional, se desplazaban por grandes
plazas”.”®

Entre las piezas mds significativas se encuentran: el Ballet simbdlico 30-
30, de las hermanas Campobello y Angel Salas, misica de Francisco Do-
minguez y direccidn artistica de Carlos Gonzidlez, que se estrené el 20 de
noviembre de 1931 en el Estadio Nacional; el Ballet simbdlico simiente,
de Nellie Campobello y Francisco Dominguez, decorados de José Chévez
Morado y musica de Francisco Dominguez, el cual se estrend el 15 de mayo
de 1935 en el Teatro al aire libre Alvaro Obregén de la SEP; Tierra, de Nellie
y Gloria Campobello, con miusica de Francisco Dominguez, que se estrend
en 1936 con la participacién de 3,000 alumnos.”

Los especticulos masivos continuaron escenificindose durante los afios
cuarenta y cincuenta; algunos ejemplos son El mensajero del sol en el Estadio
Nacional el 21 de septiembre de 1941, con musica a cargo de Angel Salas
y Ratl Guerrero, y coreografia de Luis Felipe Obregén, Amado Lépez
Castillo, Linda Costa, Emma Duarte, Rafael Andrade y Marfa Luisa Garcia;
después de esa fecha la obra se remontd varias veces mds, en 1956 y en 1957
en el Auditorio Nacional, y en 1959 en Xalapa, Veracruz.

El 24 de febrero de 1944 se mont6 La bandera nacional en el Estadio
Nacional; en 1945 se llevaron a escena varias obras, México, Siembra, Xochil-
huitl y La redencion del indio. En la década de los cincuenta se escenificaron
La redencion del indio, en 1950; Arbol de paz, de Efrén Orozco, en 1952; El
quinto sol. Sacrificio gladiatorio, en 1953; y Xochilbuitl en 1959, como parte
del programa “Domingos Populares de la Cultura”.”

El IMSS, inspirado en el trabajo teatral y dancistico antes expuesto, orga-
niz6 especticulos masivos para inaugurar las diferentes unidades médicas y
administrativas que se abrieron a principios de la década de los sesenta; en
1961, la Unidad Morelos; y en 1963 la Unidad Cuauhtémoc y la Unidad de

70 Roxana Ramos, Una mirada a la formacion dancistica mexicana..., op. cit., p. 62.
' M. Tortajada, Danza y poder. México, INBA/Cenidi Danza, 1995, pp. 101-104.
72 E. Cdmara, “Teatro mexicano de masas...”, op. cit.
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Servicios en Zacatepec, Morelos. De esta tltima, Efrén Marin recuerda la
siguiente anécdota:

Por la mafiana habian asesinado a John F. Kennedy en Dallas, Texas. Por la
tarde, la ceremonia presidida por el presidente Lépez Mateos dio inicio con el
obligado minuto de silencio. Transcurrida la mayor parte del programa, que
cerraba con el disparo de fuegos pirotécnicos, una aureola perdié el rumbo y
fue a estrellarse al pie del balcon presidencial, causando alarma en el cuerpo de
seguridad presidencial.”

En el Zocalo de la ciudad de México también se organizaron especticulos
masivos, sobre todo en fechas clave, como el 20 de noviembre, y se llegaron
a reunir hasta 6,000 personas. Era posible congregar tal contingente, indica
el profesor Mizquiz, porque “los alumnos que asistian a los CSS hacfan mo-
vimientos coreogrificos y manejaban arcos y listones para vestir el Zécalo
[...] y 600 personas bailaban”.”*

Ademis en otras ocasiones se presentaron ballets de masas: en marzo
de 1968 se montd un ballet —con alumnos del CSS Tepeyac— alusivo a las
peregrinaciones de las tribus nahuas de Aztlin a Tenochtitldn, integrado
por 1,000 bailarines y doscientos cantantes y narradores. Sonia Montero
declamé el poema de Carlos Pellicer Grupo de palomas, y fue el punto de
unién de los bailes y las danzas folcléricas mexicanas, cuyos temas también
fueron las palomas. Al respecto se comentd: “Este ballet fue verdaderamente
impresionante [...] algunas personas que transitaban por la supercarretera
a Querétaro interrumpieron el transito, estaciondndose para ver aquel gran

especticulo”.”

73 E. C. Marin Lépez, Danza, educacion y seguridad social en México, op. cit.

74+ Rodolfo Muzquiz en entrevista realizada por Roxana Ramos, México, D. E, 15 de mayo
de 2009, inédita.

7> Dolores Castro, “Rodolfo Muzquiz. Coredgrafo del folklore”, marzo de 1968, Archivo
de prensa del IMSS.
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Concursos de danza

En marzo de 1966 el INBA abrié convocatorias para los festivales y los con-
cursos de danza que se llevarian a cabo ese afio, de acuerdo con el plan de
trabajo de Clementina Otero, jefa del Departamento de Danza. Estas convo-
catorias se mencionan porque algunos grupos del Seguro Social participaron.

En 1966 el concurso fue nacional y abierto a grupos no profesionales de
danza cldsica, moderna y folclérica; al final, los ganadores acudirian, del 2 al
13 de septiembre, a la Reunién Nacional de Danza en la ciudad de México.”®

Los grupos del IMSS que pasaron a la final fueron:

a) El grupo Calida Fornax, de Baja California, dirigido por Jorge Charles
Pifa, con coreografias de Pedro Galaviz Ruiz y Alma Nydia Charles Lépez,
que concursaron con la obra Crisol de tradiciones, integrada por el reperto-
rio de Estado de Chiapas, Estado de Yucatdin, Estado de Veracruz, Estado
de Sonora, Estado de Jalisco, Estado de Michoacian y Estado de Oaxaca; b)
el Conjunto Folklérico del Seguro Social para el Bienestar Familiar ndm.
1 de Ciudad Obregén, Sonora, dirigido por Silvia Candiani Barragin, que
participé con el programa México baila asi; c) el Grupo Xochiquétzal, del
IMSS de Acapulco, Guerrero, con el trabajo Danzas mexicanas, direccién y
coreografia de Edilberto Estrada.

El que recibié mencién especial por la ejecucion de una de sus bailarinas
fue el grupo Danza Regional, del CSS del IMSS de San Luis Potost, con di-
reccién y coreografia de Pilar Noyola de Grimaldo.”

Cabe destacar el trabajo de Jaime Buentello, maestro del CSS del IMSS de
Nayarit, quien integré en 1967 el Grupo Folklérico Matatipac, que en 1968
se fusiond con el del IMSS” y fue uno de los ganadores de este concurso.

En 1969 se realizé el T Concurso Nacional de Danza, cuya final se llevo
a cabo en el Teatro Hidalgo del Seguro Social, el premio al mejor director
artistico lo obtuvo Miguel Vélez, quien de 1960 a 1963 estuvo al frente del
CFM del IMSS.

76 M. Tortajada, op. cit., 2006, pp. 245-252.

77 Ibid., pp. 276-278.

78 R. Hidalgo, “Jaime Buentello: en la permanencia del tiempo...”, en Una vida dedicada a
la danza. México, Cenidi Danza/INBA, 2010, p. 184.
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El 1V Concurso Nacional de Danza se celebré del 12 al 20 de marzo de
1970 en el Teatro del Bosque. El IMSS participé con el Grupo de Danzas
Mexicanas Xochiquétzal, que present6 Folklore mexicano, con direccién y
coreografia de Edilberto Estrada R. y del maestro Federico Vidales, quien
en ese momento era maestro de danza regional del IMSS; la musica estuvo

a cargo del conjunto jarocho Los Portefios, los Hermanos Arizmendi y la
Banda de Musica del Gobierno del Estado.”

Presencia del IMSS en la XIX Olimpiada de 1968

La sede del Campeonato Mundial de la Juventud fue el Centro Vacacional
Oaxtepec del IMSS, donde el Seguro Social particip6 el 8 de octubre de 1968
con un ballet de masas. El doctor Morones Prieto presidi6 la ceremonia, a la
que asistieron alrededor de 5,000 personas; en el presidium lo acompaiiaba
Aurora Arrayales, jefa de los Servicios de Prestaciones Sociales del IMSS.

La ceremonia comenzé con un desfile de las delegaciones participantes.
Concurrieron jovenes de cuarenta y dos paises, quienes vistieron sus trajes
tipicos nacionales. El contingente fue encabezado por los j6venes de Japén
y de la Republica de Alemania. Durante la ceremonia, en las tribunas habia
“gente de la capital, habitantes del poblado de Oaxtepec, turistas de varias
partes del mundo”. El coro que entond el Himno Olimpico fue el del IMSS,
y el ballet programado fue Huitzilopochtli, el cual “comprendié bailables
prehispanicos de gran simbolismo, extraordinaria precision plastico-coreo-
grafica [...] Ese despliegue increible de cuatrocientos danzantes por el es-
pacio verde del estadio fue un especticulo que movié la emocién, sorpresa,
admiracién de los visitantes. Y al concluir, jqué de aplausos!”.*

El arreglo musical fue de Plutarco J. Barreiro, lo interpret6 la Banda Sin-
fonica de Marina, la cantante fue Alicia Garcia Bolafios, y la direccién del
conjunto coral estuvo a cargo de Alarii Valle. Los orientadores de actividades
artisticas (danza y coros) que participaron fueron: Jaime Cisneros, Federico
Vidales, Benjamin Gutiérrez, Silvio Aguilar, José Luis Guevara, Rafael Mo-
rones, Quetina Izaguirre, Ofelia Gonzélez, Consuelo Utrera, Oliva Pérez,

" Ibid., p. 364.
80 Excélsior, miéreoles 9 de octubre de 1968.



160 ROXANA GUADALUPE RAMOS VILLALOBOS

Ma. de Jesas Pardavell, Guillermina Islas, Eva Robledo, Aurora Rodriguez,
Otila Cuesta, Ernesto Rubio, Liberta Estrella, Alarii Valle, Justina Rojas,
Alberto Alba, José del Aguila F,, Alirio Campos, Consuelo Campos, Gloria
Villegas, Estalino Saavedra, Maria Palomar; y la direccién dancistica estuvo
a cargo de Rodolfo Mizquiz."

El IMSS también tuvo a su cargo la ceremonia para encender el fuego
olimpico en San Juan Teotithuacdn. Los grupos de danza del Seguro Social
intervinieron, acompafiados por la Orquesta Sinfénica de la UNAM. El por-
tador de la antorcha olimpica fue el atleta Miguel Sinchez.

Al respecto, la maestra Cora Flores recuerda:

La ceremonia de Recepcidén del Fuego Olimpico se basé en un antiguo can-
to ndhuatl; fue un especticulo masivo inolvidable, coreografia de Guillermo
Arriaga, musica de Leonardo Veldzquez, con la orquesta sinfénica dirigida por
Armando Zayas. Participaron 1,525 trabajadores del IMSS y quince bailarinas que
estibamos al pie de las pirdmides de Teotihuacin. Para llegar al fuego olimpico
se disefi6 el camino de la amistad con esculturas que portaban trajes regionales
de todos los paises [...] {Fue hermoso! Las pirdimides se iluminaron, habia luna
llena [...] Esa noche el especticulo no se filmo, pero dias después se elabord un
documental de 16 milimetros a cargo de Demetrio Bilbattia, que se proyectaba
en todos los cines de la ciudad antes de las peliculas.

Como parte de los festejos, el IMSS organizd una serie de funciones en sus
distintos teatros, actividades que llevaron el nombre de Programa Cultural
de la XI1X Olimpiada: los dias 1, 6, 13, 18, 19 y 27 de octubre de 1968 se
presentd La Guelaguetza. La fiesta del folklore oaxaquerio en el Teatro
Tepeyac, la Alameda Central y el Teatro Hidalgo. Participaron alumnos de
los CSS Cuauhtémoc, Tepeyac y Morelos bajo la direccién de Manuel Lome
L., Leopoldo Palencia y Alfonso Lara. El coro estuvo a cargo de Luz Ma.
Martinez Corona.*

8! Programa de mano Programa Cultural de la XIX Olimpiada México 1968, Archivo de
prensa del IMSS.

82 Programa de mano Programa Cultural de la XIX Olimpiada..., op. cit.; cartelera teatral del
periédico El Sol de México.
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Del programa La Guelaguetza, la prensa escribié: “Danzas oaxaquefias que
proyectan los mas trascendentales actos de la vida humana —nacimiento,
matrimonio y muerte— fueron presentadas anoche en el teatro Tepeyac del
IMSS por los grupos de danza de los CSS del IMSS Cuauhtémoc y Morelos”.*

Bajo la direccion de Jaime Buentello Bazdn, profesor del CSS de Tepic,
Nayarit, se present6 el Ceremonial indigena y Boda mestiza los dias 26, 27
y 28 octubre de 1968.

Mosaico mexicano se pudo disfrutar los dias 22, 23, 29 y 30 septiembre,
y 8,12, 15, 17, 19, 21, 23 y 24 de octubre de 1968, la funcién estuvo a car-
go de los profesores Ofelia Gonzélez, Jaime Cisneros, Federico Vidales,
Rodolfo Mizquiz y Jests Nafarrate de los CSS Xola, Hidalgo, Tepeyac e
Independencia.

Con la direccién de los profesores Victor Santiago y Rafael Morones
—de los CSS Tepeyac y Morelos—y los coros a cargo de Luz Maria Martinez
Corona, se presenté Danza totonaca los dias 19, 22, 28 y 31 de octubre de
1968 en los teatros Xola, Tepeyac e Hidalgo.

El Yumare. Nuevo sol. Funcién de danza a cargo de los profesores Ma-
nuel Lome, Leopoldo Palencia y Alfonso Lara. Escenografia de Jorge Rosas;
narracion de Javier Ornelas. Coros bajo la direcciéon de Luz Maria Martinez
Corona, de los CSS Cuauhtémoc y Morelos. Se presentd los dias 16, 21,25y
30 octubre en los teatros Xola, Tepeyac e Hidalgo,* y en el Museo Nacional
de Antropologia e Historia.** El programa de mano menciona: EI/ Yumare
(Nuevo sol), como epigrafe: “Las sorpresas que esperan al que entre en el
alma de los indios de ayer y hoy, por el dnico camino que lleva a ella: la emo-
ciény el amor...”. Angel Ma. Garibay. La coreografia estuvo integrada por:

Ofrecimiento y ceremonial

Se inicia la ceremonia de nombre Yumare a la hora del crepusculo. El lugar: una
de las principales comunidades, enclavada en la extensa region de la Tarahuma-
ra, teniendo por escenario el ancestral paisaje de la sierra; umbrias montafias y
cielo de opalescentes tintes, enmarcando la agonia solar... Da principio el ritual

8 El Sol de México, 19 de octubre de 1968.

$ Excélsior, 8 de octubre de 1968, Archivo de prensa del IMSS.

5 El Sol de México, cartelera teatral del Programa Cultural de la XIX Olimpiada, 20 de
octubre de 1968.
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con la entrada al pueblo del Cacique, quien hace la “arenga”, destinada a todos
los alli congregados para que bailen, canten y disfruten en paz y tranquilidad,
dando significacién al mandato con un brindis de tesgiiino, como se nombra en
su lengua al maiz fermentado.

Ritual tarahumara

Las “Tehueques”, o sea, las doncellas bailan junto con la sacerdotisa, nombrada
custodia de la cruz, haciendo votos entre giros y cantos, para que las cosechas
sean abundantes. A continuacién de la danza se realiza una carrera en la que el
hombre va en pos de la que serd su esposa, alcanzandola y derribdndola con una
zancadilla. El hecho de que en esta forma la mujer caiga al suelo significa que
a partir de ese momento son esposo y esposa. La pareja, conforme al ritual, se
presenta ante el Cacique, quien bendice la unién.

El kuichi (danza del matrimonio)

El singular matrimonio efectuado se simboliza con la danza llamada el kuichi,
formando los desposados cuatro hileras en parejas.

Los pascolas (danza del sacrificio)

Los pascolas o Danza del sacrificio posee un hondo significado teltrico; su eje-
cucidn corresponde exclusivamente a los varones y se prolonga hasta que caen
exhaustos todos los que participan en ella.

Danza de los otates

Responde esta danza a un juego de destreza. Formalizan las pruebas de habilidad
mental y fisica, utilizindose durante la ejecucién troncos huecos de otates de
“baquedchic” (bakibambu). Juego de destreza es éste, muy antiguo y de origen
filipino, traido a estas latitudes por los jesuitas, segtin lo revela Carl Lumholtz
en su obra titulada E/ México desconocido.

Los palomos de zapuri

Se denomina asi a la danza guerrera, cuya realizacidn tiene por objeto procurar
la abundancia de las cosechas.

La paloma

Simboliza esta danza al ave de la cual lleva el nombre, ejecutada exclusivamente
por mujeres.

Matachines

Proviene esta danza de las inmediaciones de la Tarahumara, de un poblado de
nombre “Tonachic” y de su “Tohuisado”. Previamente se efectia la ceremonia
ritual del peyote. Con la Danza de los matachines se da culminacién a la
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festividad. {Para jubilo de todo lo creado nace el “Nuevo sol”, y con él, la pro-
mesa de fecundidad de la vida!®

Programa de mano E! Yumare, funcién a cargo de los profesores Manuel Lome,
Leopoldo Palencia y Alfonso Lara.
Foto: Acervo de Manuel Lome Ledn.

% Programa de mano E/ Yumare, IMSS, 1968.
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El programa Jalisco y Norte se llevé a escena el 8 de octubre en Oaxtepec,
Morelos, a cargo de Jests Nafarrate con la colaboracién de alumnos del CSS
Independencia.

Danza azteca se presentd el 20 de octubre en el Centro Vacacional
Oaxtepec, a cargo de Federico Vidales, con la participacion de los alumnos
del €SS Xola.

El 11 de octubre, en Texcoco, Estado de México, se llevaron a escena
la Danza de los pardos, la Danza de la pluma y Ritmos aztecas, bajo la
direccién de Jaime Cisneros, Manuel Lome y Federico Vidales, y con la
participacién de alumnos de los CSS Hidalgo, Cuauhtémoc y Xola. Asi-
mismo se presentd la funcidn que llevs el nombre de Mosaico mexicano; en
esa ocasién, Ana Mérida le envid al maestro Rodolfo Mizquiz una carta
de felicitacion:

Distinguido maestro Mizquiz: Me es particularmente grato manifestarle mi
mds sincero y profundo agradecimiento por la destacada participacién que el
Grupo Mosaico Mexicano tuvo en el “Festival Mundial del Folklore”, evento
del Programa Cultural de los Juegos de la XIX Olimpiada, bajo mi coordinacién.
Considero que la participacion de este conjunto vino a dar realce muy especial
a este Festival, ya que sus artistas dejaron a México y al pueblo mexicano las
expresiones mis hermosas de su arte exquisito, sus cantos y sus danzas. El
folklore de México no pudo haber estado mejor representado en esta reunién
del arte, que con el Grupo Mosaico Mexicano. [...] Ana Mérida, Coordinadora
del Festival Mundial del Folklore.*”

Al afio siguiente (1969), el ballet Huitzilopochtli se escenificé en diferentes
estados de la repablica. En julio se present6 en Durango, con motivo de la
conmemoracién del cuatrocientos seis aniversario de la fundacién de dicho
estado. En esa ocasidn participaron 1,500 danzantes. “Miles de duranguenses
acudieron antenoche a la presentacién del ballet Huitzilopochtli en el Estadio

Francisco Zarco”.%8

% Carta de Ana Mérida dirigida al profesor Rodolfo Muzquiz, 19 de noviembre de 1968.
8 El Sol de Durango, jueves 10 de julio de 1969.
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En Chihuahua, el ballet de masas Huitzilopochtli del IMSS se escenificé en
el Parque Jaime Canales Lira, ademads, cien parejas interpretaron México
revolucionario y el Jarabe tapatio.® La direccion del ballet estuvo a car-
go del profesor Francisco Flores, director del Ballet Folkl6rico de Ciudad
Juérez, auxiliado por los profesores de danza Angel Chimalpopoca, Ral
Fernindez, Jestis Dominguez y Leonor Avalos. En el primer dfa, a peticién
del Ayuntamiento de Ciudad Judrez, se conmemord la restitucion fisica de

Fl Chamizal.

Danza en el IMSS (ca. 1970-1976)

Del 1 de diciembre de 1970 al 26 de septiembre de 1975, el director general
del TMSS fue Carlos Gélvez Betancourt. En ese periodo se aprobaron dos
importantes reformas a la Ley del Seguro Social: la primera, para elevar los
topes salariales fijados en pesos que habian permanecido estiticos y que
provocaron un grave abatimiento de las cuotas; y la segunda (en 1973), que
tuvo como puntos fundamentales la apertura de los grupos de aseguramien-
to, la desaparicion de los topes por grupos para establecer una contribucién
dindmica, el establecimiento del régimen obligatorio de guarderias para hijos
de madres aseguradas, y la creacién del régimen IMSS-Solidaridad para brin-
dar atencién médica a la poblacién en situacién de marginacidn, lo cual se
logré mediante la contribucion del gobierno federal, la administracién del
Instituto, y el pago de los beneficiarios con trabajo personal en favor de las
comunidades, a través de cuarenta hospitales y cuatrocientas clinicas rurales.

Del 27 de septiembre de 1975 al 30 de noviembre de 1976 el director del
IMSS fue Jestis Reyes Heroles, quien tomd la decisién de darle seguimiento
a la politica dictada por su antecesor.

Cabe sefialar que con la aplicacién de la Ley de 1973 hubo cambios en la
distribucidn de los programas que se realizaban en los CSS. A continuacién
se muestran los programas existentes antes y después.

% El Fronterizo, seccién Sociales, Ciudad Juirez, Chihuahua, 27 de octubre de 1969.
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Programas para los CSS (antes de la Ley de 1973)

Cuidados de la salud.

Prevencién de enfermedades.

Actividades de iniciacién cultural.”

Programas para los CSS (después de la Ley de 1973)

Con base en el articulo 234, los programas que se proponen son:
Promocidn de la salud, difundiendo los conocimientos necesarios a través
de cursos directos y del uso de medios masivos de comunicacion.
Educacidn higiénica, sanitaria y de primeros auxilios.

Mejoramiento de la alimentacién y de la vivienda.

Regularizacion del estado civil.

Superacién de la vida en el hogar, a través de un adecuado
aprovechamiento de los recursos econémicos, de mejores pricticas

de convivencia, y de unidades habitacionales adecuadas.

Los demds ttiles para la elevacién del nivel de vida individual y colectivo.
Con los siguientes subprogramas:

Salud. Orientar a la poblacién en los aspectos relativos a la salubridad
para el mejoramiento de la salud y de la nutricidn, y la utilizacién
adecuada y oportuna de los servicios médicos.

Proteccién o incremento del ingreso familiar mediante la defensa

del salario del trabajador.

Actividades deportivas, artisticas y culturales.

Mejoramiento del uso del tiempo libre, a través de actividades deportivas,
artisticas y culturales, como el baile, la produccidn artesanal, etcétera.
Servicios de apoyo. Comprenden estancias infantiles, bibliotecas, bolsa
de trabajo, cooperativas, cineclub, regularizacién del estado civil y
centros de extensién de los conocimientos.

Como es evidente, con el cambio se reagruparon los rubros y se abrieron
subindices en cada uno de ellos.

Con respecto al dmbito dancistico, durante este sexenio se impulsé la
danza cldsica, moderna y regional mediante tres programas: organizacién
de funciones, festivales y encuentros; capacitacion para los OAA; y creacién
de una coordinacién nacional para la danza cldsica y la moderna.

* Instituto Mexicano del Seguro Social, 40 arios de historia. .., op. cit., p. 163.
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Concursos, festivales, funciones, palenques y ferias

De 1970 2 1976 €l IMSS apoy?6 las presentaciones de danza tanto de derecho-
habientes como de profesionales, asi como la participacién de sus grupos en
diferentes celebraciones.

En 1970, el periédico Del Mariana, de Ciudad Reynosa, Tamaulipas,
publicé: “Vea las danzas folkléricas del sur de México y su musica con el
Ballet Folklérico del IMSS en la V Feria y Exposiciéon Agricola y Ganadera
e Industrial Reynosa 70, del 9 al 19 de julio”. Las ferias se tornaban atrac-
tivas porque los grupos de la institucién compartian escenario con artistas
conocidos; en esa ocasion alternaron con Lucha Villa, Juan Torres, conjuntos
regionales, marimbas y mariachis. Ademads se tenian programadas carreras
de caballos, peleas de gallos, juegos mecanicos, tren eléctrico, y concurso
de baile de resistencia. En esa ocasion el objetivo era recabar fondos para la
construccién de una escuela-granja.”

En 1971, el Conjunto Folklérico del IMSS —dirigido por Rodolfo Muzquiz—
participé en el I Concurso de Danzas Populares Mexicanas en el Teatro al
aire libre Angela Peralta. El concurso inici6 el 28 de marzo de 1971 y la
clausura se llevé a cabo el 11 de junio, en esta tltima estuvo presente Esther
Zuno, acompaiiada de Norberto Trevifio Zapata, delegado de Miguel Hidal-
go; Griselda Alvarez, directora de Servicios y Prestaciones Sociales del IMSS;
y Héctor Fink, director de la Escuela de Danza de Accién Cultural y Social
del DDF y excolaborador en Las Palomas de San Jer6nimo. El IMSS obtuvo
premio y diploma por el vestuario de La culebra, de Tlaxcala.”?

Ese mismo afio (1971), en la Feria de San Marcos de Aguascalientes par-
ticiparon los grupos folcléricos del IMSS, asi como el Ballet Folklérico de
Michoacin, dirigido por Roberto Garcia Marin; el Ballet Folklérico Poto-
sino, encabezado por Gerardo Rosillo; varios grupos de danza del Instituto
Aguascalentense de Bellas Artes; el Ballet Cldsico de México; el Ballet
Nacional y el Ballet Independiente.”

' Del Masiana, Ciudad Reynosa, Tamaulipas, 9 de julio de 1970.

2 “Declaracién del jurado del Festival de Danzas”, El Dia, México, 12 de julio de 1971, citado
en M. Tortajada, op. cit., 2006, p. 838.

% Programa de lujo Programa Cultural de la Feria de San Marcos, Aguascalientes, abril de
1971, citado en M. Tortajada, op. cit., 2006, p. 896.
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El 20 de noviembre de 1971 el IMSS salié a bailar al Zécalo de la ciudad
y compartié la plaza principal con el ejército, este tltimo realizaba una
tabla gimndstica y la parte dancistica le correspondia al Seguro Social. De
ese dia, Muzquiz recuerda: “Hubo una disciplina, un orden, un manejo
jextraordinarios!”.”*

En 1973, varios grupos representativos de danza colaboraron con el drea
de Deportes de la institucién para amenizar los encuentros competitivos,
uno de ellos tuvo lugar en la Unidad Cuauhtémoc con la finalidad de im-
pulsar el deporte entre los jévenes.

L]
|
i
|
i

Especticulo de danza masivo a cargo de los maestros del IMSS. Primera Confrontacién
Deportiva del IMSS, Estadio Deportivo de la Unidad Cuauhtémoc, 1973.

Foto tomada de Revista Iniciativa nim. 336,

11 de agosto de 1973, p. 30. Acervo de Rodolfo Muizquiz.

% Rodolfo Muzquiz, en entrevista citada.
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En agosto de 1974, el grupo representativo del CSS Tepeyac tomo parte en
Festidanza: la Fiesta de América. El festival comenzé el 16 de agosto con la
presencia de 250,000 personas. Desfilaron participantes de México, Cuba,
Tahiti y Chile. Acerca del grupo de danza del IMSS, la prensa de Arequipa
sefald:

El grupo estd integrado por profesionales, empleados, estudiantes que no prac-
tican el folklore como actividad profesional, sino como una actividad legiti-
mamente cultural. El objetivo del grupo es que no se pierdan las costumbres
tradicionales de México, que son tan bonitas como las de Pert. Entre los asis-
tentes se encuentran Guillermo Lira Harmsen, el nuevo alcalde de Arequipa, y
el profesor Rodolfo Miizquiz.”

En 1975, el grupo de danza regional Conjunto del Andhuac, del CSS Xola,
actud en el Teatro Xola; la direccidn artistica, utilerfa y fotografia fueron de
Leopoldo Palencia, la musica estuvo a cargo del Trio Huasteco Hermanos
Villena, la narracién de Eduardo Ocaiia, y la actuacién especial de Irineo Villena;
el programa llevé el nombre de Ecos potosinos y se integrd con repertorio de
la zona de la Huasteca, zona oriente y zona del Valle de Salado. Firmaron
como directivos del IMSS: director general, Carlos Gélvez Betancourt;
subdirector general administrativo, Ricardo Garcia Sdinz; y jefa de Servicios
de Prestaciones Sociales, profesora Griselda Alvarez.%

El27 de junio de 1976 Yolanda Moreno se presenté con su grupo infantil
en el programa de televisién Hoy mismo, conducido por Guillermo Ochoa;
la directora del €SS Hidalgo, Gloria Pacheco Alvarez, le envié un memo-
randum que manifestaba:

Esta direccién a mi cargo se permite felicitar a usted y a su grupo infantil de
socioalumnos por su brillante participacién en el programa de actividades artis-
ticas danza regional, que se presenté en el programa de televisién “Hoy mismo”,
durante la semana del 18 al 22 del presente mes, la presentacién del grupo fue un

% Periédico Correo, Arequipa, Perd, 16 de agosto de 1974.
% Programa de mano, sin fecha, Teatro Xola del IMSS.



Reunién de orientadores de actividades artisticas (especialidad danza regional), Distrito
Federal, 1970. Foto: Acervo de Rodolfo Mizquiz.

De pie (de izquierda a derecha) 11. Graciano Ramos
12. Leopoldo Palencia
1. Licenciado Avila (Jefatura de 13. Sin identificar
Prestaciones Sociales) 14. Sin identificar
2. Efrén Marin 15. Sin identificar
3. Edgardo Guevara Sénchez 16. Visitante
4. Visitante 17. Jests Parra Duje
5. Armando Aguilar 18. Jorge Gutiérrez Escoto
6. Visitante 19. Federico Vidales
7. Francisco Villalobos 20. Luis Rodriguez
8. Rosendo Escalante 21. Visitante
9. Maestro del D. E (sin identificar) ~ 22. Visitante
10. Enrique Martinez 23. Edgardo Guevara Sinchez

FIRANT AT AR VR Y



Sentados (de izquierda a derecha) 11. Hilda Rodriguez

12. Miguel Vélez
1. Jaime Cisneros 13. José Ramirez
2. Silvio Aguilar 14. Maria Eugenia Salas
3. Lourdes de Gante 15. Guillermina Islas
4. Consuelo Utrera 16. Aurora Rodriguez
5. Ofelia Gonzilez 17. Rafael Morones
6. Quetina Izaguirre 18. Nora Pardavell
7. Rodolfo Muizquiz
8. Yolanda Barajas
9. Martha Regalado
10. Jestis Nafarrate (Nota: informacién proporcionada por el

maestro Rodolfo Mizquiz)
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éxito, ya que recibimos constantes llamadas telefénicas. Actividades como ésta
fortalecen el programa que tenemos a nuestro cargo.”

El 11 de diciembre de 1976, el grupo de danza regional de la Unidad
Cuauhtémoc del IMSS ofreci6 una funcién dancistica en el teatro de la propia
dependencia; la agrupacién estuvo dirigida por Manuel Lome Leén. El pro-
grama se integré con: a) Veracruz (La bruja, La vieja, El jarabe, La tuza y El
zapateado); b) Baja California Sur (La cuera, El conejo, Las calabazas, La
yuca, El chaveran; ¢) Tarahumara (Tehueques, Palomo, Otates, Palomas y
Kuichi); d) Michoacin (Ceremonia, Igiiiris, Viejitos, Pescado, Toro, Final);
e) Jalisco (Alazanas, Gallo, Huizache, Culebra, Caballito, Pasajero, Jarabe).”

Capacitacion

Una de las estrategias que fortaleci6 el trabajo dancistico del IMSS fue la
capacitacion, que presentd dos modalidades: la primera, en la que el IMSS
promovia el intercambio de experiencias e informacidn entre los maestros a
través de pequefias reuniones de trabajo; y la segunda, mediante reuniones
nacionales.

En julio de 1970 tuvo lugar una reunién nacional a la que asistieron los
OAA, quienes dieron a conocer las danzas de su regién. A partir de ese mo-
mento las reuniones se realizaron sistematicamente cada afio.

Leopoldo Palencia menciond:

Se hacfan reuniones nacionales a las que venian los mejores exponentes de los
grandes grupos que habia en el Seguro Social; de Ciudad Judrez venia el maestro
Dominguez; de Tepic, Nayarit, el maestro Jaime Buentello; de Guadalajara,
Guillermo Sadl; de Tamaulipas, de Ciudad Victoria, etcétera. Eran los grandes

¥ Memorindum de Gloria Pacheco Alvarez, directora del CsS Hidalgo, dirigido a la profesora
Yolanda Moreno, 27 de junio de 1976.

% Programa de mano, 11 de diciembre de 1976, Unidad Cuauhtémoc del IMSS, director
general del IMSS, Arsenio Farell Cubillas.



CAPITULO 4 173

grupos que se reunian. En una ocasién el maestro Vélez llegé a participar en
esas reuniones.”

Yolanda Moreno recuerda: “De cada estado de la republica venfan maes-
tros y ensefiaban las danzas de su regidn, asi vinieron maestros del IMSS de
Chihuahua, Oaxaca, Puebla, de toda la Reptiblica Mexicana. Asi es que si
el maestro no tenia repertorio amplio, en el IMSS lo adquirifa. Los maestros
expertos en polcas llegaban a ponernos polcas de Coahuila, Tamaulipas,
etcétera”.'®

En la reunién nacional de 1970, los siguientes especialistas impartieron
conferencias: Aurora Arrayales, Soledad Rueda de Le6n, Gabriel Moedano,
Arturo Warman, Gastén Martinez Matiella, Lilia Portilla y José Remus
Araico.

Ademis de los talleres y las conferencias, hubo un festival dancistico en
el Teatro Hidalgo del 1 al 12 de julio; los maestros que participaron como
directores de los grupos dancisticos fueron Jesis Dominguez, de Chihua-
hua; Javier Chapa, de Nuevo Laredo, Tamaulipas; Jaime Buentello Bazin,
de Tepic, Nayarit; Lis Elba Carrillo, de Mérida, Yucatin; Hilda Calderén
y Salvador Préspero, de Morelia, Michoacin; Javier del Castillo, de Quin-
tana Roo; Miguel Vélez Arceo, de Xalapa, Veracruz; Daniel Andrade, de
Monterrey, Nuevo Ledn; Ratl Fernindez, de Zacatecas, Zacatecas; Pilar
Noyola de Grimaldo, de San Luis Potosi; y Rodolfo Mizquiz, de la ciudad
de México, con el siguiente programa:

De Chihuahua: las danzas de Chihuahua, danzas tarahumaras, Nige
Rardmuri (canto tarahumara). Danza de fariseos (época Semana Santa. Re-
giones Norogachi y Bsihuare). Pascola (region Papajichi), Pascola mestiza
(regién Bocoyna). Pascola mestiza (regién Cusarare). Danza de Buenaki
(Amor. Regién Quirare). Pascola de Corima (regiéon Tonachi). Danza de
Jiculi (regién Panalachi). Danza de Tutuguri (regién Norogachi). Danza
de la paloma (regién Norogachi). Matachines (Diciembre. Regidn alta

% Leopoldo Palencia en entrevista realizada por Roxana Ramos, México, D. F., 23 de abril
de 2009, inédita.
19 Yolanda Moreno en entrevista realizada por Roxana Ramos, México, D. F., 4 de agosto
de 2009, inédita.
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tarahumara). Polcas nortenas. Dedos dgiles. La pirinola. Luz y sombras. La
capitana y el brinquito.

Grupo de danza del €SS Chihuahua, Chihuahua. Direccién, Jests
Dominguez.

De Nuevo Laredo: Picotas. Jacalitos. Clarinetes calientes. Como me la
pongas brinco. La picota. Jacarandas. Revestida. Sones huastecos tamauli-
pecos. Chaparreras. Caballito. Huasanga. La rosita. Querreque. Tamaulipas
antiguo: contradanzas. Tamaulipas actual: tamatan shotis, redova, Tamau-
lipas polca.

Grupo de Danza del CSS de Nuevo Laredo, Tamaulipas. Direccidn, Javier
Chapa.

De Nayarit: Leyendas y tradiciones de Nayarit. Cultura cora: Dia de
Muertos. Cambio de poderes. Cultura huichola: Boda huichola. Fiesta
de una boda mestiza, danzas y sones del sur de Nayarit. Grupo de danza
Metatipac, del CSS Tepic, Nayarit. Direccidn, Jaime Buentello Bazan. Se-
mana Santa cora. La cosecha del tabaco. Grupo de Danza del CSS Tepic,
Nayarit. Direccién, Jaime Buentello Bazin.

De Yucatan: Fiesta de Penkuyuc, Serenata yucateca: Despierta paloma,
Meérida despierta. Fiesta en la plaza: La procesion. El tianguis (pregén). La
angaripola. La cabeza de cochino. Las cintas. Fiesta en el pueblo: Vamos
a la vaqueria, Huipiles y rebozos, Uxmal, El torito. Conjunto de Danza
Regional Popol Vuh del CSS de Mérida, Yucatdn. Direccién, profesora Liz
Elba Carrillo.

De Michoacin: Revista purépecha. Epoca prehispanica: primera leyenda,
segunda leyenda, poesia, triunfo de Leco, Tiringuen, Tzitziki y Mardalenita
(pirecuas). Matrimonio purépecha. Los moros, Los viejitos de Jardcuaro,
Danza del pescado, Danza de paloteros.

Grupo de danza y coros del CSS de Morelia, Mich. Direccién, Hilda
Calder6n y Salvador Préspero.

De Quintana Roo: Presencia de Quintana Roo. Epoca prehispanica
(Imperio Chetumal). Invocacién. Ofrenda PactaPoc. Danza ritual. Recuer-
do. Principio del siglo XX. Lanceros, vals Dzambay-Macho. Baile de los
chicleros. Epoca actual: carnaval Dzambay-Macho Calipso, Limbo-Limbo.
Tema Caribe.
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Grupo de danza del CSS Quintana Roo. Direccidn, Javier del Castillo.

De Veracruz: Policromia veracruzana. Feria huasteca, Danza matlachines,
Huapango huasteco, Los Chules. Casamiento en Chicontepec: Ceremo-
nia fiesta veracruzana. Corpus en Papantla: Nimbe, Danza de los negritos.
Veracruz del recuerdo: Oracién Caribe, Noche criolla. Veracruz. Sones de
Sotavento: Jarabe loco, Huateque zapateado, La bamba.

Grupo de Danza del CSS de Xalapa, Veracruz. Direccidn, profesor Miguel
Vélez Arceo.

De Nuevo Leén: Danza de la palma guadalupana. Contradanza. Cua-
drillas. Lanceros. Mazurca. Danza del indio guadalupano. Shotis. Redova.
Polca. Jarabillo (Huapango neolonés).

Grupo de danza del CSS No. 1 de Monterrey, Nuevo Leén. Direccidn,
profesor Daniel Andrade.

De Zacatecas: Mexicapan. Obertura banda del estado. Amor de madre,
El tamborazo, Los gérgoros, Los barreteros, La chirriona. Los matlachines
de Guadalupe Mexicapan.

Grupo de Danza del CSS Zacatecas, Zacatecas. Direccion, Ratl Ferndndez A.

De San Luis Potosi: San Luis Potosi (cancién). Regién del norte:
barreteros, cuadrillas, evangelinas, Las pitahayas. Danzas indigenas de la
Huasteca: ritmos, matlachines, Danza de las varitas. Regidn del altiplano:
vals, contradanza. Huasteca mestiza: Cielito lindo, El caimén, El querreque,
La huasanga, El aguanieve, El caballito.

Grupo de Danza del CSS de San Luis Potosi, S. L. P. Direccién, profesora
Pilar Noyola de Grimaldo.

Estadio de Oaxtepec, Morelos, Estampas de México. Epoca prehispanica,
influencia hispana, mestizaje. México independiente. México revolucionario.
México moderno. Direccién, Rodolfo Mizquiz Fuentes.

Ballet Viento, basado en el poema de Héctor Hugo Olivares. Coreogra-
fia, Rodolfo Miuzquiz Fuentes. Mdsica, Plutarco J. Barreiro y popular
mexicana. Participan los socioalumnos del CSS Tepeyac. Cantante, Alicia
Garcia Bolafios. Voz narrativa, Rusia McGregor. Coro, Grupo de Arte
Dramaitico Centro Cuauhtémoc, maestro, Luis Robles.
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La capacitacién dio por resultado que los grupos del IMSS elevaran su nivel
técnico y artistico, y gozaran de crédito y reconocimiento. Leopoldo Pa-
lencia afirmaba: “Eramos muy requeridos, habfa mucha demanda. Habfa un
crédito, se decia: ‘Es una garantia que venga a bailar un grupo del Seguro So-
cial’. Hab{a grupos muy fuertes, que eran los que tenfan mayor demanda”.!®!

De 1970 a2 1976, 1a jefa de Servicios de Prestaciones Sociales era Griselda
Alvarez, quien nombré a Jestis Nafarrate como coordinador nacional de
Danza Folclérica, y a Rodolfo Miizquiz, coordinador del Valle de México.
En ese sexenio, el programa de trabajo para el drea de Danza tuvo tres ob-

jetivos principales:

a) seguimiento de las actividades en el interior del pais; b) actualizar a los profe-
sores con nuevo repertorio mediante cursos por zonas geograficas. En éstos se
aplicaron materiales proporcionados por informantes de la academia de la sefiora
Zuno “Las Palomas” (Zoila Nava, de Nayarit; Gloria del Carmen Montero, de Cam-
peche; y otros), ademds de los que fueron aportando los profesores de IMSS. En este
paso fueron importantes las contribuciones de los profesores Daniel Andrade,
de Nuevo Ledn; Emelda de Velasco de Berumen y Ma. del Carmen Valdés, de
Coahuila; Guillermo Sahagtin de la Torre, de Jalisco; Jesis Dominguez, de Chi-
huahua, entre otros; ¢) desarrollar investigacidn. Por ello la coordinacién realizé
investigaciones registradas en pelicula de 16 milimetros tituladas: Judea con los
indios mayos en el Valle del Fuerte; Fiestas y danzas en Nuevo Ledn; Semana
Santa en la Sierra Tarahumara; Fandango Costerio (Oaxaca); y Fiestas y danzas de
viejos en Michoacan. Estas dos tltimas quedaron en negativos. En este mismo
nivel se realiz6 un registro musical amplio y variado.!®?

Las reuniones nacionales fueron también el detonador de otros proyec-
tos dancisticos, como la creacién del Instituto de Investigacién y Difusién
de la Danza Mexicana, asociacidn civil, que en su momento convocd
Miguel Vélez, que funciona hasta la fecha y ha tenido como asesores a
Marcelo Torreblanca, Josefina Lavalle y Evelia Beristdin, entre otros. Al
respecto, Leopoldo Palencia recordé: “En una reunién nacional, Vélez invita
a los maestros del Seguro Social a crear y formar parte del Instituto de

191 ] eopoldo Palencia, en entrevista citada.
192 Efrén C. Marin Lopez, Danza, educacion y seguridad social en México, op. cit.



CAPITULO 4 177

Investigacion y Difusién de la Danza Mexicana, a fin de que a través de las
investigaciones que se hicieran en ese instituto los maestros contaran con
mds material dancistico. La inauguracién del instituto se realiz6 en Guada-
lajara en 19727.1%

Los programas de capacitacién abarcaron otras dreas artisticas, es decir,
se instrumentaron cursos para los OAA especialidad teatro, musica y artes
plasticas; en lo que se refiere a la capacitacidn en el drea de teatro, Mirtha
Cérdova comenta:

Lo que aprendi [acerca] de titeres después de mi ingreso al IMSS fue porque la
institucién contrataba a maestros de otros paises, de Estados Unidos, Cuba,
Francia [...] con la prictica, la experiencia, y por la necesidad de presentar fun-
ciones en espacios alternativos, fui descubriendo que los titeres podian ser de
otra manera: no un titere pesado, que no lo soportara el brazo [...] empecé a
hacer titeres ligeros, de cien gramos, ficiles de utilizar [...] una sola persona
manejaba todo, los titeres, el teatrino, la musica, el texto, jtodo! [...] habia fun-
ciones frecuentemente, 30 de abril, 10 de mayo, etcétera.!®

Coordinacién Nacional de Danza Clésica y Moderna

En 1973 el IMSS cred una nueva coordinacién nacional para impulsar la
danza clisica y la moderna, que quedé a cargo de Socorro Bastida y Muro,
quien trabajé para la institucién de 1973 a 1986. Su horario de trabajo era
de lunes a sibado de 12:00 a 16:00 horas, el sueldo mensual de $4,000.00, y
sus oficinas —que dependian de la Jefatura de Prestaciones Sociales— estaban
ubicadas en Reforma 476. Con respecto a su contratacion ella cuenta:

En una ocasién, el Ballet 70 de Amalia Herndndez dio una funcién en la que uti-
liz6 un verso de la poeta Griselda Alvarez (jefa de Prestaciones Sociales del IMSS)
para una coreografia; ella asisti6 a la funcién y yo le comenté a un compafiero
que la conocia que a mi me gustaria trabajar en el IMSS y formar la Coordinacién

19 Leopoldo Palencia, en entrevista citada.
104 Mirtha Cérdova Melo, en entrevista citada.
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Nacional de Danza Clasica y Moderna, él me contactd con ella en ese momento,
y al dia siguiente me contrataron en el Seguro Social.!®

Las primeras actividades que realizé al frente de la coordinacion fueron
conocer personalmente a los OAA y efectuar un diagnéstico de la situacién
por la que atravesaban los talleres de danza cldsica y moderna. Con esa
finalidad visit6 los CSS del Distrito Federal y del interior de la republica, y
encontr$ que habia entre veinte y veinticinco OAA de la especialidad, algu-
nos eran docentes de danza clésica y otros de danza moderna, y requerian
capacitacién.'®

Con base en lo anterior organizé seminarios anuales en los que se impar-
tieron clases de danza cldsica, moderna, jazz, musica y repertorio, a fin de
elevar el nivel académico y homologar criterios. Ademds de los seminarios,
determiné que todos los OAA recibieran clases de danza cldsica y moderna
que ella misma impartia los sdibados por la mafana en el CSS Hidalgo.

Otra actividad que impulsé fue “La semana de la danza contemporinea
en el IMSS”, a la que asistian grupos de diferentes ciudades del pais, como
Guadalajara, Monterrey, Toluca, Morelia, Acapulco, Laredo, etcétera.

La Coordinacién Nacional de Danza Clasica y Moderna también promo-
vi6 la participacién de los grupos del IMSS en el desfile del 20 de noviembre
y en los encuentros deportivos. De uno de estos tltimos, Socorro Bastida
recuerda: “En el Estadio Cuauhtémoc, en una ocasién monté el Huapango,
de José Pablo Moncayo; fue un trabajo coreogrifico con la participacién de
los alumnos de danza cldsica, moderna y regional. Utilicé cinco postes con
listones y el especticulo gusté mucho. La coreografia se presentd en varios
estadios, incluso en el de Morelia, Michoacin”.'?”

Una vez que el trabajo de los talleres de danza cldsica y moderna habia
elevado el nivel técnico de los profesores, la coordinacién nacional organizé
seis de doce Coloquios Internacionales de Danza Contemporinea.

Los coloquios se llevaban a cabo a lo largo de diez dias en el Teatro de la
Danzay en el Teatro Cuauhtémoc del Seguro Social, con la participacién de

19 Socorro Bastida en entrevista realizada por Roxana Ramos, 10 de diciembre de 2013,
inédita.

10 [ oc. cit.

7 Loc. at
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compaiiias nacionales y extranjeras. Entre las internacionales cabe mencio-
nar: Ballet Alef, de Rosella Flume (Italia); Dance Repertory Theatre, dirigido
por Sharon Vasquez (Austin, Texas); Compaiifa de Cdmara Danza-UNA,
a cargo de Lorena Cervantes (Costa Rica); Marian Sarach y Nancy Paris,
solistas de Estados Unidos, encabezados por Sonia Tolgyesova y Mario
Drobny, de Checoslovaquia. En estos coloquios lleg6 a participar Anna
Sokolow como conferencista.!®

Los grupos mexicanos de danza contemporinea que estuvieron presentes
fueron: UX Onodanza, de Raul Parrao; Danza Contempordnea Universi-
taria, de la UNAM, dirigido por Raquel Vizquez; Grupo Integracién, de
Guadalajara, a cargo de Pablo Serna; Grupo Impulso, de Monterrey, en-
cabezado por Sunny Savoy; Centro de Investigacién Coreogrifica (Cico),
dirigido por Lin Durin; y Ballet Contempordneo de Prestaciones Sociales
del IMSS, entre otros.

Otra experiencia importante fue la organizacidn de los ballets de masas;
para realizar el montaje coreografico, la maestra Socorro Bastida trabajaba
directamente con los OAA, a quienes les ensefiaba las evoluciones y los
trazos coreograficos del ballet de masas, y una vez que las aprendian, cada
uno por su parte trabajaba las mismas secuencias con los alumnos seleccio-
nados. Dias antes de la presentacién se reunian los OAA y los alumnos para
acoplar el trabajo.

Por su lado, Socorro Bastida formé un grupo representativo de danza
contemporanea con los mejores alumnos de los CSS del IMSS, a quienes pre-
paraba con técnicas cldsica y Graham. Dicho grupo dur6 aproximadamente
ocho afios y se presentd en los diferentes teatros del IMSS. Sobre esa expe-
riencia ella cuenta: “Trabajé con el grupo representativo del IMSS durante
ocho o diez afios; para entrenarlos les daba la barra de danza cldsica, y centro
y piso de técnica Graham. Los alumnos lograron un buen nivel técnico [...]
tres o cuatro de ellos llegaron a poner su academia particular de danza, una

de ellas fue Marcela Huesca”.!®

1% Ménica Bustamante Martinez y Adriana Castrején Samperio, Socorro Bastida y la danza.
México, 1994, tesis para obtener el titulo de profesora de danza, Escuela Nacional de Danza
Nellie y Gloria Campobello, pp. 106-123.

19 Socorro Bastida, en entrevista citada.
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Durante ese periodo, el ballet clisico y la danza moderna en el IMSS obtu-
vieron excelentes resultados, los cuales se prolongaron incluso algunos afios
después de que la maestra Socorro Bastida se jubilara de la institucion, en 1986.

A modo de cierre

Para que una produccién cultural sea considerada como tal debe contar con
cinco elementos: “a) un modelo (un ideal corporeizado, o “modelo para”; b)
una influencia (temas, normas y motivaciones que derivan del modelo); ¢) un
medio (el contexto comunicativo del modelo e influencia, en nuestro caso,
una celebracién; d) un publico (fandticos, electorado, seguidores); y €) un
productor (los que crean, controlan, dirigen y efectdan la presentacién)”.!*°

Con base en lo anterior, las presentaciones masivas, funciones, concursos
y encuentros que realizé el IMSS pueden considerarse celebraciones, ya que:
contaron con grupos de bailarines con una preparacién técnica y artistica
que les permitié presentarse dignamente ante un publico; dichos grupos, por
lo general, interpretaron danzas y bailes cuyos simbolos se identificaron con
“lo mexicano” y con “lo nacional”; el objetivo era amenizar algin festejo
politico, administrativo, o recordar alguna fecha histérica; los grupos dan-
cisticos se presentaron en diferentes espacios (plazas publicas, auditorios o
teatros), a fin de socializar significados dirigidos a un publico especifico (fa-
miliares, personal administrativo, funcionarios de la institucién, o invitados,
tanto nacionales como extranjeros); las celebraciones estuvieron organizadas
por un productor encargado de crearlas, controlarlas y dirigirlas.

Los propdsitos que perseguia el IMSS con las celebraciones quedaron
plasmados en el siguiente programa de mano de 1968:

fomentar la recreacidn; lograr el mejor aprovechamiento del tiempo libre en
actividades positivas para la recuperacién fisica y mental del individuo; utilizar
el tiempo libre para el fomento de una mejor convivencia social; canalizar el
instinto gregario hacia formas positivas de asociacién; encauzar a la juventud
derechohabiente hacia actividades creativas de beneficio individual y colecti-
vo; contrarrestar influencias nocivas mediante formas de recreacién positivas

110 MacCannell, 1976, citado en Frank Manning, op. cit.
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y atractivas; aprovechar la sensibilidad artistica del mexicano mediante formas
recreativas adecuadas que incrementen el acervo cultural y artistico de México;
fomentar el desarrollo de una conciencia civica mexicana mediante una recrea-
cién orientada hacia el conocimiento y la prictica de las distintas manifestaciones

del rico folklore mexicano.'!

En el texto anterior se subraya el fin lddico, recreativo, comunicativo y
educativo de la celebracién.

La celebracién como agente comunicativo

Puede asumir dos modos: juego y ritual. El juego invierte el orden social y
lleva hacia la aprobacidn, mientras que el ritual confirma el orden social
y lo regula.

Ambos modos —juego y ritual- son complementarios y contrastantes, y
la tensidn entre ellos otorga a la celebracién mucho de su picante y su poder
[...] La modernidad parece favorecer claramente al ritual en la celebracién,
mientras que el juego prospera donde la modernidad ha sido mantenida
relativamente a raya [...] Cuando quienes controlan la celebracién son tam-
bién quienes dominan el orden social, hay una tendencia a ritualizar esa
dominacién para sostenerla y legitimarla. Al contrario, cuando aquellos que
controlan la celebracién se hallan en una posicién socialmente subordinada,
hay una tendencia a enfatizar los dispositivos plenos de juego de la negacion,
tales como el revés, la ironia y la yuxtaposicién de formas sociales.!'?

De esta manera, la celebracién es un fenémeno ptiblico y participativo,
forma parte del dmbito politico y es influida por él; su l6gica es ideoldgica
y estructural, y su proceso, competitivo y dialéctico. Acuden a ella rivales
sociales que contienden por poder, prestigio, asi como por otros objetivos
dentro del contexto de la celebracién y més alld de ella.

Las celebraciones pueden servir o ser vistas desde diferentes dngulos.
Uno, como una opcidn para aprovechar mejor el tiempo libre, ya que es un
“tiempo festivo” durante el cual el celebrante se toma “tiempo fuera” de

1 Programa de mano IMSS, septiembre de 1968, palabras firmadas por Ignacio Morones
Prieto, director general del IMSS.
"2 F. Manning, op. cit.
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los asuntos pricticos y de la rutina ordinaria, y lo hace abierta y conscien-
temente, con el fin de obtener gratificacién estética, sensual y social.!® La
gratificacién es intensa porque tiene un caricter paraddjico, abarca tanto el
orden como el desorden que “resuena poderosamente con las polaridades
de la condicién humana”;''* y puede resultar un deleite porque se realiza
fuera del tiempo de trabajo. En la década de los sesenta surgié el ocio “como
recompensa por el trabajo, y ocasién apropiada para gastar y disfrutar el
ingreso ganado con trabajo”.!"® Algunos festivales y funciones organizados
por el Seguro Social fueron gratuitos, o asequibles para toda la familia. Por
eso se puede afirmar que el tiempo de la presentacién dancistica era un
tiempo de recompensa que se conseguia por el trabajo, y que el dinero que
se ganaba podia utilizarse no sélo para “comprar mercancias y servicios,
sino también experiencias”.!!®

Desde otro dngulo, las celebraciones se consideran “recreacién”, término
que se relaciona con la revitalizacién del cuerpo y de la mente.!”” El IMSS,
desde el surgimiento de los CSS, mediante los talleres buscaba fomentar la
salud de los trabajadores y los derechohabientes, no sélo la salud fisica, sino
la mental, pero también aspiraba a brindar “recreacién”.

Por otro lado, las presentaciones dancisticas que realizaba el IMSS lleva-
ban un mensaje de lo que “deberia ser”, porque se efectuaban a la par de las
campaiias de vacunacion, higiene y concientizacidn; en estos casos el ritual
funcionaba a través del “permitanos creer”. Es decir, una critica moral de la
sociedad para que el espectador comprendiera lo “que deberia ser”.

Finalmente, la celebracién puede ser vista como un mecanismo educa-
tivo, porque les revela a los espectadores una visién del mundo a través de
las proezas de los “héroes mexicanos” y de los “pasajes memorables” de la
historia patria que representan.

13 Idem.

14 Idem.

115 F. Manning, op. cit.

16 Idem.

7 Norbeck, 1974, p. 36, citado en F. Manning, op. cit.
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Producciones culturales organizadas por el IMSS

Las celebraciones que el IMSS realiz6 en la década de los sesenta se expre-
saron de diversas formas: festivales comunitarios, funciones dancisticas y
presentaciones masivas; todas ellas caracterizadas por su ambigiiedad para-
déjica, su significaciéon como texto sociocultural, su rol en procesos socio-
politicos, y su compleja relacién con la modernidad y la jerarquia. Dichas
celebraciones o producciones culturales se convirtieron en la base genera-
dora de mitos, estilos de vida, e incluso visiones del mundo.!'$

Los encuentros, festivales y funciones generalmente se efectuaron en
fechas clave para los mexicanos, como 24 de febrero (Dia de la Bandera), 18
de marzo (expropiacién petrolera), 15 y 16 de septiembre (Independencia
de México), y 20 de noviembre (aniversario de la Revolucién Mexicana). En
estas celebraciones se presentaron danzas folcléricas o danza moderna, esta
ultima, siempre y cuando las coreografias aludieran a temas o autores mexi-
canos. Fue evidente que con los festivales y las funciones, el IMSS buscaba un
“estimulo a los valores artisticos y exaltacién de las tradiciones del pueblo
mexicano [que son] fuente de cultura”’ y la “adquisicién y conservacion
de valores colectivos de tipo civico, artistico y cultural”.!®

Los encuentros y los concursos fueron relevantes porque se reunieron
grupos normalmente aislados, para celebrar y crear una existencia colectiva.
Ademis, porque en ellos se dieron a conocer los verdaderos lideres. Para
los lideres fue importante estar presentes en los encuentros porque a través
de su participacidn se sostuvieron en la politica y buscaron proyectar su
prestigio personal y la fuerza general de su organizacién en sectores amplios
de la sociedad.

18 F. Manning, op. cit.
1 Programa de mano IMSS, 18 de marzo de 1962.
120 Idem.
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Encuentros y desencuentros

Con las presentaciones masivas se pretendia educar a la gente; se busca-
ba expresar la ideologia nacional, de tal manera que el pueblo se sintiera
identificado, aludido y orgulloso de “ser mexicano”; por ello en dichos
especticulos se subrayaba la importancia de “nuestras raices prehispanicas”.

Asi, se escenificaron pasajes memorables de la historia patria, tales como
la Conquista, la Independencia y la Revolucién; y a héroes como Cuauhté-
moc, Hidalgo y Zapata, presentindose en grandes sitios: Estadio Nacional,
Estadio Camilo Diaz del IPN, Palacio de Bellas Artes, Estadio Olimpico de
la Ciudad de los Deportes, Estadio Olimpico de Ciudad Universitaria, y el
Zbécalo de la ciudad de México.

El IMSS estuvo presente en la XIX Olimpiada de 1968 y en la ceremonia
para encender el fuego olimpico, en San Juan Teotihuacdn; como parte de
esos festejos se organizaron funciones en los distintos teatros del Instituto,
donde se escenificaron danzas folcléricas y el ballet Huitzilopochtli.

Tanto en las presentaciones masivas como en las celebraciones de la XIX
Olimpiada de 1968, es posible detectar varios objetivos: difundir mensajes
de salud, educar al pueblo y expresar la ideologia nacional.

Como afirma Metraux: “Las fiestas y los festivales tradicionales cons-
tituyen, simbdlicamente, una manera de recordar los origenes miticos o
histéricos de una comunidad de hombres. Son ocasiones en que la identidad
cultural y nacional puede ser reafirmada, y los sentimientos de autoconcien-
cla 'y participacién en experiencias comunes son reafirmados”.”?' Y no puede
negarse que sirvieron como atraccion turistica.

En sintesis, las celebraciones antes mencionadas representan e integran
un amplio espectro de datos culturales. Sus simbolos afirman, unifican y
refuerzan un extenso campo de significacién conceptual y emocional. A
través de dichas celebraciones se transmitié una versién del orden social
que “debia creerse”, o al menos reconocerse.

Las celebraciones aqui observadas estdn repletas de invencién y licencia;
cada festival, presentacién masiva o concurso, refleja y “certifica” aspectos
clave de la organizacién de la comunidad, coloca hechos sociales delante de
la colectividad, articula opuestos que la celebracién no resuelve, pero que

12t Metraux, 1976, p. 7, citado en F. Manning, op. cit.
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pudieron pensarse, actuarse y apreciarse, y que de algiin modo tuvieron
resonancia en la vida de los espectadores, aunque fuera solamente por el
momento que duré la representacidn.

El dia de hoy, en que se cuestiona todo, se disuelven los valores, los na-
cionalismos y los c6digos éticos e identitarios, y a mds de cincuenta afios de
distancia de las celebraciones que aqui se estudian, es importante preguntarse
cudles son los propésitos de las celebraciones que los gobiernos en turno
contintan impulsando (desfiles del 1 de mayo, del 16 de septiembre, del 20
de noviembre, etcétera), qué ha cambiado desde aquel entonces, cudles son
las motivaciones actuales y qué permanece vigente.
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El sentido de la inclusion de la danza en los programas
artisticos y culturales del IMSS, y formas de ensefiar danza
en la institucion

En esta lengua de Andhuac —escribe— la danza o baile tiene dos nombres:
el uno es macehualiztli, y el otro netotiliztli.

Este postrero quiere decir propiamente baile de regocijo,

con los que se solazaban y tomaban placer los indios en sus propias fiestas,
ansi como los sefiores y principales en sus casas y en sus casamientos.

Y cuando ansi bailan y danzan dicen netotilo: “bailan o danzan”;
Netotiliztli: “baile o danza”.

El segundo y principal nombre de la danza se llama macebualiztli,

que propiamente quiere decir “merecimiento”;

macehualo quiere decir “merecer”.

Tenian este baile por obra meritoria,

ansi como decimos merecer uno en las obras de caridad,

de penitencia, y en las otras virtudes hechas por buen fin.

Motolinia
La danza en el IMSS!

Con base en los programas promovidos por el IMSS —que se expusieron
en el capitulo anterior—, y con la intencién de estudiar el “sentido” o los
o e : : y e

sentidos” que ha tenido la inclusidn de la danza en ellos, los clasifiqué en
dos grupos: danza con fines formativos y danza como control social. Dicha
categorizacidn se estableci6 tinicamente para su estudio, a sabiendas de que
algunos pueden caber en ambos grupos.

Danza con fines formativos
El “sentido” inicial de los talleres de danza en las CA era mejorar los ha-

bitos de vida de la mujer y de las familias mexicanas, y conservar la salud
fisica, mental y social de los derechohabientes. Es por eso que en 1955 el

! Una versién de este apartado se publicé en la revista electrénica Didlogos Educativos
ndm. 27, vol. 14, afio 2014, pp. 55-73.



190 ROXANA GUADALUPE RAMOS VILLALOBOS

IMSS eché a andar un “sistema de brigadas”, es decir, formé grupos in-
terdisciplinarios con conocimientos en medicina, odontologia, enfermeria,
saneamiento ambiental, etcétera, que emprendian actividades itinerantes
con caricter preventivo y asistencial, planeadas entre las CA y el drea de
medicina preventiva de cada clinica, a fin de disminuir la insalubridad, la
ignorancia y las malas condiciones de vida, ya que se habia detectado que
uno de los problemas de la poblacién en general era la falta de prevencién e
higiene, situacién que impactaba directamente en los indices de morbilidad.
Las campafas que el IMSS puso en marcha fueron de higiene y de cuidado
de la economia doméstica.

T—

. W W

Campafia de Limpieza de la CA nim. 11, grupo del profesor Rodolfo Mizquiz.
Foto: Acervo de Rodolfo Muzquiz.

El IMSS pretendia que las familias aprovecharan y optimizaran los recursos
con los que contaban. Por ejemplo, en la clase de cocina el objetivo consistia
en aprovechar los recursos locales y preparar comidas nutritivas al menor
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costo. En la clase de cultura de belleza lo principal no era aprender a hacer
peinados, sino fomentar la higiene, en vista de que en aquel momento atin
prevalecia el problema de la pediculosis.? En la clase de corte y confeccién lo
importante no era elaborar trajes lujosos, sino ropa para la familia. También
se daba instruccidn en materia de primeros auxilios.’

El maestro Mizquiz cuenta que trabajé en la CA nim. 11, ubicada en la
calle de Leoncavallo, en la colonia Exhipédromo de Peralvillo, México, D. E,
y que durante la época de calor se agudizaban los problemas gastrointesti-
nales porque alrededor del rio Consulado, que ain no estaba entubado, se
acumulaban desperdicios y basura. Para combatir el problema se organiza-
ban brigadas de fomento a la salud que incluian grupos de musica, danza,
teatro guifiol y coros de las CA. El relata:

Organizdbamos teatro guifiol, coros, danza, con programas que podian dar so-
luciones higiénicas [...] Cada CA tenfa un grupo con una especialidad: algunos
manejaban canciones indigenas, otros folclor mds urbano, musica, todos con
una participacién extraordinaria; con el sol, la gente se iba dispersando para
refugiarse en la sombra, pero cuando empezaba la danza la gente se acercaba,
entonces era el momento de manejar el mensaje y dar la aportacién.*

El IMSS también efectué campaiias de vacunacién con el fin de reducir la
incidencia de enfermedades y disminuir los gastos generados por la atencién
a la poblacidn derechohabiente; durante las campafias de vacunacion también
habia presentaciones de musica, teatro, danza y canto.

En la década de los sesenta, el drea de Danza dependia del Departamento
de Higiene y Salud Mental, debido a que el IMSS tenia la conviccién de que
“si te sientes bien, integrado, dtil, conservas la salud”, entendida ésta “no
como ausencia de enfermedad, sino como un derecho. El derecho a disfrutar
de manera integral las facultades que tenemos”.* La jefa del Departamento
de Higiene y Salud Mental era Cristina Mora de Lara Isaac.

2 La pediculosis es una afeccién cutdnea que es producida por la infestacién de un piojo, y
se localiza principalmente en el cuero cabelludo.

3 Rodolfo Muzquiz en entrevista realizada por Roxana Ramos, México, D. F,, 15 de mayo
de 2009, inédita.

* Loc. at.

> Loc. ct.



192 ROXANA GUADALUPE RAMOS VILLALOBOS

De dicha concepcidn surgié la idea de abrir espacios para la convivencia
en los CSS, donde las personas pudieran compartir experiencias, platicar, y
tener un lugar para permanecer y practicar algtiin deporte o alguna actividad
artistica, como la danza. El programa llevé el nombre de “viernes social”,
y en él, beneficiarios, voluntarios y alumnos visitaban los CSS. “Para los
voluntarios habia una cuota de recuperacién, pero sélo de inscripcién, no
mensual, entonces todos convivian [...] se integraban y pasaban momentos
agradables [...] Eso es salud mental”.®

Ademds, el IMSS puso en marcha brigadas que se llevaron a teatros, mer-
cados, fibricas y empresas; espacios que se aprovechaban para dar mensajes
de salud y fomentar la convivencia entre familiares y amigos.

Otro programa que se instrumentd en la década de los sesenta fue el de
convivencias familiares”. Consistia en que “las empresas realizaban reu-
niones a las que asistian los familiares de los trabajadores [...] Los nifios
participaban, se enorgullecian y decian: ‘aqui es donde trabaja mi papd’ .’
Es decir, en estas reuniones el IMSS organizaba brigadas para fomentar el
cuidado de la salud, la convivencia, el intercambio, el apego y la lealtad a las
instituciones, y para amenizar se presentaban grupos de danza formados en
los CSS e integrados por derechohabientes.

En cuanto a los talleres de danza cldsica, moderna y regional, la mayor
parte de los CSS los impartian; una vez que los grupos de danza progresaban
técnicamente, los maestros formaban grupos representativos de adultos,
jOvenes y nifios que se presentaban en los diferentes teatros de la institucién
y en las celebraciones politicas y administrativas, lo cual también fue la
pauta para la apertura de otros programas, como los vacacionales, y llevar
funciones de danza a hospitales, circeles, asilos de ancianos y orfanatos.

El programa “Danza en las crceles” tenfa dos vertientes: llevar funcio-
nes a las cérceles y dar clases a las reclusas. El maestro Rodolfo Muizquiz
expuso cudl fue su experiencia: “Cuando llevé una funcién de danza a la
carcel de mujeres ellas me pidieron que les diera clases. Estuve ocho afios
aproximadamente. Ahi el objetivo no era que aprendieran a bailar bien,

<«

¢ Rodolfo Mtzquiz, en entrevista citada.
7 Loc. cit.
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sino rendirlas, cansarlas, porque de esa manera en la noche disminufan las
agresiones y la violencia”.?

El maestro Muzquiz platicé también la siguiente anécdota: en la cir-
cel habia una cocina donde se vendian guisados, tortillas, refrescos y otros
productos; en una ocasion él llegé con Margarita, la encargada, y le pidié
un peso de mejorales. Ella le pregunté: “Los mejorales no son para usted,
¢verdad? ;Son para Esperanza?”, y él asintié con la cabeza. Entonces la
cocinera le dijo: “Nunca le vendemos mejorales a Esperanza porque se los
fuma. Los coloca en los cigarros y se droga. Se pone muy mal, crea proble-
mas gravisimos, y después, por los pleitos, la encierran en el sétano, aislada
por mucho tiempo”. El maestro guard? silencio por un momento y le res-
pondié: “Tiene razén en no venderme los mejorales™.’

El profesor Muzquiz ademds recuerda que todas las reclusas querian ser
las preferidas y buscaban llamar su atencién diciéndole: “Lo vimos platican-
do con las ladronas, jc6mo es posible!, yo maté, pero yo... jqué esperanzas!,
yo soy honrada, no he robado nada[...] Yo tuve que robar porque mi madre
estaba muy enferma..., porque mi novio me traiciong..., pero jay, qué pena!,
lo vimos platicando con las asesinas”.!°

Sobre el particular, Rodolfo Mtizquiz manifiesta: “Cada quien tenia una
excusa [...] era magnifico trabajar con ellas [...] Habia una que decia: ‘Maes-
tro, por favor, ya me van a liberar mafiana, yo no quiero irme, mi vida estd
aqui, si salgo me van a obligar a que yo haga algo mayor para regresar, por
favor interfiera por mi, no quiero salir’ ”."!

El programa vacacional consistia en que durante las vacaciones los nifios
podian asistir a talleres de actividades artisticas o culturales, mientras las
mamds acudian a otras clases.

8 Loc. ct.
? Rodolfo Mizquiz, en entrevista citada.
° Loc. cit.
" Loc. cit.
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Al respecto, Mirtha Cérdova afirma:

El IMSS tenia una gran preocupacidn por la gente, por los nifios. Habia pro-
gramas que involucraban a toda la familia y se les dedicaban muchos recursos.
Por ejemplo, en época de vacaciones las mamds llevaban a sus hijos a deportes,
cuestiones artisticas, coros, etcétera, y ellas tomaban otras clases: danza, cocina,
corte y confeccidn. [...] Habia el recurso, las instalaciones y la preocupacién por
ayudar a la poblacién y capacitar a los maestros del Seguro Social.!?

Los especticulos dancisticos también se emplearon para controlar brotes de
violencia en diversas comunidades, por ejemplo, en la plaza de la Unidad
Santa Fe “se colocaba un templete donde se presentaban especticulos gra-
tuitos cada ocho dias, y en el teatro cubierto se calendarizaban funciones
dancisticas y obras teatrales; al poco tiempo, la convivencia entre la comu-
nidad mejoré y la violencia disminuy$”."

Mis adelante, las dreas cultural y deportiva del IMSS se unieron para rea-
lizar programas en pro de la juventud, asi surgié la Primera Confrontacién
Deportiva Nacional —organizada por la Unidad Cuauhtémoc del IMSS en
agosto de 1973 con la presencia de varios grupos para impulsar el deporte
entre los jévenes; uno de los objetivos era alejarlos de la drogadiccién. A
dicha confrontacién asistieron 17,000 nifios y jovenes, padres de familia y
maestros. Participaron ochocientos veintiocho deportistas. En ese sentido,
el director del IMSS, Carlos Galvez Betancourt, sefialé en su discurso:

Cuando se habla de las drogas yo pienso que la accién policiaca es esencial, pero
no la dnica [...] depende fundamentalmente de la cooperacién de los padres
de familia y maestros para vigilar la conducta de los nifios, de los jévenes y de
los adolescentes. Se requiere una obra de cooperacidn, [...] en la actualidad ya
estin extendidos estos servicios sociales en toda la Reptblica Mexicana, es en el
campo donde no se disfrutan los beneficios del Seguro Social. Habrd que tomar
en cuenta que en la actualidad tenemos més de 12 millones de derechohabientes
y la poblacién del pais es aproximadamente de 53 millones de habitantes. O sea

2 Mirtha Cérdova en entrevista realizada por Roxana Ramos, México, D. E, 25 de agosto
de 2012, inédita.
1 Rodolfo Muzquiz, en entrevista citada.
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que todavia existe una parte muy importante de la poblacién que no disfruta de
los beneficios del Seguro Social.**

Danza como control social

En este rubro es posible ubicar cuatro programas dancisticos generados en
el IMSS: la formacién del Conjunto Folklérico Mexicano del IMSS, vigente
de 1960 a 1964, que gozé de los apoyos econémico y politico del presidente
en turno, y que llegé a ser la imagen de la institucidn, tanto en el ambito
nacional como en el internacional (véase Capitulo 3); las presentaciones de
los grupos representativos de danza del IMSS en exposiciones, festivales, con-
cursos, palenques, ferias, etcétera, a fin de cubrir los compromisos artisticos,
politicos y administrativos de la institucién;'® los especticulos masivos; y
el programa cultural organizado ex profeso para la celebracién de la XIX
Olimpiada de 1968 (véase Capitulo 4).

A manera de ejemplo de los programas mencionados, a continuacidn se
citan algunas funciones: en noviembre de 1964, en el Teatro Hidalgo, actué
el grupo de la profesora Roseyra Marenko con las obras Duelo, de Silvestre
Revueltas, y Danzas jaliscienses, de José Roldn; por otra parte, el conjunto
del profesor José Carlos Gonzilez presentd un ballet inspirado en la musica
del Huapango, del compositor mexicano José Pablo Moncayo.'

Con motivo de la inauguracion de la exposicién “Asi es el mundo”, que
la Unidad Cuauhtémoc dedicé a Suecia, se presentaron en el teatro de dicha
unidad danzas y bailes de Chiapas, Guerrero, Michoacin, y del norte de
la republica. La orquesta acompaiiante fue la de Prestaciones Sociales, que
dirigié el profesor Barreiro."”

Del 28 de marzo al 11 de junio de 1971 se llev6 a cabo el I Concurso de
Danzas Populares Mexicanas en el Teatro al aire libre Angela Peralta, en él

14 Javier Silva, “El IMSS en la batalla por la juventud”, Revista Iniciativa ntim. 336, 11 de
agosto de 1973.

1> Es importante aclarar que existieron grupos representativos del IMSS antes y después del
CFM.

1 El Universal, 4 de noviembre de 1964, Archivo de prensa del IMSS.

17 El Nacional, 25 de junio de 1965, Archivo de prensa del IMSS.
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participaron los mejores grupos de danza del pais, y el grupo representativo
del IMSS gané premio y diploma por el vestuario de La culebra, de Tlaxcala. *

En 1972 los grupos del IMSS bailaron en las Jornadas de Orientacidn para
el Sindicato de Trabajadores de la Industria Textil y Similares de la Reptblica
Mexicana. En esa ocasién se contd con la presencia de Gastén Martinez
Matiella y Rodolfo Mizquiz."”

El 11 de diciembre de 1976, el grupo de danza regional de la Unidad
Cuauhtémoc del IMSS ofrecié una funcién dancistica en el teatro de la propia
dependencia, el grupo estuvo dirigido por Manuel Lome Ledn; iluminacién
y sonido, Macario Martinez; tramoya, Uriel Garcia y Alberto Villa; locu-
cién, Xavier Ornelas; flauta, Arturo Ruiz Garcia; y actuacién especial de
Manuel Ortega Uribe.?

Dentro del programa ballets de masas, entendido como grandes es-
pecticulos surgidos en contraposicién a la danzas de salén, mediante los
cuales se pretendia educar al pueblo y expresar la ideologia nacional, el IMSS
ocupé el Zécalo de la ciudad de México en varias ocasiones, sobre todo en
fechas clave, como el 20 de noviembre, el 15 de septiembre y el 1 de mayo,
y también cuando se organizaban campaias de tipo social.

En 1957 tuvo un gran impacto la campafia conocida como Matrimonios
Colectivos, que fue un festival masivo en el Auditorio Nacional donde se
casaron aproximadamente quinientas parejas. El propdsito era que el IMSS
tuviera control del nimero de derechohabientes, ya que la institucién crecia
a pasos agigantados; “se organizaba un matrimonio civil y se sabia quiénes
eran los beneficiarios y qué familias quedaban protegidas; [...] el matrimonio
colectivo se repitié un afio después”.?' Y en esta celebracion se presentaban
los ballets de masas.

18 “Declaracién del jurado del Festival de Danzas”, EI Dia, México, 12 de julio de 1971, citado
en M. Tortajada, op. cit., 2006, p. 838.

1 Volante, 1972, Archivo de prensa del IMSS.

2 Programa de mano, 11 de diciembre de 1976, Unidad Cuauhtémoc del IMSS; en ese periodo
el director general del IMSS era Arsenio Farell Cubillas.

2 Rodolfo Muzquiz, en entrevista citada.
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Durante estas campaias se llevé a escena el ballet Huitzilopochtli, con una
estructura y un argumento que permitian describir qué pasaba en ese mo-
mento. El maestro Mizquiz describe la temética del ballet:

Primera historia. Era el peregrinar de la tribu de Aztldn [...] se mostraba qué
pasaba con Metztli, la luna, con el sol, con Tléloc, hasta descubrir el dguila sobre
el nopal, simbolo de nuestro Dios y nuestra patria [...] y lo que pasaba cuando se
fundaba México-Tenochtitlan. Segunda historia. Se escenificaba cémo era la vida
del mercado. Una pifiata llamada “Escondida” [...] que era la calavera de Posada,
con el traje morado y con el gran sombrero, tenfa un romance. Era el romance
del Charro y la Muerte [...] y venia el drama, las vendieron, las separaron, y
sufrian la ausencia del amor; al final, mientras los nifios estaban jugando juntaban
las dos méscaras y volvian a integrarse. Tercera historia. Se llamé “Sembrando”,
que es lo médgico de la siembra en Michoacdn.?

Cabe sefalar que este ballet se escenific6 a lo largo de varios afios en diversos
festejos: en Teotihuacdn, cuando llegé el hombre a la luna; en la inauguracién
del Centro Vacacional Oaxtepec; en la inauguracion del CSS Cuauhtémoc;
y en estadios de diferentes ciudades del pais.

Otro ballet de masas fue Alborada, de Rodolfo Muzquiz, que se monté
con motivo de la inauguracién del CSS Tepeyac (ubicado en Calzada de
Guadalupe 497 esquina Victoria, col. Estrella, C. P. 07810, Gustavo A. Ma-
dero, México, D. E) En esa ocasion también se aproveché la presentacion
del ballet para difundir mensajes acerca de salud y mostrar la forma en que
el Seguro Social daba cobijo y proteccién al trabajador.?

El IMSS también participé en la XIX Olimpiada. La sede fue el Centro
Vacacional Oaxtepec, donde el 8 de octubre de 1968 se escenificé el ballet
Huitzilopochtli. Al Seguro Social también le correspondié organizar la ce-
remonia para encender el fuego olimpico en San Juan Teotihuacdn.

2 Loc. cit.
2 Loc. ct.
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Al respecto, la prensa senalo:

Hoy a las siete de la tarde se realizard, en la Pirdmide de la Luna, en San Juan
Teotihuacin, la ceremonia de recepcién del Fuego Olimpico, que serd ademas la
primera en su género en la historia de los Juegos. El acto, al que concurrird un
elevado niimero de atletas visitantes, turistas y espectadores nacionales, girard
alrededor de un canto ndhuatl que se refiere a la hermandad y la concordia entre
los hombres.?

Los grupos de danza del Seguro Social que bailaron estuvieron acompaiia-
dos por la Orquesta Sinfénica de la UNAM. “Los danzantes fueron obre-
ros, amas de casa, empleados de gobierno y estudiantes de los CSS, quienes
participaron para dejar una imagen imborrable de disciplina y color.”? Por
otro lado, el IMSS organizé una serie de funciones en sus distintos teatros,
actividades a las que llamé Programa Cultural de la XIX Olimpiada, en las
que actuaron varios grupos representativos de danza de los CSS, tanto del
D. E como del interior de la Repuiblica Mexicana, dirigidos por los maestros
de danza de la institucién.

En 1970 se realizé el festival masivo del Dia de las Madres en la Unidad
Cuauhtémoc; el programa se llamé Estampas de México y en él participaron
2,500 alumnos de los CSS del IMSS.%

Dos de las dltimas participaciones multitudinarias del Seguro Social
durante el periodo en estudio fueron: una en 1976, para despedir a Luis
Echeverria Alvarez en el Zécalo de la ciudad de México, ocasién en la que
participaron cuatrocientas personas de la institucidn, que al final se colo-
caron frente al Palacio de Gobierno; y otra en 1979, en Teotihuacdn, para
velar el fuego de la Universiada.

Para cerrar este rubro, y con base en los programas que se revisaron,
es posible aseverar que el IMSS cumplié las metas que se f1j6 en cuanto a
apoyar la salud integral de los derechohabientes, y que en los mencionados

* El Heraldo, octubre de 1968, Ceremonia del Fuego Olimpico en Teotihuacin, Archivo
de prensa del IMSS.

% Rodolfo Muzquiz, Bailes y danzas tradicionales. México, IMSS, 1988, p. 56.

% Programa de mano Homenaje a la madre, 1970.
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programas se detectaron varios “sentidos” o “razones de ser” de su puesta
en marcha.

En 1968, el doctor Ignacio Morones Prieto, director general del IMSS,
escribi en un programa de mano que el objetivo de los talleres que se impar-
tian en los CSS y de los grupos representativos era “fomentar la recreacién”,”
asi como aprovechar el tiempo libre, la sensibilidad artistica y la conciencia
civica del mexicano mediante la prictica de las distintas manifestaciones del
folclor.®

Sin pasar por alto lo anteriormente sefialado, en este trabajo se mencio-
nan otros “sentidos” que quizd también ha tenido la prictica dancistica en
el IMSS.

En primer lugar se confirma que para el IMSS era muy importante que los
derechohabientes conservaran o adquirieran una salud integral, y una de las
vias era la prictica dancistica. El que la danza propiciara la salud integral del
individuo es un “sentido” que ya se habia identificado o buscado en varios
momentos histéricos anteriores, incluso Sdcrates consideraba que la danza
era una necesidad para la salud.?” El IMSS buscé este “sentido” en todos sus
programas, pero sobre todo en las brigadas para la salud, las convivencias
familiares, la instalacién de centros de extensién de conocimientos, y con
los talleres de danza para la poblacién en general, que se impartian en los
CSS del D. E y del interior de la Reptiblica Mexicana.

La intencién del IMSS de preservar la salud a través de diversos programas
se amplia, y la institucién también pretende que los derechohabientes que
han perdido la salud la recuperen: ahi es posible visualizar a la danza con
un fin terapéutico.”

Otro “sentido” —llamado utilitario— puede encontrarse en el programa
Danza en las circeles y en los especticulos dancisticos montados para que
en una determinada comunidad disminuya la violencia; este “sentido” ya lo
habia identificado Durkheim, y lo detect6 cuando qued6 impresionado con

¥ Programa de mano IMSS, septiembre de 1968. Palabras firmadas por Ignacio Morones
Prieto, director general del IMSS.

= Idem.

¥ Marfa Sten, La danza y su sentido, en Hilda Islas (seleccién y estudio introductorio), An-
tologias. Investigacion social e historica de la danza..., op. ct.

3 Herbert Spencer en Paul Spencer, “Interpretaciones de la danza en la antropologia”, en
H. Islas, op. cit.
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la ceremonia del fuego warramunga en Australia, donde la danza se fundia
con saltos, cabriolas, cantos, gritos, mofas, bromas, procesiones, ataques de
risa con antorchas, y finalmente una mélée entre las chispas volantes y los
rescoldos, en la que habia un propdsito altamente utilitario: arreglar viejas
rencillas y vivir en paz.*!

Concebir a la prictica dancistica como una valvula de escape también
podria ser otro de sus “sentidos”, ya que se puede bailar para liberar la
corriente emocional.’? Los talleres de danza para varios segmentos de la po-
blacién: nifios, j6venes, adultos y adultos mayores, al igual que el programa
“Viernes social”, son ejemplos del uso de la danza como una via para que la
poblacién encuentre una salida a la camisa de fuerza emocional a la que en
ciertos casos los seres humanos estamos atados.

Ver a la danza como una “herramienta educativa”,® propiciadora del
equilibrio social, ha sido quizd otra de las razones de ser de los programas
dancisticos del IMSS, porque la institucién ha buscado transmitir a través de
ellos valores y simbolos con los que el mexicano debia identificarse, simbo-
los que ademds permiten diferenciar a México de otros paises.

El “sentido” antes sefialado se concreté6 en el Conjunto Folkl6rico Mexi-
cano del IMSS cuando Adolfo Lépez Mateos lo llevé a sus giras, y lo present6
como estandarte y simbolo de amistad y fraternidad entre los pueblos de
América y del mundo.

Esta dltima intencién puede encontrarse también en los ballets de masas;
en las presentaciones dancisticas del Programa Cultural organizado para
la XIX Olimpiada de 1968; y en las funciones dancisticas de los diferentes
grupos representativos del IMSS, quienes participaron en concursos, festi-
vales, ferias, palenques, etcétera. Los tres programas citados comparten una
caracteristica: la transmisién y la conservacién de sentimientos culturalmente
deseables,** como podrian ser la identidad nacional y la solidaridad, motivo
por el cual a este “sentido” se le puede llamar funcional.

31 P. Spencer, “Interpretaciones de la danza...”, op. cit.
32 Idem.
3 Idem.
3 P. Spencer, “Interpretaciones de la danza...”, op. cit.
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En sintesis, puede afirmarse que en los programas del IMSS la danza se ha
practicado persiguiendo varios “sentidos”: terapéutico, recreativo, de fo-
mento a la salud, propiciador del equilibrio social, e incluso como 6rgano
de control social, si es que se considera que “las condiciones bésicas para
una existencia social ordenada dependen de la transmisién y conservacion
de los sentimientos culturalmente deseables”, ademds la danza puede ser
una forma expresiva, tanto del pensar como del sentir, que puede reflejar o
influir al individuo y a la sociedad.®

La forma de ensefiar danza en el IMSS (ca. 1964-1976)%

En este apartado doy a conocer algunas estrategias de ensefanza que utili-
zaron Miguel Vélez, Rodolfo Mizquiz, Leopoldo Palencia, Yolanda Mo-
reno y Manuel Lome para impartir danza regional a los trabajadores y a los
derechohabientes del IMSS.

Se entiende por estrategias de ensefianza las actividades que los docentes
generan a fin de que los conocimientos que transmiten a sus alumnos adquie-
ran sentido, sin soslayar que deberan responder a los procesos histéricos,
politicos, sociales, econémicos y culturales de cada regién, asi como a las
condiciones de cada grupo escolar, de tal manera que el docente recupere
el aula como un espacio de experimentacion en el que efectie sus propios
desarrollos.”

Cabe sefialar que los maestros antes citados tenian algunas caracteristicas
en comun: todos ellos se dedicaron profesionalmente a la danza, es decir,
posefan —y poseen— “conocimientos cientificos, humanisticos o artisticos
especializados, adquiridos por un estudio formal acreditado de alguna ma-
neray cuyo ejercicio publico se hace a cambio de una remuneracién”;*
impartieron clases en diversas instituciones; y se jubilaron del IMSS; excepto

3 M. Sten, La danza y su sentido, op. cit.

36 Una versién de este apartado se publicé en Revista del prudente saber y el maximo posible
de sabor. Argentina, Facultad de Ciencias de la Educacién (UNER) de la Universidad Nacional
de Entre Rios, afio XIII, nim. 8, 2013, pp. 113-136.

7 Angel Diaz Barriga, Diddctica y curriculum. México, Paidés, 2003, pp. 136-137.

3 Josefina Vazquez citada por Ramén Mier, “Transitar hacia la profesién de musico univer-
sitario: historias abiertas”, en Preludio y fuga. Historias trashumantes de la Escuela Nacional
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Miguel Vélez, quien labor6 en la institucién dnicamente de 1956 a 1960 y
de 1960 a 1964.

Uno de los rasgos que comparten es que los cinco conocieron el entrena-
miento dancistico profesional, ya sea porque fueron bailarines profesionales
o porque dirigieron grupos profesionales de danza, pero también estuvieron
al frente de grupos que s6lo deseaban bailar para utilizar mejor el tiempo
libre, hacer ejercicio, conservar la salud o socializar.

Las nociones que recupero son tres: sujeto-pedagdgico, porque se consi-
dera que el OAA del IMSS “se construye en multiples articulaciones (docente,
estudiante y saberes, etcétera), que lo refieren en un sentido amplio a un
sujeto que ensefia y aprende y que en la trama discursiva produce procesos
de significacién que lo constituyen como sujeto, en tanto toma una posi-
cién ético-politica en el mundo de la vida”.*? Método de ensefianza consi-
derado como los sistemas de instruccién que utiliza el OAA en el aula para
mejorar el aprendizaje de los alumnos, tomando en cuenta los contenidos,
las aportaciones de otras disciplinas —como la psicologia, la sociologia y
la antropologia—, asi como las condiciones institucionales y personales de
maestros y alumnos.*

Por tltimo, metodologia de ensefianza que se construye en la sintesis de
la elaboracién conceptual y la experiencia educativa, marcada por la creati-
vidad y la sensibilidad del docente.*!

Con base en lo anterior, a continuacién muestro algunas de las estrategias
de ensefianza que utilizaron los OAA del IMSS y los resultados que obtuvie-
ron. Cabe aclarar que el nivel de profundizacién con el que respondieron los
maestros en cuanto al método y las estrategias de ensefianza que emplearon
depende del interés particular de cada uno de ellos; Miguel Vélez y Rodolfo
Miizquiz pusieron énfasis en la transmisién del trabajo técnico; Leopoldo
Palencia, en la importancia del trabajo de investigacion para la ensefianza de
la danza regional; Yolanda Moreno, en el aprendizaje técnico y en la forma

de Misica de la UNAM (coord. Maria Esther Aguirre Lora). México, UNAM/Plaza y Valdés,
2008, p. 208.

% Sonia Reyna Urbina, “La formacién del sujeto pedagégico. El encuentro experiencial con
la otredad”, en Miradas alternas. Desde la historia y filosofia de la educacién (coord. Alberto
Rodriguez). México, UNAM, 2009, p. 57.

 A. Diaz Barriga, op. cit., p. 114.

“ Ibid., p. 116.
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en que la poblacién infantil aprende; y Manuel Lome, en cémo logré vin-
cular su trabajo como maestro de danza y educador fisico.

Miguel Vélez Arceo

Fue egresado de la Academia de la Danza Mexicana (ADM), su condicién
de egresado de una escuela profesional le permitié poseer una ensefianza
estricta de la técnica, tener pureza en la ejecucién y desglosar los pasos para
transmitirlos.

El problema al que Vélez se enfrenté cuando ingresé al IMSS fue que la
institucidn no contaba con criterios definidos para la ensefianza de la danza
regional. Entonces fue necesario que los primeros maestros se reunieran y
trabajaran en ese sentido. Vélez recordé: “Nos reunfamos los sibados en
la CA nimero 13 [...] entre nosotros nos nutrimos del repertorio que co-
nocfamos. Compartimos el material. Eramos gente joven que empezamos
a difundir la danza regional”.*

De esas juntas surgieron los primeros trazos para la conformacién de
una metodologia para la ensefianza de la técnica de la danza folclorica; Vélez
comenta:

Comenzamos a ponerle nombre a ciertos movimientos que ya identificiba-
mos, por ejemplo, zapateados dobles o triples, con pie derecho o izquierdo,
pespunteado, deslizado, flexionado. Términos que no estaban en ningtn texto
y que surgieron para comunicarnos entre nosotros. Se empez4 a construir una
metodologia y decfamos: “Vamos a llamarle zapateado cuando sea con toda la
planta; pespunteado, con las puntas; taconeado, con los tacones. Tacén, punta,
pespunteando y taconeando, avanzando. Laterales, dos zapateados laterales uno
y dos, el uno acentuado y el dos débil”. Todos estos términos eran accesibles
para comunicarnos y hacer nuestras notas.”

2 Miguel Vélez en entrevista realizada por Roxana Ramos, Xalapa, Ver., 26 de noviembre
de 2008, inédita.
# Loc. cit.
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Ademds de ser egresado de la ADM, el maestro Vélez se gradué como maes-
tro normalista, por lo cual estudié pedagogia, psicologia, 16gica y estética,
conocimientos que ampliaron su perspectiva y le permitieron visualizar la
importancia de sistematizar también el trabajo coreogrifico; a partir de esta
idea él inventd un sistema “muy rudimentario”, inspirado en un grupo dan-
cistico ruso que dirigia Igor Moiséyev,* el cual se basaba en diagonales. El
maestro Vélez lo aplicé a la danza regional mexicana y se llegé a hablar de
las “diagonales de Vélez”. Al respecto, él manifestaba:

Mi linea predominante es la diagonal, con la diagonal hago maravillas y hago
diagonales dobles, sencillas, discontinuas, permanentes. Luego ubico esas lineas
en el escenario: horizontal y vertical, y de ahi todo un abanico de diagonales
para hacer cuadrillas, circulos, etcétera. Es un trabajo que hice en el momento en
que fui maestro de la Normal. Comencé a dar clases y busqué la manera de que
los chicos empezaran a crear una coreografia sin deformar el aspecto folclérico
de México.®

Dos caracteristicas mds que hicieron posible que el profesor Vélez profun-
dizara en el trabajo coreogréfico fueron los conocimientos sobre musica,
historia de México, e investigacién que adquirié en la carrera de danza, al
igual que las ensefianzas de dos maestros: Marcelo Torreblanca y Amado
Lépez Castillo. Acerca de Marcelo Torreblanca, Miguel Vélez afirmé:

Me mostré la importancia de la investigacion y el apego a la danza tradicional
mexicana. El era muy purista y conservador. La Compaiifa de Danzas Autdc-
tonas y Regionales que dirigié en 1956 no tuvo éxito porque él no permitia que
uno modificara las danzas [...] si la danza duraba una hora, una hora la tenias

# [gor Aleksindrovich Moiséyev (Kiev, 1906-Moscti, 2007). Bailarin, coreégrafo y director
de ballet ruso. Estudié en la Escuela del Teatro Imperial de Mosci. Debuté con el Ballet
Bolshoi, donde permanecié como bailarin de caricter y coredgrafo hasta 1939. Fue funda-
dor del Grupo de Danzas Folcléricas de Moiséyev, procedente de la Escuela Bolshoi, y del
Departamento de Coreografia, dirigido por él mismo. Con esta compaififa recorrié el mundo
desde 1955, mostrando y recreando danzas folcléricas rusas. http://www.ciudaddeladanza.
com/bibliodanza/biografias/igor-moiseyev.html [Consulta: 10 de febrero de 2014.]

% Miguel Vélez, en entrevista citada.
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que repetir [...] los nimeros eran muy largos y la gente no lo soportaba. Amado
Lopez fue el contrapeso, porque él era mas espectacular, mds dindmico.*

Sobre el particular, Vélez subray6: “Yo fui uno de los primeros atrevidos que
comenzé a hacer coreografia, pero tuve el valor civil de decirselo a Marcelo
Torreblanca, y él me contest6: ‘Es tu mundo, es otro rollo, siguelo si crees
que ése es tu camino’ ”.¥

En lo que se refiere al programa de trabajo, Miguel Vélez manifesto:
“Los maestros tenfamos que seguir un plan muy ambicioso, porque incluia
a todos los estados de la Reptiblica Mexicana”, situacién que se complicaba
debido a que la gente que llegaba a la institucién “no tenia ni la habilidad
ni la preparacién de los bailarines profesionales, y era necesario comenzar
de cero”. Por lo tanto, la labor de los maestros del IMSS consistia no s6lo en
ensefarles a los estudiantes a bailar, sino en despertar su gusto por la danza
al “hacer conciencia delo que estaban haciendo”.*

Asimismo, Vélez indicé que lo primero que debia ensefirsele a la pobla-
cién era “por qué la Republica Mexicana estaba dividida en estados, cuil era
el origen de las danzas, por qué la comida, por qué la indumentaria, por qué
la musica”, y para ello era necesario “estudiar y aprender de informantes
calificados, quienes mostraban la indumentaria, e incluso hacfan exhibiciones
a fin de que se analizaran estos aspectos”.*

De esta manera, el maestro Vélez dividié su método de enseflanza en
etapas: calentamiento, desglose de los pasos, y trabajo de parejas. A conti-
nuacién se sefialan dichas etapas:

Primera etapa. Calentamiento

Empezar sobre las puntas, avanzando, pisada normal, pisadas dobles, triples con
acento diferente, laterales, flexiones de rodilla. No conocfamos la danza contem-
poranea, pero por intuicién haciamos contracciones, relajamientos, trabajdbamos
hombros en forma circular, atris, adelante, mufiecas, dedos, cuello, rotacion de
cuello para calentar los muisculos y no lastimarnos, sobre todo tobillos. Durante

* Loc. cit.
¥ Loc. cit.
* Miguel Vélez, en entrevista citada.
# Loc. ct.
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el tiempo que trabajé jamds lastimé a ningtin bailarin, y yo no tengo meniscos ni
rodillas torcidas, al contrario, la gente ha tenido una formacién sélida. Ahora ya
conozco la técnica de danza cldsica, contemporinea, jazz, y todo lo que puedo
utilizar, pero en mi etapa original no tenia nada de eso.

Segunda etapa

Desglose de pasos, por ejemplo, para el son de La negra.

El primer ritmo lo desglosébamos, lo baildbamos rapido y luego lo analizdbamos
para hacerlo en cdmara lenta, para ver cémo se iba ejecutando ritmicamente; iba
ensefiando el movimiento por tiempos, el son de La negra 1,2, 3, 4,5, 6,7, 8,
9, 10, 11, es decir, en forma progresiva. Comenzidbamos el zapateado lento y lo
gradudbamos, a medida que la musica va llevando ritmicamente vamos acele-
rando el ritmo, y asi lo hacfamos con todas las unidades.

Tercera etapa. Trabajo en parejas
Una vez que estaban montados los ritmos comenzdbamos a trabajar por pareja,
el ritmo 1, 2, 3,4 y 5, y luego metiamos al grupo trabajando colectivamente.®

En cuanto a los resultados que obtuvo con sus alumnos, el maestro Vélez
puntualizé que varios se dedicaron profesionalmente a la danza, entre ellos,
Leopoldo Palencia, quien se jubilé del IMSS como OAA, y René Cardosa,
Manuel Lome y Juan Jaimes, los tres egresados de la Escuela Nacional de
Educacién Fisica y bailarines del Conjunto Folkl6rico Mexicano del IMSS.*!

Rodolfo Muzquiz

Segtin el maestro Mdzquiz, en el Seguro Social se tenian que cambiar cada
afo las estrategias de ensefianza y adecuar el trabajo al tipo de poblacién;
“en ocasiones se contaba con personas que tenfan muchas habilidades para

la danza, pero eso no siempre sucedia”.>

% Loc. ct.

5! Leopoldo Palencia en entrevista realizada por Roxana Ramos, México, D. F,, 23 de abril
de 2009, inédita.

52 Rodolfo Muzquiz, en entrevista citada.
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Rodolfo Muzquiz.
Foto tomada del libro Casa y Club de la Asegurada. México, IMSS, 1958.

En lo que se refiere al programa de trabajo, el maestro Mizquiz recuerda
que al principio la institucién no tenia uno que unificara los criterios para
ensefiar danza regional, por ello los maestros trabajaban de acuerdo con
sus propios métodos, los cuales respondian a su experiencia; por ejemplo,
él primero trabajaba en circulo y con movimientos de marcha, de manera
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similar a como lo hacfan los maestros egresados de educacién fisica, pero
con el paso del tiempo “vas cambiando, vas utilizando diagonales, centro,
piso, segin las condiciones que haya. Todo eso te lo aporta la prictica en
el trabajo”.

Algunos OAA del IMSS también impartian clases en otros sitios por parte
de la institucidn; el maestro Mdzquiz trabajé en la circel de mujeres, de esa
experiencia recuerda: “La clase de danza era totalmente distinta porque era
otra poblacién, otra motivacidn, ahi no pensaba en hacerlas bailarinas, el
objetivo era cansarlas, rendirlas, porque en la noche disminuian los proble-
mas, inquietudes y agresiones.”**

En materia de trabajo coreogrifico, Rodolfo Miizquiz opina que “la
investigacion es fundamental”, porque sélo de esa manera el maestro se da
cuenta de que las danzas no son estéticas, sino que se van transformando.
El apunta:

Existen danzas que anteriormente s6lo eran para hombres, por ejemplo la que
realizan los Voladores de Papantla, pero ahora [también] la realizan las mujeres.
Estd mds que justificado. El hombre tuvo que irse a Estados Unidos y ¢quién
queda como ejidataria?, la mujer. La urgencia de la mujer es el sustento de la
familia, que haya lluvia para que pueda haber cosecha, entonces la mujer hace
el mismo llamado a través de hacer sonar la tierra, y a través de la danza como
oracién para propiciar la lluvia.>®

Para €, un error de los maestros de danza es que algunos “no aceptan los
cambios”, y considera que “la falta de comprension se debe a que no en-
tienden lo que es folclor, porque no ha habido una clase teérica de folclor,
y no la hay porque eso no deja para vivir”. No obstante, los cambios en
las danzas se dan dia tras dia, debido a que “el folclor no es estdtico [...] si
estuviera muerto seria objeto de museo: el folclor estd vivo”.*® El maestro
Muzquiz piensa que la danza académica “se nutre del folclor, y los maestros
no hacen folclor, el folclor estd hecho [...] los maestros reproducen un hecho

5 Loc. cit.
* Loc. cit.
> Loc. cit.
5 Rodolfo Muzquiz, en entrevista citada.
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folclérico conservando lo mejor”. Asimismo, él cree que los bailarines “en
los teatros tienen un publico cautivo, y la gente cuando danza no lo hace
para un publico determinado, danza por placer o por expresar su oracién,
y entre mds repiten una danza mds seguros estin de que su oracién es escu-
chada[...] a ellos no les importa si tu te diviertes 0 no”.%’

La labor del maestro Mizquiz en el IMSS fue muy fructifera en su desem-
pefio como OAA y como Coordinador Nacional de Danza. Existe evidencia
de que varios de sus alumnos —cuando fue OAA- alcanzaron un elevado
nivel de ejecucién dancistica, e incluso después de estudiar danza en el IMSS
asistieron a la escuela del D. FE. —que se ubicaba en el Mercado Abelardo
Rodriguez— y obtuvieron el titulo de maestro de danza. Ese fue el caso de
Manuel Saldafia, Armando Aguilar y Laura Alvarado, quienes finalmente
se dedicaron al magisterio.*

Leopoldo Palencia

El maestro Palencia trabajaba con jévenes y adultos, especificamente con
obreros, hijos de obreros, y con personas mayores de cuarenta afios que
deseaban aprender bailes mexicanos, pues “era un movimiento naciente; la
gente no conocia el folclor del pais, y los maestros del IMSS se encargaron
de difundirlo e impulsarlo”.*

Los grupos del maestro Palencia eran muy grandes, estaban formados
por treinta personas o mds, y tenfa dos o tres grupos por semestre. Impar-
ti6 clases en el CSS Xola y después en el CSS Avila Camacho. Iba los lunes,
miércoles y viernes, de 17:00 a 21:00 horas, porque en el CSS Xola, martes y
jueves daban clases de danza contemporinea. El crefa que la gran demanda
de las clases se debia, en parte, a que el CSS no cobraba y era realmente sen-
cillo ingresar, sélo se necesitaba ser asegurado o hijo de trabajador.

En el CSS Xola la mayoria de sus alumnos eran mujeres, pero también
acudian hombres. Su experiencia en el CSS Avila Camacho fue con grupos
integrados Unicamente por mujeres, cuyas edades fluctuaban entre cuarenta

> Loc. ct.
* Loc. cit.
% Leopoldo Palencia, en entrevista citada.
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y cincuenta afios, aunque llegé a tener alumnas de veinticinco afios aproxi-
madamente. El maestro Palencia sefiala que con el paso del tiempo “la edad
de las alumnas se fue incrementando, y tuve alumnas hasta de setenta afios”.
Para ellas desarrollé un método de ensefianza que consistia en “dosificar la
técnica. [Es decir] ir poco a poco ensefiando los ejercicios. Desglosar los
pasos. Nunca pedimos examen médico y en la clase se vefan los problemas
que pudieran tener. Durante treinta afios de dar clases en el IMSS nunca tuve
ningtn problema”.®

Ademis de trabajar con jévenes, adultos o adultos mayores, el maestro
Leopoldo Palencia dio clases a personas que tenfan aptitudes para la danza,
ya que se abrieron grupos de este tipo para posteriormente integrar a esos
alumnos a las agrupaciones representativas de la institucién.

El método de ensefianza que utilizé para la poblacidn en general consistié
en “ensefarles la técnica de la danza regional”, pero también “psicomotri-
cidad, didéctica, un proceso de ensefianza-aprendizaje completo”. Aunque
el sentir del maestro Palencia era que la institucién lo coartaba porque le
solicitaban: “Maestro, ya viene el 10 de mayo, preparense [...] Maestro, lo
piden a usted de un pueblito para que vaya a bailar en tal fecha”.®!

Lo anterior, segin Leopoldo Palencia, “restringe el proceso ensefianza-
aprendizaje y detiene el aprovechamiento del alumno. Claro que a la gente
le gusta manifestarse, pero uno sabe que para llegar a bailar bien, como debe
ser, hay que seguir un proceso adecuado, sin pretender formar bailarines o
maestros de danza. [No obstante] la gente que estudia en el Seguro Social
sale muy bien capacitada”.®

Para los montajes coreogrificos el maestro Palencia realizaba investiga-

cién, él mismo afirmaba:

Siento una necesidad muy grande por conocer la realidad sobre las danzas y
bailes mestizos. A partir de 1967 senti esta inquietud de ver con mis propios
ojos las manifestaciones de forma y los movimientos de los grupos artisticos
autéctonos que hay en la Reptblica Mexicana. Esta inquietud me ha nacido
como una necesidad primordial de llevar al publico de la gran ciudad una apor-

% Leopoldo Palencia, en entrevista citada.
' Loc. cit.
62 Loc. cit.
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tacién mas real de lo que es la danza mexicana, no la danza académica que en
un tiempo aprendi. He viajado por diferentes regiones del pais y he constatado
que muchas de esas aportaciones académicas que yo recibi no se asemejan en
nada a lo que actualmente he visto.

El reconocia que no contaba con un método adecuado para realizar la in-
vestigacién, pues era empirico, pero estaba consciente de la necesidad de
investigar debido a que sabia “que una danza que ha sido extraida de su zona
de origen ya no lleva las mismas caracteristicas, [porque] al ser transportada
a un escenario la danza estd perdiendo su contexto social”.

Pensaba ademds que el “bailador académico” “tiene que convertirse en
actor e interpretar a diferentes grupos étnicos y bailar de formas diferentes™.

No contaba con un subsidio para realizar las investigaciones, pero el
maestro Palencia utilizaba sus propios recursos econémicos, ya que le gus-
taba vivir “con las gentes que me estdn aportando todo ese valioso material,
toda esa riqueza cultural que tiene nuestro pais, uno de los mds ricos en fol-
clor, asi sea en danzas como en musica, comidas, leyendas [...] Sabemos per-
fectamente bien que descendemos de grupos tanto mestizos como indigenas.

Y debemos conservar esas raices. Hacerlas valer ante los demds pueblos”.®

Yolanda Moreno

La maestra Yolanda Moreno fue bailarina profesional de danza folclérica
y de danza contempordnea, trabajé en el IMSS, especificamente en el CSS
Hidalgo, donde ensefiaba danza folclérica a nifios de entre cinco y catorce
anos. Generalmente tenfa dos grupos por semestre, impartia clases de 3:00 a
6:00 de la tarde, y sus grupos también eran muy grandes: llegé a tener hasta
setenta y cinco nifios en un solo grupo. Primero empezé con veinte nifos,
al siguiente semestre fueron treinta, y “cuando llegaron a setenta y cinco
ya el ndmero era constante, porque se corria la voz de que ahi se ensefiaba

63 “ Aportacién mas real de lo que es la danza mexicana”, Leopoldo Palencia en entrevista

realizada por Otoniel Herndndez, sin fecha.
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danza y la gente iba; los festivales que se organizaban llamaban mucho la
atenci6n”.*

Para ensefar danza a tantos nifios la maestra Moreno utilizaba las mismas
estrategias que en el teatro de masas, que consistian en colocar a los nifios
“en dos o tres circulos, si es que no cabian en uno, y decirles: “‘Ustedes no
pueden fallar porque hacen quedar mal a los que son sus tres compaifieros’.
En general, todos los nifios eran muy entusiastas”.

“Un aspecto muy importante que hay que conocer cuando se trabaja con
poblacién infantil”, subraya la maestra Moreno, “es el proceso ensefianza-
aprendizaje mediante el cual aprenden los alumnos, ya que los nifios van
procesando mentalmente la informacién y de un dia para otro cumplen
retos que antes no podian lograr”. Cuenta una anécdota sobre el particular:

Aurora era una nifia que siempre estaba corriendo por todos lados mientras los
demds practicaban los pasos. Un dia se fue a su casa y al dia siguiente llegé y
hacia todo perfecto. El cerebro va separando todo, y entonces de un momento
a otro lo realizan; es como cuando aprenden a leer, primero no pueden y de
repente comienzan a leer de corrido. Esto es porque el cerebro ya entendié de
qué se trata, ya lo asimild, y entonces ya lo pueden trabajar perfectamente.®®

Otra estrategia que le dio resultado fue tratar a todos los nifios por igual y
hacer que se sintieran bien; relata que en una ocasién:

lleg6 una chica de catorce afios, altisima, que no tenia cuerpo de nifia; cuando la
vide espaldas le hablé de usted, pero en realidad era una nifia, ella siempre queria
estar adelante, pero no era posible porque tapaba a los demds, sin embargo, en los
festivales le buscaba algo sencillo que pudiera bailar sola para que se sintiera bien.
Ella queria lo mismo que las demds y yo tenia que buscar la forma de dédrselo.*

ELIMSS les exigia a los maestros un programa de trabajo que se debia cumplir
mensualmente; el programa consistia en:

¢ Yolanda Moreno en entrevista realizada por Roxana Ramos, México, D. E, 4 de agosto
de 2009, inédita.

% Loc. cit.

% Loc. cit.
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ensefiar dos danzas ficiles que se presentaban a fin de mes en el salén de clases;
al mes siguiente se ensefiaban otras dos danzas, y en dos meses se presentaban
cuatro, las dos anteriores y las del mes en curso; y al siguiente mes, otras dos
danzas mds [...] Entonces, al final del semestre ya habia un programa de doce
danzas ficiles, por ejemplo, a los nifios les encantaba la Danza de las Igiiiris.

El método dio resultado; después de estudiar en el Seguro Social, varios
alumnos continuaron en la ADM, aunque la maestra Yolanda Moreno les
explicaba que el método era diferente, pues ellos pensaban que en un mes
“les iban a ensefar diez danzas”.

Ella les aclaraba que “en la ADM les ensefian por regiones, a fin de iden-
tificar los pasos de una regién y de otra [...] cuando pongan un son que td
no conoces de todas maneras lo puedes bailar, porque conoces el lugar y
la musica, y entonces puedes realizar los pasos que son caracteristicos de
la zona y puedes crear nuevos sones aunque no te los hayan ensefiado”.”

Yolanda Moreno recuerda a tres alumnos que se fueron a Estados Unidos
y cada quien organiz6 un grupo de danza por su cuenta, uno se establecié en
Los Angeles, otro en Texas, y el ltimo en San Francisco; ademds, algunos
de sus alumnos participaron en grupos de danza o teatro, en cine, en centros
nocturnos, o en otras instituciones gubernamentales.

Manuel Lome

Manuel Lome estudi6é danza en el Seguro Social, donde después se desem-
pefié como OAA. Trabajé en el IMSS durante treinta afios hasta que se jubild,
fue egresado de la Normal y de la Escuela de Educacién Fisica. El cree que
para impartir clases de danza es necesario contar con una metodologia de
trabajo no ortodoxa y con una técnica de enseflanza que cambie de acuerdo
con el grupo.

El maestro Lome piensa que “la danza regional es deductiva, es decir,
hay que ir de lo fécil a lo dificil. A los alumnos hay que introducirlos en la
ritmica y en la métrica poco a poco, para lograr los fines que uno pretende”.
También afirma que “es dificil encontrar alumnos arritmicos; casi no hay

 Loc. cit.
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Alumnas de la Unidad Cuauhtémoc del IMSS con el profesor Manuel Lome Leén.
Foto: Acervo de Manuel Lome Leén.

personas entre los mexicanos o los latinos que sean arritmicas, pero cuesta
mucho trabajo hacer el cambio de bailes de sal6n, del baile popular, al baile
regional”.%

El considera que el método y las estrategias que se aplican para la ense-
flanza de la danza varian porque es diferente “la metodologia para la educa-
cidn bdsica, educacién media y educacidn superior, ya que no es lo mismo
tratar con nifios, jévenes o adultos”. El maestro Lome hace esta afirmacién
con conocimiento de causa, porque él ha trabajado con diferentes pobla-
ciones: en guarderias, primarias, secundarias, preparatorias, tercera edad, e
incluso con reos en Santa Martha Acatitla. Al respecto, nos comparte algunas
de sus experiencias.

Manuel Lome rememora que en el Instituto de la Juventud:

Me tocé darles clases a los pasantes de las diferentes carreras universitarias de
la republica. No iba yo a empezar con una metodologia de lo més simple. Ahi
hay que buscar la motivacién para que el educando se integre dentro del baile
y pierda el miedo a hacer el ridiculo. Se le va dando una metodologia de tipo

¢ Manuel Lome Ledn en entrevista realizada por Roxana Ramos, México, D. E, 23 de enero
de 2013, inédita.
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deportivo, donde vaya asentando su personalidad, y después el alumno se integra
solito al baile.*’

En Colima, con estudiantes de Sociologia:

Era un hervidero de ideologia. Yo les dije: “No venimos a tratar nada de politi-
ca, vamos a echarnos un partido de basquet”. Habia un gimnasio muy grande,
eran como doscientos muchachos. Nos tomamos de los hombros y les indiqué:
“Vamos a hacer encuentros, no vayan a chocar”. Pues tanto calor, tanto sudar,
tanto correr, que acabaron haciendo las cuadrillas. Divertidos hasta el cansancio,
después los pudimos llevar al camién. Hay que saber motivar a la gente, porque
si no hay motivacién, aunque aprendan ya no regresan. No ha sido facil.”

Actualmente el maestro tiene un grupo de la tercera edad y al respecto
comenta: “He formado grupos que han bailado en diferentes lugares; con
ellos s6lo hay que valorar la capacidad fisica y la salud de las personas™.”!

Una cuestién que el maestro Lome subraya, y que para él resulta des-
agradable, es que la gente “imite el baile regional”, es decir, que lo bailen
sin conocimiento, lo cual “ha contribuido a que las personas se expresen de
manera despectiva del baile, por ejemplo, cuando dicen: “Vente, vamos a ver
a los huebuenches’, no saben qué dicen. Huehuenche significa ‘viejo’, lo
dicen sélo por decirlo. Y si se va a una fiesta popular y tocan Juan Colorado
la gente empieza a brincotear. Son cosas que a mi me molestan, y prefiero
no verlas o no darles importancia”.

A través de los testimonios mencionados es posible percatarse de que los
talleres de danza regional del IMSS —durante el periodo en cuestién— obtu-
vieron resultados satisfactorios, ya que los OAA lograron que sus alumnos
aprendieran danza regional, e incluso que algunos se dedicaran a esta disci-
plina de manera profesional, sin que ése fuera el objetivo.

¢ Manuel Lome Ledn, en entrevista citada.
7° Loc. cit.

"t Loc. cit.

72 Del nahua huebuetzin, “viejito”.
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Lo anterior significa que los OAA del IMSS pudieron transmitirles a sus
estudiantes una “fuerza en movimiento””* que los impulsé a convertirse
en bailarines profesionales o docentes, aunque originalmente no hubieran
considerado esa posibilidad.

Dicha fuerza en movimiento es el resultado de una “experiencia
educativa”, entendida como aquella prictica que continda en experiencias
ulteriores de manera fructifera y creadora.”

Otro punto que vale la pena subrayar es la importancia que los OAA del
IMSS les dieron a las estrategias de ensefianza, a fin de alentar a sus alumnos
a seguir practicando danza; a continuacién tres ejemplos: cuando el maestro
Lome logré que sus alumnos aceptaran bailar danza regional después de que
incluyé como parte de la prictica dancistica un entrenamiento deportivo;
cuando la maestra Yolanda Moreno buscé una danza especifica para la nifia
mds alta del salén para que se sintiera integrada al grupo; cuando esper6 con
paciencia a que los procesos mental y fisico de una de sus alumnas madu-
raran y pudiera bailar. En estos tres ejemplos las estrategias de ensefianza
tuvieron sentido porque contribuyeron a que los estudiantes se compro-
metieran con su aprendizaje, asimismo desarrollaron destrezas que les per-
mitieron avanzar en tales aprendizajes,” y porque a partir de la propuesta
metodoldgica el maestro crea las condiciones para que todos sus alumnos
se instruyan sin privar a nadie de la posibilidad de aprender.”

También es importante mencionar que los maestros de danza del Seguro
Social supieron transmitir adecuadamente los conocimientos que poseian
a la poblacién en general, personas que no aspiraban a bailar profesional-
mente; por lo tanto, se reconoce que tuvieron la capacidad de conectar las
experiencias pasadas con la situacién y las necesidades existentes. Es decir,
lograron concretar los principios de “continuidad” e “interaccién”, que son
basicos en una experiencia educativa.”

Con base en lo anterior es fundamental reconocer que la semilla de la
experiencia educativa germind en ese momento en el Seguro Social porque

7 John Dewey, Experiencia y educacion. Buenos Aires, Losada, 1967, p. 38.
7 Ibid., p. 25.

75 A. Diaz Barriga, op. cit., p. 112.

76 Idem.

7 J. Dewey, op. cit., p. 48.
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existian las condiciones objetivas y adecuadas: maestros comprometidos, asi
como la infraestructura, el equipo y los materiales necesarios.”®

En sintesis, los resultados favorables que obtuvo el Seguro Social en ma-
teria dancistica en la década de los sesenta fueron consecuencia de lo citado
anteriormente, pero sobre todo del compromiso de los docentes, en quienes
existian las tres categorias que ayudan a definir el papel del docente ante la
metodologia de ensefianza, desde una perspectiva didéctica: a) la ansiedad
creadora, b) la pasién por ensefiar, y c) la dimensién intelectual del trabajo
docente.”

La ansiedad creadora estd presente cuando un maestro tiene claro su
objetivo y posee la capacidad para cambiar una estrategia educativa cuando
identifica que no cubre las expectativas deseadas. Un ejemplo es el maestro
Muzquiz, cuando al impartir clases de danza en la cdrcel de mujeres decide
que su objetivo principal no es ensefiar a las alumnas a bailar “bien”, sino
“cansarlas, rendirlas, porque en la noche disminuian los problemas, inquie-
tudes y agresiones”; en este caso, el aula puede convertirse en “un espacio
de creacion”.®

La dimensidn intelectual del trabajo docente —que es la segunda cate-
goria— aparece cuando el maestro no sélo estd preocupado por el aspecto
técnico de la danza, sino que tiene una actitud critica frente a su préctica,
y ademds le interesa transmitirle a sus alumnos una idea del mundo, de la
sociedad, de los valores; por ejemplo, cuando el maestro Vélez dice: “Lo pri-
mero que se debia ensefiar a la poblacién es por qué la Repiblica Mexicana
esta dividida en estados, cuil es el origen de las danzas, por qué la comida,
por qué la indumentaria, por qué la musica”; o cuando Rodolfo Mizquiz
enfatiza: “La investigacién es fundamental” porque sélo de esa manera el
maestro de danza comprueba que las danzas no son estdticas, sino que se
van transformando; o cuando Leopoldo Palencia manifesté:

Tengo una inquietud muy grande por conocer la realidad sobre las danzas y
los bailes mestizos [...] ver con mis propios ojos las manifestaciones de forma
y de movimientos de los grupos artisticos autéctonos que hay en la Republica

7 Ibid., p. 49.
7 A. Diaz Barriga, op. cit., p. 141.
% Ibid., p. 143.
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Mexicana. Esta inquietud ha nacido en mi como una necesidad primordial de
llevar al publico de la gran ciudad una aportacién més real de lo que es la danza
mexicana.’!

Finalmente, la pasion por ensefiar danza la encontramos en todos los maes-
tros antes mencionados. Una prueba de ello es su respuesta a la pregunta:
¢ Qué signific6 para usted ser maestro de danza del IMSS? Leopoldo Palen-
cia comenté: “Un logro personal, emocional y espiritual, porque yo naci
para la docencia méds que para la medicina veterinaria, siempre me preocupé
por ensefar bien. Fue una satisfaccién muy grande formar a gente y lograr
muchas cosas”.*

El maestro Muzquiz narrd que en una ocasién una periodista de Coahuila
le pregunt6 qué habia significado el Seguro Social para él, ;proyeccién o
limite? Afirmé que la pregunta lo dejé muy inquieto, y al final contesté:
“Yo me dediqué todo el tiempo a la danza en el Seguro Social, asi lo decidyi,
lo quise, me manejé, lo realicé, fue todo, pero después de ese todo...”, él
mismo se pregunt$ “¢hay otra puerta abierta?”. Y su respuesta fue: “Afor-
tunadamente si la hay: continuar en la danza folclérica”.®

La maestra Yolanda Moreno indicé: “Trabajar con nifios, sembrarles la
semilla, contribuir en la formacién de los que quieran seguir con la danza, es
algo maravilloso”. El maestro Manuel Lome respondié: “Para mi, el Seguro
Social ha sido un apoyo para tener una vida buena y plena”.

Miguel Vélez apuntd que para él, ser maestro de danza fue:

un reto, algo que yo deseaba hacer [...] Ser maestro de danza no es ser repetidor
de rutinas [...] Ser maestro es investigar el mundo magico, el mundo incégnito
de la cultura del pais; hay tantas cosas que no sabemos, y en el momento en
que uno se inmiscuye en la intimidad de la cultura del pueblo va encontrando
la forma mds bella de la expresion de la humanidad; es la herencia patrimonial
que tenemos, y ésa es la razdn por la cual yo me dediqué a ser maestro de danza.

$t Leopoldo Palencia, en entrevista citada.
82 Loc. ct.
%3 Rodolfo Muzquiz, en entrevista citada.
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Acercamiento a los maestros fundadores de las Casas de
la Asegurada y de los Centros de Seguridad Social

y Bienestar Familiar del IMSS

(ca. 1956-1976)

El propésito de este apartado es dar a conocer el nombre y los datos biogra-
ficos de algunos de los sujetos protagonistas que participaron en las Casas
de la Asegurada (CA) o Centros de Seguridad Social y Bienestar Familiar
del IMSS (CSS) del Distrito Federal durante el periodo aproximado entre
1956 y 1976, y que realizaron actividades de ensefianza, coordinacién o
difusién de la danza, la musica o el teatro. Por tanto, se traté de ver “cémo
se produce, a través de la historia, la constitucién de un sujeto que no estd
dado definitivamente, que no es aquello a partir de lo cual la verdad se da
en la historia, sino de un sujeto que se constituy6 en el interior mismo de
éstay que, a cada instante, es fundado y vuelto a fundar”.!

Asimismo, se muestra la manera de operar de los sujetos protagonistas,
quienes conscientes de su realidad social se empefaron en modificar prac-
ticas no discursivas y discursivas para procurar algo distinto, y trabajaron
en algiin momento de su vida para el IMSS.

" Michel Foucault, La verdad y las formas juridicas, citado en Oscar Martiarena Alamo,
Michel Foucanlt: historiador de la subjetividad. México, ITESM-CEM/EI Equilibrista,
1995, p. 59.
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Con base en lo anterior dividi el capitulo en tres partes: en la primera se
muestran los datos biogrificos de treinta y cinco maestros del Seguro So-
cial: veinte de danza, uno de teatro, uno de musica, ocho coordinadores de
danza,? dos directores del CFM, dos bailarines del CFM, y un bailarin del
Taller de Danza del IMSS.

Para reunir los datos biogrificos recurri a documentos de archivo, dic-
cionarios generales y diccionarios especializados; realicé quince entrevistas
a once informantes calificados: Miguel Vélez, Yolanda Moreno, Leopoldo
Palencia, Rodolfo Mizquiz, Manuel Lome, Socorro Bastida, Jests Nafarrate
(maestros de danza). Doctor Oscar Armando Garcia Gutiérrez (hijo del
profesor Daniel Garcia Blanco, musico acompanante de las clases de danza
de las CA), maestra Mirtha Cérdova Melo (especialista en la elaboracién y
manipulacién de titeres), doctora Maria de los Angeles Rodriguez (hija del
secretario particular de Ignacio Garcia Téllez), y Guillermo Arriaga (direc-
tor del Conjunto Folklérico Mexicano del IMSS en 1964); ademds sostuve
conversaciones telefénicas con Efrén Marin Lépez y Alfonso Lara Vidal.

Los datos que traté de recabar fueron:

Lugar y fecha de nacimiento.

Estudios relacionados con la danza.

Lugares donde estudié.

Influencias recibidas.

Redes de relaciones.

Lugares e instituciones donde trabajé.
Actividades profesionales vinculadas con la danza.
Cargos publicos.

2 Segtin la informacién recabada, ciertos coordinadores de danza del IMSS se hicieron cargo
de la danza cldsica y la moderna, y otros de la danza folclérica; algunos también estuvieron
a cargo de las actividades dancisticas en el D. E, y otros en toda la Reptiblica Mexicana, esto
vari6 de acuerdo con la época. Esperanza Pomar fue coordinadora nacional de Danza Clésica,
Moderna y Folclérica durante la apertura de las CA; de 1956 a 1959, Helena Jorddn y Sonia
Castafieda coordinaron las actividades de danza cldsica y moderna en el Distrito Federal;
Marcelo Torreblanca y Rodolfo Miuzquiz fueron coordinadores nacionales de Danza Fol-
clérica (el primero al inicio de la década de los sesenta y el segundo durante catorce afios a
partir de 1964); Socorro Bastida fue la coordinadora nacional de Danza Clasica y Moderna
de 1973 a 1986.
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Aportaciones.
Reconocimientos.
Lugar y fecha de fallecimiento.

En la segunda parte se presenta un primer acercamiento a una biografia
colectiva mediante el uso del método prosopogrifico.

En el tercer apartado se dan a conocer datos biogrificos de las tres pri-
meras jefas de Prestaciones Sociales, quienes ejercieron su cargo entre 1958
y 1976,y el nombre de los musicos acompaiiantes de danza que fue posible
identificar.

Primera parte

Es importante aclarar que al ingresar al IMSS a los maestros de danza, teatro,
artes plasticas y musica se les denomina orientadores de actividades artisti-
cas (OAA), y al contratarlos de base —esto es, definitivamente— ocupan una
plaza de veinte horas semanales, de las cuales seis trabajan frente a grupo
y el resto las dedican a ensayar, preparar materiales, recoger indumentaria,
asistir a juntas, asf como organizar y participar en festivales y presentaciones
dancisticas.

Miguel Vélez manifestaba que entre 1956 y 1959, el sueldo mensual en
los primeros afios de contratacién “no era mucho, pero era una fuente de
trabajo. Y gracias a ese trabajo se gener6 una competencia leal. Eso nos hizo
crear un gran grupo, una gran familia; para mi realmente tiene mucha im-
portancia la aportacién y el impulso que le da el Seguro Social a la ejecucién
de la danza folclérica”.?

Segtin Rodolfo Muzquiz, “habia diferencia entre el sueldo de los maes-
tros de danza y de arte dramitico [...] Ignacio Lépez Tarso, Isabela Corona,
Estela Inda y Maria Douglas daban clases de arte dramdtico y ganaban $50
mds que nosotros. Nosotros [los maestros de danza] tenfamos $400 y ellos
$450”.4

3 Miguel Vélez, en entrevista citada.
* Rodolfo Mizquiz, en entrevista citada.
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No obstante lo anterior, los talleres del IMSS fueron una nueva fuente
de trabajo que favoreci6 el avance en la profesionalizacién de la danza.
Profesion entendida como “la posesion de conocimientos cientificos, hu-
manisticos o artisticos especializados, adquiridos por un estudio formal
acreditado de alguna manera y cuyo ejercicio publico se hace a cambio de
una remuneracién”.® Es decir, “profesion —como hecho-y profesionaliza-
cién —como proceso— no en abstracto, sino directamente vinculadas con la
formacién académica [de los bailarines] en un momento y en un contexto
dados, para un grupo social especifico [...] no perder de vista que se trata
de construcciones histérico-culturales”.®

Los requisitos para ingresar eran tener conocimientos de danza y el aval
de alguna institucién; por fortuna, comenta el maestro Vélez, “ya habia una
generacion de egresados de la ADM™.

Durante la apertura de las CA algunas contrataciones se hicieron a través
de telegrama; tal parece que a determinados maestros ya los tenian detecta-
dos o entre ellos se recomendaban; a la maestra Yolanda Moreno le llegé un
telegrama preguntando si queria pertenecer al grupo de maestros del IMSS.
Ella comenta:

Ya estaban trabajando en el Seguro Social Benjamin Gutiérrez, Jaime Cisneros
—el mejor Moctezuma que he visto en la Danza de la Pluma—, Hilda Rodriguez,
Sylvia Lozano —ella tenfa su ballet de danza folcldrica pero entré a dar clases de
danza moderna—, yo entré a folclor [...] De cldsico recuerdo a Mirna Villanueva,
y de danza moderna a Raul Flores Canelo. Los maestros que estaban conmigo
en el Centro Hidalgo eran Chelo Utrera y Ofelia Gonzilez.®

5 Josefina Vazquez (1982), Historia de las profeszones en Mexzco citada en Ramén Mier
Garcfa, “Transitar hacia la profesién de musico universitario”, en Preludio y fuga. Historias
trashumantes de la Escuela Nacional de Misica de la UNAM (Maria Esther Aguirre Lora,
coordinadora). México, UNAM/IISUE/Plaza y Valdés, 2008, p. 208.

¢ R. Mier Garcia, op. cit.

7 Miguel Vélez, en entrevista citada.

8 Yolanda Moreno, en entrevista citada.
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En 1968, para ingresar al IMSS se requeria “presentar certificado o constancia
de haber cursado clases de danza, aprobar un examen psicoldégico y mostrar
una préctica de ensefianza de un baile”.’

Con respecto a su ingreso y permanencia en el IMSS, el maestro Leopoldo
Palencia indicé:

Muchos de los que estudiamos en las Casas de la Asegurada posteriormente
fuimos asimilados por el mismo Instituto, yo pasé a formar parte de la plantilla
de los orientadores de actividades artisticas especialidad danza; llegué en 1967 al
Centro de Seguridad Social Xola, ya no se llamaban Casas de la Asegurada. El
Seguro Social fue un semillero, ya que formé gente que se incorporé al IMSS, al
Politécnico, a la SEP, a la UNAM, yo me incorporé también a la UNAM.'

Datos biogrificos

Profesores de danza
Sixto Silvio Aguilar Viana

Nacié en Mérida, Yucatan, el 6 de abril de 1927, estudié danza en la Aca-
demia de la Danza Mexicana (ADM) y egres6 en 1958. Colaboré en el IMSS
como OAA de 1957 a 1988. Participé en las temporadas de teatro escolar
en las obras Cuauhtémoc y Juana de Arco en la hoguera, bajo la direccién
de Celestino Gorostiza, Salvador Novo y Fernando Torre Lapham (1954),
y en El coronel Astucia, dirigido por Armando List Arzubide (1960). En
1955 se integré al grupo de teatro de la Seccién 11 del Sindicato Nacional
de Trabajadores de la Educacién (SNTE) en calidad de actor de caricter,
bajo la direccién de Ambrosio Gonzélez Bithr. Fundé el Grupo Regional
Zihualteco (1955-1986). Ingresé a la SEP en 1973 como maestro de educacion
artistica y en 1994 fue asesor técnico pedagdgico de los Servicios Educativos
Integrados del Estado de México. Se desempeiié como subdirector y asesor
de los cursos de capacitacion de la Seccién 11 del SNTE (1972-1976); diseii6

° Leopoldo Palencia en entrevista realizada por Roxana Ramos, México, D. E, 23 de abril
de 2009, inédita.
0 Loc. ct.



228 ROXANA GUADALUPE RAMOS VILLALOBOS

el Método de kinestografia y terminologia de la danza regional. A partir
de 1975 se integr6 al Instituto de Investigaciones y Difusién de la Danza
Mexicana, A. C. (IIDDM), y particip6 en los congresos nacionales. En 1995,
el gobierno del estado de Jalisco y la Secretaria de Cultura le otorgaron un
reconocimiento por cuarenta afios de labor en la danza."

Artemisa Barrios

Nacid el 25 de octubre de 1934 en México, D. F. Su primera maestra de
danza fue Irina Ivanova, de origen soviético, quien impartia clases en la es-
cuela anexa a la Normal de Maestros, llamada “Republica de Brasil”. Tomé
clases en la escuela de Bellas Artes y posteriormente en la escuela de danza
de la UNAM, dirigida por Magda Montoya. Estudié danza clésica, danza
moderna y danza folcldrica. En esta tltima especialidad tuvo como maestro
a Amado Lépez en la Escuela Normal Rural. Fue parte del Ballet Folklérico
de México, dirigido por Amalia Hernindez, como ejecutante, bailarina prin-
cipal, coreégrafa, maestra y asistente de direccion. Mds adelante se integré6
al Ballet Folklérico Nacional Aztlin, de Silvia Lozano. En 1961 formé su
propio ballet, al que llamé Conjunto Folkl6rico Xochipilli; con él organizé
giras por Norteamérica, Guatemala, Venezuela y la Reptiblica Mexicana.
Simultineamente se desempefié como docente con alumnos de diferentes
niveles en el IMSS y en escuelas de danza. Con su compaiifa de danza, a partir
de 1962 realizé presentaciones por una larga temporada en el Polyforum
Cultural Siqueiros. En su faceta de compositora creé canciones y rondas
infantiles, al igual que piezas romdnticas y navidefias; también ha explorado
el canto al interpretar sus propias canciones. Como actriz ha participado
en numerosos programas de television y tuvo el papel estelar en la pelicula
Manidtico apasionado. En 1993 recibi6 el homenaje Una vida en la danza.
Artemisa Barrios es ademds licenciada en Etnologifa.!?

1 César Delgado Martinez (coordinador), Diccionario biogrifico de la danza mexicana.
México, Conaculta, 2009, p. 16.

12 Trma Fuentes Mata, “Artemisa Barrios”, en Una vida dedicada a la danza 1993, Cuader-
nos del Cenidi Danza ntim. 25. México, Cenidi Danza José Lim6n/INBA, 1993, pp. 19-23.



CAPITULO 6 229
Jaime Buentello

Nacié en Monterrey, Nuevo Ledn, el 26 de octubre de 1945, lugar donde
comenzé su formacién dancistica en 1958. Estudi6 tres afios en la Escuela
de Artes Plasticas de la Universidad de Nuevo Ledn. Asisti6 a innumerables
cursos de danza y de teatro en la Universidad Auténoma de Nayarit de 1966
a 1980. En Monterrey dirigié el Grupo Folklérico Infantil que pertenecia al
ayuntamiento. De 1965 a 1966 trabajé en el INBA de Nayarit, y en 1967 in-
gresé como OAA al CSS del IMSS, ahi form¢ el Grupo Folkl6rico Matatipac.
Realiz6 varias investigaciones, entre ellas Semana Santa Cora, Cambio de
poderes, e inicid el trabajo sobre Dia de Muertos'y Fiesta de las Pachitas en
la Sierra del Nayar. Durante las Olimpiadas de 1968 present6 el programa
Leyendas vy tradiciones del viejo Nayar, que incluia Boda huichola y Fiesta
del esquite. Otros programas que creé fueron La Guelaguetza (1972), con
alumnos de la Normal Urbana, y Antologia del corrido mexicano (1972),
integrada por Independencia, Intervencion francesa, Corridos y Revolucion.
En 1973, para el Instituto de la Juventud compuso Nayarit, séptimo canton
de Jalisco, con el que obtuvo el primer lugar. En 1975 creé Tepic de antario,
Sones de la costa de oro de Santiago Tuxpan, Una parranda en Tuxpan, Costa
de Nayarit y La zafra del tabaco. En 1978 viaj6 con el Grupo Folklérico de
la Universidad Auténoma de Nayarit a Tucson. Otra de sus obras es Danza
de las virgenes. En 1969 fundé la Academia de la Danza Mexicana incorpo-
rada a la SEP en Tepic, institucién que en 1974 se convirtié en Escuela de la
Danza Mexicana; desde 1996, los egresados obtienen el titulo de licenciado
en danza regional mexicana y la escuela lleva su nombre. Jaime Buentello
muri6 el 22 de septiembre de 1981 a la edad de treinta y cinco afios, un dia
antes de tomar posesién como director del Instituto Cultural y Artistico de
Nayarit. En 2010 recibi6 el homenaje Una vida en la danza.”

1 Rocio Hidalgo, “Jaime Buentello: en la permanencia del tiempo...”, en Una vida dedicada
a la danza. Segunda época. México, Cenidi Danza José Lim6n/INBA, 2010, pp. 179-187.
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Carlos Casados

Naci6 el 22 de junio de 1935 en Tampico, Tamaulipas, y llegé a la ciudad de
México en 1945. Cursé durante dos afios la carrera de ingeniero quimico
petrolero en el IPN y estudié danza en la ADM (1951-1955). Destacé como
bailarin en la Compaiifa Oficial de Danzas Regionales de Bellas Artes (1956),
con Marcelo Torreblanca a la cabeza, y en el Conjunto Folklérico Mexicano
del Seguro Social (1960-1964), dirigido por Miguel Vélez. Fue bailarin y
maestro del Ballet Folklérico de México de Amalia Hernandez (1965-2009),
y cursé la carrera de Educacién Fisica en la Escuela Nacional de Educacién
Fisica, de 1961 a 1963. Sus maestros fueron Marcelo Torreblanca, Amado
Lépez y Rosa Reyna, entre otros. A mediados de los afios cincuenta bai-
16 en el Salén Orquidea con un grupo conformado por Federico Vidales,
Artemisa Barrios y Rodolfo Mizquiz. De 1956 a 1959 fue miembro de la
Compaiiia de Danzas Autdctonas y Regionales de Bellas Artes, que estaba
integrada, entre otros, por Yolanda Moreno, Eva Ochoa, X4chitl Medina,
Hilda Rodriguez, Ramén Benavides, Juanita Torres y Enrique Bobadilla. En
1958 fue maestro de la CA del IMSS ubicada en Naucalpan. Como integrante
del Conjunto Folklérico Mexicano del Seguro Social (1960-1964) participé
en las giras nacionales e internacionales de la agrupacién. Se le recuerda por
su ejecucion de la Danza del venado. Imparti6 clases de danza regional en
primarias y secundarias. Trabajé con nifios sordomudos. En 2011 recibid el
homenaje Una vida en la danza.™

Radl Flores Canelo

Nacié el 19 de abril de 1929 en Monclova, Coahuila. Bailarin, disefiador,
coredgrafo y director mexicano, la mayor parte de su produccién la creé
para Ballet Nacional y Ballet Independiente, pero también colaboré con
otras agrupaciones dancisticas, entre ellas: Compaiifa Oficial de Bellas Artes
(1960), Compaiifa de Danza de la Universidad Veracruzana (1964), Danza
Nacional de Cuba (1971), Contempodanza (1988), y la Opera de Bellas

" Ariadna X. Yéfiez Diez, “Carlos Casados”, en Una vida dedicada a la danza. Segunda
época. México, Cenidi Danza José Lim6n/INBA, 2011, pp. 98-105.
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Artes. Se form6 técnicamente con Xavier Francis y en el dmbito de la com-
posicién sus principales maestras fueron Guillermina Bravo, Waldeen y
Anna Sokolow. Sus primeras participaciones dancisticas las realiz6 con Ana
Meérida en una obra llamada Norze, y con Amalia Herndndez en Sinfonia
india. En enero de 1951 ingresé a Ballet Nacional. Al poco tiempo se casé
con Magnolia Orozco. Ademds de crear sus propios montajes coreograficos,
disefiaba el vestuario y la escenografia, y también era un excelente pintor.
Entre los principales papeles que interpreté se encuentra El demagogo, de
Guillermina Bravo, en 1956. Algunas de sus obras son Pastorela, La Anun-
ciacion, Un buen partido o Mas vale mana que fuerza,y El tramoyista. Fue
maestro del Seguro Social y participd en la creacién del Ballet Independien-
te, agrupacion que se presentd por primera vez en la temporada de danza
de 1967 en el Teatro de Bellas Artes. A partir de ese momento hubo giras
nacionales e internacionales. En 1975, el gran acontecimiento fue una gira a
Europa con contrato para el Teatre de la Ville de Paris, la televisién france-
sa y una gira a provincia, mas una participacion en el Festival de Holanda.
En 1976, Ballet Independiente consiguié por primera vez un subsidio, mas
bien un intercambio de cierta cantidad de funciones por un millén de pesos
anuales divididos en mensualidades, que se canalizaron a través del INBA.
Ratl Flores Canelo murié el 3 de febrero de 1992.1

Jorge Gutiérrez Escoto

Nacié en Colima; fue abogado, bailarin y profesor de danza folclérica. Inicié
sus estudios dancisticos en 1950 en la ADM; entre sus maestros figuran Mar-
celo Torreblanca, Amado Lépez, Virginia Rodriguez de Mendoza, Vicente
T. Mendoza, Rosa Reyna, Guillermo Keys, Elena Noriega y Raul Flores
Guerrero. Fue OAA del IMSS. En 1955 ingresé como profesor de danza fol-
clérica ala Escuela Nacional de Maestros, momento en que decidié retirarse
de la abogacia para dedicarse por completo a la danza y a la docencia. Su
pareja de danza fue Aurora Rodriguez Quezada, con quien bail6 en diver-
sos programas de televisién como Conozca a su México, Asi es mi tierra'y

1> Anadel Lynton, “Raul Flores Canelo”, en Una vida dedicada a la danza 1989, Cuadernos
del Cenidi Danza nam. 21. México, Cenidi Danza José Lim6n/INBA, 1989, pp. 39-49.
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Noches Tapatias. Ambos fueron bailarines del ballet de Amalia Herndndez
y modelaron trajes folcldricos con Luis Mdrquez. Como pareja de baile se
presentaban cada ocho dias en el Centro Folclérico Orquidea y en el Club
Rotario. Trabajaron con cantantes como Marfa de Lourdes, las Hermanas
Huerta, los Hermanos Zdizar, y realizaron diversas giras al interior de la
republica. Juntos formaron el Club de la Danza Folklérica de la Escuela
Nacional de Maestros, que posteriormente llevé el nombre de Tzontemoc

(Dios Sol del atardecer).'

Alfonso Lara Vidal

Nacié en México, D. F. el 19 de octubre de 1942. Cuando tenia quince
afios su casa result6 afectada por el temblor de 1957, entonces su pap4,
que trabajaba en el Seguro Social, logré que toda la familia se fuera a vivir
a la recién inaugurada Unidad Santa Fe y ahi se inscribié en los talleres de
danza regional; sus primeros maestros fueron Luis Felipe Obregén y Javier
del Castillo, este dltimo formé un grupo de danza con jévenes de catorce a
dieciséis afios, entre ellos Alfonso Lara Vidal, Antonio Mdrquez, Elizabeth
Rueda, Lourdes de Gante, Efrén Marin y Jests Nafarrate. Alfonso Lara
estudid para técnico automotriz pero finalmente se dedicé por completo a
la danza; el primer grupo con el que bail6 (1958-1962) fue el que encabezd
Javier del Castillo. En 1962 ingres6 como docente a la Unidad Cuauhtémoc
del Seguro Social, en donde permanecié hasta 1970; en el sexenio de Luis
Echeverria apoy6 en la coordinaciéon del IMSS a Jesus Nafarrate, quien ocupé
el cargo de coordinador nacional de Danza Folclérica. El maestro Lara se
jubil6 del IMSS en 1993, después de treinta afios de servicio. Conjuntamen-
te con Manuel Lome y Leopoldo Palencia formé parte —como bailarin y
docente— del grupo Temachtiani; también fue director auxiliar del grupo
representativo de la Delegacion 3 Suroeste del IMSS en dos ocasiones: la
primera al lado de Ciro Fuentes, y después, con Martin Mendoza Pastrana
y Salvador Villanueva. Ejercié la docencia de la danza en otras instituciones

16 Patricia Salas Chavira, “Jorge Gutiérrez Escoto”, en Una vida dedicada a la danza 1993,
Cuadernos del Cenidi Danza nim. 25. México, Cenidi Danza José Lim6n/INBA, 1993, pp.
61-64.
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por diecisiete afos (1980-1997), en las secundarias técnicas 23 y 26, y de 1995
al 2000 en la Facultad de Estudios Superiores de Cuautitldn.”

Manuel Lome Leén

Nacié en México, D. E el 9 de agosto de 1936. Su inclinacién por la dan-
za empez6 a muy corta edad, cuando descubri6 el baile popular (mambo,
huaracha, danzén, etcétera). Comenzé a practicar la danza regional desde
la secundaria, en la Escuela Nacional de Maestros; mas adelante estudié
danza regional con el maestro Miguel Vélez en la CA niim. 13 del IMSS,
ubicada en Donceles. Ademads concluyd las carreras de maestro normalista
(generacion 1953) y de educacion fisica, esta tltima en la Escuela Nacional
de Educacidn Fisica. Trabajé treinta afios como profesor de primaria en la
SEP, institucién de la que se jubild en 1983. Cuando estuvo comisionado en
la Direccién 4 de primarias y en la Direccién 1, formé un grupo de danza e
imparti6 cursos de verano de danza regional para capacitar a los maestros de
primaria y de secundaria junto con el maestro Javier del Castillo. De 1962 a
1964 participé como bailarin en el Conjunto Folklérico Mexicano del IMSS;
actué en los Teatros Tepeyac, Xola e Hidalgo, y realizé giras nacionales e
internacionales. Ingresd al CSS Cuauhtémoc del IMSS en 1964 y ahi trabajé
como OAA y desempeiié el cargo de coordinador de Danza del Estado de
México; se jubilé en 1993 por treinta afios de servicio. Fue maestro de la
ADM, en donde impartié el noveno semestre de la carrera de danza regional,
supliendo a la maestra Emma Duarte. Dio cursos de capacitacion y clases
en la Universidad de Morelos y en el INBA. Con los grupos de danza del
IMSS se presentd en festivales y celebraciones en diferentes estados de la
Republica Mexicana; uno de esos festivales fue en la Unidad Morelos, en
donde presenté una Canacua michoacana en la que participaron quinientas
personas, ademds actué en el Festival Cervantino en Guanajuato. Ha dado
clases y cursos de capacitacion a nifios de guarderia, de primaria, a j6venes,
adultos y adultos mayores; y hasta la fecha continda transmitiendo sus

17 Alfonso Lara Vidal en conversacién via telefénica con Roxana Ramos, México, D. F., 7 de
febrero de 2015, inédita.



234 ROXANA GUADALUPE RAMOS VILLALOBOS

conocimientos a diferentes sectores de la poblacién. En 2014 recibid el ho-
menaje Una vida en la danza.'

Silvia Lozano Baillet

Naci6 el 13 de mayo de 1936 en Puebla, Puebla. Inici6 sus estudios dan-
cisticos a la edad de seis afios con su prima Diana Baillet. En 1950 ingres6
ala ADM y ala Academia de San Carlos, en donde estudié pintura durante
tres afios. Entre sus maestros de danza destacan Farnesio de Bernal, Juan
Casados, Xavier Francis, Helena Jorddn, Bodil Genkel y Waldeen en danza
moderna; Nellie Happee y Sonia Castafieda en danza cldsica. Debuté como
bailarina en el ballet de masas Quinto sol, de Angel Salas y Efrén Orozco, en
1952. Se incorporé al Ballet Oficial de Bellas Artes en 1953. En 1957 ingresé
al Ballet Folklérico de México y tuvo la oportunidad de integrarse a la gira
por Canadd y Estados Unidos; en dicha compaiia continué tomando clases
de danza clisica, contemporanea y folcldrica. Tras salir del Ballet Folklérico
de México decidi6é formar su compaiifa con maestros del IMSS, a la cual le
puso el nombre de Cantos y Danzas de México, mismo que en 1961 cambi6
por Ballet Aztlin. En 1967 fund6 una segunda compaiiia que en 1977 se
convirtié en la agrupacion oficial del Teatro de la Ciudad, con la denomi-
nacién de Ballet Folklérico Nacional de México Aztlin. En 1989 cre6 una
tercera compaiiia que trabajé en el Teatro Cortijo de Canctin, Quintana
Roo. Dichas compaiiias se presentaron en todo tipo de espacios escénicos
y en varios paises del extranjero. Por su ardua labor, Silvia Lozano y el Ba-
llet Folklérico han recibido numerosos reconocimientos, como medallas,
diplomas y trofeos de instituciones mexicanas y de otros paises. La maestra
Lozano ha trabajado en programas de televisién, en la Direccion General de
Escuelas Tecnoldgicas e Industriales, en festivales nacionales de danza; tam-
bién ha impartido clases, conferencias, talleres y cursos de capacitacién en
varias instituciones educativas. Trabajé en la Defensa Nacional, participé en
desfiles militares, en encuentros culturales, y realizé especticulos masivos.
A lo largo de treinta afios, de 1956 a 1986, fue maestra de danza contempo-

18 Roxana Ramos, “Manuel Lome Leén”, en Homenaje. Una vida en la danza. Segunda
época 2014. México, Cenidi Danza José Lim6n/INBA, 2014, pp. 144-155.
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ranea en el IMSS. Actualmente trabaja en la Fundacién Folclérica Nacional
de México Aztlin, A. C., cuyos objetivos son el rescate y la difusién de las
raices culturales de nuestro pafs, incluyendo danza, musica y artesanias.!

Roseyra Marenko

Naci6 el 29 de abril de 1932 en Coatzacoalcos, Veracruz. Comenzd sus es-
tudios dancisticos debido a que le habian diagnosticado asma, de modo que
la danza le ayud6 a combatir su problema de salud. Asi fue como acudié ala
Pinacoteca Virreinal, en donde su primer maestro fue Antonio de la Torre,
quien finalmente la acepté en su clase por decisién de Ana Mérida, directora
de dicho lugar. Entre sus maestros destacan Ana Mérida, Amalia Hernandez,
Waldeen, Beatriz Flores, Guillermo Keys, Tulio de la Rosa, Xavier Francis,
Guillermina Bravo, Felipe Segura, Rosa Reyna, Marcelo Torreblanca y José
Limén. A partir de 1956 se integré como maestra a la ADM y al IMSS. Bailé
en el grupo experimental que dirigié Ana Mérida y con el Ballet Moderno
de México. De 1963 a 1982 fue solista del Ballet Folklérico de México, en
donde ocup6 los puestos de maestra y coredgrafa. Bailé ademds con Ballet
Nacional de México y Ballet Contemporineo. Como coredgrafa realizé Mo-
vimiento sinfonico, Argentina, La noche de la griteria, Mascaritas y Pardos.
Para el Seguro Social cre6 Danza de una tejedora, Danza de una paralitica,
Danza de una joven que baila su amor y su deseo, Danza de los Doce Pares
de Francia, y Kinespacio, danza y planos. Una obra que mont6 conjuntamen-
te con John Fealy y Nellie Happee fue Letania erdtica para la paz, que se
estrené en Bellas Artes en 1973. Como solista se presenté en Banda de Haiti,
de Geoffrey Holder, que se estrené en 1975 y se repuso en 1984; asimismo
particip6 en la obra Bodas de sangre, con la actriz Carmen Montejo, pieza
que se escenificé en el Teatro Hidalgo y alcanzd las cien representamones
Durante su trayectoria artistica ha recibido varios premios, entre ellos el
homenaje Una vida en la danza.?

1 Margarita Tortajada Quiroz, “Silvia Lozano”, en Una vida dedicada a la danza 1993, Cua-
dernos del Cenidi Danza ntim. 25. México, Cenidi Danza José Lim6n/INBA, 1993, pp. 65-73.
2 Patricia Salas Chavira, “Roseyra Marenko”, en Una vida dedicada a la danza 1991, Cua-
dernos del Cenidi Danza ntim. 23. México, Cenidi Danza José Lim6n/INBA, 1991, pp. 49-51.
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Efrén Cuauhtémoc Marin Lépez

Naci6 el 16 de junio de 1941 en el Distrito Federal. Es licenciado en Relacio-
nes Internaciones por la UNAM, maestro en Derecho Econémico y doctor
en Ciencias Sociales por la UAM Xochimilco. Inicié sus estudios dancisticos
con Javier del Castillo en la Unidad Santa Fe del IMSS en los afios cincuenta.
Conoci6 a Jesus Nafarrate y a Alfonso Lara en el servicio militar y ellos lo
llevaron con Javier del Castillo, quien lo invit6 a formar parte de su grupo de
danza folclérica, con el que realizé presentaciones dancisticas en el Distrito
Federal y en provincia. En la década de los sesenta también participé en los
especticulos masivos que el IMSS organizé con motivo de la inauguracién
de las diferentes unidades habitacionales y médicas. Fue maestro de danza
regional en la Unidad Morelos del IMSS, de 1962 a 1995; en esta institucién
fungi6 como auxiliar de la Coordinacién Nacional de Danza de 1970 a 1976,
cuando Jests Nafarrate estuvo al frente; durante dicha administracién se
realizaron cinco trabajos de investigacién en los que Efrén Marin colaboré
y que se concretaron en los documentales Judea con los indios mayos en el
Valle del Fuerte, Fiestas y danzas en la sierra tarabumara, Costumbres y
bailes en la zona de Linares, Fiestas y danzas en la sierra de Michoacin, y
Fandango Costerio en la zona de Oaxaca. De 1978 a 1980 fue coordinador
de seminarios de danza en la Universidad Auténoma del Estado de Morelos.
En 1960 intervino en la puesta en escena Nuevo Leon en México, bajo la
direccién de Daniel Andrade y Blanca Torres (que se present6 por primera
vez en México), asi como en la pieza Jalisco, a cargo de la profesora Teresa
Alvarez Bejarano. Por otra parte, fue miembro del Instituto Nacional de
Investigacién y Difusién de la Danza Mexicana, A. C. Se jubil6 del IMSS en
1995, hoy se dedica a la investigacién y la docencia. Actualmente es profesor
del Instituto Tecnoldgico Latinoamericano de Pachuca donde imparte, entre
otras asignaturas, Desarrollo de la seguridad social en México y Mecanismos
de solucién de controversias en los tratados de libre comercio.”!

2 Efrén Marin Lopez en conversacién via telefénica con Roxana Ramos, México, D. F, 9
de febrero de 2015.
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Yolanda Moreno

Nacié el 13 de abril de 1935 en el Distrito Federal. En 1950 ingresé a la
ADM, donde conocié a Miguel Covarrubias, Santos Balmori y Angel Salas.
Posteriormente se incorporé al Ballet Mexicano, en el que permanecié de
1951 a 1955; algunas obras en las que particip6 fueron El suerio y la presencia,
La poseida, La hija del Yoriy Pastillita. En 1952 se integr al teatro popular
de masas, ahi mismo fungié como coredgrafa de 1957 a 1960; se desempeiid
como bailarina en El drbol de la paz, y como bailarina y coredgrafa en El
rito de la juventud, México, Estampas de la Revolucion, El mensajero del
sol y Xochilhuitl. De 1957 a 1963 fue bailarina del Nuevo Teatro de Dan-
za, agrupacion dirigida por Xavier Francis. Las obras en las que colaboré
fueron Fantasia y fuga, Procesiones, Tiempo de mar, Delgadina, El murieco
y los hombrecillos, y Enlaces. En 1956 incursioné profesionalmente como
intérprete y docente de danza folclérica en la Compaiifa Oficial de Danzas
Regionales del INBA, dirigida por Marcelo Torreblanca. En 1958 interpretd
Eljarabe michoacano en la toma de posesion del presidente Adolfo Lépez
Mateos; a partir de 1959 comenzé a trabajar en el IMSS impartiendo dan-
za regional. Fue bailarina del Conjunto Folklérico Mexicano del IMSS de
1960 a 1964, y form¢ parte de la gira mundial. El trabajo que efectud en el
Seguro Social desde la década de los sesenta y hasta 1985 abarcé la docen-
cia, la coreografia, la difusién y la promocién dancisticas. Su labor como
investigadora se concretd en la Secretaria de la Defensa Nacional de 1983 a
1985, en donde hizo las monografias de todos los estados de la reptiblica; en
dicha secretaria también fungi6é como jurado calificador de los encuentros
culturales. En diciembre de 1985 se fue a vivir a Alemania, ahi dio clases de
danza folclérica mexicana en la Volkshochschule. A su regreso ingresé a la
Direccién General de Educacién Tecnoldgica Industrial de la SEP. Durante
la campana presidencial de Cuauhtémoc Cirdenas elaboré la parte dancistica
del Programa de Cultura. Pertenecié a la Fundacién Folclérica Nacional de
México Aztlin, vinculo que la llevé a trabajar con la Universidad Auténoma
del Estado de Hidalgo (2001-2009). En 2010 recibi6 el homenaje Una vida

en la danza.2

22 Roxana Ramos, “Yolanda Moreno: protagonista de una vida dancistica sensible y plena”,
en Una vida dedicada a la danza. Segunda época. México, Cenidi Danza José Lim6n/INBA,
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Rafael Morones

Nacié en México, D. F. el 24 de octubre de 1917. Desde muy joven estu-
di6 musica y particip6 en el Orfeén de San Juan en Mixcoac; ingresé al
Conservatorio Nacional en 1936 para estudiar canto. En 1941 se integré
a las misiones culturales, cuando el director era Luis Felipe Obregén. En
las misiones permanecié doce afios, ahi conocié a Marcelo Torreblanca y a
Amado Lépez. Fue integrante de la primera generacion de la ADM; entre sus
maestros figuran Vicente T. Mendoza y Virginia Rodriguez, al concluir sus
estudios recibid el titulo de maestro de danza, reconocido por la Direccién
General de Profesiones de la Secretaria de Educacién Puablica, que les otor-
g6 cédula profesional. Se integré como docente al IMSS en 1956 y fue OAA
en el CSS Tepeyac. Como colaborador del IMSS realizé giras por Centro y
Sudamérica en su faceta de bailarin y también al frente de su grupo. Form¢é
parte del teatro de masas del IMSS que en ese entonces dirigian Efrén Orozco
y Angel Salas. Con Efrén Orozco hizo otros especticulos, entre ellos E/
mensajero del sol, Estampas de la Revolucion y La hora de la libertad. Se
jubil6 del IMSS en 1981. El maestro Morones también ha dado clases en las
Casas de la Cultura de la delegacién Benito Judrez, y ha participado en los
festivales que organiza la Asociacién de Charros La Tapatia, en La Viga. En
el 2010 recibi6 el homenaje Una vida en la danza.?

Leopoldo Palencia Salas

Naci6 el 25 de febrero de 1936 en San Luis Potosi. Estudi6 varios semestres
de medicina veterinaria en la Facultad de Veterinaria de la UNAM, pero fi-
nalmente se incliné por la danza. Inici6 sus estudios dancisticos en el Seguro
Social, en la CA nim. 13, ubicada en Donceles; su primer maestro fue Miguel
Vélez. Participé como bailarin en el Conjunto Folklérico Mexicano del

2010, pp. 57-65.

Yolanda Moreno en entrevista realizada por Roxana Ramos, México, D. E, 4 de agosto de
2009, inédita.

2 X 6chitl Medina, “Rafael Morones: una historia de vida”, en Una vida dedicada a la danza.
Segunda época. México, Cenidi Danza José Lim6n/INBA, 2010, pp. 87-92.
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IMSS, con Miguel Vélez y con Guillermo Arriaga (de 1960 a 1964), y realizé
giras nacionales e internacionales. Ingresé al IMSS como OAA en el drea de
danza en 1967. Impartié clases en los CSS Xola y Avila Camacho. Trabajé
para el Seguro Social durante veintiocho afios; se jubilé en 1997. También dio
clases de danza folclérica en la UNAM. Coordiné el Instituto de Investiga-
ci6n de Misica, Danza y Poesia de México. Se desempeiné como fotégrafo
y logré conformar una exposicién de fotografia indigena que se exhibié
en varias salas del pais. Gané el premio Sol Poniente, que otorga Amatlin
a los mejores huapangueros del pais y de Centroamérica. La Secretaria de
Cultura de San Luis Potosi grabé su investigacién denominada EI huapango
arriberio, iltimo redoblado de un huapango. Asimismo escribié poesia y
cuento. Murié el 21 de octubre de 2009. En 2012 recibié del Cenidi Danza
José Limén del INBA el homenaje 12 memdériam. Una vida en la danza.?*

Salvador Préspero Roman

Naci6 el 15 de julio de 1915 en Tingambato, Michoacin. Su padre, Victo-
riano Préspero Aguilera, director de la banda musical de Tingambato, le
dio sus primeras clases de musica. Estudié composicién con Miguel Bernal
Jiménez y Bonifacio Rojas Ramirez. Fue profesor de mtsica en la Escuela
Normal Urbana Federal y en la Escuela Normal para Educadoras de More-
lia. También impartié6 clases de danza en la Escuela Popular de Bellas Artes
y en el CSS del IMSS. Fue fundador tanto de la Orquesta de Baile Salvador
Préspero como de la Orquesta de Cimara de musica purépecha. Cred y
coordiné el Area de Etnomusicologia en el Centro de Investigacién de la
Cultura Purépecha de la Universidad Michoacana de San Nicolds de Hidalgo
(UMSNH). En 1963 fundé y dirigié el Ballet Folklérico de la UMSNH, que
estuvo a su cargo hasta su deceso, el cual sucedié el 6 de abril de 1985 en

2 Roxana Ramos, “El oficio del destino: Leopoldo Palencia Salas. Al bailador, musico y
poeta”, en Una vida dedicada a la danza. Segunda época. México, Cenidi Danza José Limén/
INBA, 2012, pp. 182-192.

Leopoldo Palencia en entrevista realizada por Roxana Ramos, México, D. F,, 23 de abril de
2009, inédita.
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Morelia, Michoacdn. Fue director de la Escuela Popular de Bellas Artes,
compositor y arreglista.?

Aurora Rodriguez Quezada

Estudié danza en la ADM. Su pareja de baile fue Jorge Gutiérrez Escoto, con
quien tuvo la oportunidad de participar en diversos programas de television,
como Conozca a su México, Asi es mi tierra y Noches Tapatias. Forma-
ron parte del Ballet de Amalia Herndndez; més tarde, con Luis Mérquez,
modelaron trajes folcléricos. Otra experiencia importante fue bailar cada
ocho dias en el Centro Folclérico Orquidea y en el Club Rotario. Como
pareja de baile realizaron diversas giras al interior de la Repablica Mexicana.
Trabajaron con cantantes como Maria de Lourdes, las Hermanas Huerta y
los Hermanos Zizar. Colabor6 en la Escuela Nacional de Maestros donde
formd, junto con Jorge Gutiérrez Escoto, el grupo Club de la Danza
Folklérica, que posteriormente adopté el nombre de Tzontemoc (Dios Sol
del atardecer). Este grupo efectu6 giras nacionales e internacionales; ambos
fueron maestros de danza del IMSS.%

Hilda Rodriguez

Hilda Amada Rodriguez nacié en 1934 en Apizaco, Tlaxcala. Fue maes-
tra normalista y de danza regional, bailarina e investigadora. Comenzé su
formacién como investigadora en 1958, cuando ingresé al curso de investi-
gacion folclorica con Virginia Rodriguez Rivera de Mendoza, proceso que
se prolongé hasta 1960. De 1961 a 1963 estudi6 en la Escuela Nacional de
Antropologia e Historia la mitad de los créditos de la especialidad de An-
tropologia Social; de 1988 a 1993 la especialidad de Etnologia, de la que era
pasante. Particip6 en el Ballet Aztlin de 1963 a 1972; cuando sali6 de éste,
cursé Folclore Internacional en el Conservatorio Nacional de Musica. Fue
fundadora del Departamento de Investigacién de las Tradiciones Populares,

% C. Delgado Martinez (coordinador), Diccionario biogrifico..., op. cit., p. 319.
2 P. Salas Chavira, “Jorge Gutiérrez Escoto”, op. cit., pp. 61-64.



CAPITULO 6 241

dependiente de la Direccién General de Arte Popular de la SEP, en donde
elabor6 una bibliografia comentada sobre las danzas tradicionales, un re-
gistro de danzas y bailes por estado, asi como una clasificacién primaria
operacional de las manifestaciones dancisticas (1975). Del primer trabajo
(bibliografia comentada) surgié en 1989 el libro Una mirada retrospectiva
en el campo del material bibliohemerogrifico de la danza, en el que reunié
quinientos treinta y dos trabajos, mds otros cien en un apéndice. De 1977
a 1980 estuvo a cargo del Proyecto de Fiestas Tradicionales en la Direccién
General de Culturas Populares; de 1981 a 1984 fue subjefa del Centro de In-
formacién Documental, y de 1984 a 1989, jefa del Departamento de Promo-
ci6én y Eventos. Formé parte de la asociacion civil Instituto de Investigacion
y Difusién de la Danza Mexicana, registrada en 1976 y adn vigente, que se
estableci6 con el propdsito de agrupar a directores, maestros, instructores de
danza e investigadores interesados en las expresiones dancisticas folcloricas.
En la década de los noventa volvié a su estado natal como coordinadora de
Cultura en la Casa de Tlaxcala, sede de la representacion del gobierno del
estado en el D. E. (1994-1995); fue colaboradora en el Voluntariado Estatal
en el drea de Cultura Popular (1996-1997) y coordinadora del Centro Cul-
tural Casa de Piedra de San Bernardino Contla (1997). En 1956, después
de estudiar danza folclérica en la ADM, se convirtié en maestra de danza
regional en las recién creadas CA del IMSS, donde impartié clases durante casi
treinta afios, hasta abril de 1985. Bail6 en varias companias profesionales:
Compaiia Oficial de Danzas Regionales del INBA; Ballet Cantos y Danzas
de México, dirigido por Héctor Fink; Conjunto Folklérico Mexicano del
IMSS (1961-1962), dirigido por Miguel Vélez; finalmente, de 1962 a 1971, en
el Ballet Folclérico Aztlan de Silvia Lozano.” En 2010 recibi6 el homenaje
Una vida en la danza. Murié en México, D. F. el 27 de febrero de 2014.

Eva Robledo Muro

Inicié sus estudios dancisticos en la Escuela de Danza de Bellas Artes cuando
su director era Carlos Mérida. En 1947 ingresé a la ADM, momento en el que

¥ Dolores Ponce, “Hilda Rodriguez”, en Una vida dedicada a la danza. Segunda época.
México, Cenidi Danza José Limén/INBA, 2010, pp. 93-103.
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estaban a la cabeza Guillermina Bravo y Ana Mérida. En 1949, con un grupo
de compaiieras creé el Ballet Nacional de México y participé en él hasta
1959; algunas obras en las que bail6 fueron Madame Bovary, Variaciones, La
maestra ruraly, En la boda, Fuerzas nuevas, Recuerdo a Zapata, El zanate,
La nube estéril y Cuaubnahuac. Entre sus maestros figuran Guillermina
Bravo, Josefina Lavalle, Xavier Francis, Waldeen, David Wood, Sonia Cas-
taieda y Guillermo Keys; en clases de ritmica musical, Guillermo Noriega;
de teatro, Guillermo Serret; y de folclor, el maestro Torreblanca. Ademds de
hacer television, trabajé como OAA en el IMSS hasta su jubilacién, en 1969.
Bail6 en el Ballet Aztldn de Silvia Lozano por dos afios. En 1963 fundé el
Ballet Preclisicos y Modernos, que ofreci6 funciones populares en la Unidad
Artistica y Cultural del Bosque. También participé en ballets de masas, como
El mensajero del sol, y en obras de teatro dirigidas por Angel Salas y Efrén
Orozco. En 1971 fund¢ el Ballet Metropolitano, que actué para diversas
instituciones y efectué giras alrededor del pais. Su actividad en la danza no
s6lo abarcé la docencia y la direccidn, sino ademds la danza acudtica y los
eventos deportivos del IMSS, sindicato ferrocarrilero, Fonapas, Canal 11
e IPN, en los coloquios de danza organizados por el IMSS, el Teatro de la
Danza, asi como actividades promovidas por el CREA.%

Federico Vidales

Naci6 en Coyuca de Cataldn, Guerrero, el 23 de noviembre de 1932. Egre-
s6 de la Escuela Nacional de Educacién Fisica en 1955; fue discipulo de
Amado Lépez Castillo y continué su formacién en la ADM, donde tuvo
como maestro a Marcelo Torreblanca. En 1956 participé en la fundacién de
las CA del IMSS, primero en la ubicada en Tlalnepantla y después en la de
San Bartolo Naucalpan. En 1958 se cambié a la CA ndm. 4. En ese mismo
afo inici6 su actividad como bailarin profesional en las funciones del Salén
Orquidea. Mds adelante, junto con el maestro Jorge Gutiérrez Escoto y
Héctor Fink, bail6 en el grupo folclérico Cantos y Danzas de México. De
su paso por el Seguro Social comenta: “Somos cinco que seguimos, cinco los

2 Margarita Tortajada Quiroz, “Eva Robledo”, en Una vida dedicada a la danza 1988, Cua-
dernos del Cenidi Danza ntim. 19. México, Cenidi Danza José Limén/INBA, 1988, pp. 39-40.
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iniciadores, los mds viejos. Tengo entendido que el primero fue el profesor
Escoto con Aurorita, Graciano Ramos, la maestra Hilda Rodriguez y yo,
somos los cinco mis viejos”.?” Obtuvo su jubilacién después de treinta y un
afios de trabajar en la institucién y continud su labor en la Escuela Superior
de Educacion Fisica. Fundé el Ballet Folclérico de la Direccion General de
Educacién Fisica, grupo que anteriormente tenfa el nombre de Iyolmacehua-
yotl, en ndhuatl, “los que llevan el arte en el corazon”. En 1972 este ballet se
comisiond para organizar el programa de promocién del folclor en escuelas
primarias del Distrito Federal. Durante los treinta y tres afios que estuvo al
frente del grupo, el maestro Vidales recibié varios reconocimientos y par-
ticipé en eventos nacionales e internacionales. En 1993 recibi6 la medalla
Homenaje Una vida en la danza.*®

Mirna Villanueva

Nacié en Mérida, Yucatdn, en 1938. Su primera maestra de danza fue
Guadalupe Nuiez, quien fue alumna destacada de Nina Shestakova (bai-
larina rusa que llegd a México en 1929). Estudid la profesion de secretaria
bilingtie, carrera que ejerci6 por una larga temporada. Nellie Happee, quien
fue su maestra de danza, la invité a participar con el Ballet de Cdmara in-
tegrado por Socorro Bastida, Tulio de la Rosa, Sonia Castafieda, Margarita
Contreras y Elena Sustaeta. En 1963, después de cinco afios de trabajo, los
bailarines del Ballet de Cdmara asistieron a la audicién para formar parte de
la nueva compaiiia oficial de Bellas Artes, Ballet Clasico de México, en el
que Mirna Villanueva colaboré durante ocho afios. En 1959 comenzé a dar
clases de danza clisica en el IMSS. También fue docente en la ADM y en la
Preparatoria ndm. 4. Particip6 en el programa de capacitacién que impartie-
ron los cubanos para implantar el método cubano de ballet, posteriormente
se incorporé a la planta docente del Sistema Nacional para la Ensefianza

¥ Entrevista a Federico Vidales realizada por Felipe Segura en Charlas de danza, 20 de enero
de 1988.

% Anastacio Angeles Hernandez, “Federico Vidales”, en Una vida dedicada a la danza 1993,
Cuadernos del Cenidi Danza nam. 25. México, Cenidi Danza José Limén/INBA, 1993, pp.
97-100.
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Profesional de la Danza, donde trabaj6 hasta su jubilacién en 1994. Del
IMSS se jubilé en 1993 después de treinta afios de servicio. En 1997 recibid
la medalla Homenaje Una vida en la danza.’!

Profesora de teatro
Mirtha Cérdova Melo

Naci6 el 28 octubre de 1945 en Ixtlahuaco, Hidalgo. Sus primeras clases de
teatro, arte dramadtico y fonética las tomd a los dieciséis afios con Nemesio
de la Torre Santana, después ingresé a la Escuela de Iniciacién Artistica del
INBA, en donde continu sus clases de teatro. En la preparatoria elabor6 sus
primeros titeres, més adelante estudié teatro en la Facultad de Filosofia y
Letras de la UNAM. Trabajé para el IMSS durante veintiocho afios y se jubild
en 1992. En esta dltima institucién tomd varios cursos de manipulacién y
elaboracién de titeres con maestros provenientes de Estados Unidos, Cuba
y Francia. Es creadora de la técnica de elaboracién y manipulacion de titeres
con hule espuma, mediante la cual se pueden hacer titeres ligeros, de hasta
100 g de peso. En el IMSS trabajé ofreciendo funciones de teatro para nifios
y adultos, ademds particip en varios programas, como teatro para hospita-
les, cursos destinados a guarderias y a orientadores de actividades artisticas,
etcétera. Se desempeié como actriz, asistente de direccién y escendgrafa con
el maestro Antonio Alcald Benitez, con quien colaboré en varias puestas
en escena en diferentes teatros de la ciudad de México; entre las obras que
representaron destacan La lente maravillosa, de Emilio Carballido, y Las
tribulaciones de un lagartijo, de Tomds Espinoza, con las que lograron mis
de cien representaciones. Asimismo elabor6 el libro ABC del titere, y efec-
tud varias exposiciones en salas del pafs.*

31 Cristina Mendoza, “Mirna Villanueva”, en Una vida dedicada a la danza 1997, Cuadernos
del Cenidi Danza ndm. 33. México, Cenidi Danza José Limén/INBA, 1997, pp. 69-72.

32 Mirtha Cérdova Melo en entrevista realizada por Roxana Ramos, México, D. E, 25 de
agosto de 2012, inédita.



CAPITULO 6 245

Profesor de musica acompanante de danza
Daniel Garcia Blanco

Nacié en Tuxtla Gutiérrez, Chiapas, el 5 de abril de 1929. Sus primeros
maestros de musica fueron Ramén Paredes y Nemorio Castro. En 1972
obtuvo el titulo de profesor musical del Conservatorio Nacional de Misica
del INBA. Se gradu6 como maestro normalista en 1947. Fue integrante del
Cuarteto de la Poli (Policia Municipal) y del Cuarteto de los Hermanos
Goémez; a los veinte afios formé el grupo Orquesta Dany Garcia. En 1956
llegé a la ciudad de México. Fue musico acompaifiante de las clases de danza
de Marcelo Torreblanca, Jorge Escoto, Emma Duarte y Héctor Fink. En
1989 fundé la Escuela y la Casa de la Musica Mexicana (Conservatorio de
Musica Popular Mexicana), que dirigié hasta su muerte. Realiz6 arreglos
musicales para danza, entre ellos una version del Jarabe tapatio del siglo
XIX (1970), Aires mexicanos (1969) y Las cuadrillas de Valparaiso, Zacate-
cas (1973). Participé con el Conjunto Folklérico Mexicano del IMSS en la
gira mundial (1962-1964), y elabord para esta agrupacion el arreglo musical
Dame la mano paloma. Otro arreglo fue la Semblanza del caudillo, en voz
de Ignacio Lopez Tarso, parte de la obra Zapata, de Guillermo Arriaga. Fue
profesor de actividades estéticas de la Escuela Nacional Preparatoria de la
UNAM (1962-1991), donde intervino como pianista. Estuvo vinculado por
mis de cuatro décadas con el Grupo Oficial de Danza Folkl6rica de Héctor
Fink. Colabor6 en la Escuela de Sordomudos y fue acompafiante musical
de la seleccién de gimnasia de México a partir de las Olimpiadas de 1968.
Publicé dos volimenes con transcripciones para piano: Danzas y bailes re-
gionales de México I y I1. Trabajé en la edicién del fonograma Miisica de la
cindad, como parte de la serie Voz Viva de México, de la UNAM; en el pro-
grama televisivo Sabados con Saldarnia; en la serie Miisica de México, a cargo
de la Productora Nacional de Radio y Television de la Direccién General
de Radio, Television y Cinematografia (1980); en los programas Corridos y
romances (1979-1980), Pulsaremos esta lira (con Tehua, Jorge Macias y los
Hermanos Miranda, 1980), Canciones de Guanajuato (con Oscar Chivez,
1989), y Noche a noche (1980-1981). Recibid el Premio Chiapas Alberto
Dominguez Borraz en 1991, también la medalla Ciudad de México del DDF.
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El maestro Daniel Garcia Blanco muri6 el 2 de julio de 2008. Fue merecedor
del homenaje In memdriam. Una vida en la danza en 2012.%

Coordinadores de danza
Socorro Bastida y Muro

Naci6 el 24 de junio de 1925 en México, D. FE. Inici6 sus estudios dancisti-
cos a la edad de ocho afios en la Escuela Nacional de Danza; sus primeros
maestros fueron Nellie Campobello, Linda Costa, Tessy Marcué y Grisha
Navibach. Participé en el Ballet de la Ciudad de México en las obras La
siesta de un fauno, Umbral, Vespertina, Fuensanta, y Circo Orrin, entre
otras. En 1945 bail6 con el grupo American School a cargo de George Ba-
lanchine y William Dollar, y en 1946 con el Ballet Russe del Coronel de
Basil. En 1949 debut6 como primera bailarina en el Teatro Alameda, con
el ballet Suerio de una noche de verano, al lado de José Silva. En 1950 viajé6
a La Habana, Cuba, como parte del ballet de Alicia Alonso. Fue maestra
de la ADM. En 1951 el Ballet Arts de Nueva York la selecciond para bailar
en los ballets Destino, Chez Maxim, Silfides, Proscenio, Giselle y La noche
encantada. Fue primera bailarina de Ballet Concierto, grupo que dirigian
Sergio Unger y Michel Panieff. Participé como bailarina y coredgrafa en
el programa de television México es asi. A finales de 1954 fue miembro del
Ballet de Danza Moderna y Quinteto. En 1955 y 1956 estuvo becada en
la New York City School of American Ballet. Permanecid seis afios en el
Ballet Folklérico de Amalia Herndndez, y como bailarina de danza clésica,
en el Ballet de Cdmara encabezado por Nellie Happee y Tulio de la Rosa.
De 1963 a 1970 bail6 en el Ballet Clésico de México. Trabaj6 para el IMSS
en el cargo de coordinadora nacional de Danza Clasica y Moderna, de 1973
a 1986. De 1989 a 1992 fue subdirectora de Danza Contemporéinea en el
Sistema Nacional para la Ensefianza Profesional de la Danza. Directora del

33 Oscar Armando Garcia Gutiérrez en entrevista realizada por Roxana Ramos, México,
D. F, 27 de abril de 2012, inédita.
Margarita Tortajada Quiroz, “Daniel Garcia Blanco. De la musica a la danza: por un arte
mexicano”, en Una vida dedicada a la danza. Segunda época. México, Cenidi Danza José
Limé6n/INBA, 2010, pp. 208-217.
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seminario del Taller Coreogrifico de la UNAM (1993-2008), y secretaria
académica de la especialidad en danza cldsica de la Escuela Nacional de
Danza Clésica y Contemporanea (2008-2012). En 1985 recibi6 la medalla
del homenaje Una vida en la danza.** El INBA le otorgé un reconocimiento
por cincuenta afios de servicio en apoyo a la docencia, la investigacién y la
difusién del patrimonio artistico de México; ademds del premio “Mujeres
en el arte” por su trayectoria docente y profesional.

Sonia Castaneda

Nacié en México, D. E el 8 de enero de 1932. Estudi6 en la Escuela Nacional
de Danza, donde concluyé su formacién dancistica en 1951. Sus primeras
maestras fueron Linda Costa y Gloria Campobello. Bail6 en el Ballet de la
Ciudad de México, dependiente de la Escuela Nacional de Danza. Trabaj6
con Ballet Concierto de México y con madame Nelsy Dambre, quien la
invité a El Salvador. En 1957 estuvo a cargo del Area de Clésico en el IMSS,
como parte de sus actividades organizé una serie de recitales en diferentes
auditorios de la institucién. Formé pareja de baile con Tulio de la Rosa, entre
las obras que presentaron se encuentran Don Quijote, El cascanueces 'y La
bella durmiente. A partir de esta experiencia se formo el Taller de Danza del
IMSS, que fue el antecedente del Ballet de Cdmara. En su faceta de bailarina
Sonia Castafieda coseché grandes éxitos; formé parte del Ballet Nacional
de Cuba, agrupacion con la que realizé una de las giras mds largas durante
la cual visitaron la URSS, Polonia, Alemania Oriental, China, Checoslo-
vaquia, Hungria, Rumania, Bulgaria, etcétera. En 1963 se integré al Ballet
Cléasico de México, antecedente de la actual Compaiifa Nacional de Danza,
en donde se desempenné como prima ballerina. Destin6 buena parte de su
tiempo y esfuerzo a la ensefianza también: impartié clases particulares, en

3 Sylvia Ramirez, “Socorro Bastida”, en Una vida dedicada a la danza 1985, Cuadernos del
Cenidi Danza nims. 4, 5, 6 y 7. México, Cenidi Danza José Lim6n/INBA, 1985, pp. 5-7.
Socorro Bastida en entrevista realizada por Roxana Ramos Villalobos, 10 de diciembre de
2013, inédita.
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la ADM, Ballet Nacional de México, Ballet Independiente, Expansion Siete,
y dirigi6 el grupo Génesis.”

Javier del Castillo

Nacid en el estado de Michoacdn en 1938. Estudié danza en el Instituto
de la Juventud con Marcelo Torreblanca, quien lo animé a incursionar en
esa disciplina. Ademds participé como bailarin en la Compaiifa Oficial de
Danzas Mexicanas del INBA. Fue OAA en la Unidad Santa Fe del IMSS de
1956 a 1962 aproximadamente; dio clases en la Unidad Independencia y en
el Css Hidalgo de dicha institucidn, asi como en el Instituto de la Juventud.
Inicialmente formé un grupo de danza con j6venes de catorce y quince afios
que acudian al taller de danza de la Unidad Santa Fe, grupo que més adelante
se fortaleci6 con la participacion de estudiantes de la Unidad Independencia.
Con esta agrupacion realizé varias giras al interior de la Republica Mexicana.
Fue coordinador nacional de Danza Folclérica del IMSS de 1960 a 1964; la
profesora Luz Maria Frutos, titular de la Direccién General de Educacién
Primaria del D. E, le encomend6 que formara un grupo de danza, con el cual
se ofrecieron funciones en las delegaciones politicas del D. F. y en el Teatro
de la Danza. En 1968 se fue a radicar a Quintana Roo y ahi ocup6 el puesto
de director del CSS de Chetumal, donde también fungié como OAA. En ese
mismo afio (1968), su grupo dancistico gané el primer lugar en un concurso
nacional; al respecto la prensa escribié: “Fue un trabajo completo por su
investigacidn, representacion, caracterizaciéon coreografica, plasticidad y
ejecuciéon”.’® Cuando regresé a la ciudad de México (ca. 1975) continud
trabajando en el IMSS. Al mismo tiempo imparti6 clases de danza en la Di-
reccién de Educacién Primaria niim. 1 del D. E, fundé los cursos de verano
en la Universidad Auténoma del Estado de Morelos (UAEM), y dio clases de
danza en el Centro Republica Espafiola del DIF. Formo a varias generaciones
de bailarines, fue maestro de maestros del IMSS, entre ellos: Antonio

% Tulio de la Rosa, “Sonia Castafieda”, en Una vida dedicada a la danza 1989, Cuadernos del
Cenidi Danza nim. 21. México, Cenidi Danza José Lim6n/INBA, 1989, pp. 17-22.

3 Ignacio Herrera Mufioz, “Quintana Roo... Rescate de su folklor”, Crénica Citadina, 22
de agosto de 2011.
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Mirquez Mora (Tlatilco), Lourdes de Gante (Unidad Cuauhtémoc), Alfon-
so Lara Vidal (Unidad Cuauhtémoc), Efrén Marin Lépez (Morelos) y Jests
Nafarrate (Unidad Independencia). Murié6 en el D. E aproximadamente en
1979. Jests Nafarrate rememora que “fue una persona trabajadora, visionaria
y creativa”. En 2011, el estado de Quintana Roo organiz6 un coloquio en
donde una de las mesas de trabajo llevé su nombre.”

Helena Jordin

Nacié en México, D. F. en 1932. Inicié sus estudios dancisticos con madame
Dambre, después estudi6é con Waldeen y mas tarde con Ana Mérida. En 1947
ingresé a la ADM, fue integrante del grupo experimental de la Academia.
Como bailarina interpreté obras de coredgrafos mexicanos y extranjeros de
su época, entre ellas, Pasacalle y Fuga, de Humphrey; El suerio y la presencia,
de Arriaga; y Los cuatro soles, de Limén. Durante el periodo que trabajé para
el IMSS —en el cargo de coordinadora de Danza Cldsica y Moderna— formé
el primer Taller de Danza, ademds organiz6 festivales con la participacién
de los grupos dancisticos mas importantes de aquel momento: Ballet Con-
temporaneo, de Rosa Reyna; Ballet Nacional, de Guillermina Bravo; Ballet
Mexicano, de Guillermo Arriaga; Ballet Concierto, de Felipe Segura; y el
Nuevo Teatro de Danza, de Xavier Francis. En ese lapso organizé veintisiete
funciones para los trabajadores del IMSS, y un homenaje a Silvestre Revueltas
en 1958. Antonio Rodriguez, jefe del Departamento de Difusién Cultural
del IPN, le ofreci6 en 1969 el Departamento de Danza. Entre sus obras
coreogréaficas destacan Entre sombras anda el fuego, Polifonia y fantasia
cromdtica y fuga, Romeo y Julieta, Angeles inméviles o Sonetos, Personna,
Ofrenda a Isadora, y El arco y la flecha. Su capacidad organizativa le permitié

37 Efrén C. Marin Lopez, “Profesor Javier del Castillo”, Memorias del cologuio que organizé
el Instituto de Investigacion y Difusion de la Danza Mexicana (IDDM). Chetumal, Q. R.,
IDDM, 2011.

Jestis Nafarrate en entrevista realizada por Roxana Ramos, México, D. E, 5 de noviembre
de 2014, inédita.
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realizar otros homenajes a personajes importantes de la danza, como José
Limoén, Igor Stravinski, Sonia Castafieda y Santos Balmori.*

Rodolfo Muzquiz

Nacié el 12 de diciembre de 1928 en Monclova, Coahuila. Fue farmacéutico
y contador. Estudi6 teatro con Seki Sano, quien le recomendé aprender
danza. Formé parte de la primera generacidn de la ADM (1950-1958), tomé
cursos especiales con los maestros Vicente T. Mendoza y Virginia Rodriguez
Rivera. Participé en Ballet Nacional con Carlos Gaona, en Ballet Clasico con
Sergio Unger y Felipe Segura, asimismo estudié danza espafiola con Oscar
Tarriba. Entre sus maestros sobresalen Amado Lopez, Marcelo Torreblan-
ca, y en coreografia Bodil Genkel. Como docente trabajé en la ADM y en
la Escuela de Iniciacién Artistica ndim. 3, en la que permanecié hasta 1988.
Comenz0 su labor en el Seguro Social en 1956, actividad que se prolongé
hasta 1985. Con estudiantes de danza regional del IMSS, y en conjunto con
Morena Celarié y Kenembu Lubagi, formé el grupo Ke-Mor-Mu. Fue coor-
dinador nacional de Danza Folclérica del IMSS de 1964 a 1978. Intervino
en las funciones del IMSS en obras como Xochilhuitl, Estampas del quinto
sol y Estampas de la Revolucion. Fue maestro en la Escuela Normal para
Profesores num. 2 en Toluca (1957-1989), también en la Escuela Normal
para Profesores (1959-1979) de la misma ciudad. Impartié cursos de verano
en la Universidad Auténoma del Estado de México y fue docente de danza
popular mexicana en la Universidad Auténoma de Tlaxcala. De 1979 a 1985
se desarrollé como promotor docente en el Centro de Seguridad Social
y Adiestramiento Técnico Tepeyac, perteneciente al IMSS. Desde 1993 ha
impartido cursos de verano a los maestros de los Servicios Educativos en
Chiapas, y de actualizacién a profesores de CETIS y CBTIS en veintidds
estados de la republica. A partir de 1991 es asesor nacional de danza de la
Direccién de Educacién Tecnolégica Industrial. Entre sus obras coreogra-
ficas se encuentran Huitzilopochtli (ballet de masas); Entre piriatas; Maria

3% Cristina Mendoza, “Helena Jordan y el impulso creativo”, en Una vida dedicada a la
danza 1990, Cuadernos del Cenidi Danza nim. 22. México, Cenidi Danza José Limén/
INBA, 1990, pp. 47-50.
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Angulo; Marimbas que cantan; Cuetzalan, tierra de quetzales; Rosa de los
vientos y El canto y la flor (ballet de masas). Ha recibido innumerables pre-
mios, entre ellos el homenaje Una vida en la danza.”

Jestis Nafarrate

Nacié en la colonia Roma, en México, D. F,, el 31 de octubre de 1942. Es
hijo de Carlos Humberto Nafarrate Cabrera y de Narda Arias Aguilera. Su
padre fue un bailador impresionante, que asistia regularmente a los salones
de baile y participaba en los maratones. Su primer maestro de danza fue
Javier del Castillo, quien en la Unidad Santa Fe del Seguro Social formé un
grupo representativo de danza (del cual Jests formé parte). De 1958 a 1960
fue bailarin de la compafiia oficial del INBA que dirigia Marcelo Torreblanca.
En 1961 ingres6 al IMSS como maestro del grupo infantil de la Unidad Inde-
pendencia, en donde laboré hasta 1972. Fue miembro del Ballet Folklérico
de México de 1961 a 1965. Participé en los programas televisivos Canto de
Meéxico, Voces de México, Estampas del Prado y Noches Tapatias. Estudié
Educacién Fisica y la ejercid en diferentes instituciones: en el IMSS, como
maestro de natacién; en la SEP fue profesor de educacién fisica; en el IPN,
como profesor de educacién fisica e integrante del equipo técnico de inves-
tigacion. De la SEP se jubilé en 1997. Durante mds de diez afios (1968-1977)
dio clases en la Academia de Las Palomas de San Jerénimo, dirigida por
Maria Esther Zuno de Echeverria. En el IMSS, ademads de ser OAA fue coor-
dinador nacional de Danza Folclérica (ca. 1970-1976) y director del CSS San
Rafael (1980-1982). Ocupé otros puestos administrativos: de 1972 a 1978
fue coordinador nacional de Danza del Instituto Nacional de Proteccién a
la Infancia; de 1972 a 1975, jefe de actividades deportivas de la delegacion
Magdalena Contreras; de 1977 a 1979, jefe de la Oficina de Actividades Cul-
turales de la delegacion Cuajimalpa; de 1979 a 1983, profesor de actividades
culturales en el DIF; de 1979 a 1981, secretario de relaciones publicas en el
Instituto de Investigacion de la Danza Mexicana (IIDDM); de 1982 a 1988,
subdirector administrativo del Deportivo Venustiano Carranza de esa misma

% Rocio Hidalgo, “Rodolfo Mizquiz”, en Una vida dedicada a la danza 1998, Cuadernos
del Cenidi Danza nam. 34. México, Cenidi Danza José Lim6n/INBA, 1998, pp. 39-43.
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delegacién. En la Universidad de Chapingo fue catedritico investigador y
director del Ballet Folclérico de la Universidad de 1985 a 1989. En el 2000
abri6 su escuela de danza y formé dos compaiiias, una de adultos y otra de
nifios. Actualmente es subdirector de Cultura del municipio de Ixtapaluca.
En 2015 recibi6 el homenaje Una vida en la danza.®

Esperanza Pomar

Nacié el 15 de octubre de 1912 en Toluca, Estado de México. Estudié danza
cldsica y folclérica en la Escuela del Departamento del D. E. Eduardo Alon-
so Escarcega, director de Actividades Artisticas del Seguro Social, la invit6
a trabajar en el Departamento de Culturas Populares del IMSS, en donde
permanecié por diecisiete afios. En el Seguro Social, como coordinadora
nacional de Danza, planificé diversas actividades artisticas para promocionar
la danza y animar a la poblacién a inscribirse en los talleres que impartian
los centros de cultura del IMSS como parte de las prestaciones sociales que
ofrecia la institucién. Ahi mismo organizd un sinndmero de especticulos
masivos que sentaron las bases para la practica del folclor nacional. Poste-
riormente trabajé en el CREA, donde formo a profesores y a grupos de dife-
rentes delegaciones politicas del D. F. y del interior de la repiblica. También
colabor6 en la SEP, especificamente en el Consejo Nacional para la Culturay
las Artes. En 1995 se incorporé al Sistema Nacional de Creadores. En 1996
recibi6 el homenaje Una vida en la danza.*!

Marcelo Torreblanca

Naci6 el 14 de mayo de 1907 en la ciudad de México. Su padre fue Juan
Nepomuceno Torreblanca, director y fundador de la Orquesta Tipica que
llevaba su nombre, cuya intérprete era Lucha Reyes. Sus primeras partici-
paciones dancisticas fueron bailando jarabes que ejecutaban los musicos de

# Jestis Nafarrate, en entrevista citada.
# Isaura Corlay, “Esperanza Pomar”, en Una vida dedicada a la danza 1996, Cuadernos del
Cenidi Danza nim. 32. México, Cenidi Danza José Lim6n/INBA, 1996, pp. 72-73.
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la Orquesta Tipica. Estudié Educacién Fisica y debuté profesionalmente en
el ambito dancistico con la obra Tlabuicole, en el teatro al aire libre de San
Juan Teotihuacdn. También participd en el teatro sintético del murciélago
interpretando Los moros de Janitzio, Los viejitos de Jardcuaro y El aparador.
Durante su estancia en Tabasco aprendié los zapateados tabasquefios. En
1928 regres6 a México; de 1931 a 1935 se integré como maestro de educacion
fisica a las misiones culturales de la SEP. En La Paz, Baja California, fue di-
rector de la Escuela de Educacion Fisica; después de esta experiencia volvid
a la ciudad de México y se incorporé como maestro a la ADM, en donde
formé a grandes bailarines y a los primeros maestros egresados de dicho
plantel; méds adelante fundé el primer grupo de bailes tradicionales en el
INBA, con el cual monté una coreografia para la épera Tata Vasco, de Miguel
Bernal Jiménez. De igual forma estableci6 la compaiiia de danza tradicional
de la ADM, que se logré instituir oficialmente. De la ADM se jubil6 en 1961.
Trabaj6 en el Instituto Nacional de la Juventud Mexicana, en el Instituto
Politécnico Nacional y en Fonadan; fue asesor de la Escuela Nacional de
Danza Folclérica del Sistema Nacional para la Enseflanza Profesional de la
Danza, también de la Subsecretaria del Deporte. En el Estado de México
fue profesor e investigador de la Casa de Cultura. En 1964 se desempeiié
como coordinador nacional de Danza Folcldrica del IMSS. Murié el 27 de
julio de 1986.%

Directores del CFM
Guillermo Arriaga

Naci6 el 4 de julio de 1926 en México, D. F. Se inici6 en la danza a los veinti-
trés afios. Sus primeras clases de danza moderna las recibié con Guillermina
Bravo en Ballet Nacional y luego en la ADM con Ana Mérida. Como bailarin
se le recuerda protagonizando La balada del venado y la luna; otros de sus
personajes mas sobresalientes fueron el novio de Lucero, en Sensemayd; el
panadero, en La madrugada del panadero; el dngel, en La Anunciacidn; el

# Noemi Marin, “Marcelo Torreblanca”, en Una vida dedicada a la danza 1985, Cuadernos
del Cenidi Danza ntims. 4, 5, 6 y 7. México, Cenidi Danza José Lim6én/INBA, 1985,
pp. 35-38.
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peladito, en Titeresca; el quetzal, en La balada de los quetzales; el Cristo,
en El Chueco. Después figurd en sus propias coreografias: E/ charro y la
muerte, El sueno vy la presencia, La balada magica, Antesala, y Zapata. Otras
obras son Romance y frontera, Feria y Fauno. Escenificé mds de sesenta
nimeros de repertorio para distintos grupos folcloricos e hizo cerca de
ochocientas coreografias cortas para programas de televisidn, teatro, pera,
cine, asi en México como en el extranjero. Fue coredgrafo de la recepcion del
fuego olimpico en Teotithuacdn, en 1968. Colabor6 con Waldeen en el Ballet
Contemporaneo (1954); con Ana Mérida en el Ballet Mexicano (1956-1958);
con Amalia Herndndez en el Ballet Folkl6rico de México (1960). Fund6 el
Ballet Popular de México (1957-1963). En 1964, José Ignacio Retes y Julio
Prieto lo invitaron a dirigir el Conjunto Folklérico Mexicano del IMSS. En
1968 Arriaga se integré al comité organizador de la Olimpiada Cultural
como jefe de la oficina de Programas Artisticos Fordneos. Durante diez afios
trabajé en la industria del disco en las compafifas Musart y Peerless, donde
debuté como compositor. En 1979 fue gerente de Convenios Culturales y
Educativos en el Fondo Nacional para Actividades Sociales (Fonapas), e
instituy6 el Premio Nacional de Danza de la UAM. En 1984 lo nombraron
director de Danza del INBA y dio luz verde a la creacién del Centro de
Investigacion, Informacién y Documentacién de la Danza (CID-Danza).
De 1985 a 1987 fungié como director de la Compaiifa Nacional de Danza.
En 1990 recibié el homenaje Una vida en la danza, seis afios después se le
otorgd el Premio José Limdn (1996), luego en 1999 fue merecedor del Pre-
mio Nacional de Ciencias y Artes en el rubro de Bellas Artes.* Murid el 3
de enero de 2014.

Miguel Vélez Arceo

Naci6 el 29 de septiembre de 1928 en Tuxtepec, Oaxaca. Estudié en la Escue-
la Nacional de Maestros de 1949 a 1951; egres6 de la ADM en 1958. Fue OAA

# Patricia Aulestia de Alba, “Guillermo Arriaga”, en Una vida dedicada a la danza 1990,
Cuadernos del Cenidi Danza nim. 22. México, Cenidi Danza José Lim6n/INBA, 1990, pp.
17-19.

C. Delgado Martinez, op. cit., pp. 35-36.
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de los CSS del IMSS, y se hizo cargo de la direccién del Conjunto Folklérico
Mexicano del IMSS (1960-1963). Fundé el Ballet Costumbrista de Puebla
y el Ballet Folklérico de Veracruz (en 1964), este tltimo dependiente de la
Escuela Normal de ese estado. En 1975 esta agrupacion dancistica pasé a
formar parte de la Universidad Veracruzana. Miguel Vélez también fundé
el Departamento de Educaciéon Estética de la Direccién General de Educa-
ci6n Popular del estado de Veracruz en 1964. En 1971 creé el Instituto de
Investigacién y Difusién de la Danza Mexicana. Entre los cargos que ocup6
destacan: asesor y coredgrafo del Taller de Reconstrucciones Etnogrificas,
director del Instituto de Danza de la Unidad Interdisciplinaria de Investiga-
ciones Estéticas y Creacidn Artistica, director general del mismo instituto,
asi como director del Ballet Folklérico de la Universidad Veracruzana. El
repertorio que el Ballet Folklérico de la Universidad Veracruzana llevo a
escena durante la direccién de Miguel Vélez consté de nueve programas:
Raices del pueblo (cantos y danzas de Veracruz), Fiestas de México, Reta-
blos de provincia, Alma nacional, Asi es México I y I1, Latinoamérica es...,
Colores de ayer (tradiciones argentinas) y Contrastes. Con él a la cabeza,
la compaiia se present6 en Estados Unidos, Guatemala, El Salvador, Hon-
duras, Nicaragua, Costa Rica, Panam4, Colombia, Ecuador, Pert, Chile,
Argentina, Uruguay, Paraguay, Venezuela, Cuba, Bahamas, Espafia, Francia,
Italia, Alemania, Hungria, Polonia, Rumania, Bulgaria, Yugoslavia, China y
Jap6n; asimismo participé en festivales nacionales e internacionales. Obtuvo
diversos premios: primer lugar en el III Concurso Nacional de Danza del
INBA (1969), primer lugar del Festival Nacional de Folklore de Guadalajara
(1970-1972), premio de la Unién Mexicana de Cronistas de Teatro y Musica
como el mejor ballet folcldrico de la Reptublica Mexicana (1972); ademas se
le distingui6 como “huésped del pueblo” en Pekin, “embajador de amistad”
en Bucarest, y “embajador cultural de Veracruz” por parte del gobierno del
estado. En 1996 recibi6 el homenaje Una vida en la danza. Murid el 20 de
junio de 2010.#

# César Delgado Martinez, “Miguel Vélez Arceo”, en Una vida dedicada a la danza
1996, Cuadernos del Cenidi Danza nim. 32. México, Cenidi Danza José Limén/INBA, 1996,
pp- 87-89.
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Bailarines del CFM
Lucero Binngqiiist

Naci6 el 17 de septiembre de 1937 en la ciudad de México. A los trece afios
inici6 su formacidn dancistica con Sergio Unger y los hermanos Silva; mds
adelante tomé clases con Magda Montoya. Fue seleccionada para formar
parte de la ADM en el momento en que Waldeen estaba al frente de la insti-
tucidn; entre sus compaiieros se encontraban Margarita Gordon, Pilar Pe-
llicer, Ménica Dencime y Nieves Paniagua. En la ADM sus maestros fueron
Merce Cunningham, David Wood, Anna Sokolow y Waldeen, entre otros.
Formé parte del Ballet Danza Mexicana, dirigido por Guillermo Arriaga,
Ana Mérida y Josefina Lavalle. Posteriormente dio clases de teatro en la
Escuela de Teatro de Bellas Artes y en el Instituto Andrés Soler. Fue inte-
grante también del Ballet Waldeen y del Ballet Popular Folklérico; de igual
forma se desempeiié como codirectora y bailarina del Conjunto Folklérico
Mexicano del Seguro Social. Realizé giras nacionales e internacionales con
la mayor parte de los ballets en los que particip6. Colaboré como bailarina
y coredgrafa en los documentales de cine El fuego olimpico y El arte en
México (1968), dirigidos por Demetrio Bilbatua; fue solista en las conferen-
cias ilustradas de danza moderna dictadas por Luis Bruno Ruiz en la UNAM.
Ha sido directora del Departamento de Cultura de la Comisién Federal de
Electricidad (1974), y de Danza Dindmica del Cuerpo en la Comisién del
Deporte Olimpico Mexicano (1979). Fundé, junto con Miguel Cércega,
Oscar Ledezma y Christian Caballero, el Instituto Arte Escénico (1979).
Intervino como coredgrafa en los entremeses mexicanos del siglo XVIII para
el Festival Internacional Cervantino (1987). Recibi6 la medalla del homenaje
Una vida en la danza en 1993.%

# Angélica del Angel Magro, “Lucero Binnqiiist”, en Una vida dedicada a la danza 1993,
Cuadernos del Cenidi Danza nim. 25. México, Cenidi Danza José Lim6n/INBA, 1993, pp.
35-38.

C. Delgado Martinez (coordinador), op. cit., p. 81.
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X6chitl Medina

Nacid el 15 de julio de 1935 en Puebla, Puebla. En 1948 inici6 sus estudios de
profesora en educacidén primaria en la Escuela Normal de Maestros (ENM)
y al mismo tiempo cursé estudios dancisticos en la ADM. En 1957 formé
parte de la primera Compaiia de Danzas Mexicanas de la ADM del INBA. De
1957 a 1960 fue solista y coredgrafa de los especticulos de teatro de masas
INBA-SEP, y posteriormente bailarina en el Conjunto Folklérico Mexicano
del IMSS. Como profesora de danza trabajé en jardines de nifios de la Escuela
Normal de Maestros, en la Universidad Femenina de la Escuela Normal, asi
como en la Asociacién Nacional de Charros. En 1966 se desempefié como
maestra de la Academia de Danza Las Palomas de San Jer6nimo. Asimismo
fue docente de la carrera de profesor de danza mexicana en la ADM. Ha tra-
bajado al frente de diversos grupos y escuelas, entre ellos: Escuela de Bailes
Regionales de la Asociacién Nacional de Charros, Grupo de Danza Folcl6-
rica de la Universidad Benito Juirez de Oaxaca, Danza y Cantos de México
de la Secretaria de Relaciones Exteriores. Como coredgrafa participé en los
ballets de masas Xochilbuitl, La hora de la libertad, Morelos, El mensajero
del sol, ademads realiz6 la coreografia de la obra de teatro infantil Platero y
yo. Ha fungido como jurado en diversos concursos de danza y desfiles de
trajes regionales, tanto estatales como nacionales, y se ha desempefiado en
diversos cargos en el dmbito de la educacién y la difusion artisticas.*

Bailarin del Taller de Danza del IMSS
Tulio de la Rosa

Nacié en Caracas, Venezuela, en 1932. Inicid sus estudios dancisticos con
David Grey en 1949. En 1951 continu6 su formacién dancistica en La Haba-
na, Cuba, en donde comenzé su vida profesional como bailarin en el Ballet
Alicia Alonso. De 1952 a 1955 efectué giras por América del Sur y se estable-
ci6 en Buenos Aires, donde fue solista y maestro de danza clésica en el Ballet
Ana Itelman de danza moderna. De 1955 a 1956 particip6 como bailarin,

# Patricia Salas Chavira, “X6chitl Medina”, en Una vida dedicada a la danza 1996, Cuader-
nos del Cenidi Danza ntim. 32. México, Cenidi Danza José Limén/INBA, 1996, pp. 72-73.
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maestro y director artistico invitado del Ballet Nena Coronil en Caracas.
En 1956 se integré como bailarin huésped del Ballet de Bellas Artes de Mé-
xico. Interpret6 obras de Guillermo Arriaga, Ana Mérida, Evelia Beristdin,
Elena Noriega, Waldeen, Helena Jorddn, Farnesio de Bernal, Guillermina
Bravo, Nellie Happee, Raquel Gutiérrez, Gloria Contreras y Guillermo
Keys. De 1957 a 1959 fue bailarin del Taller de Danza del IMSS. De 1957 a
1962 fue maestro de la ADM del INBA. De 1959 a 1965 fundé y bailé en el
Ballet de Cdmara, con Nellie Happee. En esos afios también se desempeiié
como coredgrafo de programas de television, régisseur y maestro del Ballet
Clésico de México, actual Compaiifa Nacional de Danza. De 1965 a 1968
fue bailarin, maestro, coreégrafo y director de la compaiiia titular de danza
de la Universidad Veracruzana en Xalapa. De 1969 a 1974 fue coordinador
del Ballet Folklérico de México. De 1974 a 1983 dio clases en el Centro Uni-
versitario de Teatro. En 1976 obtuvo la acreditacién como especialista en el
método de la Escuela Cubana de Ballet. Algunas de sus obras coreogréficas
son Trio de amor, que creé en coautoria con Nellie Happee y Farnesio de
Bernal (1958), La Traviata, Aida, Rigoletto, Lakmé (en coautoria con Nellie
Happee), Romeo y Julieta, Boris Godunov, La Gioconda, Salomé y Barba
Azul (1959-1964), Mood, Mack-ie (Mack the knife), El hombre del brazo de
oroy Orfeo en los tambores (1963), La vinda alegre, Las Leandras, La corte
de Faradn, Maria Fernanda y La duquesa del Bal Tabarin (1969-1974), entre
otras. En las décadas de los setenta y los ochenta fue subdirector y maestro
en la Escuela Nacional de Danza Clisica del Sistema Nacional para la En-
seflanza Profesional de la Danza. Ha sido coredgrafo en varias compaiiias,
profesor y asesor en el drea de danza en entidades publicas y privadas del
pais, e investigador del Centro Nacional de Investigacién, Documentacién
e Informacién de la Danza José Limén del INBA, donde publicé varios tex-
tos, entre ellos, la Guia diddctico-metodoldgica para la enserianza no formal
de la danza clisica, y El Ballet de Camara y sus antecedentes (1957-1963).
En 1989 el INBA le otorgd medalla y diploma por Una vida en la danza.
En 1993, el gobierno de Jalisco le entreg6 un reconocimiento por impulsar
la danza en provincia. En agosto de 1994, en el marco del XIV Festival
Nacional de Danza Contemporanea de San Luis Potost, recibié el premio
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Ratl Flores Canelo; en el 2012 fue merecedor de la Medalla de Bellas Artes
que otorga el INBA.¥

Segunda parte: biografia colectiva

En este apartado presento un primer anélisis de la biografia colectiva de los
maestros citados; para ello me basé en la prosopografia, entendida como
“la investigacién retrospectiva de las caracteristicas comunes a un grupo de
protagonistas histéricos, mediante un estudio colectivo de sus vidas”,* es
decir, intenté una biografia colectiva, con la certeza de que si es complicado
realizar la biografia de un personaje, lo es mucho mds de un colectivo; por
lo tanto, éste es un primer acercamiento a una lectura prosopogrifica.

El procedimiento fue el siguiente: identifiqué a los maestros de danza que
trabajaron en las CA del Seguro Social en el Distrito Federal durante la aper-
tura de dichas casas, esto es, entre 1956 y 1968; después se recab6 la mayor
cantidad de informacién acerca de ellos, y finalmente se detectaron modos
de vida, de reclutamiento, de rupturas o de continuidades dentro del grupo.

Los datos que se indagaron fueron fecha de nacimiento, nivel cultural,
amistades, profesidn, criterios de pertenencia a tal profesion, procedencia,
estudios, y obras dancisticas. Las preguntas se dirigieron a localizar variables
significativas y correlaciones internas para conformar el universo de estudio.
Con el método prosopogrifico sélo se pretende encontrar “la urdimbre de
vinculos sociopsicoldgicos que mantienen unido a un grupo”.*

El ndmero total de individuos que identifiqué® como profesores del IMSS
fue de ciento dieciocho. Treinta y tres fueron contratados entre 1956 y 1959;
para efectos de este trabajo a ellos se les denomind primera generacidn, e im-
partieron clases de danza moderna, regional y cldsica. La segunda generacién

# Sylvia Ramirez, “Tulio de la Rosa”, en Una vida dedicada a la danza 1989, Cuadernos del
Cenidi Danza ndm. 21. México, Cenidi Danza José Lim6n/INBA, 1989, pp. 27-33.

Patricia Camacho, La danza clisica de Tulio de la Rosa: educar para crear. México, INBA,
2012, pp. 85-92.

* Lawrence Stone, El pasado y el presente. México, FCE, 1986, p. 61.

¥ Ibid., p. 85.

5 Con el apoyo de los maestros Rodolfo Mizquiz, Manuel Lome, Efrén Marin y Jesus
Nafarrate.
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estuvo integrada por veinticinco maestros contratados aproximadamente
en 1962. En tanto que los maestros contratados en provincia alrededor de

1968 fueron sesenta.

Maestros de la primera generacién

Nombre Especialidad Adscripcién
1 Aurora Rodriguez Quezada Danza regional Distrito Federal CSS Narvarte
™

2 Benjamin Gutiérrez Danza regional Distrito Federal €S Avila Camacho Casa
10 (Trabajaba como empleado administrativo
del IMSS, asi como maestro de danza en el turno
vespertino.)

3 Carlos Casados (*) (1) Danza regional Distrito Federal

4 Consuelo Utrera (1) Danza regional Distrito Federal Css Hidalgo

5 Edgardo Guevara (1) Danza regional Distrito Federal CSS Santa Fe

6 Enrique Martinez Danza regional Distrito Federal nim. 8

7 Eva Robledo Muro (*) Danza moderna Distrito Federal Css Hidalgo

8 Federico Vidales (*) Danza regional Distrito Federal CSS Xola y Yucatin

9 Graciano Ramos (1) Danza regional Distrito Federal ntim. 10

10 Guillermina Islas Danza regional Distrito Federal CSS Tepeyac

11 Hilda Rodriguez (*) (1) Danza regional Distrito Federal CSS Tepeyac

12 Isabel Meyer Danza regional Distrito Federal nim. 10

13 Javier del Castillo (*) (1) Danza regional Distrito Federal y Quintana Roo

14 Jorge Gutiérrez Escoto (*) (1) Danza regional Distrito Federal CSS Narvarte

15 José Luis Guevara Danza regional Distrito Federal CSS Tlalpan

16 Liberta Estrella Pantoja (1) Danza regional Distrito Federal CSS Morelos

17 Marcia Michel Danza regional Distrito Federal nim. 1

18 Miguel Vélez (*) (1) Danza regional Distrito Federal nim. 13




CAPITULO 6

261

19 Ofelia Gonzélez Danza regional Distrito Federal CSs Hidalgo

20 Rafael Morones (*) (1) Danza regional Distrito Federal CSS Morelos

21 Rodolfo Muzquiz (*) Danza regional Distrito Federal CSS Tepeyac

22 Silvio Aguilar (*) (1) Danza regional Distrito Federal

23 Yolanda Barajas (1) Danza regional Distrito Federal

24 Yolanda Moreno (*) Danza regional Distrito Federal CSs Hidalgo

25 Helena Jordén (*) (1) Danza cldsica Distrito Federal CSS Santa Fe

26 Marfa de los Angeles Cérdova Danza cldsica Distrito Federal CSs Hidalgo

27 Mirna Villanueva (*) Danza cldsica Distrito Federal

28 Moénica de Neymet Danza cldsica Distrito Federal

29 Oliva Pérez y Pérez Danza cldsica Distrito Federal CSS Tepeyac, actualmente

Oaxaca

30 Roseyra Marenko (*) Danza moderna Distrito Federal CSs Hidalgo

31 Silvia Lozano (*) Danza moderna Distrito Federal CSs Hidalgo

32 Sonia Castafieda (*) Danza cldsica Distrito Federal CSS Santa Fe

33 Tulio de la Rosa (*) Danza cldsica Distrito Federal CSS Santa Fe (Integrante

del Taller de Danza de la Unidad Santa Fe.)

(*) Maestros incluidos en la biografia colectiva.




Profesora Isabel Meyer (con lentes). Profesora Oliva Pérez. Foto tomada del libro
Foto tomada del libro Casa y Club de la Casa 'y Club de la Asegurada.
Asegurada. México, IMSS, 1958.

Izquierda, profesora Yolanda Barajas; derecha, profesora Oliva Pérez.
Fotos tomadas del libro Casa y Club de la Asegurada.
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Maestros de la segunda generacién (contratados a partir de 1962)

263

Nombre Especialidad Adscripcién
1 Alfonso Lara Vidal (*) Danza regional Estado de México CSS Cuauhtémoc
2 Antonio Marquez Danza regional Distrito Federal CSS Tlatilco
Mora
3 Armando Aguilar Danza regional Distrito Federal num. 8
4 Efrén Marin Lépez Danza regional Distrito Federal CSS Morelos
*)
5 Ernesto de la Cueva Danza regional Distrito Federal CSS Tizapan
6 Jaime Cisneros (1) Danza regional Distrito Federal CSS Hidalgo
7 Jests Nafarrate (*) Danza regional Distrito Federal CSS Independencia
8 José Ramirez Silva Danza regional Distrito Federal CSS Narvarte
9 Leopoldo Palencia Danza regional Distrito Federal CSS Xola
)t
10 Lucio Moreno Danza regional Distrito Federal CSS Legaria
11 Manuel Lome (*) Danza regional Estado de México CSS Cuauhtémoc
12 Marco San Romién Danza regional Distrito Federal nim. 8
13 Maria de Jesus Danza regional Distrito Federal CSS Tepeyac
Pardavell
14 Maria Eugenia Salas Danza regional Distrito Federal CSS Narvarte
15 Martha Olivares Danza regional Estado de México CSS Cuautitlin
16 Miguel Leal Lo Danza regional Distrito Federal CSS Tepeyac
17 Otilia Cuesta () Danza regional Distrito Federal Css Hidalgo
18 Quetina Izaguirre Danza regional Distrito Federal CSS Narvarte
19 Ramoén Vizquez Danza regional Distrito Federal CSS Legaria
20 Rubén Alvarez Danza regional Distrito Federal CSS Tepeyac
21 Elsi Contreras Danza moderna -
22 Raquel Vizquez Danza moderna Distrito Federal CSS Independencia
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23 Radil Flores Canelo Danza moderna Distrito Federal CsS Hidalgo
M

24 Sandra Simano Danza moderna Distrito Federal CsS Hidalgo

25 Socorro Bastida (*) Danza moderna Coordinadora nacional de Danza

Clasica y Moderna

Maestros que trabajaron en provincia

Estado de la

Republica Mexicana

Nombre

Especialidad

1 Aguascalientes Ramoén Benavides Danza regional
(@)
2 Aguascalientes Enedina (apellido Danza regional
sin identificar)
3 Baja California (Nombre sin identi- Danza regional
ficar) Ramirez
4 Campeche Flor del Carmen Danza regional
(apellido
sin identificar)
5 Campeche Gloria Montero Danza regional
6 Campeche Alfonso Arjona Danza regional
7 Chihuahua Jestis Dominguez Danza regional
8 Chihuahua Leonor Avalos Danza regional
9 Chihuahua Maria Elena (apelli- Danza regional
do sin identificar)
10 Chiapas Miguel Leal Lo Danza regional
11 Coahuila Rosendo Villarreal Danza regional
12 Coahuila Maria del Carmen Danza regional
Valdés
13 Coahuila Emelda de Velasco Danza regional
14 Colima Luis Rodriguez Danza regional
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15 Colima Felipe Lopez Danza regional
Garcia

16 Colima Jaime Enrique Danza regional
Garcia Gutiérrez

17 Durango Miguel Angel Danza regional
Oloiio

18 Durango Francisco Danza regional
Villalobos

19 Guanajuato Lourdes Cervantes Danza regional

20 Guerrero Edilberto Estrada Danza regional

21 Guerrero (Nombre sin identi- Danza regional
ficar) Pimentel

22 Jalisco Alfonso Coyoc Danza regional

23 Jalisco Teresa Alvarez Danza regional
Bejarano

24 Jalisco Guillermo Sahagun Danza regional
de la Torre

25 Jalisco Guillermo Galarza Danza regional

26 Jalisco Maria del Refugio Danza regional
Garcia Brambila
(Miss Cuca)

27 Morelia (Michoacin) Hilda Calderén Danza regional

28 Morelia (Michoacin) Salvador Préspero Danza regional
Romin (*¥)

29 Morelos Jests Parra Danza regional

30 Morelos Lucia Nava Danza regional

31 Morelos Virginia V. de Reyes Danza regional

32 Morelos Estela Ortega Danza regional

33 Morelos Francisca Elvira Danza regional

Sanchez
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34 Nayarit (Tepic) Jaime Buentello Danza regional
Bazin () (1)
35 Nuevo Leén Ludivina Mancilla Danza regional
(Monterrey) (@)
36 Nuevo Leén José Ignacio Ibarra Danza regional
(Monterrey)
37 Nuevo Leén Roberto Lozano Danza regional
(Monterrey) Martinez
38 Nuevo Leén Adina Mantecén Danza regional
(Monterrey)
39 Nuevo Leén Jestis Daniel Andra- Danza regional
(Monterrey) de Gonzilez (1)
40 Nuevo Leén Blanca Torres Danza regional
(Monterrey)
41 Nuevo Ledn Joaquin Ramirez Danza regional
(Monterrey) Gonzilez
42 Nuevo Leén Javier Chapa Danza regional
(Monterrey)
43 Puebla Fabiola Garcia Danza regional
44 San Luis Potosi Pilar Noyola de Danza regional
Grimaldo
45 San Luis Potosi Celica Arias Danza regional
46 San Luis Potosi Gabriel Turrubiates Danza regional
47 Sinaloa Libia Manjarrez Danza regional
Garay
48 Sinaloa Angel Gastelum Danza regional
49 Sinaloa Alicia Montafio Danza regional
50 Sinaloa Guillermo Ruiz Danza regional
51 Sinaloa Socorro Cisneros Danza regional
52 Sonora Jestis Balderrama Danza regional
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53

Sonora

(Cd. Obregén)

Silvia Candiani

Barragin

Danza regional

54 Tabasco Belisario Gémez Danza regional
55 Tamaulipas (Nuevo Javier Chapa Danza regional
Laredo)
56 Veracruz (Cérdoba) Mario Enrique Danza regional
Garcia

57

Veracruz (Xalapa)

Alicia Martinez

Danza regional

58

Yucatin

Carlos Acereto

Danza regional

59

Yucatin

Liz Elba Carrillo

Danza regional

60

Zacatecas

Raiil Fernandez A.

Danza regional

Para elaborar la biografia colectiva se considerd un total de treinta y cinco
maestros: veintisiete OAA, especialidad danza (que aparecen con un asterisco
en las tablas anteriores), y ocho que se incluyeron debido a que ocuparon al-
gln cargo importante en el ambito dancistico del IMSS, fueron bailarines del
CFM, o se desempefiaron como OAA en otra irea artistica (musica o teatro):

1. Esperanza Pomar (coordinadora nacional de Danza del IMSS) (¥); 2.
Guillermo Arriaga (director del CFM en 1964) (¥); 3. Artemisa Barrios (coor-
dinadora de Danza del IMSS) (*); 4. Lucero Binnquist (bailarina del CFM)
(*); 5. Mirtha Cérdova Melo (OAA teatro) (¥); 6. Daniel Garcia Blanco
(OAA musica) (*); 7. X6chitl Medina (bailarina del CFM) (*); 8. Marcelo
Torreblanca (coordinador nacional de Danza del IMSS) (*).

La informacién inicial que proporcioné el material biogrifico fue que
quince de ellos cursaron sus primeros estudios dancisticos en la ADM, y el
resto en otras instituciones, por ejemplo, Guillermo Arriaga en Ballet Na-
cional; Socorro Bastida y Sonia Castafieda en la Escuela Nacional de Danza;
Artemisa Barrios con Irina Ivanova y en la Escuela de Bellas Artes; Tulio de
la Rosa con David Grey; Ratl Flores Canelo con Xavier Francis; Roseyra
Marenko en la Pinacoteca Virreinal; Leopoldo Palencia y Manuel Lome en
la CA ndm. 13 del IMSS; Jesus Nafarrate, Alfonso Lara Vidal y Efrén Marin
en la Unidad Santa Fe del IMSS; Esperanza Pomar en el Departamento del
Distrito Federal.



Reunién nacional de maestros de danza regional del IMSS, 1970.
Foto: Acervo de Rodolfo Miizquiz.

Dieciséis maestros nacieron en México, D. E, el resto en provincia: Silvio
Aguilar y Mirna Villanueva en Mérida, Yuc.; Jaime Buentello en Monterrey,
N. L.; Carlos Casados en Tampico, Tamps.; Mirtha Cérdova en Hidalgo;
Raul Flores Canelo y Rodolfo Muizquiz en Monclova, Coah.; Daniel Garcia
Blanco en Tuxtla Gutiérrez, Chis.; Silvia Lozano y X6chitl Medina en
Puebla; Roseyra Marenko en Coatzacoalcos, Ver.; Leopoldo Palencia
en S. L. P; Esperanza Pomar en el Estado de México; Salvador Préspero en
Michoacén; Hilda Rodriguez en Apizaco, Tlax.; Miguel Vélez en Tuxtepec,
Oax.; Federico Vidales en Guerrero; Jorge Gutiérrez Escoto en Colima; y
Tulio de la Rosa en Caracas, Venezuela. Todos nacieron entre 1907 y 1937.

La mayor parte de las mujeres inicié sus estudios dancisticos a tem-
prana edad, en la nifiez, en tanto que los hombres, entre los trece y
los veinticinco afios: Jaime Buentello (trece afios), Efrén Marin, Jests
Nafarrate y Alfonso Lara (entre los catorce y los dieciséis afios), Tulio de la
Rosa (diecinueve afios), Ratl Flores Canelo (veinte afios), Rodolfo Mizquiz



(veintidés afios), Guillermo Arriaga (veintitrés afios), y Silvio Aguilar (vein-
ticinco afios).

La mayoria de los maestros de danza nacidos en provincia se trasla-
daron a la ciudad de México, donde ejercieron buena parte de su trabajo
profesional; ese fue el caso de Raul Flores Canelo, Jorge Gutiérrez Escoto,
Rodolfo Muzquiz, Leopoldo Palencia, Carlos Casados, Mirtha C6rdova,
Daniel Garcia Blanco, Silvia Lozano, Roseyra Marenko, Xé6chitl Medina,
Esperanza Pomar, Hilda Rodriguez, Federico Vidales y Mirna Villanueva.

Su estancia en México obedeci6 a diversos factores, como intereses per-
sonales de sus padres, necesidades econémicas o motivos de estudio; su
permanencia en la ciudad, en algunos casos, llegé a prolongarse durante
muchos afios; un considerable niimero de los que ya no estin murieron en
la ciudad de México entre 1992 y 2014, como fueron los casos de Raul Flo-
res Canelo, Daniel Garcia Blanco, Leopoldo Palencia y Guillermo Arriaga.
Miguel Vélez falleci6 en Xalapa, Veracruz.
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Algunos docentes permanecieron en provincia, entre ellos Jaime Buentello
quien, a pesar de ser oriundo de Monterrey, realiz6 gran parte de su trabajo
en Nayarit; y Salvador Préspero, que trabajé arduamente para su estado
natal, Michoacin.

Varios maestros de danza que trabajaron en las CA del IMSS, ademds de
realizar estudios dancisticos cursaron otras carreras, por ejemplo, Educa-
ci6n Fisica: Silvio Aguilar, Marcelo Torreblanca, Federico Vidales, Carlos
Casados, Jests Nafarrate y Manuel Lome; otros se graduaron de maestros
normalistas, como fue el caso de Artemisa Barrios, X4chitl Medina, Manuel
Lome, Hilda Rodriguez y Miguel Vélez.

Jaime Buentello, Radl Flores Canelo y Silvia Lozano estudiaron artes
plasticas, disefio y/o pintura. Lucero Binnqtiist y Rodolfo Muzquiz cursa-
ron estudios de teatro. Y algunos mds recibieron preparacién en la carrera
de miusica, como Salvador Préspero (compositor y arreglista) y Rafael
Morones (canto).

Otros maestros hicieron estudios que no guardan ninguna relacién con el
arte: Carlos Casados sigui6 durante dos afios la carrera de ingeniero petrole-
ro en el IPN, Jorge Escoto fue abogado, Leopoldo Palencia estudié algunos
semestres de Medicina Veterinaria en la UNAM, Manuel Lome asistié por
algunos semestres a Ingenieria, Mirna Villanueva estudié para secretaria
bilingiie. Artemisa Barrios fue ademads licenciada en Etnologia, Hilda Ro-
driguez fue pasante de la especialidad de Etnologia y estudié Antropologia
Social, Rodolfo Mizquiz curs6 Farmacéutica y Contabilidad, y Efrén Marin
es licenciado en Relaciones Internaciones por la UNAM, maestro en Derecho
Econdémico y doctor en Ciencias Sociales por la UAM Xochimilco.

Dos maestros que no impartieron danza —pero que trabajaron en las CA
durante el periodo en cuestion- fueron Mirtha Cérdova, que estudid teatro
en la Facultad de Filosofia y Letras de la UNAM; y Daniel Garcia Blanco,
profesor de musica egresado del Conservatorio Nacional de Musica.

Guillermo Arriaga y Socorro Bastida realizaron estudios en el extranjero,
el primero en la Opera de Paris y la segunda en la School of American Ballet
de Nueva York.

Una gran parte de los maestros que dieron clases en el Seguro Social se
dedicaron a la vida académica, politica y social de México. En las siguientes
lineas se mencionan algunas de las actividades que desarrollaron.
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Los docentes que impartieron clases en el IMSS, ademds en instancias pu-
blicas y privadas son: Marcelo Torreblanca y Rafael Morones fueron maes-
tros en las misiones culturales de la SEP. Socorro Bastida, en la ADM, en el
Sistema Nacional para la Ensefianza Profesional de la Danza (SNEPD), en
la Escuela Nacional de Danza Clisica y Contemporinea (ENDCyC), y ha
ocupado cargos académico-administrativos en las dos tltimas instancias.
Carlos Casados fue docente del Ballet Folkl6rico de México de Amalia
Herndndez, también dio clases en primarias, en secundarias y en una escuela
para sordomudos. Sonia Castafieda, en la ADM, Ballet Nacional, Ballet In-
dependiente y Expansion Siete. Tulio de la Rosa ha dado clases en el SNEPD,
también ha sido docente y asesor en diferentes escuelas ptblicas y privadas
del pais. Daniel Garcia Blanco fue maestro en la Escuela Nacional Prepa-
ratoria. Roseyra Marenko, en la ADM y en el Ballet Folkl6rico de México.
X6chitl Medina, en jardines de nifios, en la Universidad Femenina, en la
Asociacién Nacional de Charros, en la ADM, en la Academia Las Palomas
de San Jer6nimo, dirigida por Esther Zuno de Echeverria, y en la Escuela
Regional de Charros. Yolanda Moreno, en Alemania y en la Universidad
Auténoma de Hidalgo. Leopoldo Palencia, en la UNAM. Manuel Lome
imparti6 cursos de verano para maestros de primaria y de secundaria, asi-
mismo dio clases en la ADM y en la Universidad de Morelos. Jorge Escoto
y Aurora Rodriguez, en la Escuela Normal de Maestros y en el Club de la
Danza Folklérica. Rafael Morones, en las Casas de Cultura de la delegacion
Benito Judrez y en la Asociacién de Charros La Tapatia, en La Viga. Jesus
Nafarrate ha trabajado en el IPN, en la Academia Las Palomas de San Je-
rénimo, en el DIF, en el IIDDM, en el Deportivo Venustiano Carranza y en
la Universidad de Chapingo. Alfonso Lara Vidal, en secundarias técnicas y
en la FES Cuautitlin. Eva Robledo impartié danza acuética y trabajé para
Fonapas, el IPN y el CREA. Finalmente, Mirna Villanueva, en la Preparatoria
num. 4 y en el SNEPD.

Varios maestros que trabajaron en el IMSS fueron bailarines profesionales
de danza cldsica, regional o moderna, y bailaron profesionalmente en los
ballets mds importantes de aquel momento, como Ballet Contemporineo,
Ballet Nacional de México, Nuevo Teatro de Danza, Ballet Popular de México,
Ballet Independiente, Expansidn Siete, Ballet Moderno de México, Ballet
Waldeen, Ballet de Danza Moderna, Ballet Oficial de Bellas Artes, Ballet Russe
del Coronel de Basil, Ballet de la Ciudad de México, Ballet Nacional de
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Cuba, Ballet Concierto de México, Ballet Alicia Alonso, Ballet de Camara,
Ballet Cldsico de México, Compaiifa Nacional de Danza, Ballet Folkl6rico
de México, Ballet Popular Folklérico, Compaiifa Oficial de Danzas Re-
gionales de Bellas Artes, Compaiiia de Danzas Autéctonas y Regionales
de Bellas Artes, Conjunto Folklérico Mexicano del Seguro Social, Ballet
Aztlan (que mds tarde adopté el nombre de Ballet Folklérico Nacional de
México Aztlin), etcétera.

Muchos de ellos hicieron cine, teatro, televisién y otras actividades artis-
ticas: Carlos Casados bail6 en el Salén Orquidea, al lado de Federico Vidales,
Artemisa Barrios y Rodolfo Mizquiz. Jorge Escoto y Aurora Rodriguez
modelaron trajes regionales y trabajaron con cantantes como Maria de Lour-
des, las Hermanas Huerta y los Hermanos Zaizar. Leopoldo Palencia fue
poeta, musico y fotdgrafo, e incluso gané el premio Sol Poniente, que otorga
Amatldn a los mejores huapangueros del pais. Silvio Aguilar participé en
las temporadas de teatro escolar y en 1955 se integrd al teatro del SNTE.
Artemisa Barrios fue cantante, compositora y actriz; Lucero Binnqiist dio
clases de teatro en la Escuela de Teatro de Bellas Artes, asi como en el Ins-
tituto Andrés Soler.

Otros establecieron ballets o grupos dancisticos: Rodolfo Muzquiz, el
Ballet Ke-Mor-Mu (ca. 1956); Guillermo Arriaga, el Ballet Popular de Mé-
xico (1957-1963); Silvio Aguilar, el Grupo Regional Zihualteco (1955-1986);
Artemisa Barrios integré el Conjunto Folklérico Xochipilli; Jaime Buen-
tello, el Grupo Folklérico Matatipac en el Seguro Social, después estuvo a
cargo del Grupo Folklérico de la Universidad Auténoma de Nayarit, fundé
ademis la Escuela de la Danza Mexicana, que desde 1996 otorga a sus egre-
sados el titulo de licenciados en danza regional mexicana, y que actualmente
lleva su nombre. Sonia Castafieda reunid y dirigié al grupo Génesis. Tulio de
la Rosa cred, con Nellie Happee, el Ballet de Cdmara en 1959. Jorge Escoto
y Aurora Rodriguez formaron, en la Escuela Nacional de Maestros, el Club
de la Danza Folklérica, que posteriormente llevé el nombre de Tzontemoc
(Dios Sol del atardecer). Silvia Lozano integré el Ballet Folkl6rico Nacional
de México Aztldn. En 1963, Salvador Préspero fundd y dirigi6 el Ballet Folkls-
rico de la Universidad Michoacana de San Nicolds de Hidalgo (UMSNH).
Eva Robledo cre6 en 1971 el Ballet Metropolitano, que actué para diversas
instituciones y realiz6 giras alrededor del pais. Miguel Vélez fundé el Ballet
Costumbrista de Puebla y en 1964 el Ballet Folklérico de Veracruz,
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dependiente de la Escuela Normal de dicho estado, agrupacién que en 1975
pasé a formar parte de la Universidad Veracruzana. Federico Vidales integré
el Ballet Folkl6rico de la Direccién General de Educacién Fisica. La mayor
parte de los ballets efectuaron giras nacionales e internacionales, y fueron
galardonados en varias ocasiones.

Entre ellos también surgieron coredgrafos prestigiados, por ejemplo,
Guillermo Arriaga y Raul Flores Canelo.

Otros incursionaron en los ballets de masas como bailarines o coreé-
grafos; es el caso de X6chitl Medina y Yolanda Moreno. Rodolfo Mizquiz
cred los ballets de masas Huitzilopochtli y El canto y la flor; Manuel Lome,
el titulado Canacua michoacana, para el Seguro Social; Esperanza Pomar
organizé especticulos masivos. Eva Robledo y Rafael Morones participaron
en ballets de masas como El mensajero del sol, y en obras de teatro dirigidas
por Angel Salas y Efrén Orozco.

Otros desempefiaron cargos académicos y administrativos en diferentes
instancias gubernamentales o privadas, como Silvio Aguilar y Guillermo
Arriaga. Lucero Binnqtiist fue directora del Departamento de Cultura de la
Comisién Federal de Electricidad (1974) y de Danza Dindmica del Cuerpo
en la Comisién del Deporte Olimpico Mexicano (1979). Helena Jordén
estuvo a cargo del Departamento de Danza del TPN.

Los que se dedicaron al dmbito de la investigacion fueron: Silvio Aguilar,
que disenié el Método de kinestografia y terminologia de la danza regio-
nal; Jaime Buentello, que realizé varias investigaciones: Semana Santa cora,
Cambio de poderes, e inicié los trabajos sobre Dia de Muertos y Fiesta de las
Pachitas en la Sierra del Nayar. Tulio de la Rosa, que publicé en el Cenidi
Danza José Limén varios textos referentes a la historia y la ensefianza de
la danza. Yolanda Moreno, quien en la Secretaria de la Defensa Nacional
elaboré las monografias de diferentes estados de la republica. Salvador Prés-
pero creé y coordiné el Area de Etnomusicologia en el Centro de Investi-
gacion de la Cultura Purépecha de la UMSNH. Hilda Rodriguez hizo varios
libros, ademas fundé el Departamento de Investigacién de las Tradiciones
Populares, dependiente de la Direccién General de Arte Popular de la SEP.
Marcelo Torreblanca fungié como investigador en la Casa de Cultura del
Estado de México. Efrén Marin participé en la elaboracién de cinco trabajos
de investigacion: Judea con los indios mayos en el Valle del Fuerte, Fiestas y
danzas en la sierra tarabumara, Costumbres y bailes en la zona de Linares,
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Fiestas y danzas en la sierra de Michoacin y Fandango Costenio en la zona
de Oaxaca.

Todos fueron galardonados por diferentes instituciones. El Cenidi Danza
les ha otorgado el Homenaje Una vida en la danza. Ademds, Guillermo
Arriaga obtuvo en 1999 el Premio Nacional de Ciencias y Artes, rubro
Bellas Artes.

Por tanto, los maestros que impartieron clases en las CA en el periodo
en cuestion se caracterizaron, en el ambito profesional, por dedicarse a la
docencia, ejecucion, creacion e investigacion, y por desempefiarse en cargos
académico-administrativos que les permitieron dirigir el rumbo del proceso
dancistico en México; un rasgo que los distingue es la calidad de su contri-
bucidn artistica.

Otros sujetos-protagonistas
Maestros de musica acompaiante de las clases de danza

Un elemento fundamental para la clase de danza es el maestro acompafiante
de musica. En el IMSS se conté con excelentes musicos que, desde tiempo
atrds, hicieron del acompafiamiento musical una especialidad. Entre ellos
figuran Daniel Garcia Blanco, Maria Elena Espriu, Plutarco J. Barreiro,
Graciela Raigadas, Armando Gonzéilez, Genaro Fuentes Rivera, Guadalupe
Aragén viuda de Rejon, Francisco Ferreira, Armando Gonzilez Ravelo,
Miguel Ruiz y Carlota Padilla.

El maestro Daniel Garcia Blanco era chiapaneco y su primera experiencia
como acompaifiante la tuvo en su estado natal. Cuando llegé a la ciudad de
México se dio a conocer como maestro de musica acompafante de clases
de danza y trabajé con el maestro Marcelo Torreblanca, pronto se corrié
la voz de que era buen acompafante y lo contrataron en el Seguro Social,
institucion para la que trabajé aproximadamente de 1957 a 1961. Participé
como musico, compositor y arreglista en la gira mundial que realiz6 el CFM
en 1964. Ingresé al Seguro Social en la CA niim. 10, posteriormente trabajé
en el CSS Xolay acompaii6 las clases del maestro Jorge Escoto. Después del
IMSS trabajé como acompaiiante en la ADM.

Oscar Armando Garcia Gutiérrez, su hijo, cuenta que su papi tocaba la
marimba y aprendid a interpretar el piano a partir de ese conocimiento. Su
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Daniel Garcia Blanco al piano,
Casa de la Asegurada del IMSS.
Foto: Acervo de Daniel Garcia Blanco.

técnica para aprender piano fue con los dedos indices, como si se tratara de
la baqueta de la marimba, después incorporé los demds dedos. Nunca estu-
di6 piano, pero result6 ser un buen pianista porque tenia soltura. Siempre
se preocupd por estudiar, por mejorar su técnica. Cuando empezé a hacer
arreglos, consultaba métodos de creacién de varios compositores, aunque
nunca hubiera hecho obra sinfénica. Eso lo favorecié entre los maestros de
danza.!

La maestra Maria Elena Espriu era pianista acompaifiante de las clases
de danza regional y trabajaba en el CSS Santa Fe, junto con los maestros
Nafarrate, Alfonso Lara y Efrén Marin, dirigidos por Javier del Castillo.

5t Oscar A. Garcfa Gutiérrez en entrevista realizada por Roxana Ramos, México, D. E, 27
de abril de 2012, inédita.
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De la maestra Espriu, Manuel Lome comenta: “Era una excelente pianista
acompanante”.*

El maestro Plutarco J. Barreiro también era musico acompaiiante de las
clases de danza regional, era invidente y a su trabajo lo acompaiaba su es-
posa. “Todos ellos eran orientadores de actividades musicales que tocaban
muy bien todo lo que uno les pedia. [...] La Danza de la Pluma es muy
compleja, tiene sus bemoles; pues el maestro Barreiro la estudié y en unos
cuantos dias ya la tenia lista.”* No cabe duda de que la participacién de los
musicos acompafantes fue decisiva para el logro de los objetivos de las CA
y de los CSS.

Rodolfo Mizquiz recuerda que Graciela Raigadas, Armando Gonzélez
y Genaro Fuentes Rivera fueron musicos acompaifiantes del CSS Tepeyac.**

Efrén Marin sefala algunos datos sobre ellos:

Guadalupe Aragén viuda de Rejon trabajaba en el centro escolar El Pipilay a su
vez era acompaifiante de musica en las clases del profesor Javier del Castillo en la
Unidad Santa Fe; Genaro Fuentes Rivera acompafiaba mi clase y la de Lourdes
de Gante, y era miembro del grupo musical del profesor Barreiro en la Unidad
Morelos; Francisco Ferreira fue musico y bailarin de Marcelo Torreblanca, y de
Leopoldo Palencia en el Seguro Social; Armando Gonzalez, originario de Yu-
catdn, era acompafante de Manuel Lome en la Unidad Cuauhtémoc y pianista
de la orquesta del Teatro Blanquita; Armando Gonzilez Ravelo (homdénimo)
también trabajé en la Unidad Cuauhtémoc y acompaiiaba las clases de Alfonso
Lara; Miguel Ruiz era miisico acompaiiante de las clases de Rafael Morones y
después se fue a la Unidad Morelos, y Carlota Padilla acompaifiaba al profesor
Edgardo Guevara en la Unidad Santa Fe.*®

52 Manuel Lome en entrevista realizada por Roxana Ramos, México, D. F, 23 de enero de
2013, inédita.

53 Manuel Lome en entrevista realizada por Roxana Ramos, México, D. F,, 27 de febrero de
2013, inédita.

5 Rodolfo Muzquiz en entrevista realizada por Roxana Ramos, México, D. E, 15 de mayo
de 2009, inédita.

5 Efrén Marin en conversacién via telefénica con Roxana Ramos, México, D. F,, 9 de febrero
de 2015.
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Jefas de Prestaciones Sociales

En 1955 el IMSS lanzé las primeras campaiias de prevencién e higiene, la
organizacién de las mismas estuvo a cargo de Eduardo Alonso Escércega,
jefe del Departamento de Prensa, Publicaciones y Accién Social.

En 1958, con el cambio de sexenio, la organizacién de las actividades
artisticas y las campafias de prevencidn e higiene se traslad6 al drea de Pres-
taciones Sociales. Las tres primeras jefas de esa drea fueron Margarita Garcia
Flores, Aurora Arrayales Sandoval y Griselda Alvarez Ponce de Leén. A
continuacién se presentan algunos datos biograficos acerca de ellas.

Margarita Garcia Flores naci6é en Monterrey, Nuevo Ledn, el 4 de julio
de 1922; fue abogada, escritora y politica. Trabajé en el Comité Ejecutivo
Nacional del PRI. Fue directora del Instituto para la Formacién de Traba-
jadores Sociales. Fundé la carrera de Trabajo Social de la Universidad de
Nuevo Leén. Dirigi6 la Escuela de Trabajo Social de la Universidad de Ta-
maulipas. Fue catedritica de Sociologia en la Universidad de Nuevo Ledn 'y
en la Facultad de Derecho de la UNAM. Participé activamente en pro de que
la mujer obtuviera el derecho al voto. Fue la primera jefa del Departamento
de Prestaciones Sociales y de los talleres de Capacitacion para el trabajo del
IMSS (1958-1964). Murié en México, D. F. el 10 de septiembre de 2009.

A su llegada al IMSS, Margarita Garcia Flores nombré como coordina-
dora nacional de Danza a Esperanza Jiménez de Pomar, quien contd con
el apoyo de Javier del Castillo y de Miguel Vélez, ambos OAA del IMSS. El
profesor Vélez ingresé a la CA nim. 13 y ahi se le nombr6 ayudante de la
coordinadora nacional de Danza; con respecto a sus funciones él indicaba:
“Yo auxilio a la maestra Esperanza Pomar [...] y me dedico a la coordinacion
y organizacién del material dancistico para impartirlo en las CA”.%

Durante esos afios (ca. 1958-1960), Esperanza Jiménez de Pomar y su
equipo de trabajo organizaron “mds de 1,200 festivales artisticos [...] como
aquel especticulo prehispanico con toque de caracoles con el que fue reci-
bido Adolfo Lépez Mateos en la Unidad Santa Fe”.

56 Miguel Vélez en entrevista realizada por Roxana Ramos, Xalapa, Ver., 26 de noviembre
de 2008, inédita.
57 1. Corlay, “Esperanza Pomar”, op. cit., p. 73.
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Con certeza, el maestro Miguel Vélez apoy6 a Esperanza Pomar tinicamente
dos afos, porque en 1960 Benito Coquet lo nombré director del Conjunto
Folklérico del IMSS, actividad que desarrollé de 1960 a 1963.

Entre 1960 y 1964 Javier del Castillo ocup la coordinacién nacional de
Danza Folclérica del IMSS, a la cabeza de esa drea organizé especticulos
para la inauguracién de las diferentes unidades médicas y administrativas
del IMSS.

En 1964, el rumbo en la carrera del profesor Del Castillo se modificé:

La administracién sexenal del IMSS lo sac6 temporalmente de la proyeccion
nacional de la danza y fue transferido al Departamento de Personal para rea-
lizar actividades ajenas a la danza —foliaba credenciales—; al mismo tiempo, la
profesora Luz Maria Frutos, titular de la Direccién General de Educacién Pri-
maria en el D. F, le encomendé la formacién de un grupo representativo de
esa Direccién, con el que, por un buen periodo, atendid presentaciones en las
diferentes delegaciones politicas del Distrito Federal, y algunas temporadas en
el Teatro de la Danza.*

Después de un largo conflicto laboral con el IMSS, en 1968 el profesor Javier
del Castillo fue trasladado a Cd. Chetumal, Quintana Roo, donde fue OAA
y director del CSS del IMSS en ese estado.

El drea de Danza Moderna del IMSS estaba a cargo de Helena Jorddn*
(véase el Capitulo 2 de este trabajo).

Al siguiente sexenio, Gustavo Diaz Ordaz (1964-1970) nombré como
jefa de Prestaciones Sociales a Aurora Arrayales Sandoval.

Aurora Arrayales Sandoval nacié en Bamoa, Sinaloa, el 28 de junio de
1914. Fue maestra de primaria, militante del PRI, regidora del ayuntamiento
de Mazatldn y diputada local; en 1958 fue la segunda sinaloense que ocup6
una curul en el Congreso de la Unién; obtuvo la medalla al mérito femenino
“Agustina Ramirez”, y se desempeié como la segunda jefa de Prestaciones
Sociales del IMSS (1964-1970). Muri6 en Mazatlan, Sinaloa, el 23 de noviem-
bre de 2011.

8 E. C. Marin Lépez, “Profesor Javier del Castillo”, Memorias del coloquio..., op. cit.
% Miguel Vélez, en entrevista citada (26 de noviembre de 2008).
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En el IMSS, Aurora Arrayales le otorgd el nombramiento de coordinador
nacional de Danza Folcldrica al maestro Marcelo Torreblanca, quien pro-
puso un plan de investigacién, para llevarlo a cabo invit6 a Miguel Vélez,
Federico Vidales y Rodolfo Mizquiz. El maestro Mizquiz no aceptd la
propuesta debido a que no quiso separarse del grupo dancistico que tenia
en el CSS Tepeyac.®

El Seguro Social tenia proyectos establecidos y se debian cumplir una
determinada programacién y un horario. Tal parece que eso le desagradé a
Marcelo Torreblanca. Al respecto, Yolanda Moreno comenta que el maestro
manifest6 en alguna ocasién: “Eso de que a mi un funcionario venga y me
diga qué tengo que hacer, cuando él no sabe nada de esto, no me gusta”."!

No obstante lo anterior, la propuesta de Torreblanca en el IMSS fructificé
debido a que invité a trabajar en la institucién a maestros procedentes de
la Escuela de Educacién Fisica, inici6 el proceso de unificacion de criterios
para ensefiar danza regional, e impartié cursos de capacitacién. Yolanda
Moreno opina que:

era una institucién, podia ver a mil personas a la vez y captar quién estaba hacien-
do mal un paso [...] En El mensajero del sol terminaba con una danza autéctona
con mil personas, hacia un trabajo extraordinario, el auditorio se venia abajo
de tantos aplausos, habia gente que casi lloraba de la emocién por los ritmos
que ponia y cémo lograba eso con alumnos de la Normal, del Politécnico, de
la Universidad que no eran bailarines [...] era extraordinario. A la fecha no ha
habido alguien que lo haya igualado.®?

En materia dancistica, la directriz del IMSS durante el gobierno de Diaz
Ordaz fue continuar dando clases de danza clésica, folclérica y moderna
en los CSS, mantener a los maestros que se habfan contratado, e incluso
contratar a otros mas.

% El CSS Tepeyac se fundé en 1961 y fue resultado de la fusién de la CA nim. 3 (ubicada en
Calzada de Guadalupe) y la CA nim. 11 (localizada en Leoncavallo, colonia Exhipédromo
de Peralvillo).

¢! Yolanda Moreno en entrevista realizada por Roxana Ramos, México, D. E, 4 de agosto
de 2009, inédita.

2 Loc. cit.
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Cuando el maestro Torreblanca concluyé su encargo en la Coordinacién
Nacional de Danza Folclérica, lo sustituyé Rodolfo Muzquiz; con él se
impulsé el trabajo de grupos representativos (grupos dancisticos formados
por derechohabientes) que se presentaban en los teatros de la institucién y
en otros espacios.

El maestro Muzquiz declaré que su nombramiento sucedié de la siguien-
te manera:

El [Marcelo Torreblanca] me mandé llamar porque habia tenido un conflicto
con algunos jefes y ya no queria continuar trabajando en el Seguro Social. En-
tonces me dijo: “Muzquiz, te mandé llamar porque yo ya voy a renunciar [...]
y quisiera que tu fueras el coordinador. ; Qué dices? ¢ Aceptas?”. “Si, maestro”,
le contesté. [...] Entonces hablé con la maestra Arrayales, hablé él también, y
la aceptacién fue en forma provisional [...] finalmente me quedé catorce afios,
de 1964 2 1978.%

El profesor Muizquiz acepté la Coordinacién Nacional de Danza del IMSS
y a la par daba clases en el CSS Tepeyac.

Para ese momento, los objetivos de los CSS eran acercar la cultura al
pueblo, llevarle mensajes de seguridad social y salud, prestar atencién y
orientar a los derechohabientes en actividades culturales, de capacitacién
para el trabajo, civicas y deportivas, asi como trabajar en el seno mismo de
la sociedad, penetrando en los hogares para mantener contacto con la familia
y atenderla principalmente en su integracion y en sus problemas sociales.*
Para lograr esos objetivos el IMSS se vali6 de la danza.

Durante el gobierno de Luis Echeverria Alvarez (1970-1976), la jefa de
Prestaciones Sociales fue Griselda Alvarez Ponce de Ledn, la Coordina-
cién de Danza Folclérica del Distrito Federal continué a cargo de Rodolfo
Muizquiz, y la Coordinacién Nacional de Danza Folclérica se le encomendé
a Jesus Nafarrate, quien nombré como colaboradores a Efrén Marin y a
Alfonso Lara Vidal.

6> Rodolfo Muzquiz en entrevista realizada por Roxana Ramos, México, D. E, 15 de mayo
de 2009, inédita.
¢ Revista Todo, ntim. 1410, 28 de enero de 1965, Archivo de prensa del IMSS.
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Griselda Alvarez Ponce de Le6n nacié en Guadalajara, Jalisco, el 5 de abril
de 1918. Fue maestra, escritora y politica; la primera mujer electa gober-
nadora de una entidad del pafs. Cursé la carrera de Letras Espafiolas en la
Facultad de Filosofia y Letras de la UNAM. También estudié Estadistica
y Biblioteconomia. Fue directora general de Accién Social de la SEP, de
Trabajo Social de la SSA, y la tercera jefa de Prestaciones Sociales del IMSS.
Murié en México, D. F,, el 26 de marzo de 2009.

En dicha administracién, la Coordinacién Nacional de Artes Plasticas
estuvo a cargo de Yolanda Sinchez Cardial y de Federico Diaz Canedo;
la de Teatro, en manos de Isabela Corona auxiliada por Estela Inda; la de
Musica y Coros estuvo dirigida por Alicia Garcia Bolafios; y al frente de la
de Teatro Guifiol se encontraba Mario Garcia Gonzilez.

De Mario Garcia Gonzilez, el profesor Muzquiz sefala:

Era alguien muy especial [...] a él siempre lo conocimos en el cine nacional como
malvado, como un personaje nefasto, su presencia no era muy grata, al respecto
él decfa: “Bueno, yo no estoy amargado porque nunca voy a ser estrella de cine,
pero voy a ser necesario en todas las peliculas, por los papeles que represento”.
Pero en teatro guifiol era siempre una persona tierna, que manejaba mufiequi-
tos dando mensajes en una forma distinta. También era coordinador de Teatro
Guifiol en Bellas Artes.®

El apoyo a la danza durante el sexenio de Luis Echeverria se fortaleci6 y el
IMSS abrié una Coordinacién Nacional de Danza Clasica y Moderna en-
cabezada por Socorro Bastida y Muro, quien trabajé para la institucién de
1973 a 1986, periodo en el cual impartié cursos de capacitacién, organizd
seminarios y coloquios internacionales, ademds apoy¢ el surgimiento de
nuevos grupos de danza moderna que se presentaron en teatros del IMSS de
la ciudad de México.

¢ Rodolfo Miizquiz en entrevista realizada por Roxana Ramos, México, D. E, 15 de mayo
de 2009, inédita.



282 ROXANA GUADALUPE RAMOS VILLALOBOS
A modo de cierre

Como parte de las prestaciones sociales que otorga a su fuerza laboral, en un
primer momento el IMSS cred los talleres de danza para sus trabajadores, des-
pués para la comunidad en general. En dichos talleres, la prictica dancistica
se proyectd incluso a nivel profesional. Esto se logré en gran medida gracias
a los sujetos-protagonistas que participaron en la planeacidn, organizacion,
difusién y ensefianza de la danza, ya que se conté con un grupo de profeso-
res calificados procedentes de las escuelas profesionales de danza, quienes
mostraron compromiso, solidaridad y pasién por lo que hacfan, asi como
con autoridades que tenian los conocimientos para asumir el puesto que se
les asignd, comprometidas con la institucién y con la misién encomendada,
que colaboraron en este proyecto y obtuvieron buenos resultados gracias a
su formacidn, historia y trayectoria profesional.

Desde el punto de vista de la lectura prosopogrifica de los maestros
de danza, apenas se comenzd y falta un largo camino por recorrer a fin de
profundizar en la biografia colectiva.

Las chiapanecas, alumnas del profesor Rodolfo Muzquiz, Unidad Independencia del IMSS.
Portada de la Revista Solidaria del IMSS. Acervo de Rodolfo Muzquiz.



Conclusiones

El propésito de este trabajo ha sido mostrar el entramado social, politico y
cultural que permitié el surgimiento del IMSS, de las Casas de la Asegurada
(CA) y de los Centros de Seguridad Social y Bienestar Familiar (CSS); estas
dos tltimas instituciones son uno de los pilares de la presente investigacién
porque son los lugares donde se practica y se ensefia danza desde 1956, afio
en que se fundd la primera CA en nuestro pais.

La apertura de las CA fue el resultado de una politica en pro de las muje-
res, impulsada por Adolfo Ruiz Cortines para ganar legitimidad, de la cual
formaba parte una iniciativa de ley en favor del voto de la mujer, lo que se
aprobd el 17 de octubre de 1953; el director del IMSS era Antonio Ortiz
Mena.!

Las CA se instalaron en cada una de las clinicas del Seguro Social, y para
1958 ya se contaba con setenta y tres en toda la Republica Mexicana, que
eran espacios donde las mujeres podian estudiar diferentes talleres y reali-
zar actividades deportivas y artisticas, entre estas tltimas, arte dramdtico,
musica, coros y danza.

En esta investigacion centré la atencién en los talleres de danza que se
impartieron en las CA y en los CSS del D. F. de 1946 a 1976, en los maestros
de danza, en los géneros dancisticos que se practicaron, en el “sentido” o
“sentidos” que tuvieron para el IMSS crear talleres de danza, en los grupos
dancisticos que surgieron, en los programas que la institucién puso en mar-
cha -y que incluyeron la prictica dancistica—, y en la proyeccion artistica
que maestros, estudiantes y grupos del IMSS alcanzaron.

"Fue director del IMSS del 1 de diciembre de 1952 al 30 de noviembre de 1958.
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Como resultado de este anilisis encontré que el periodo de esplendor de la
danza en el IMSS fue de 1956 a 1976 aproximadamente, lo cual coincide con
la expansién y la consolidacién de la institucién.

De 1958 a 1964 el IMSS estuvo a cargo de Benito Coquet, quien mandd
construir la infraestructura bésica que conforma actualmente a la institucién,
con espacios como los teatros Xola, Hidalgo, Tepeyac, Independencia y
Legaria, donde se exhibieron obras de dramaturgos mexicanos y el trabajo
coreografico de maestros del Seguro Social y de grupos profesionales; asi-
mismo, en esos afios se construyeron el Centro Médico Nacional, clinicas
y hospitales en la mayor parte de los estados de la Reptiblica Mexicana, el
Centro Interamericano de Estudios de Seguridad Social, los CSS, el Centro
Vacacional Oaxtepec, unidades habitacionales y los centros deportivos Mo-
relos y Cuauhtémoc, entre otras edificaciones.

Esta expansion trajo como consecuencia que Benito Coquet concluyera
su gestién con niimeros rojos, problema financiero que heredé al siguiente
director del IMSS, Sealtiel Alatriste, quien permanecié poco tiempo en el
puesto? debido a que trat6 de subsanar la dificil situacién econémica de la
institucidn a través de frenar su crecimiento. Sealtiel Alatriste fue reempla-
zado por Ignacio Morones Prieto el 26 de enero de 1966, y este funcionario
logré recuperar el equilibrio financiero del IMSS.

En el sexenio siguiente Luis Echeverria nombré a Carlos Giélvez
Betancourt como director general del IMSS,® gestion durante la cual se rea-
lizaron dos reformas a la Ley del Seguro Social: la primera, para elevar los
topes salariales fijados en pesos que habian permanecido estdticos por varios
afos; la segunda en 1973, que promovid acciones como abrir los grupos de
aseguramiento, establecer una contribucién dinimica determinada por una
proporcién del salario hasta un tope de diez veces el salario minimo, instru-
mentar el régimen obligatorio de guarderias para hijos de madres aseguradas,
y crear el régimen IMSS-Solidaridad, en el que contribuian gobierno federal,
IMSS y beneficiados. Carlos Gilvez dej6 su cargo antes de terminar el se-
xenio, en su lugar quedd Jesus Reyes Heroles,* quien se dedicé a continuar
con las tareas establecidas.

2 Sealtiel Alatriste fue director del IMSS del 1 de diciembre de 1964 al 25 de enero de 1966.
3Del 1 de diciembre de 1970 al 26 de septiembre de 1975.
*Del 27 de septiembre de 1975 al 30 de noviembre de 1976.
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Con base en lo anterior percibi que entre 1956 y 1976, los espacios que el
IMSS remodeld y/o construy6 para la prictica dancistica presentaron las
condiciones idéneas para su funcionamiento, es decir, estaban equipados con
pisos de madera, espejos, barras, piano, y tenfan las dimensiones adecuadas
de ancho, largo, altura y ventilacion. También corroboré que los maestros
que dieron clases en el IMSS contaban con una formacién sélida, pues la ma-
yoria eran egresados de la Academia de la Danza Mexicana o de la Escuela
Nacional de Educacién Fisica, muchos de ellos destacaron en la interpreta-
cién, la docencia, la coreografia y la investigacion, ademdas ocuparon puestos
importantes en el IMSS o en otras instituciones, participaron como bailarines
profesionales en las compafifas mas destacadas del momento, mientras otros
formaron compaiias que han influido en el camino que siguid la danza en
México; asimismo observé que los maestros musicos acompafiantes de danza
eran profesionales en su disciplina.

De igual manera constaté que el IMSS, gracias a sus maestros de danza,
construy6 una plataforma, primera en su tipo, donde se empezd a tejer una
metodologia para la ensefianza de la danza dirigida a la poblacién en general
(mujeres, jovenes, nifios, adultos y adultos mayores). Cabe sefalar que dicha
experiencia, después de varios afios de trabajo, se concreté en el libro Pro-
grama diddctico de danzas y bailes tradicionales, texto que publicé el IMSS en
1985, y en el que Cirilo Fuentes Ramirez —que en ese momento era coordi-
nador de Danzas y Bailes Tradicionales—, con la participacién de Fonadan y
de los orientadores de los CSS, se dedicaron a redactar una gufa didactica para
la ensefianza de la danza folclérica en tres niveles: principiantes, avanzados
y grupos representativos, y socioalumnos, una propuesta de recreacion
para aprovechar mejor el tiempo libre, todo ello con la finalidad de que los
maestros del IMSS de la especialidad de danza regional tuvieran un material
de apoyo (véase Anexo Programa diddctico de danzas y bailes tradicionales).

Al mismo tiempo identifiqué que el objetivo general de la poblacién que
asistia a los talleres de danza era bailar con un fin lidico, de socializacidn,
para mantener la salud, bajar de peso, o practicar algun ejercicio fisico; no
obstante, es importante subrayar que hubo quienes alcanzaron un buen
nivel técnico en su ejecucién y finalmente llegaron a ser profesionales de la
danza, sin que la institucidn persiguiera ese objetivo.
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En el periodo de estudio el IMSS abarcé géneros como danza cldsica, moder-
nay regional, y aunque los talleres de danza clisica y de moderna tenfan un
ndmero considerable de estudiantes, la poblacién mds numerosa correspon-
dia a los talleres de danza regional, de donde surgieron maestros y grupos
representativos en todos los estados de la Reptiblica Mexicana.

El momento de mis lucimiento de la danza clasica fue de 1956 a 1959,
cuando Helena Jorddn estuvo al frente de esta disciplina y logré formar el
Taller de Danza en la Unidad Santa Fe del IMSS, antecedente del Ballet de
Cdmara; la etapa de mayor esplendor de la danza moderna fueron los afios
setenta y ochenta, cuando la maestra Socorro Bastida encabezé la Coordi-
nacién Nacional de Danza Moderna del IMSS.

Regresando a la danza regional, se puede decir que varios factores influ-
yeron para que esta danza germinara, diera frutos y se consolidara en la déca-
da de los setenta, uno de ellos fue la calidad de los maestros, que entregaron
su pasién y su trabajo, y lograron organizar grupos dancisticos en toda la
Reptblica Mexicana, mismos que se caracterizaron por su nivel técnico y
artistico, un caso fue el del Conjunto Folklérico Mexicano del IMSS que
estuvo vigente de 1960 a 1964 y que realizé giras internacionales con éxito.

Otro factor fue que la institucién formd parte del programa de difusién a
través del cual podia anunciar las funciones dancisticas en la cartelera teatral
de los periddicos de mayor circulacidon del pais; asimismo, tuvo la posibili-
dad de ofrecer especticulos y funciones gratuitos o a precios accesibles en
los teatros de la institucidn, que estin ubicados en lugares de ficil acceso
para la poblacién en general.

Ademds, el IMSS, con su politica de apoyo a la danza, la incluyé en pro-
gramas dirigidos al grueso de la poblacién, por lo que las funciones dancis-
ticas se llevaron a exposiciones de pintura y escultura, brigadas, campafias de
vacunacion, concursos, celebraciones histéricas, politicas y administrativas,
también se incluyeron en programas dirigidos a poblaciones vulnerables en
asilos de ancianos, hospitales y cdrceles.

Considerando lo anterior se puede decir que los “sentidos” de practicar
danza en el IMSS han sido varios, entre ellos, como “pasatiempo agradable”,
debido a que gran parte de los derechohabientes asiste a los talleres de danza
con el fin de ocupar positivamente el tiempo libre, pasar un rato ameno,
socializar y mejorar la salud; como terapia y vilvula de escape, porque a
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través de la danza el practicante libera la corriente emocional, se percibe
mis ligero fisica y emocionalmente.

El IMSS quiza también descubrié que con la practica de la danza regional
y de los ballets de masas se pueden conservar y transmitir a la poblacién
ciertos sentimientos culturalmente deseables.

Ademis fue posible constatar que para algunos de los maestros, la ins-
titucidn lleg6 a ser uno de los ejes mds importantes de su desarrollo tanto
personal como profesional.

Leopoldo Palencia dijjo:

Ser maestro del IMSS significé un logro personal, emocional y espiritual. Fue
una satisfaccién muy grande formar a gente, porque los maestros del IMSS no
s6lo ensefian a bailar, sino que apoyan para que las personas se superen fisica y
emocionalmente [...] con la danza y con la musica los problemas emocionales
se pueden superar y prevenir; eso es medicina preventiva y a veces curativa, ya
que sin medicinas ni hospitalizacién, muchos estudiantes logran estabilizarse.?

Miguel Vélez senalé:

Pertenecer al IMSS fue un placer y orgullo [...] el Seguro Social fue la institucién
que abrid una alternativa para que el grueso de la poblacién pudiera practicar
danza de manera gratuita o a un costo minimo [...] todos los maestros de aquel
momento daban clases de danza con entusiasmo y entrega, no sélo yo. En la
Unidad Santa Fe hubo un maestro muy famoso que ya murid, el maestro Ja-
vier del Castillo, que creé un grupo de la calle, un grupo de lucha; el maestro
Silvio, el maestro Morones, la maestra Artemisa, la maestra Ofelia, la maestra
Chelo. Cada uno formé un grupo, despertamos el interés para multiplicarlo y
no nos encerramos, como equivocadamente lo hacen los maestros jévenes, que
piensan que son duefios del patrimonio cultural, del pueblo y de la humanidad.
Nosotros lo compartimos y creo que fue una época trascendental [...] Le dimos
importancia a ser intérprete y a ser maestro de danza.®

5 Leopoldo Palencia, en entrevista citada.
¢ Miguel Vélez, en entrevista citada.
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Desafortunadamente, la época de oro de las prestaciones sociales y de la
seguridad social en México quedé atrds (ca. 1956-1976), es evidente que
pasaron los afios en que el IMSS logré reconocimiento y presencia interna-
cional, al igual que una extensa cobertura mediante la cual llevé sus servicios
a todas las entidades federativas.

Las prestaciones sociales se han transformado a lo largo de los afos, se
han ajustado a las condiciones y las necesidades sociales y laborales, toman-
do como plataforma la Ley del Seguro Social, que rige al Instituto, tras la
busqueda del equilibrio en la balanza entre patrones y trabajadores, y lograr
el mejoramiento de las condiciones de vida de la poblacién en los dmbitos
sanitario, social, econémico y cultural.

El 1 de diciembre de 1976 Arsenio Farell Cubillas quedé al frente del
Seguro Social, a partir de ese momento se buscé fortalecer a la institucién
desde el punto de vista financiero e incrementar los servicios en el interior
de la Reptiblica Mexicana y las zonas marginadas. En dicho periodo se cam-
bi6 el nombre de IMSS-Solidaridad por el de IMSS-Coplamar, y se dio un
giro a las prestaciones sociales, se impulsaron la capacitacion y las pricticas
deportivas, accién que perjudicé hasta cierto punto el trabajo dancistico
que se venia realizando, debido a que el apoyo disminuyé en dicho rubro.”

Debido a la crisis financiera por la que México atraves6 en 1982, el creci-
miento econémico se paralizd y se registré una caida en el valor real de los
salarios, que se reflejé en la caida del valor real de las cuotas que se pagaban
al IMSS; asimismo, hubo un bajo crecimiento de asegurados y un incremento
en la demanda de servicios que ofrecia el Seguro Social.®

Mis adelante acontecid el temblor de 1985 y el Centro Médico Nacional
quedé inservible, lo cual representd una gran pérdida para la institucién, ya
que en él se concentraba la medicina altamente especializada del pais. Ese afio
también se emprendid la desconcentracién de los servicios por la via de la
regionalizacidn, pero no se obtuvieron buenos resultados. Esto l6gicamente
impact6 el trabajo que se realizaba en los CSS.

7 Ricardo Garcia Sainz, “El IMSS: origenes y decadencia”, Instituto de Estudios de la Revo-
lucién Democritica http://ierd.prd.org.mx/coy115-16/rgs1.ht. [Consulta: 22 de marzo de
2010.] Nota: La pagina web fue retirada tiempo después de la fecha de consulta.

8 Loc. cit.
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Aunado a lo anterior, en 1992 inici6 el programa de seguro de retiro com-
plementario de jubilaciones y pensiones del IMSS y del ISSSTE, denominado
Sistema de Ahorro para el Retiro (SAR), que tuvo una repercusién negativa
en todas las ganancias que se habian obtenido en el rubro de seguridad
social, se agudizé el problema de la insuficiencia de recursos para brindar
una atencién médica eficiente y 6ptima, creci6 la demanda de servicios, y
se empez6 a hablar del desmantelamiento de los servicios médicos y de la
privatizacién de las pensiones.’

Consecuentemente se puede asegurar que la época de oro de las presta-
ciones sociales en el Seguro Social y, por ende, de la danza en dicha institu-
cién, fueron los afios sesenta y parte de los setenta; que el trabajo dancistico
empez6 a declinar poco a poco a partir de ese momento, asi que en materia
dancistica hoy el IMSS:

no tiene la fuerza que tuvo. En la época actual [las autoridades] ya no son capa-
ces de invertir en produccidn para la danza, en proyectos dancisticos, porque
la cultura no es preponderante; las instituciones se han deshumanizado [afirmé
Miguel Vélez], incluso, las instituciones educativas no le dan importancia a la
cultura popular de los pueblos como la medicina, las tradiciones, los cantos, los
bailes [...] La danza es importante porque a través de ella es posible conocer
las grandes festividades de México, caminar por México, y conocer lo que es
nuestro pais.'°

En cuanto a la problemdtica que actualmente enfrenta el IMSS en materia
dancistica, el profesor Vélez piensa que no s6lo es el IMSS, sino la danza fol-
clérica en general, ya que existe “una falta de valoracién de la cultura popular
mexicana”, porque ser maestro de danza folclérica “no es una carrera que
dé para vivir. Te contratan para hacer festivalitos para el 10 de mayo, el fin
de curso, etcétera”. Lo anterior —subrayaba el profesor Vélez — tiene que
ver con una politica cultural:

Hoy Conaculta abre convocatorias y te dan veinte mil pesos para motivarte,
pero s6lo lo gana una persona. Faltan programas, proyectos que aterricen y que

* Loc. cit.
19 Miguel Vélez, en entrevista citada.
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impulsen la creacién y/o el fortalecimiento de grupos que difundan la cultura
[...] Nos quedamos en una época de oropel, de listones, de faldas y de quiebres
de cintura, pero ésa no es la cultura, por eso no tenemos un mercado.

Vélez pensaba que su caso era extraordinario en el sentido de que se en-
contraba bajo el cobijo de la Universidad Veracruzana, al respecto se pre-
guntaba: “;Cudntos estados tienen ese privilegio? Colima tiene un buen
ballet, estd Rafael Zamarripa; en Yucatdn estd Carlos Acereto, pero somos
contados”.

Ademis ese no es el Gnico problema, los maestros de danza folclérica
enfrentan muchas dificultades mds al estar al frente de un grupo o de una
compaiiia, por ejemplo, Vélez exponia: “La indumentaria es escasa, cada dia
es més dificil obtener prendas originales, entonces empezamos a inventar,
a quitar y a poner, no somos sinceros con nosotros”. Por otro lado, cada
vez “es mds dificil salir bien librado econémicamente, yo trabajo con una
empresa francesa, y para que me compre el especticulo tengo que hacer diez
concesiones, s6lo de esa manera puedo cubrir los gastos de todo. Incluso [en
el caso de] Amalia Herndndez, si ves su especticulo te das cuenta de que ha
cambiado y cémo se ha deteriorado”.!!

Para el maestro Muzquiz, el trabajo dancistico en el IMSS empez6 a decaer
aproximadamente en 1978 por varios motivos, uno de ellos fue una politica
errénea; él recuerda: “Al personal que habia dado resultados lo empezaron
arelegar; a la maestra de deporte, la de trabajos sobre la marcha, magnifica,
pero la hacen a un lado y contratan a un grupo de bastoneras de Estados
Unidos para el desfile del 20 de noviembre”.!?

Ademis, las condiciones de trabajo y la vida son diferentes, “los maestros
estan angustiados porque tienen que correr de un trabajo a otro para poder
subsistir; en aquella época estdbamos hasta la madrugada trabajando y no
tenfamos sobresueldo ni horas extra, lo haciamos por una entrega, por una

pasién”.?

" Loc. at.
12 Rodolfo Muzquiz, en entrevista citada.
© Loc. ct.
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Con respecto a los derechohabientes, Mizquiz sefala: “Se les empez6 a
cobrar una cuota de recuperacion que en muchas ocasiones no podian pa-
gar, porque a eso hay que sumarle lo del transporte”. Entonces “se hace un
circulo vicioso, quedan pocos alumnos y los maestros no quieren dar clases
porque estin desmotivados, y como estin desmotivados no atraen a mds
alumnos”.

Miguel Vélez rememoré: “Hubo un momento en que las CA formaban
parte del plan de Seguridad Social, un plan que ahora ya no existe. En la
actualidad el IMSS te cura fisicamente, pero espiritualmente ¢qué te da?”.

“Aquellos grandes grupos, la gran demanda que habia anteriormente, ya
se terminaron, muchos maestros desaparecieron, murieron, todos vamos
para alld”, afirmé Leopoldo Palencia.

El profesor Mizquiz opina: “Yo creo que tiene que generarse un cambio
muy fuerte, radical. Los grupos de danza estin mermados y el trabajo lo
siento raquitico; en la década de los noventa, con el afdn de recuperarse, se
concretd el programa Nuestras Raices, y se logré la participacion de varios
grupos del Seguro Social, pero con una calidad dudosa”.™*

Falta mucho por indagar en el tema referente a la danza en el IMSS. Y en
este punto s6lo quiero expresar que me sentiria satisfecha si este trabajo fuera
la base para futuras investigaciones. Asimismo me gustaria que las préximas
generaciones conozcan los programas dancisticos implementados por el IMSS
y cuél ha sido su trascendencia en el devenir de la danza mexicana.

“ Loc. ct.






Bibliografia y fuentes

Acha, Juan, “;Qué es la educacion artistica?”, en Educacion artistica escolar
y profesional. México, Trillas, 2004.

Aguirre Lora, Maria Esther, “Recuerdos y epopeyas: aproximaciones a la
memoria de la educacién”, en Rostros histéricos de la educacion. Miradas,
estilos, recuerdos. México, CESU/UNAM/FCE, 2001.

, Mares y puertos. Navegar en aguas de la mo-
dernidad. México, UNAM/CESU/Instituto Michoacano de Ciencias de la
Educacién/Plaza y Valdés, 2005.

, Artistizar al ciudadano, despliegue de un terri-
torio en la modernidad (1920-1940 ca.) [Material inédito. Seminario historia
social y cultural de la educacidn artistica (1920-1970), 24 de enero de 2013].
Aguirre Rojas, Carlos Antonio, Estudio y entrevista. Immanuel Wallerstein.
Critica del sistema-mundo capitalista. México, Era, 2003.

Angel Magro, Anggélica del, “Lucero Binngqiiist”, en Una vida dedicada a la
danza, Cuadernos del Cenidi Danza nim. 25. México, Cenidi Danza José
Limén/INBA, 1993.

Angeles Hernandez, Anastacio, “Federico Vidales”, en Una vida dedicada
a la danza 1993, Cuadernos del Cenidi Danza nim. 25. México, Cenidi
Danza José Lim6n/INBA, 1993.

Aulestia, Patricia, “Guillermo Arriaga”, en Una vida dedicada a la danza,
Cuadernos del Cenidi Danza nim. 22. México, Cenidi Danza José Limon/
Conaculta/INBA, 1990.

Béjar Navarro, Ratl y Héctor M. Capello, Bases teéricas y metodologicas en
el estudio de la identidad y el cardcter nacional. México, CRIM/UNAM, 1990.
Bidault de la Calle, Sophie, Nellie Campobello: una escritura salida del cuer-
po. México, Cenidi Danza/INBA, 2003.

Bourdieu, Pierre. La distincién. Madrid, Taurus, 1988.




294 ROXANA GUADALUPE RAMOS VILLALOBOS

, Sociologia y cultura. México, Grijalbo, 1990.
Burke, Peter, Formas de hacer historia. Madrid, Alianza, 1994.

, ¢ Qué es la historia cultural? México, Paidds, 2006.
Bustamante Martinez, M6nica y Adriana Castrején Samperio, Socorro Basti-
da y la danza. Tesis para obtener el titulo de profesora de danza en la Escuela
Nacional de Danza Nellie y Gloria Campobello, México, 1994.
Camacho, Patricia, La danza clasica de Tulio de la Rosa: educar para crear.
México, INBA, 2012.
Cdmara, Elizabeth, “Teatro mexicano de masas: Efrén Orozco Rosales y
Angel Salas”, en Homenaje. Una vida en la danza. Segunda época. México,
INBA/Cenidi Danza, 2010.
Certeau, Michel de, La escritura de la historia. México, Universidad Ibe-
roamericana, 1993.
, La invencion de lo cotidiano, volumen 1: Artes de hacer.
México, UIA/Instituto Tecnolégico de Estudios Superiores de Occidente/
Centro Francés de Estudios Mexicanos y Centroamericanos, 1996.
Coquet, Benito, La seguridad social en México. México, IMSS, 1964.
Corlay, Isaura, “Esperanza Pomar”, en Una vida dedicada a la danza, Cua-
dernos del Cenidi Danza nim. 32. México, INBA/Cenidi Danza José Limon,
1996.
Delgado Martinez, César, “Miguel Vélez Arceo”, en Una vida dedicada a la
danza, Cuadernos del Cenidi Danza nim. 32. México, Cenidi Danza José
Limén/INBA, 1996.
Delgado Martinez, César (coordinador), Diccionario biogrdfico de la danza
mexicana. México, Conaculta, 2009.
Dewey, John, Experiencia y educacion. Buenos Aires, Losada, 1967.
Diaz Barriga, Angel, Diddctica y curriculum (edicién corregida y aumenta-
da). México, Paid6s, 2003.
Ducoing, Patricia (coordinadora), “sDar forma o formarse?”, en Lo otro, el
teatro vy los otros. México, UNAM, 2003.
Elias, Norbert, Mi trayectoria intelectual (trad. José Luis Gil). Barcelona,
Peninsula, 1995. (Historia, Ciencia, Sociedad, 243)
Ferreiro, Alejandra, Escenarios rituales. Una aproximacion antropoldgica a la
prdctica educativa dancistica profesional. México, Conaculta/INBA/Colegio
de Estudios de Posgrado de la Ciudad de México, 2005.




BIBLIOGRAFIA Y FUENTES 295

Flores Guerrero, Ratl, “La danza en México en 1958”, en La danza mo-
derna mexicana 1953-1959. México, Cenidi Danza José Limén, 1990. (Serie
Investigacion y Documentacion de las Artes. Segunda época)

Foucault, Michel, “Verdad y poder”, en Microfisica del poder (trad. F.
Alvarez-Uria y J. Varela). Madrid, La Piqueta, 1992.

, “Foucault”, en Estrategias de poder (trad. F. Alvarez-Uria
y J. Varela). Barcelona, Paidds, 1999.

Fuentes Mata, Irma, “Artemisa Barrios”, en Una vida dedicada a la danza,
Cuadernos del Cenidi Danza nam. 25. México, Cenidi Danza José Limén/
INBA, 1993.

Fuentes Ramirez, Cirilo, Programa diddctico de danzas y bailes tradiciona-
les. México, IMSS, 1985.

Fuentes Ramirez, Ciro, Guia diddctica de danzas y bailes tradicionales.
México, IMSS, 2004.

Gadamer, Hans-Georg, Verdad y método. Salamanca, Sigueme, 1988.
Garaudy, Roger, Danzar su vida. México, Conaculta/Cenart, 2003.
Garcia Sainz, Ricardo, “El IMSS: origenes y decadencia”, Instituto de Es-
tudios de la Revolucién Democriética http://ierd.prd.org.mx/coy115-16/
rgs1.ht. [Consulta: 22 de marzo de 2010.] Nota: La pagina web fue retirada
tiempo después de la fecha de consulta.

Geertz, Clifford, Interpretacion de las culturas. Barcelona, Gedisa, 1988.
Giménez Montiel, Gilberto, Teoria y andlisis de la cultura, vol. I1. México,
Conaculta/Instituto Coahuilense de Cultura, 2005.

Hidalgo, Rocio, “Rodolfo Muzquiz”, en Una vida dedicada a la danza.
Cuadernos del Cenidi Danza nim. 34. México, Cenidi Danza José Limon/
INBA, 1998.

, “Jaime Buentello: en la permanencia del tiempo...”, en Una
vida dedicada a la danza. Segunda época. México, Cenidi Danza José
Limén/INBA, 2010.

Instituto Mexicano del Seguro Social, 40 arios de historia. Instituto Mexicano
del Seguro Social, 1943-1983. México, IMSS, 1983.

, Centro Unico de Informacion Ignacio
Garcia Téllez. México, IMSS/CUI, 2011.

, 50 anos cumpliendo. IMSS: una historia
compartida 1943-1993. México, Casasola, 1993.




296 ROXANA GUADALUPE RAMOS VILLALOBOS

, Casa 'y Club de la Asegurada. México,

IMSS, 1958.

, La seguridad social en México, Distrito
Federal y Zona del Valle de México. México, IMSS, 1964.

, Teatro 1960-1963. Patronato para la
Operacion de los Teatros del IMSS. México, IMSS, 1963.

, Teatro 1963-1964. Patronato para la
Operacion de los Teatros del IMSS. México, IMSS, 1964.

, Derechos humanos y seguridad social.
Declaraciones, resoluciones y recomendaciones internacionales. Cuadernos
técnicos, 1. México, Centro Interamericano de Estudios de Seguridad Social,
1992.

Lavalle, Josefina, “Guillermina Pefalosa”, en Una vida dedicada a la danza,
Cuadernos del Cenidi Danza nim. 21. México, Cenidi Danza José Limén/
INBA, 1989.

Lavalle, Josefina y Alejandra Ferreiro, “50 afios de la Academia de la Danza
Mexicana”, separata de danza de Educacion Artistica, afio 5, num. 17, abril-
junio de 1997.

Le Goff, Jacques, El orden de la memoria. Barcelona, Paidés, 2001.
Lynton, Anadel, “Radl Flores Canelo”, en Una vida dedicada a la danza,
Cuadernos del Cenidi Danza nim. 21. México, Cenidi Danza José Limén/
INBA, 1989.

Loaeza, Soledad, “Modernizacion autoritaria a la sombra de la superpo-
tencia, 1944-1968”, en Historia general de México. México, El Colegio de
México, 2010.

Malvido, Adriana, Zapata sin bigote. Andanzas de Guillermo Arriaga, el
bailarin. México, Plaza Janés, 2003.

Manning, Frank, “Cosmos y caos. Celebracién en el mundo moderno” (sin
ndmero de paginas), en Hilda Islas (seleccidn y estudio introductorio), An-
tologias. Investigacion social e bistorica de la danza en contextos no escénicos,
Biblioteca Digital. México, Cenidi Danza José Limén, 2006.

Marin Lépez, Efrén, “Profesor Javier del Castillo”, Memorias del cologuio
que organizé el Instituto de Investigacion y Difusion de la Danza Mexicana
(1IDDM). Chetumal, Q. R., IIDDM, 2011.

, Danza, educacion y seguridad social en México, inédito.

México, 2015.



BIBLIOGRAFIA Y FUENTES 297

Marin, Noemi, “Marcelo Torreblanca”, en Una vida dedicada a la danza,
Cuadernos del Cenidi Danza ntims. 4, 5, 6 y 7. México, Cenidi Danza José
Limo6n/INBA, 1985.

Martiarena, O., Michel Foucault: historiador de la subjetividad. México,
ITESM-CEM/EI Equilibrista, 1995.

Mairquez, Jesus, Breve diccionario historico de México. Ingravida memoria
de los siglos. México, Luz Arena, 2003.

Medina, X6chitl, “Rafael Morones: una historia de vida”, en Una vida dedi-
cada a la danza. Segunda época. México, Cenidi Danza José Limon/INBA,
2010.

Mendoza, Cristina, Escritos de Carlos Mérida sobre el arte: la danza. Estu-
dio introductorio y seleccion de textos. México, INBA/Cenidiap, 1990. (Serie
Investigacién y Documentacién de las Artes. Segunda época)

, “Helena Jordan y el impulso creativo”, en Una vida de-
dicada a la danza, Cuadernos del Cenidi Danza nim. 22. México, Cenidi
Danza José Limén/INBA, 1990.

, “Mirna Villanueva”, en Una vida dedicada a la danza,
Cuadernos del Cenidi Danza ntim. 33. México, Cenidi Danza José Limén/
INBA, 1997.

Meyer, Lorenzo, “De la estabilidad al cambio”, en Historia general de
Meéxico. México, El Colegio de México, 2000.

Mier Garcia, Ramén, “Transitar hacia la profesién de musico universitario”,
en Preludio y fuga. Historias trashumantes de la Escuela Nacional de Miisica
de la UNAM (Maria Esther Aguirre Lora, coordinadora). México, UNAM/
IISUE/Plaza y Valdés, 2008.

Monsiviis, Carlos, “Notas sobre la cultura mexicana en el siglo XX” y “XI.
La cultura de los afios recientes”, en Historia general de México. México,
El Colegio de México, 2000.

Morin, Edgar, “La identidad nacional como identidad mitico-real”, en Teoria
y andlisis de la cultura, vol. 2 (Gilberto Giménez Montiel, coordinador).
México, Conaculta/Icocult, 2005.

Muzquiz, Rodolfo, Bailes y danzas tradicionales. México, IMSS, 1988.
Nietzsche, Friedrich, La gaya ciencia (trad. de Germdn Cano). Madrid,
Colofén, 2001.

Parga, Pablo, Cuerpo vestido de nacion. México, Conaculta/Fonca, 2004.




298 ROXANA GUADALUPE RAMOS VILLALOBOS

Pellicer, Olga y Esteban L. Mancilla, “El entendimiento con los Estados
Unidos y la gestacion del desarrollo estabilizador 1952-1960”, en Historia
de la Revolucion Mexicana, vol. 23. México, El Colegio de México, 1988.
Pomar, Esperanza, Mis experiencias sobre la danza folklorica mexicana. Una
historia de vida (memoria del V Encuentro de Educacién Dancistica dedi-
cado a la danza folclorica, realizado del 22 al 26 de marzo de 1999). México,
Conaculta/INBA, 2000.
Ponce, Dolores, “Hilda Rodriguez”, en Una vida dedicada a la danza.
Segunda época. México, Cenidi Danza José Limén/INBA, 2010.
Popkewitz, Barry y Miguel A. Pereyra (compiladores), Historia cultural
y educacion. Ensayos criticos sobre conocimiento y escolarizacion. México,
Pomares, 2003.
Ramirez, Sylvia, “Socorro Bastida”, en Una vida dedicada a la danza, Cua-
dernos del Cenidi Danza nums. 4, 5, 6 y 7. México, Cenidi Danza José
Limd6n/INBA, 1985.
, “Tulio de laRosa”, en Una vida dedicada a la danza, Cua-
dernos del Cenidi Danza nim. 21. México, Cenidi Danza José Limén/INBA,
1989.
Ramos, Roxana, Una mirada a la formacion dancistica mexicana (ca. 1919-
1945). México, Fonca/INBA/Cenidi Danza José Limén, 2009.
, “Yolanda Moreno: protagonista de una vida dancistica sen-
sible y plena” y “El oficio del destino: Leopoldo Palencia Salas. Al bailador,
musico y poeta”, en Una vida dedicada a la danza. Segunda época. México,
Cenidi Danza José Lim6n/INBA, 2010.

, “Manuel Lome Le6n”, en Homenaje. Una vida en la danza.
Segunda época. México, Cenidi Danza José Limén/INBA, 2014.
Reyna Urbina, Sonia, “La formacién del sujeto pedagégico. El encuentro
experiencial con la otredad”, en Miradas alternas. Desde la historia y filosofia
de la educacion (Alberto Rodriguez, coordinador). México, UNAM, 2009.
Ricoeur, Paul, La memoria, la historia, el olvido. México, FCE, 2004.
Rodriguez, Norma y Eduardo Galak, Sinécdogue de un antor: habitus y
cuerpo en Pierre Bourdien. Entrevista a Alicia Gutiérrez.
http://unlp.academia.edu/EduardoGalak/Papers/1233409/Sinecdoque_de_
un_autor_habitus_cuerpo_en Pierre_Bourdieu._Entrevista_a_Alicia_Gutiérrez.
[Consulta: 3 de abril de 2012.]




BIBLIOGRAFIA Y FUENTES 299

Rodriguez Kuri, Ariel y Renato Gonzélez Mello, “El fracaso del éxito, 1970-
19857, en Historia general de México. México, El Colegio de México, 2010.
Rosa, Tulio de la, “Sonia Castafieda”, en Una vida dedicada a la danza,
Cuadernos del Cenidi Danza ntim. 21. México, Cenidi Danza José Limén/
INBA, 1989.

, El Ballet de Camara y sus antecedentes (1957-1963). México,
Conaculta/INBA/Cenidi Danza José Lim6n, 2000. (Rios y Raices)
Salas Chavira, Patricia, “Roseyra Marenko”, en Una vida dedicada a la
danza, Cuadernos del Cenidi Danza nim. 23. México, Cenidi Danza José
Lim6n/INBA, 1991.

, “Jorge Gutiérrez Escoto”, en Una vida dedicada
a la danza, Cuadernos del Cenidi Danza nim. 25. México, Cenidi Danza
José Limén/INBA, 1993.

, “Xo6chitl Medina”, en Una vida dedicada a la danza,
Cuadernos del Cenidi Danza nim. 32. México, Cenidi Danza José Limén/
INBA, 1996.

Santoni Rugiu, Antonio, “Escenarios: una aportacién dramatica a la historia
de la educacién®, en Rostros bistoricos de la educacion. Miradas, estilos, re-
cuerdos (Maria Esther Aguirre Lora, coordinadora). México, CESU/UNAM/
FCE, 2001.

Sarraceno, Chiara, “La estructura temporal de las biografias”, en Historia
y fuente oral. Barcelona, Instituto Municipal de Historia/Universidad de
Barcelona, 1988.

Sevilla, Amparo, Danzas y bailes tradicionales del estado de Tlaxcala (2* ed.,
La Red de Jonds, Cultura Popular 8). Puebla, Premia Editora, 1985.
Smith, Anthony, La identidad nacional. Madrid, Trama Editorial (Ecu-
mene), 1997.

Spencer, Paul, “Interpretaciones de la danza en la antropologia”, en Hilda
Islas (seleccion y estudio introductorio), Antologias. Investigacion social e
historica de la danza en contextos no escénicos. México, Biblioteca Digital
del Cenidi Danza José Limén, 2006.

Sotolongo Codina, Pedro Luis y Carlos Jesus Delgado Diaz, “La compleji-
dad y el didlogo transdisciplinario de saberes”, en La revolucion contempo-
ranea del saber y la complejidad social. Hacia unas ciencias sociales de nuevo
tipo. Texto completo disponible en: http://bibliotecavirtual.clacso.org.ar/ar/
libros/campus/soto/Capitulo%20IV.pdf. [Consulta: 27 de junio de 2012.]




300 ROXANA GUADALUPE RAMOS VILLALOBOS

Sten, Maria, “La danza y su sentido”, en Hilda Islas (seleccion y estudio
introductorio), Antologias. Investigacion social e historica de la danza en
contextos no escénicos. México, Biblioteca Digital del Cenidi Danza José
Limén, 2006.

Stone, Lawrence, El pasado y el presente. México, FCE, 1986.

Tortajada Quiroz, Margarita, “Eva Robledo”, en Una vida dedicada a la
danza, Cuadernos del Cenidi Danza nim. 19. México, Cenidi Danza José
Limén/INBA, 1988.

, “Silvia Lozano”, en Una vida dedicada a la
danza 1993, Cuadernos del Cenidi Danza ntim. 25. México, Cenidi Danza
José Lim6n/INBA, 1993.

, “Daniel Garcia Blanco. De la musica a la dan-
za: por un arte mexicano”, en Una vida dedicada a la danza. Segunda época.
México, Cenidi Danza José Lim6n/INBA, 2010.

, Danza y poder, Serie Investigacién y Docu-
mentacion de las Artes, Segunda época. México, Cenidi Danza José Limén/
INBA, 1995.

, Danza y poder I1. Las transformaciones del
campo dancistico mexicano: profesionalizacion, apertura y diversificacion
(1963-1980), CD-ROM. México, Conaculta/INBA/Cenart, 2006.

Tufién, Enriqueta, “El Estado mexicano y el sufragio femenino”, en Revista
Dimension Antropolégica nam. 25. México, Instituto Nacional de Antro-
pologia e Historia, 2002.

Yifez Diez, Ariadna X, “Carlos Casados”, en Una vida dedicada a la dan-
za. Segunda época. México, Cenidi Danza José Lim6n/INBA, 2011.

Hemerografia

ABC, 29 de diciembre de 1958, 24 de septiembre y 6 de noviembre de 1964.
Correo, Arequipa, 16 de agosto de 1974.

Cronica Citadina, Cd. Chetumal, Q. R., 22 de agosto de 2011.

Cronos, mayo de 1956.

Del Manana, Ciudad Reynosa, Tamps., 9 de julio de 1970.

Diario de la Nacion, 20 de agosto de 1959.

El Dia, 23 de enero de 1965.



BIBLIOGRAFIA Y FUENTES 301

El Fronterizo, Ciudad Juédrez, Chih., 27 de octubre de 1969.

El Heraldo de México, 26 febrero de 1966, octubre de 1968.

El Nacional, 11 de febrero de 1956, 23 de enero y 5 de febrero de 1959, 27
de febrero de 1960, 25 de junio de 1965.

El Porvenir, 13 y 20 de septiembre de 1965, 14 de septiembre de 1956.

El Sol de Durango, 10 de julio de 1969.

El Sol de México, 19y 20 de octubre de 1968.

El Universal Grifico, 19 de mayo de 1960, 1 de noviembre de 1964.

El Universal, 1957, 27 de enero de 1959, 4 de noviembre de 1964.

Esto, 1960.

Excélsior, 2 de marzo de 1957, 21 de diciembre de 1958, 6 de noviembre de
1960, 19 de noviembre de 1964, 26 y 29 de enero de 1965, 2 de febrero de
1966, 8 y 9 de octubre de 1968.

Heraldo, octubre de 1968.

La Prensa, 27 de agosto de 1964.

La Nacion, 20 de julio de 1957.

Meéxico en la Cultura, 5 de julio de 1964.

Novedades, 30 de noviembre de 1956, 20 de noviembre y 19 de diciembre
de 1958, 22 de junio de 1962; 28 de agosto, 6 y 7 de septiembre, y 25 de
noviembre de 1964; 15 de junio de 1965.

Ultimas Noticias, 1 de septiembre de 1958, 12 de junio de 1965.

Revista Impacto, 25 de diciembre de 1958.

Revista Iniciativa nim. 336, 11 de agosto de 1973.

Revista Siempre, 1 de febrero de 1956.

Revista Todo nam. 1410, 28 de enero de 1965.

Volante, 1972.

Archivos documentales

Centro Unico de Informacién Ignacio Garcia Téllez. México, D. E, bajos
de la Unidad de Congresos del Centro Médico Nacional Siglo XXI.

Archivo de Prensa, Hemeroteca o Sintesis Informativa del IMSS. Divul-
gacién y Publicidad. Periodo 1956-1976, consistente en sesenta tomos y
cuarenta y cuatro cajas.
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Centro Nacional de Investigacién, Documentacién e Informacién de la
Danza José Limén del INBA
Coleccion Una vida en la danza

Documentos y otras publicaciones de la época

Carta de Ana Mérida a Rodolfo Miizquiz, 19 de noviembre de 1968.
Diario Oficial de la Federacion, 2 de agosto de 1956.

Ley del Seguro Social, 1956.

Ley del Seguro Social. Diario Oficial de la Federacion, 21 de diciembre de
1995.

Ley Mexicana del Seguro Social, 1943.

Memorindum de Gloria Pacheco Alvarez, directora del Css Hidalgo, a Yo-
landa Moreno, 27 de junio de 1976.

Programas de mano

CSS Morelos, Festival de Danza Regional Infantil, 18 de marzo de 1962.
CSS Hidalgo, Festivales de Teatro, Danza y Coros, del 21 de noviembre al
12 de diciembre de 1962.

CSS Hidalgo, 14 y 16 de marzo de 1963.

CSS Hidalgo, Grupo Folclérico Infantil Guari Sapichu, 28 de junio de 1964.
Teatro Xola, Conjunto Folklérico Mexicano del IMSS, junio-julio de 1964.
Presentacién en Israel, Conjunto Folklérico Mexicano del IMSS, agosto de
1964.

Presentacién en Filipinas, Conjunto Folklérico Mexicano del IMSS, del 10
al 15 de noviembre de 1964.

Programa Cultural de la XIX Olimpiada México, 1968.

IMSS, El Yumare, 1968.

IMSS, septiembre de 1968.

Homenaje a la madre, 1970.

Unidad Cuauhtémoc del IMSS, 11 de septiembre de 1976.

Teatro Xola, sin fecha.
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Paginas electrénicas

Instituto Mexicano del Seguro Social, www.imss.gob.mx/directorio. [Con-
sulta: 3 de mayo de 2013.]

La bibliodanza, http://www.ciudaddeladanza.com/bibliodanza/biografias/
igor-moiseyev.html. [Consulta: 10 de febrero de 2014.]

Fuentes testimoniales

Entrevistas realizadas por Roxana Ramos Villalobos (inéditas) a:
Miguel Vélez, Xalapa, Veracruz, 26 de noviembre de 2008 y 23 de septiem-
bre de 2009.

Leopoldo Palencia, México, D. E, 23 de abril de 2009.

Rodolfo Muizquiz, México, D. E, 15 de mayo de 2009.

Yolanda Moreno, México, D. E, 4 de agosto de 2009.

Oscar Armando Garcia Gutiérrez, México, D. E, 27 de abril de 2012.
Mirtha Cérdova, México, D. E, 25 de agosto de 2012.

Manuel Lome, México, D. E, 23 de enero y 27 de febrero de 2013.
Socorro Bastida, México, D. F., 10 de diciembre de 2013.

Jestis Nafarrate, México, D. E,, 5 de noviembre de 2014.

Entrevista a Carlos Casados realizada por Ariadna Yaiez, México, D. E,
19 de octubre de 2010.

Entrevista a Leopoldo Palencia realizada por Otoniel Herndndez, sin fecha.
Entrevista a Rodolfo Miizquiz realizada por Dolores Castro, marzo de 1968.
Entrevista a Federico Vidales realizada por Felipe Segura en Charlas de
danza, 20 de enero de 1988.

Conversaciones via telefénica de Roxana Ramos Villalobos con:
Alfonso Lara Vidal, México, D. F., 7 de febrero de 2015.
Efrén Marin Lépez, México, D. E, 9 de febrero de 2015.






Apéndice

El Centro Unico de Informacién Ignacio Garcia Téllez del
Instituto Mexicano del Seguro Social. Un archivo para la
historia de la educacion

En este apartado enfoqué mi atencién en el Centro Unico de Informacién
Ignacio Garcia Téllez del IMSS (CUI) como una de las fuentes principales
para el desarrollo de mi investigacién. Y abordo el tema desde dos pers-
pectivas: 1) caracteristicas que presentan sus fuentes documentales; y 2)
posibilidades en relacién con el estudio de la historia de la educacién en
México, y concretamente de la historia de la educacién dancistica en México.

Recurri al CUI por una necesidad: confrontar informacién a fin de no
quedarme con una sola mirada. Asi pues, recabé datos por cuatro vias: a) de
los testimonios que me proporcionaron los maestros que trabajaron como
docentes de danza en el IMSS; b) de la consulta de los documentos que algu-
nos de ellos escribieron; ) de textos escritos por otros estudiosos interesados
en el Seguro Social; y d) del Archivo de Prensa.

Una vez consultadas las cuatro vias recordé lo que Michel de Certeau
apunta: “En historia, todo comienza con el gesto de poner aparte, de reunir,
de convertir en documentos algunos objetos repartidos de otro modo”.! En
el caso del CUT, la institucién pone aparte todos aquellos textos relacionados
con el Seguro Social a fin de resguardar su patrimonio histérico.

Pero de lo existente dice Le Goff: “Lo que sobrevive no es el complejo de
lo que ha existido en el pasado, sino una eleccién realizada ya por las fuerzas
que operan en el desenvolverse temporal del mundo de la humanidad...”?
por ello es importante revisar lo que dicho acervo conserva, pero también
poner atencién en lo que calla. Por ejemplo, en el Archivo de prensa
o hemerogrifico no existen recortes que hablen de la institucién con una

! Michel de Certeau, La escritura de la historia. México, Universidad Iberoamericana,
1993, p. 85.
2 Jacques Le Goff, El orden de la memoria. Barcelona, Paidés, 2001, p. 227.
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mirada critica, ni aquellos que se generaron durante el periodo que va de
1968 a 1971; pregunté por qué habian omitido los recortes de prensa de esa
etapa y me dijeron, sin mayor explicacién, que los habian retirado; después
entendi que al ser una institucion alineada con el sistema, prefiri separar
todo lo relacionado con los movimientos estudiantiles de 1968 y 1971.

Lo anterior tiene relacién con la sugerencia de Michel de Certeau cuando
insiste: “Antes de saber lo que la historia dice de una sociedad, nos importa
analizar cémo funciona ella misma”,> ya que en ciertos casos la sociedad
permite un tipo de producciones y prohibe otras; por lo tanto, algunas inves-
tigaciones son posibles y otras imposibles, porque la sociedad “desempeiia
el papel de una censura en lo referente a los postulados presentes (sociales,
econdémicos, politicos) del andlisis”.* Derivado de esto me surge la siguiente
pregunta: ¢ qué caracteristicas poseen los documentos del CUI, considerando
que la institucién ha estado alineada al sistema e integrada por diferentes
sujetos a lo largo de la historia?

Encontré que el Archivo histérico del Seguro Social surgié en 1974 como
un lugar fisico donde se resguardaban y recopilaban los documentos ge-
nerados por el IMSS, asi como los documentos que hacian referencia a él;
es decir, dicho archivo “surge como un lugar fisico que aloja el destino de
esta especie de huella que, con todo cuidado, nosotros distinguimos de la
huella cerebral y de la huella afectiva, es decir, la huella documental. Pero el
archivo no es sélo un lugar fisico, espacial; es también un lugar social”.* Por
ello es importante tomar en cuenta que surgi6 durante un periodo en que
el IMSS se encontraba en expansién y consolidacién, y que los documentos,
los libros y el Archivo de prensa buscaban fortalecer el discurso de los go-
biernos en turno subrayando la labor de la institucién, de sus autoridades, y
la cercania de la dependencia con los mandatarios en turno. De ahi que “sea
importante considerar no sélo la subjetividad de los autores, las decisiones
personales, como lo no-dicho, lo implicito del estatuto social de la historia
como institucién del saber”.®

> M. de Certeau, op. cit., p. 81.

* Idem.

5 Paul Ricoeur, La memoria, la historia, el olvido. México, FCE, 2004, p. 217.
¢ M. de Certeau citado en ibid., p. 217.
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En 1980 se abrié la seccidon de Archivo histérico dentro del Departamento
de Correspondencia y Archivo, y fue ahi donde la funcién de recopilacién
de documentos histdricos se formalizd.

Finalmente, en julio de 1988 se creé el Centro Unico de Informacién
Ignacio Garcia Téllez como resultado de la fusién del Archivo histérico,
del Centro de Documentacién y de la Biblioteca Central, dependiente de
la Coordinacién General de Atencién y Orientacién al Derechohabiente
del IMSS, con el objetivo de proporcionar apoyo bibliohemerogrifico y
documental a las dependencias de los ambitos normativo y delegacional del
IMSS, derechohabientes, empleados y ptblico en general.

Con base en lo anterior, otras preguntas que se plantean son: ¢sobre qué
aspectos de la seguridad social y de las prestaciones sociales nos informa el
CUI? ¢Cudles son los acontecimientos evocados y cudles son los cegados
de la memoria social? ; Cémo podemos leer hoy la informacién recabada, a
sabiendas de la situacién prevaleciente en el IMSS y en el pais?

Cuando llegué por primera vez al CUI me formulé dos preguntas: ¢cudl
es el material con el que cuenta el CUI? y ;cuiéles son los posibles usos de
la informacién que resguarda el CUI para la investigacion histérica? Puedo
dividir en cuatro etapas mi acercamiento al CUI En la primera, mi intencién
era conocer el tipo de material que conservaba y saber si habia informacién
relacionada con el movimiento dancistico mexicano generado en los CSS
desde la creacién de IMSS y hasta el momento de la consulta.

El material que me proporcionaron inicialmente fue la sintesis informati-
va, la cual revisé y descubri que se trataba de notas periodisticas que hacian
referencia al IMSS y a la seguridad social en México desde 1947 y hasta la
época actual, y que no sélo eran peridédicos del D. F. sino de diferentes esta-
dos de la Reptiblica Mexicana. Al ver que la informacién era muy abundante
decid{ acotar mi investigacidn y centrarme en el periodo 1946-1976 y en el
movimiento dancistico generado en los CSS del Distrito Federal.

En una segunda etapa determiné rastrear material relativo a la creacién
del Seguro Social, y en ese momento me percaté de que dos nociones
fundamentales eran seguridad social y prestaciones sociales, por lo tanto me
di a la tarea de buscar material al respecto.

En la tercera etapa revisé las carpetas y los libros que me proporcionaron;
los datos que obtuve los integré en seis rubros:
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Creacién del IMSS.

Apertura de las Casas de la Asegurada.

Seguridad social y prestaciones sociales.

Sentido de la danza en el Seguro Social.

Movimiento dancistico en el IMSS. Taller del arte. Conjunto Folklérico
Mexicano del IMSS. Grupos representativos. Ballet de masas y otros
programas dancisticos.

Maestros de danza del IMSS y su trayectoria.

En la cuarta etapa solicité informacién vinculada con el Centro, en refe-
rencia a su estructura y materiales de los que disponen, y es la que enlisto
a continuacién.’

El CUI lleva el nombre de Ignacio Garcia Téllez® en memoria del funcio-
nario que ocupd la direccidn general del IMSS en 1944; durante su gestién
se implanté el Seguro Social en su totalidad, es decir, con cobertura en las
modalidades de accidentes de trabajo y maternidad, invalidez, vejez, cesantia
en edad avanzada y muerte, asi como seguros adicionales y facultativos.

El CUI estd integrado por: 2.1 Archivo histérico; 2.2 Biblioteca; 2.3
Hemeroteca; 2.4 Materiales audiovisuales y especiales; y 2.5 Servicios al
usuario.

El Archivo histérico estd conformado por documentacion histdrica ge-
nerada por las dependencias del Instituto, incluso anterior a 1943, afio en
que se cred el IMSS.

La Biblioteca esta constituida por documentos sobre seguridad social y
materiales de apoyo de caricter general. Con respecto a la seguridad social,
la Biblioteca cuenta con més de 4,000 titulos que estudian el tema desde los

7 Instituto Mexicano del Seguro Social, Centro Unico de Informacién “Ignacio Garcia
Téllez”. México, IMSS/CUI, 2011.

¢ Ignacio Garcfa Téllez (Leén, Guanajuato, 21 de mayo de 1897-Cuernavaca, Morelos, 14 de
noviembre de 1985). Estudid la carrera de Derecho. En 1929 ocupé la Oficialia Mayor de la
Secretaria de Gobernacién y en ese mismo afio lo nombraron rector de la UNAM. En 1934
fue secretario de Educacién Publica, en 1938, secretario de Gobernacién, dos afios después
estuvo al frente del Departamento del Trabajo, y mds adelante de la Secretaria del Trabajo
y Previsién Social. Participé en la creacién del IMSS; el 1 de enero de 1944 fue nombrado
director de dicha dependencia. En 1947 fue secretario privado y asesor del general Lizaro
Cirdenas. En 1985 el IMSS le rindi6 un homenaje.
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puntos de vista histdrico, legal, médico, administrativo y técnico. Asimismo
posee libros relacionados con la seguridad social en el dmbito internacional.
También ofrece una normateca integrada por informacién emitida por el
IMSS y que es de aplicacién técnico-administrativa, con manuales, instruc-
tivos de operacidn, reglamentos, normas, etcétera. Un gran porcentaje de
estos materiales ha sido editado por el IMSS y en ellos se pueden encontrar
historia del IMSS, cuadros basicos de medicamentos, asi como informacién
relacionada con el deporte y los teatros de la institucién. El material de
caracter general incluye diccionarios, enciclopedias, directorios, etcétera.

La Hemeroteca esti compuesta por publicaciones periddicas del IMSS,
tales como revistas, boletines, anuarios, recortes periodisticos diarios, et-
cétera, que en su mayoria han sido elaborados por el Instituto y suman
alrededor de 29,000 fasciculos. Dentro de estas publicaciones cabe resaltar la
“sintesis informativa”, la cual retine diariamente los articulos que aparecen
en los periddicos y en los programas de radio y de televisién, que son de
interés para el Instituto y la seguridad social. Los fasciculos de esta sintesis
comienzan desde 1947 hasta la actualidad. También se tiene el Diario Oficial
de la Federacion en formato impreso desde 1948 hasta finales de 2003, del
cual se elaboré un andlisis de las disposiciones juridicas que se refieren al
IMSS. Asimismo se cuenta con diversos titulos de revistas sobre seguridad
social editadas en su mayoria por el Instituto.

Materiales audiovisuales y especiales estd formado por el archivo vertical,
el fondo de reserva, discos compactos, fototeca, videoteca y planoteca.

La videoteca incluye videos sobre la Ley del IMSS y sus prestaciones, asi
como de las actividades que se han llevado a cabo en los diferentes ambitos
de su estructura orginica.

La discoteca contiene discos compactos con informacién estadistica, gra-
fica y textos sobre actividades del IMSS y temas afines.

La fototeca estd constituida por una coleccién de fotografias de los per-
sonajes, las instalaciones y las actividades que han desfilado en el transcurso
de las diferentes administraciones del IMSS.

El Archivo vertical consta de materiales documentales con informacién
breve y concreta sobre seguridad social y temas afines, presentada en folle-
tos, articulos, tripticos, dipticos, guias, etcétera. El Fondo reservado presenta
una coleccién de materiales documentales tinicos, especiales o raros sobre el
IMSS y la seguridad social, publicados por éste u otra editorial.
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La planoteca cuenta con una coleccién de planos de construcciones de hos-
pitales, clinicas y edificios del IMSS en las diferentes entidades federativas.

Los servicios que proporciona el Centro son: préstamo en sala, préstamo
interinstitucional, préstamo interbibliotecario y visitas guiadas.

El Centro estd ubicado en el Centro Médico Nacional Siglo XXI, Puerta
2, Sétano de la Explanada de la Unidad de Congresos, en Av. Cuauhtémoc
330, colonia Doctores, y el teléfono es 5627 6900 ext. 21271. El horario de
servicio es de lunes a viernes de 8:00 a 21:00 horas.

Los materiales de los que obtuve informacién para esta investigacion se
mencionan en el estado de la cuestion del presente documento; unos forman
parte de la biblioteca y otros de la hemeroteca del Centro.

En la normateca localicé el Programa diddctico de danzas y bailes tradi-
cionales de 1985, elaborado por Cirilo Fuentes Ramirez con la participacién
de Fonadan y de los orientadores de los CSS, bajo la supervisién de la Sub-
jefatura de Promocién Cultural y editado por el IMSS, y que aparece en un
anexo en este trabajo; el Programa diddctico de danza contempordnea de
1985, producido por Socorro Bastida con la participacién de los orientado-
res de los CSS, también bajo la supervisién de la Subjefatura de Promocién
Cultural y editado por el IMSS; y las Guias diddcticas de danzas y bailes tra-
dicionales, asi como de danza contemporénea, que se actualizaron en 2004.

Con respecto a la pregunta: ¢cuéles son los posibles usos del material
bibliogrifico y hemerogrifico que contiene el CUI para la investigacién
histérica?, se puede decir en primer término que la sintesis informativa, los
libros y los documentos que revisé me permitieron formular preguntas vy,
como ya lo sefnalé, delimitar mi trabajo. Ademis, los textos que posee el
CUI posibilitan el estudio de diversos temas, como la historia del IMSS y de
la seguridad social en México y en el mundo, y permiten analizar diversas
aristas de la historia del arte, ya que los materiales que se pueden consul-
tar incluyen informacidn acerca de danza, musica, teatro, artes pldsticas y
arquitectura, que se puede abordar desde diversas perspectivas tedricas, asi
como realizar estudios comparativos.
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Para finalizar sélo deseo subrayar que

no se puede llamar “investigaciéon” al estudio que adopta pura y simplemente las
clasificaciones de ayer, que, por ejemplo, “se mantiene” en los limites trazados
por la serie H del Archivo, y que por lo tanto no define un campo objetivo pro-
pio. Un trabajo es “cientifico” si realiza una redistribucion del espacio y consiste
en primer lugar en darse un lugar por el “establecimiento de fuentes”, es decir,
por una accién que instituye y por técnicas que transforman.’

? M. de Certeau, op. cit., p. 88.
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Tabla 1
Integrantes del conjunto dancistico durante la direccién de

Miguel Vélez Arceo!

Consuelo Rosales
Juana Torres
Alicia Martinez

Jaime Cisneros
José Ramirez
Miguel Manzanilla

Manuel Lome Carlos Casados
Juan Jaime Villegas Hilda Rodriguez
René Cardoza Norma Garibay
Maria Luisa Delfin

Ernesto de la Cueva
Aurelio Garcia
Ramén Campos
Francisco Ayllén

Juan Matias Alvarez

Roberto Cérdoba
Salvador Medina
Luis Villanueva
Maria del Refugio Michel
Xé6chitl Medina
Maria Lilia Ortiz
Maria del Carmen Camacho
Silvia Barajas
Yolanda Barajas
Silvia Flores
Edith Cérdoba
Yolanda Hernindez
Beatriz Garfias
Yolanda Moreno

Estela Espinosa
Alma Aurea Garcia
Armida Loya
Alfonso Avila (el Jalisco)
Leopoldo Palencia
Ezequiel Soto
Ratl Cortés

Rosa Maria Ledn
Oscar Hernandez
Oscar Lezama
Elba Maria Botas

Algunos de los musicos
Carlos Esteba
Leonardo Veldzquez
Rigoberto Sosa
Jests Tapia

! Los primeros treinta y un nombres (de Jaime Cisneros a Norma Garibay) aparecen en Pro-
grama de mano CFM de 1961, el resto los proporcion6 el maestro Manuel Lome en entrevista
realizada por Roxana Ramos, México, D. F,, 23 de enero de 2013, inédita.
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Tabla 22
Orquesta

Leonardo Veldsquez
José Maria Lujin
Fortino Veldsquez

Alfredo Pérez
Ricardo Andrade
Alfredo Cirdenas

Leo Kreuz
Delfino Rubio
Timoteo Traba
Victor Manuel Gonzilez

Luis Galindo

Juan José Archiva
José Guadalupe Lépez

Arturo Pérez

Francisco Pichardo

Pedro Mendizibal
Luis Fuentes
Guillermo Cosme Cruz
Horacio Meza
Lorenzo Gonzalez
Jests Gonzilez
Rafael Cortés

Alfonso Gonzilez
Felipe Ayala
Jests Tapia

Gilberto Rocha

Herminio Herrera

Salomén Morales

Marciano Pacheco

Roberto Llamas
Crescencio Sanchez
Fernando Rivas
Emmanuel Quiroz
Abel Jiménez
Mario Géngora
José Guarneros
Pedro Jiménez
Fernando Cruz
Juan Rubén Ramirez
Héctor Cortés
Félix Espinosa
Ladislao Moreno
Moénico Campos
Daniel Garcia
Basilio Aranda

2La informacién de las tablas 2, 3, 4, 6 y 7 proviene de Instituto Mexicano del Seguro Social,
Teatro 1963-1964. Patronato para la Operacion de los Teatros del IMSS. México, IMSS, 1964.
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Tabla 3
Coro

Sonia Ramos José Benitez
Silvia Ortega Mora Salvador Alarcén
Guadalupe Gémez Jorge Loranca
Hortensia Heredia Luis Pérez

Santa Oviedo Gonzalo Gonziélez

Edna Gémez Jests Jiménez

Blanca Idalia Delgado Carlos Figueroa

Norma Sosa Lamberto Barranca

Macdelina Conpean Eduardo Ibarra

Maria Carmen Gonzilez
Lourdes Loya
Maria Luisa Hernindez
Maria del Carmen Plascencia
Martha Dominguez
Rosa Maria Reyes
Teresa Molina

Arturo Mercado
Juan Mercado
Alberto Esteves
Manuel Laisequilla
Radl Grimaldo
Sergio Lépez
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Lucero Binnqtiist
Cora Flores
Dulce Maria Silvera
Beatriz Garfias
Yolanda Rodriguez
Consuelo Rosales
Graciela Alvarez
Martha Gonzalez
Lilian Reyes
Julieta Veldzquez
Ma. Luisa Delfin
Silvia Flores
Alma Aurea Garcia
Armida Loya
Yolanda Moreno
Carmen Lucia
Lilia Ortiz

Hildegar Gonzilez
Luz Maria Ordiales
Esperanza Romero
Carlos Casados
Leopoldo Palencia
Roberto Cruz
Heberto Moreira
Radl Garcia
Miguel Araiza
Jesus Larios
Luis Muniche
Joaquin Palmeros
Rodolfo Velazco
Rafael Vega
Sergio Morales
Francisco Yafez
Gabriel Loyo
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Tabla 6

Actividades del Conjunto Folklérico Mexicano del Seguro Social

Debut: 14 de septiembre

de 1960 en la inauguracion
de la Unidad Independencia
del TMSS.

Giras al interior de la repuablica
y al extranjero

1960

San Luis Potosi
Ciudad Juédrez
Chihuahua
Ciudad Delicias
Saltillo

1961

Ledn
Mexicali
Durango
Manzanillo

Sacramento, California,
EE. UU.

1962

Mérida
Ciudad Juirez
Puebla
Durango
Guadalajara
Monclova

1963

San José de Costa Rica, C. R.
Villahermosa

Durango

Caracas, Venezuela
Maracay, Venezuela
Valencia, Venezuela
Maracaibo, Venezuela
Santo Domingo, Republica
Dominicana

Los Mochis

Culiacin

Taxco

1964

Los Angeles, California, EE. UU.
Tijuana

Acapulco

Zacatecas

Visita a Europa y a Oriente

Temporada en los teatros

del 1MSS, D. E.

1960: tres meses en el Teatro Xola
1961: un mes en el Teatro Xola
dos meses en el Teatro Tepeyac
1962: matinés dominicales en el
Teatro Xola durante dos meses
dos meses en el teatro Hidalgo
1964: dos meses en el Teatro Xola
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PRESENTACION

Este programa didéctico se disefié para promover la participacién y el ta-
lento creativo de los orientadores y socioalumnos de distintas disciplinas
artisticas, a fin de reafirmar la expresién y comunicacion de sus tradiciones
y quehaceres culturales.

El proceso cultural es fruto de todas las generaciones, y en esa concate-
nacién del tiempo es nuestra responsabilidad rescatar, difundir, preservar y
motivar el conocimiento, creacién y recreacién de un universo nutrido de
la savia y la sabiduria de nuestras raices.

En la naturaleza existen la musica, los colores, el ritmo, el movimiento.
El ser humano, al caminar, danza, y en su vida cotidiana y ritual es un ente
teatral. Aprendamos de todo ello su sentido y movimiento, su ritmo y ar-
monia. La cultura occidental nos ha acostumbrado al encierro en escenarios
pequeiios, de cuatro paredes, y a pensar sélo en la pintura de caballete.
Cualquier espacio —lotes baldios, playas, campos, plazas publicas, calles—
es foro de comunicacidn artistica. Y las bardas desconchadas esperan a los
nuevos muralistas.

Nuestra labor estd centrada en la proyeccion hacia la comunidad y en la
motivacién de sus integrantes para que rimen y ritmen, disefien y realicen
manifestaciones artisticas como duefios de su tiempo libre, hacedores de
nuestra cultura y poseedores de conocimientos, sensibilidad y deseos de co-
municar su mundo. Debemos acrisolar esa sensibilidad, guiarla, darle cauce.
Y sobre todo, debemos propiciar la creacion de clubes y talleres en los que
maduren, se interrelacionen y se manifiesten las inquietudes de interpretar
el mundo por medio del arte. Pues el conocimiento no se debe encerrar en
una torre de marfil. El arte es y debe ser para todos.

Este programa es un punto de partida, y debe ser adoptado y adaptado
segun las caracteristicas, necesidades y circunstancias del campo de accién
del orientador. Pretende propiciar que éste, con vocacién y experiencia,
consciente del tiempo y del sentido del quehacer nacional, e inmerso en los
procesos creadores alimentados por la sabiduria popular en concordancia
con el conocimiento universal y el sentido dialéctico de la vida y la realidad,
lo enriquezca y lo depure en acciones concretas en pro de la salud integral.

Margarita Gonzilez Gamio.
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INTRODUCCION

El programa de Danzas y Bailes Tradicionales tiene como propdsito elevar el
nivel sociocultural del alumno al interesarlo en el conocimiento y la prictica
de esta manifestacion artistica como un medio de grata recreacién y aprove-
chamiento del tiempo libre, con lo cual se espera encauzar adecuadamente
sus inquietudes y aptitudes respecto a las actividades culturales.

El conjunto de actividades que para esto deben realizar los socioalum-
nos obliga a la interpretacion de la vivencia del folclore, del que surgen los
diferentes estilos de proyectar las danzas y los bailes tradicionales.

El programa contempla un proceso de ensefianza sistematica en tres gra-
dos: principiantes, avanzados y grupos representativos, mismos que propor-
cionaran al socioalumno los recursos necesarios para la ejecucién adecuada
de esta manifestacion artistica de acuerdo con sus habilidades particulares.
Por otra parte, se estimulard el interés por la investigacion de la danza, lo
que permitird al socioalumno distinguir y valorar las auténticas expresiones
de nuestra cultura popular.

Josefina Lavalle

OBJETIVOS GENERALES

Elevar los niveles culturales, sociales y recreativos de la poblacién.

Promover hébitos de cooperacion que posibiliten la formacién e inte-
gracién de grupos.

Encauzar las inquietudes artisticas de los socioalumnos durante su
tiempo libre.

Desarrollar las facultades psicomotoras.

Conservar, difundir y acrecentar los valores culturales de los bailes y las
danzas tradicionales.
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ACTIVIDADES POR TEMAS
Programa para principiantes

Unidad 1
El cuerpo humano como principal instrumento de expresion de la danza.
Elementos bédsicos de movimiento corporal con los que se estructuran
los pasos —pisadas y zapateados— propios de la danza mexicana.

Unidad 2

Creacién de frases de movimiento mediante la combinacién de los ele-
mentos bésicos, deslizados y complementarios caracteristicos de la danza
mexicana.

Movimientos del torso y de faldeo caracteristicos de la danza mexicana.

Creacién de frases ritmicas en el manejo de instrumentos de percusién
que se utilizan en la danza mexicana.

Unidad 3

Aspectos histéricos, sociales y culturales de una manifestacién especifica
de la danza como parte del proceso de aprendizaje de un baile tradicional,
de preferencia propio de la region.

Aprendizaje de una danza o un baile caracteristicos de la regién corres-
pondiente.

Unidad 4
Montaje y presentacién de un baile o danza propios de la regién.

Programa para avanzados

Unidad 1

Movimientos adecuados para calentamiento muscular al inicio de toda
clase.

Secuencias de movimientos basicos, deslizados y complementarios en
combinaciones de ejecuciéon més dificil.
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Manejo de instrumentos de percusion de manera simultdnea a la ejecucién
de pisadas y de desplazamientos direccionales.

Unidad 2

Antecedentes histéricos de danzas de origen europeo y su introduccién
en México (polca, redova y chotis).

Montaje de una polca, una redova y un chotis de acuerdo con sus carac-
teristicas regionales.

Unidad 3

Antecedentes historicos y caracteristicas musicales del son.

Aspectos geogrificos, socioeconémicos y culturales de la regién de un
son determinado.

Anilisis de los movimientos bésicos, deslizados y complementarios de
un son especifico.

Anilisis de la estructura musical de un son en particular.

Proceso de ensefianza-aprendizaje de un son.

Unidad 4

Antecedentes histéricos, socioeconémicos y culturales de la region de
donde provenga una danza previamente seleccionada.

Anilisis de los aspectos y elementos que estructuran esa danza.

Aprendizaje de la danza seleccionada de acuerdo con un método espe-
cifico.

Montaje de la danza aprendida con base en los elementos y aspectos que
la estructuran.

Presentacién de la danza ante el pablico.

Programa para el grupo representativo

Interpretacién de danzas y bailes tradicionales de diversas regiones del pais
complementada mediante un proceso de investigacién y anélisis de los mis-
mos.

Organizacién y produccion de especticulos de danzas y bailes tradicio-
nales, populares y regionales.
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Planeacion de obras artisticas en las que intervengan de manera integrada y
con fines expresivos la musica, la danza, las artes plésticas y el teatro.

PROGRAMA PARA PRINCIPIANTES!
Objetivos generales

Cuando concluya el curso, el socioalumno:

Podri identificar los elementos estructurales de la danza mexicana de
manera prictica en diferentes combinaciones.

Habri adquirido, mediante la técnica especifica de ensefianza-aprendiza-
je, la destreza fisica necesaria para la ejecucion de la danza mexicana.

Podrd identificar y ejecutar diversas formas de danzas y bailes populares,
de preferencia las manifestaciones de su region que pueda realizar de acuerdo
con la destreza fisica adquirida durante el curso.

Unidad 12
Objetivo particular

Reconocerd la importancia del conocimiento de su cuerpo por medio de
ejercicios practicos, previo el necesario calentamiento musculo-esquelético.

Objetivos especificos

Ejecutard, a partir de la correcta posicion del cuerpo, diversos ejercicios
que lo preparen muscularmente para realizar un esfuerzo fisico mayor.

Realizard diversos ejercicios con las articulaciones como principal ele-
mento de movimiento.

!'Total de horas: 48.
2Total de horas: 12.
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Objetivo particular

Distinguird de manera practica las caracteristicas de los elementos béasicos
de la danza mexicana.

Objetivos especificos

Diferenciard los apoyos de los golpes mediante la ejecucién prictica.

Distinguird los apoyos con cambios de peso de aquellos sin dicho cambio.

Diferenciard de manera préctica los golpes con cambio de peso de aque-
llos de dicho cambio.

Sefialard y ejecutard los zapateos, taconeos, pespunteos y punteos como
los elementos basicos que estructuran los principales pasos de la danza mexi-
cana.

Diferenciard los zapateados, pespunteados, taconeados y punteados por
medio de la prictica sistemdtica.

Evaluari la importancia de los cambios de peso en la ejecucién de las
distintas pisadas de la danza mexicana.

Sefialard las funciones de los acentos en los distintos golpes.

Precisara los golpes cerrados y los abiertos en relacién con la posicién
cerrada o abierta del pie en la ejecucion.

Diferenciard movimientos de muelleo.

Combinari los principales apoyos bésicos en secuencias de movimientos.

Realizard secuencias de zapateos, taconeos, pespunteos y punteos en
combinaciones diversas.

Objetivo particular

Diferenciara las diversas modalidades de deslizados mediante el analisis
de sus principales caracteristicas.

Objetivos especificos
Ejemplificard de manera prictica los movimientos deslizados por el piso.

Distinguird los escobilleos y los cepilleos como movimientos deslizados
por el aire en la realizacién de secuencias de ejercicios.



330 ANEXO

Realizari diversas combinaciones de los elementos bdsicos en movimientos
cruzados, giros y desplazamientos.

Ejecutard combinaciones de movimientos deslizados por el piso en mo-
vimientos cruzados, giros y desplazamientos.

Ejecutard los deslizados por el aire en combinaciones de movimientos
cruzados, giros y desplazamientos.

Unidad 2}
Objetivo particular

Reafirmard los conocimientos adquiridos en la unidad I respecto a la ejecu-
ci6n de diversas combinaciones y secuencias.

Objetivos especificos

Ejecutard los ejercicios de calentamiento muscular necesarios al inicio de
cada clase.

Ejecutard las distintas combinaciones de los elementos basicos de la danza
mexicana aprendidos en la unidad I, pero con mayor grado de dificultad (en
cuanto a velocidad, fluidez y precisién).

Practicard distintas combinaciones en secuencias de movimientos desli-
zados por el piso y por el aire.

Objetivo particular

Identificard los movimientos complementarios mediante el estudio de sus
modalidades de ejecucion.

Objetivos especificos
Practicard los pasos quebrados como movimientos complementarios por

el piso.

3 Total de horas: 12.
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Identificard mediante la ejecucidn préctica los gatillos como movimientos
complementarios por el piso.

Describira practicamente los diferentes tipos de rebotados como movi-
mientos complementarios de las pisadas de la danza.

Clasificard y ejecutari los volados (movimientos de la pierna en el aire)
como movimientos complementarios por el aire.

Diferenciara, al realizar secuencias de ejercicios, las distintas modalidades
de brincos caracteristicos de la danza mexicana.

Ejercitard secuencias de las principales combinaciones de movimientos
volados con brincos.

Objetivo particular

Identificard los movimientos del torso y de faldeo caracteristicos de la danza
mexicana.

Objetivos especificos

Ejercitard en secuencia las diversas posibilidades de movimiento del codo,
las manos y las mufecas.

Desarrollard las diversas posibilidades de movimiento del brazo por me-
dio de la prictica de varias secuencias de ejercicios.

Descubrird distintas posibilidades de tomar la falda con ayuda de la eje-
cucidn de diversas secuencias de ejercicios.

Ejemplificard, en la realizacién de secuencias de ejercicios, diversas po-
sibilidades de movimiento de brazos y falda.

Practicard diferentes posibilidades de movimiento del torso (extensién-
flexién-torsién en distintas direcciones) en la realizacién de secuencias de
ejercicios.

Combinard movimientos de flexién y torsién del tronco en la realizacién
de secuencias e ejercicios.

Realizard con precisién y fluidez diversas combinaciones de movimientos
de faldeo con los del torso.
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Objetivo particular

Identificard algunos instrumentos de percusién y diversos accesorios que se
emplean en la danza mexicana.

Objetivos especificos

Practicard el manejo de instrumentos de percusién (sonajas, tecomates, cas-
tafiuelas, etc.) de acuerdo con un ritmo preciso.

Ejemplificard secuencias de pisadas simples mientras maneja los instru-
mentos de percusion seleccionados.

Creard combinaciones de movimientos del torso mientras utiliza diversos
accesorios (cintas, cuchillos, manillas, bastones, varas largas, etc.) y realizard
desplazamientos en distintas direcciones.

Unidad 3*
Objetivo particular

Determinari las caracteristicas geogréficas y socioculturales de algtin baile
o danza propios de la regién que el orientador haya elegido, con el fin de
tener los conocimientos previos necesarios para el proceso de ensefianza-
aprendizaje de los mismos.

Objetivos especificos

Obtendrd informacién sobre los aspectos historicos y geogrificos de la re-
gién de donde procede el baile o la danza sujetos a estudio.

Recabard datos sobre las caracteristicas étnicas de la regién de la danza
o del baile seleccionado.

Obtendra datos sobre los aspectos econémicos de los pobladores de la
regién de donde proceda la manifestacién dancistica en cuestién.

Recabard informacidn respecto a las costumbres y tradiciones verbales
de los pobladores de la region sujeta a estudio.

+Total de horas: 12
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Identificard las caracteristicas de la musica que acompafia la danza o el baile
seleccionados.

Precisard los aspectos y elementos principales de la danza o del baile
seleccionado.

Objetivo particular

Establecerd la técnica especifica que se va a seguir en el proceso de aprendi-
zaje de los pasos de la danza o del baile seleccionado.

Objetivos especificos

Discriminard, mediante el andlisis de las caracteristicas de su ejecucion, los
elementos que estructuran los pasos bésicos de la danza o del baile selec-
cionado.

Practicard por separado los diversos elementos de los movimientos que
componen las pisadas de la danza o del baile en estudio (apoyos, golpes,
zapateos, pespunteos, taconeos, etc.).

Ejercitard las pisadas basicas que componen dicha danza y analizard cada
uno de sus movimientos.

Practicard las diversas pisadas con mayor fluidez y precision al ritmo que
marque la musica propia de la danza.

Realizard diversos desplazamientos en la ejecucion progresiva de las pi-
sadas, los zapateados y otros elementos que componen la danza o el baile.

Ejecutard las diversas pisadas con la musica propia de la danza o del baile.

Practicard el manejo de instrumentos de percusidn, de objetos y acceso-
rios, y los movimientos de faldeo con el estilo correspondiente.
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Unidad 4
Objetivo particular

Participard en el montaje de la danza o del baile seleccionados en la unidad
anterior de acuerdo con el proceso de ensefianza-aprendizaje especifico de
dicha manifestacién.

Objetivos especificos

Coordinari las secuencias de los pasos con los movimientos corporales y
precisard el estilo caracteristico y lo relacionard con el acompafiamiento
musical.

Establecerd los disefios espaciales de acuerdo con el tipo de danza selec-
cionada.

Realizard los desplazamientos de disefios espaciales conjuntamente con
los movimientos y actitudes corporales, el manejo de accesorios e instru-
mentos de percusion y al ritmo que marque la musica.

PROGRAMA PARA AVANZADOS*

Objetivos generales
Cuando concluya el curso, el socioalumno:

Habrd incrementado su destreza fisica mediante la prictica sistematica
de la técnica de la danza mexicana.

Distinguird costumbres y tradiciones de las diferentes regiones del pais.

Identificard diversas manifestaciones dancisticas tradicionales y regiona-
les por medio del anilisis y de la prictica.

5 Total de horas: 12.
¢ Total de horas: 48.
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Unidad 17

Identificard los movimientos convenientes para el calentamiento muscular
adecuado, controlado, bien medido y a un ritmo determinado por el orien-
tador que debe realizarse antes de las clases.

Objetivos especificos

Realizard secuencias de movimientos de relajamiento con cada una de las
partes del cuerpo; iniciard tales secuencias primero con la cabeza, hasta llegar
alos pies.

Ejecutard secuencias de movimiento de extension, flexién y relajamiento
de cada una de las partes del cuerpo y de su totalidad.

Reconocerd las posibilidades de movimiento de las articulaciones, al rea-
lizar series de ejercicios.

Ejercitard con los pies series de movimientos deslizados y elevados.

Ejemplificard diversas secuencias de movimientos de elevacién y lanza-
miento con distintas partes y con el total del cuerpo.

Ejercitard diversas formas de giro, en su lugar y con desplazamientos.

Ejecutard diferentes brincos, en su lugar y con desplazamientos.

Objetivo particular

Reconoceri los movimientos bésicos y los deslizados por el piso y por el
aire, asi como sus principales combinaciones, en la prictica de diferentes
secuencias.

Objetivos especificos

Afirmard los movimientos con y sin cambio de peso al realizar diversas se-
cuencias combinadas en desplazamientos con distintas direcciones (zapateos,

pespunteos, taconeos, punteos, zapateados y taconeados, pespunteados y
punteados).

7 Total de horas: 12.
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Practicard las principales combinaciones de los elementos basicos al estruc-
turar secuencias a un ritmo determinado.

Ejercitard los movimientos deslizados por el piso y por el aire, asi como
sus principales combinaciones, a un ritmo determinado.

Ejecutard de manera coordinada series de combinaciones con los movi-
mientos bésicos y los deslizados por el piso y por el aire.

Objetivo particular

Estructurard secuencias de los movimientos complementarios en combina-
ciones con los elementos basicos y con los deslizados.

Objetivos especificos

Practicard las principales combinaciones de los movimientos complemen-
tarios en el piso y en el aire al ejecutar secuencias de manera organizada y
continua.

Ejecutara diversas secuencias en las que se combinen movimientos bi-
sicos con los gatillos, movimientos bésicos con quebrados, movimientos
basicos con rebotados, movimientos basicos con volados, en ritmos precisos
dados por el orientador.

Ejemplificard las principales combinaciones de los movimientos desliza-
dos por el piso con los complementarios por el aire.

Ejemplificard secuencias combinadas de los movimientos deslizados por
el piso con los complementarios por el piso.

Practicard los movimientos deslizados por el aire, combinados con los
complementarios en el aire al estructurar diversas frases ritmicas y de pi-
sadas.

Practicard los movimientos deslizados por el aire y los complementarios
en el piso al estructurar diversas frases ritmicas y de pisadas.

Combinard los movimientos bdsicos con los deslizados por el aire y
por el piso, y con los complementarios por el aire y por el piso, al ejecutar
secuencias estructuradas por el orientador.
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Objetivo particular

Adquirird mayor destreza en la ejecucion de las pisadas en que intervengan
elementos estructurales y complementarios, y los coordinari con los mo-
vimientos de la falda y del torso.

Objetivos especificos

Coordinard los movimientos de la falda y del torso al ejecutar las combina-
ciones resultantes del manejo de los elementos estructurales bésicos.
Coordinard los movimientos de la falda y del torso al ejecutar las com-
binaciones practicadas de movimientos deslizados por el aire.
Practicard diversas posibilidades de faldeo y movimientos del torso en
la ejecucién de las combinaciones de los movimientos complementarios.

Objetivo particular

Distinguira la importancia del manejo de los instrumentos de percusién y
de los accesorios en la ejecucion de la danza mexicana.

Objetivos especificos

Interpretara frases ritmicas binarias y ternarias con percusiones corporales
e instrumentales.

Sefalard las acentuaciones que marque el orientador en la interpretacién
de frases ritmicas binarias y ternarias.

Ejemplificard las pisadas sefialadas coordinadas con el toque de percu-
siones con los ritmos precisos.

Ejecutard diversos desplazamientos direccionales con pisadas determina-
das coordinadas con el toque de percusiones en ritmos precisos.

Empleard diferentes accesorios en la ejecucién de diversas pisadas que
sefiale el orientador.

Realizard distintos desplazamientos direccionales en la ejecucion de pi-
sadas y en el manejo de accesorios.
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Unidad 28
Objetivo particular

Distinguird los antecedentes histéricos de la polca, la redova y el chotis
mediante la investigacién documental dirigida por el orientador.

Objetivos especificos

Recabard informacidn de los origenes europeos de la polca, la redova y el
chotis.

Investigard la época de la introduccién en México de la polca, la redova
y el chotis.

Objetivo particular

Discriminard los movimientos que constituyen las pisadas basicas de la polca
mediante el anélisis de las caracteristicas de su ejecucion.

Objetivos especificos

Practicard el paso cambiado ligero, propio de la polca, después de analizar
las posibilidades de su ejecucion.

Ejemplificard los principales pasos caracteristicos de la polca que resulten
de las combinaciones de los apoyos bdsicos con los apoyos brincados.

Combinard los brincos-apoyos con los movimientos volados en la prac-
tica de diversas secuencias de ejercicios.

Practicard los principales pasos de la polca que resulten de las combina-
ciones de golpes basicos.

Ejercitard los principales pasos de la polca que resulten de las combina-
ciones de los golpes y apoyos basicos con los movimientos rebotados.

Ejercitard los principales pasos de la polca que resulten de las combi-
naciones de los golpes y apoyos basicos con los movimientos quebrados.

Practicard los movimientos cruzados caracteristicos de la polca.

8 Total de horas: 12.
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Ejecutard de manera organizada los pasos caracteristicos de la polca para
formar secuencias de movimiento.

Coordinard en pareja las secuencias de los pasos de la polca a un ritmo
preciso dado por el orientador y con el acompafiamiento musical adecuado
alaregion que se determine.

Practicard en pareja los diversos pasos de la polca en distintos despla-
zamientos con giros, vueltas y remates, acordes con el acompafiamiento
musical y con una ejecucién precisa y fluida.

Objetivo particular

Diferenciard los movimientos que estructuran la forma de la redova median-
te el anélisis de sus caracteristicas de ejecucion.

Objetivos especificos

Sefalard y ejecutard los apoyos brincados y los apoyos basicos que se utili-
zan en las principales pisadas de la redova.

Precisard y practicard los golpes basicos que componen los pasos funda-
mentales de la redova.

Ejercitard los pasos de la redova que resulten de las combinaciones de los
golpes y apoyos bdsicos con los movimientos rebotados.

Ejecutard de manera coordinada los movimientos cruzados caracteris-
ticos de la redova.

Practicard con su pareja los pasos de la redova que hayan aprendido al
compds que marque la musica.

Ejecutard con su pareja los pasos caracteristicos de la redova (enlaza-
dos) en diversos desplazamientos direccionales, con giros y vueltas y con el
acompafiamiento musical adecuado a la regién que seleccione el orientador.

Objetivo particular

Diferenciard los movimientos que estructuran el chotis mediante su andlisis
y ejecucion.
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Objetivos especificos

Ejercitard los pasos caracteristicos del chotis al combinar los elementos ba-
sicos y los movimientos complementarios como:

Apoyos brincados con movimientos volados.

Golpes con apoyos bisicos y movimientos quebrados.
Apoyos y golpes bésicos.

Movimientos cruzados.

Practicard con su pareja los pasos del chotis (enlazados) al compds que mar-
que la musica, la cual debe ser acorde con la regién que seleccione el orien-
tador, y ejecutard el baile con fluidez y precision.

Realizard desplazamientos con giros y vueltas en la ejecucién del chotis
en pareja al compds de la musica.

Unidad 3°
Objetivo particular

Distinguira los antecedentes histéricos y las caracteristicas estructurales
musicales del son.

Objetivos especificos

Establecerd el origen y la época del surgimiento en México de las formas
musicales son y jarabe.

Sefalard las caracteristicas musicales del son y del jarabe.

Clasificard a los sones y jarabes de acuerdo con su caricter y la funcién
social que desempenian.

? Total de horas: 12.
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Objetivo particular

Distinguird los aspectos geograficos, socioeconémicos y culturales de la
regién de donde procedan los sones y jarabes que seleccione el orientador
para su interpretacion.

Objetivos especificos

Recabard la informacidén necesaria respecto a la ubicacién geogrifica y los
aspectos ecoldgicos de la region de procedencia de los sones que el orienta-
dor seleccione para su aprendizaje.

Registrard las caracteristicas étnicas de los pobladores que acostumbran
bailar los sones y los jarabes en estudio.

Recabard informacién sobre las costumbres, los cuentos, las leyendas
y las actividades artisticas populares tradicionales de los habitantes de la
region que se estudie.

Objetivo particular

Diferenciard el estilo caracteristico regional del baile del son y el jarabe
seleccionados con base en el andlisis de los elementos que estructuran las
pisadas bésicas de tales manifestaciones.

Objetivos especificos

Sefalard los elementos bésicos que intervienen en los principales zapateados
y pisadas del baile seleccionado, y practicard secuencias combinadas.

Precisard la manera de ejecutar los movimientos deslizados por el piso
y por el aire, caracteristicos del baile seleccionado al ejercitar frases de tales
movimientos.

Practicard los movimientos complementarios caracteristicos en la ejecu-
cién del baile seleccionado.

Ejecutard las pisadas caracteristicas del son o del jarabe seleccionado, y
precisara los movimientos basicos, los deslizados y los complementarios que
intervienen en la composicion de los zapateados, pisadas, etc., de tal manera
que se analicen con detalle dichos movimientos.
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Coordinard con la musica adecuada secuencias de los pasos y zapateados
basicos que se utilizan en el baile seleccionado.

Analizard la estructura musical del son seleccionado para su ejecucién
adecuada.

Ejecutard los pasos aprendidos al compds de la musica propia del son o
del jarabe seleccionados.

Practicard en pareja la actitud corporal, el faldeo y los movimientos de
torso propios del baile seleccionado.

Interpretard las distintas secuencias de movimientos aprendidos con or-
den, continuidad, fluidez y precisién en la ejecucion y en el ritmo.

Unidad 4%°
Objetivo particular

Distinguird una danza tradicional mexicana, de preferencia de su region, en
su contexto histdrico, socioeconémico y cultural.

Objetivos especificos

Obtendrd informacidn sobre el origen y la época de surgimiento en México
de la danza seleccionada.

Recabard informacién respecto a la ubicacién geogrifica y a los aspectos
ecolégicos de la region de procedencia de la danza en estudio.

Conocerd las caracteristicas étnicas de los pobladores y del grupo de
danzantes que acostumbran participar en esta manifestacion dancistica.

Investigard costumbres, festividades comunales, cuentos, leyendas y ma-
nifestaciones artisticas peculiares de la region o del poblado donde se originé
la danza seleccionada.

Describira la funcién social que cumple la danza seleccionada en la co-
munidad donde se presenta.

Analizari los aspectos de la vida econémica de la comunidad de la que
procede la danza.

10 Total de horas: 12
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Objetivo particular

Determinari los elementos estructurales de la danza en estudio para su cla-
sificacién.

Objetivos especificos

Registrard el tipo, tema y caricter de la danza en estudio.

Diferenciard las formas coreogrificas tradicionales (disefios especiales)
propias de la danza seleccionada.

Diferenciara las pisadas, los zapateados, las actitudes corporales y el estilo
caracteristicos de la danza seleccionada.

Analizari la estructura y la forma musical de dicha danza.

Objetivo particular

Reconocerd, con la colaboraciéon del orientador, el método especifico que
debe seguirse en el aprendizaje de la danza seleccionada con base en los
elementos que la estructuran.

Objetivos especificos

Senalard los movimientos basicos, los deslizados y los complementarios que
componen cada una de las pisadas, los pasos o los zapateados mediante el
andlisis de su ejecucion.

Ejercitara las pisadas, los pasos y los zapateados que componen la danza,
al principio de manera lenta hasta lograr fluidez y ejecucion precisa.

Practicard de manera coordinada combinaciones de los pasos de la danza
al ritmo que marque la musica.

Ejecutard combinaciones de los pasos con la actitud corporal correspon-
diente y con el acompafiamiento musical propio.

Practicard el manejo de instrumentos de percusion, ornamentos y acce-
sorios, si los requiere la danza en estudio.
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Realizard en grupo los desplazamientos direccionales establecidos que com-
ponen la danza (de manera ligada, en secuencias y en coordinacién con los
pasos, pisadas o zapateados).

Practicard la danza en grupo y de manera precisa con todos los elementos
que la estructuran.

Elaborard en equipo el vestuario propio de la danza, de preferencia en
colaboracién con los otros talleres del Centro.

Interpretard ante la comunidad escolar la danza aprendida durante el
desarrollo de la unidad, y aplicard para ello todos los aspectos que la con-
forman y el contexto sociocultural correspondiente.

PROGRAMA PARA GRUPOS REPRESENTATIVOS
Objetivos generales

Revalorar la danza tradicional popular como una manifestacién auténtica
del pueblo mediante su interpretacién y difusién.

Estimular a los socioalumnos para que participen en la integracién de
grupos representativos que difundan nuestras manifestaciones artisticas tra-
dicionales.

Promover hébitos de cooperacién mediante la planeacion y produccién
de espectdculos en los que se integren diversas expresiones artisticas.

Unidad 1"
Objetivo particular

Acrecentard su destreza en la ejecucidon de danzas y bailes tradicionales
mexicanos mediante la practica sistematica de la técnica de la danza.

E] ndmero de horas serd a eleccién del orientador.
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Objetivos especificos

Practicard movimientos de calentamiento muscular con mayor grado de
dificultad necesarios para el inicio de clases.
Adquirird mayor flexibilidad, elasticidad, ligereza y fuerza corporal me-
diante la prictica sistematica de ejercicios de la técnica de la danza.
Reconoceri los estilos caracteristicos regionales de diversos bailes al eje-
cutar combinaciones de pasos con mayor grado de dificultad y el acompa-
flamiento musical adecuado.

Objetivo particular

Participard en la organizacién y produccién de un especticulo de danzas
y bailes tradicionales mexicanos dirigidos por el orientador del grupo para
difundirlo en la comunidad.

Objetivos especificos

Contribuird en la elaboracién de un guién escénico y en la seleccién de
los bailes y las danzas adecuados para el programa que se va a desarrollar.

Recabard informacién veraz respecto de los aspectos histdricos, etnogra-
ficos y culturales de las danzas y bailes que integraran el programa.

Iniciard el proceso de aprendizaje adecuado de las manifestaciones dan-
cisticas seleccionadas de acuerdo con el método especifico para cada una
de ellas.

Elaborard el vestuario, los ornamentos y los accesorios de las danzas y
bailes en preparacidn, de ser posible con el auxilio de los socioalumnos de
las dreas de artes plasticas y de corte y confeccién.

Solicitara, de ser posible, la colaboracién de los miembros del drea de
musica para que participen como ejecutantes.

Planeard la representacién escénica del programa elaborado.

Objetivo particular

Proyectard un espectdculo a partir de un tema dnico en el que intervengan
de manera integrada la musica, la danza, las artes plasticas y el teatro.
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Objetivos especificos

Motivari el interés de las dreas artisticas para la organizacién y produccién
de especticulos basados en guiones escénicos en los cuales participen de
manera integrada y con fines expresivos la musica, la danza, las artes plds-
ticas y el teatro.

Participard activamente en el montaje del especticulo con la guia del
orientador.

Participard en la produccién de todos los elementos que requiere el mon-
taje de la obra.

Representari en publico la produccidn artistica terminada.

INDICACIONES PARA EL MANE]JO DE LOS PROGRAMAS
Generales

De acuerdo con el programa, el orientador atendera durante el cuatrimestre
dos grupos, principiantes e intermedios, y dividird el tiempo por el que se
le haya contratado como docente entre ambos grupos.

El grupo de principiantes siempre se renovara con socioalumnos de nue-
vo ingreso; por ello el orientador establecerd, de acuerdo con la seleccion
que realice de los aspirantes, la integracion del grupo con los elementos mas
adecuados.

La homogeneidad del grupo estard determinada por el grado de interés
y aptitud que los aspirantes manifiesten.

Los orientadores de actividades artisticas impulsardn en forma integral
programas de proyeccidn escénica dirigidos a la comunidad, con la finalidad
de promover con calidad y autenticidad el desarrollo de las manifestaciones
artisticas tradicionales y asi propiciar la participacion activa de los socioa-
lumnos en la interpretacién y difusién de la danza costumbrista.

El orientador contard con la participacién de trabajo social en todas las
actividades inherentes al desarrollo de este programa.

El orientador participard con sus grupos en los eventos artisticos que
tengan como objetivo promover la solidaridad y llevar la recreacién y la
cultura a la comunidad.
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Especificos

El orientador manejard los programas para principiantes e intermedios en
seguimiento de cuatro unidades teméticas por grado, para asi proporcionar
el aprendizaje en forma paulatina y de acuerdo con el curso.

El orientador deberd considerar las situaciones climaticas de las diversas
regiones en donde se realicen presentaciones para evitar que los socioalum-
nos sufran desgarres, esguinces o algtin otro trastorno en la salud.

El desarrollo técnico-didactico de este programa servird al orientador
como base para la realizacion de las danzas y los bailes que planee.

Se sugiere que el orientador inicie el desarrollo del programa con la en-
seflanza de manifestaciones dancisticas propias de la region correspondiente
y de acuerdo con la capacidad y las destrezas fisicas del grupo de socioa-
lumnos.

El socioalumno deberd practicar un ntimero especifico de horas por se-
mana, segun lo indiquen las normas de preparacidn técnica y de ensayos.

El socioalumno deberd respetar las normas que el grupo establezca.
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EED: evaluacién diagnéstica
AG: apreciacién del grupo
EP: evaluacién primaria

ES: evaluacién sumaria

EF: evaluacién final

SELECCION

El orientador definird, en la direccion de trabajo social, la edad adecuada
para la integracidn de los grupos infantiles, juveniles o de adultos.

La organizacién y distribucién de los socioalumnos se realizard en grupos
homogéneos de acuerdo con la edad y las aptitudes para los bailes y danzas
populares tradicionales.

EVALUACION

El orientador dard a conocer el programa didictico a los socioalumnos.

El orientador y los socioalumnos efectuaran la seleccién para establecer
la situacién prevaleciente al inicio del curso.

Al término de cada mes el orientador y los socioalumnos apreciardn ob-
jetivamente el grado de avance programdtico mediante una evaluacién con-
tinua en la cual se establecerdn los rasgos especificos que se deben observar.

Al término del curso se realizardn festivales ante la poblacién del CSS y
sus familiares con el propdsito de demostrar los logros alcanzados.

El orientador ilustrard con una grifica el avance de las actividades desa-
rrolladas para conocer, paso a paso, los objetivos particulares y especificos
alcanzados durante el curso; en la elaboracion de dicha gréfica deberdn par-
ticipar los socioalumnos.

Antes de exponer eventos especiales ante la comunidad, deberdn ser eva-
luados por especialistas en la materia.
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MATERIAL DIDACTICO Y BIBLIOGRAFIA

Para el orientador

Para el socioalumno

Folklore mexicano, v. 1, D 890, Musart.

Polkas, Conjunto Durango, DML 8141, DIMSA.

Sones y danzas de Michoacdn, Banda Lago de Zirahuén, DML 8318, Orfeén.
La Bamba, Conjunto Tlalixcoyan y Medellin, 1819, Peerless.

Folklore mexicano, Oaxaca JLD -51, Alegria.

Sones jarochos, Conjunto de Lino Chdvez, Tlalixcoyan, Villa del Mar, AP
124, Peerless.

El Huapango de los estados de Hidalgo y Veracruz (Fonadan).

Los jardineros de San Bartolo Coyotepec, Oaxaca (Fonadan).

Sones del Istmo de Tehuantepec, Oaxaca (Fonadan).

Danzas yalaltecas del estado de Oaxaca (Fonadan).

Sones jaliscienses, Mariachi Nacional de don Arcadio Elias, ACP 817, Coro.
Miusica y danzas folkléricas de Tamaulipas, Conjunto Tipico Tamaulipeco del
Gobierno del Estado, 25763, Eco.

Sones huastecos, Hermanos Calderén, LM 555, Linea Musical, S. A.
Zapateados, Marimba La Poli de Tuxpan, HL8077, CBS.

Folklore de Tabasco, Moscovita y sus Monarcas, CL-11924, Cisne.

La Huasteca canta, Trio Chicontepec, 10148, Trébol.

Banda sinaloense Santa Rosa, POP 264, Capitol Pops.

Guadalajara, Mariachi de Pepe Villa, DCS.281, CBS.

Danzas de los quetzales del estado de Pucbla (Fonadan).

Danzas de los vigjitos, Los moros, Los chinchiliés, y Danza de paloteros del
estado de Michoacén (Fonadan).

Muisica para técnica de danza mexicana, v. 1 y 2 (Fonadan).

Danza de los matachines del estado de Aguascalientes (Fonadan).

Danzas fundamentales del estado de Jalisco (Fonadan).

Historia general del arte mexicano 6 v., Tonatiuh Gutiérrez, Hermes, S. A.
Los moros del estado de Michoacn (Fonadan).

Fiestas tradicionales del Istmo de Teh

Oaxaca, 2 v. (Fonadan).

Principiantes

Danzas yalalatecas del estado de Oaxaca (Fonadan).

Sones jaliscienses, Mariachi Nacional de don Arcadio Elias, ACP 817, Coro.
Banda del estado de Oaxaca, Diego Innes, Guelaguetza oaxaquedia, M/S 2098, Peerles
Danzas y bailes de Oaxaca (Fonadan).

Sones y jarabes de Jalisco (Fonadan).

La costilla del estado de Jalisco (folleto Fonadan).

Avanzados

Sones y danzas de Michoacan, Lago de Zirahuén, DML 8318, Orfeén.

Jaranas, Orquesta Mérida de Secundino Pech, RCA CAMS 723, Camden.
Marimbas de México, CL 1386, Cisne.

Polkas alegres, Antonio Tanguma, 25207, Eco.

Banda del estado de Oaxaca, Diego Innes, Guelaguetza oaxaquefia, M/s 2098/2099/,

Peerless.

Para socioalumnos

75 aniversario del primer mariachi del mundo, Silvestre Vargas, LPJM 08, Orfe6n|
Danza de los viejitos del estado de Michoacdn, (Fonadan).

Sones y jarabes de Campeche y Nayarit (Fonadan).

Musica de Yucatdn y Zacatecas (Fonadan).

La investigacién sociocultural de la danza popular (Fonadan).

Para grupos representativos

El material recomendado en la lista anterior para el orientador y el

pueden aprovecharlo en su totalidad los participantes del grupo representativo.




MATERIALES AUXILIARES

Para el orientador Para el socioalumno
Sal6n de danza acondicionado con piso de madera (duela) Material de ensayo para mujeres: falda, leotardo,
Tocadiscos mallas y zapatos.
Grabadora de casetes Material de ensayo para hombres: pantalén adecuado
Discos para la danza, playera, botines especiales y paliacate
Casetes Monografias
Tambor Utilerfa
Monografias Vestuario y accesorios de presentacién

Libros especializados

Escenografias

Medios de transporte

Técnicos (iluminacién, sonido, tramoya)
Vestuario y accesorios

Teatros (al aire libre y cerrado)

Material de promocién
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GLOSARIO DE TERMINOS

Cuadro sindptico de los elementos fundamentales de los movimientos de la
danza tradicional y popular de México.

Elementos basicos

Apoyos
Asentamiento de todo el pie o parte de él sobre el piso.

Golpe

Descarga de fuerza de todo el pie o parte de él sobre el piso.

Nota: La diferencia entre el apoyo y el golpe consiste en que mientras el
primero no origina ningun sonido, el segundo lo produce en el momento
de golpear el piso con fuerza.

Planta
Apoyos Metatarso
Tacén
Punta
Con y sin cambio de peso

Planta
Golpes Metatarso

Tacén

Punta

Al golpe de planta se le llama zapateo

Al golpe de metatarso se le llama pespunteo

Al golpe de tacén se le llama taconeo

Al golpe de punta se le llama punteo

A la serie de zapateos alternados se le llama zapateado

A la serie de pespunteos alternados se le llama pespunteado
A la serie de taconeos alternados se le llama taconeado

A la serie de punteos alternados se le llama punteado
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Zapateos

Golpes Pespunteos Con o sin cambio de peso
Taconeos Con acentuacién o sin ella
Punteos

Deslizados

Planta
Deslizados Metatarso Con y sin cambio de peso
por el piso Tacén

Punta

Nota: El deslizado por el piso es todo movimiento del pie en el que éste, sin
despegarse del piso, resbala sobre él.

Deslizados por el aire

Cepilleo Planta
Metatarso
Tacén
Planta
Escobilleo Metatarso
Tacén
Cepilleo

Movimiento del pie en el que éste se desliza del piso hacia afuera, es decir,
del piso al aire.
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Escobilleo

Movimiento del pie en el que éste se desliza del aire al piso, y detiene alli
su trayectoria y continta hacia el aire. Movimiento de afuera hacia adentro.

Movimientos complementarios

Quebrado hacia afuera

Movimientos Quebrado hacia adentro
complementarios Gatillo de tacén
por el piso Gatillo de planta
Planta
Rebotados Metatarso
Tacén
Punta

Quebrado hacia afuera
Movimiento en el que se coloca la cara interna del pie tocando el piso. Puede
realizarse con y sin cambio de peso, con un solo pie y con ambos al mismo
tiempo.

Quebrado hacia adentro
Movimiento con el cual se coloca la cara externa del pie sobre el piso, al igual
que en el quebrado hacia afuera. Puede realizarse con o sin cambio de peso
y con ambos pies de manera simultinea.

Gatillo de tacén

Golpe de tacon sobre el piso que se ejecuta sin despegar el metatarso del
suelo.



ANEXOS 355
Gatillo de planta

Golpe de metatarso sobre el piso que se ejecuta sin despegar el tacon del
suelo.

Rebotados

Movimiento del metatarso, el tacon, la punta o la planta del pie que resulta
de golpear contra el piso y retirar de inmediato la parte del pie utilizada.

Movimientos complementarios por el aire.

Volados

Todo movimiento del pie, ya sea circular o lineal, realizado en el aire gene-
ralmente a una distancia de 10 6 20 cm del piso.

Brincos

De un pie a otro pie
De un pie al mismo pie
De dos pies a un pie
De un pie a dos pies
De dos pies a dos pies

En la danza mexicana los brincos son generalmente muy pequeiios, los
grandes brincos aparecen solamente en algunas danzas y por lo regular no
existen en los bailes.



356 ANEXO

INSTITUTO MEXICANO DEL SEGURO SOCIAL

Lic. Ricardo Garcia Sainz
Director general

Lic. Emilio Rabasa Gamboa
Secretario general

Lic. Margarita Gonzilez Gamio
Subdirectora general de Prestaciones Sociales



Siglas

ADM Academia de la Danza Mexicana

AISS Asociacion Internacional de la Seguridad Social
BFM Ballet Folklérico de México

BNM Ballet Nacional de México

CAT Centros de Adiestramiento Técnico

Cenidi Danza José Limén

Centro Nacional de Investigacion, Documentacion e Informacion de la Danza José Limén

CFM Conjunto Folklérico Mexicano del Seguro Social

CIESS Centro Interamericano de Estudio de Seguridad Social

CNA Centro Nacional de las Artes

CNC Central Nacional Campesina

CND Compafiia Nacional de Danza

Conaculta Consejo Nacional para la Cultura y las Artes

Conacurt Consejo Nacional para la Cultura y Recreacion de los Trabajadores
CROM Confederacion Regional Obrera Mexicana

css Centro de Seguridad Social para el Bienestar Familiar

DDF Departamento del Distrito Federal

FUPDM Frente Unico Pro Derechos de la Mujer

1IDDM Instituto de Investigaciones y Difusion de la Danza Mexicana
IMSS Instituto Mexicano del Seguro Social

INBA Instituto Nacional de Bellas Artes

Injuve Instituto Nacional de la Juventud Mexicana

IPN Instituto Politécnico Nacional
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OAA Orientador de actividades artisticas

oIT Organizacion Internacional del Trabajo

PAN Partido Accién Nacional

PNR Partido Nacional Revolucionario

PRM Partido de la Revolucién Mexicana

PRUN Partido Revolucionario de Unificaciéon Nacional

SEP Secretaria de Educacion Publica

SNTE Sindicato Nacional de Trabajadores de la Educacion
UNAM Universidad Nacional Auténoma de México




Consejo Nacional para la Cultura y las Artes

Rafael Tovar y de Teresa
Presidente

Saul Judrez Vega
Secretario Cultural y Artistico

Francisco Cornejo Rodriguez
Secretario Ejecutivo
Instituto Nacional de Bellas Artes y Literatura

Maria Cristina Garcia Cepeda
Directora general

Jorge Salvador Gutiérrez Vizquez
Subdirector general de Educacion e Investigacion Artisticas

Elizabeth Cimara Garcia
Directora del Centro Nacional de Investigacion,
Documentacion e Informacion de la Danza José Limon

Roberto Perea Cortés
Director de Difusion y Relaciones Piblicas
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Con certeza todos identificamos al Instituto Mexicano del Seguro

Social (IMSS) por su labor esencial orientada al cuidado de la salud,
pero tal vez conocemos poco sobre el papel que jugo esta institucion
en la ensefanza, difusion y fortalecimiento de la danza en México. Este
libro es portador de un trabajo de analisis acucioso y de primera mano
acerca de la prictica dancistica que fue promovida por el IMSS durante
el periodo de 1943 a 1976.

La sede de esas practicas fueron las Casas de la Asegurada (CA),
inauguradas en 1956, que posteriormente, en 1960, cambiarian su nom-
bre por Centros de Seguridad Social para el Bienestar Famihiar (CSS),
ambos con una mision muy especifica: brindar espacios a la mujer para
estudiar diferentes talleres y realizar actividades deportivas y artisticas,
como arte dramatico, musica, coros y danza.

Acontecimientos como la creacion y auge del Conjunto Folklorico
Mexicano (CEM), que se convirtié en uno de los mejores grupos de
danza folclérica y en un ejemplo exitoso de trabajo dancistico profe-
sional, colaborativo ¢ interdisciplinario; o bien, la formacion del Taller
de Danza, que fue el antecedente del Ballet de Camara; asi como una
mirada a la trayectoria del grupo de maestros de danza que colaboraron
en ese proyecto con una formacion solida y una desbordante pasion por
su oficio, constituyen un tributo en igual medida merecido y entranable.
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