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HABITAR LA DANZA
NOTAS PARA UN PRÓL OGO

.••yok sotpe<hado 'lut la hurona,lo.wrJod(TQbino­
ria, es md.lpudorosay 'lut SUJ ft<host'arriIJ/rsputdm
u r, asimismo,durantelargotiempo,Jfiuta.<.

"El pudor de la histo ria"
jOIl Gt L Ul S BORG ES'

E~ee~n~~n7a;~~~u~~~~rq~:na~~~~asa::;~~~~S~=o;~nla;:I:~~~~
a madera, a luces, a colores, a sonidos, a cuerpos bañados en sudor, a mur­
mullos entre bastidores; diálogos y discusiones, lectu ras y libros favoritos,
peTO también afectos y complicidades, filiaciones y lealtades. Se inicia con el
temprano acercamiento de su autora, Roxana Ramos, al mundo de la danza.

En él cambia el lugar de las preguntas que habitualmente se habían
dirigido a la danza y renueva la perspectiva desde dond e mirar a l@s bai­
larin@s, colocando el cen tro de las explicaciones, más allá del mundo del
espectáculo y aun de la simple diversión , en los procesos formativo s, en la
construcción de los caminos propios en el arte de formar hailarin@s con lo
cual aporta elementos para rt- pensar, desde la peculiaridad de sus pasos, el
campo de la formación artística en M ecco y,por qué no, en nuestra región
latinoam ericana , rostro que compart imos.

Con ocedora de avatares y vericuetos, la auto ra nos conduce por ese uni­
verso fascinante de cuerpos gráciles, etéreos, suspendidos, por segundos , en
el aire, del que poco a poco emerge la preocupación - y ocupación- por pro­
fesionalizarlo , por inscribirlo en el terr itorio académico, con reglas del juego
que habrán de dejar atrás el aprendizaje empírico del oficio, codo a codo, en
instancias particu lares, como las de l@s prop i@s ba.ilarin@s de las compañí as
de danza o las de las academ ias privadas establecidas en distintos puntos de
la vida urbana .

Las cuestiones que se plantea Roxana, el volver sobre los propios pa­
sos para interrogarse sobre su condición de bailarina, maestra de hailarin@s,
conforman un enclave dominado por los hilos sutil es de la memoria en la

I Otr4l ;~'luisiáo"", en Oh....Homplttm. Erne «' , Buen os Ai!"<'s, 1974, pág. 754
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urdimbre de la histo ria cuyo trasfondo es la iden tidad prof esional. pues han
de responder a un "quié n soy yo. colectivo, como una de las vías privilegia­
das p;ll"areconocerse en las herencias y las rradiciones, en los antecesores,
que apuntalan e! sennrme nrc compartido de pertenencia a la comu nidad de
maes tro'> de danza, desde la cual asumir las tareas de futu ro. Se tra ta, ,16 n
de cuent as, de adquiri r elementos que, frent e a la com plejidad del mom ento
actual, sean propi cios para asumirse como sujetos h istóricos, con plena con­
ciencia de que lo que se haga o se deje de hacer, pero también de la mane ra
y el sentido con que se haga, ha de comprometerse, en mayor o menor medi­
da, el tiempo por venir, en lo que tien e de legado s y de tareas pendiente s para
las sigu ientes generacio nes de bailarin @s.

Ciertame nte, una de las perspectivas privilegia das en este libro es la his­
tórica, pero no se rrara de una histo ria cargada de fechas y de da tos por si
mismos, sino que, orientada por la necesi dad de comprende r un universo,
borra fronteras y prisiones para pensar que lo que se percibe como problema
no siempre fue así, ni permaneció estát ico y congelado en el cuno de los años,
haciend o de 1,1vida vivida. en el presente. e! punto de part ida de la in terroga­
ció n. Es ésta una histo ria com pleja hec ha de dime nsio nes que han requerido
del acopio de otr as miradas, de instrumentos renovados y renovad ores, donde
la tem poralidad, flexibilizada y diversificada, cobra sentido en el apr ehe nde r
los proceso s de formación dan ctsrica, los propi os ritmos de su despliegue, los
protag oni stas que apostaron a construir un país diferent e. entramad os en el
crecimiento urbano de la ciudad de "-léxico, en tre los años de 1919 y 1945 .

Así. se nos ofrece un texto rigu roso y docu mentado, CU}'OS principales
mérit os son, entre otros, acercarnos a pun tos nodales para comprender la roo­
demiución de las artes en M éxico en general, parncularmenre de la danza
académica, en el cuno de las primeras d écadas del siglo xx, como pueden ser
los que siguen:

Ellugardt la danzam la rOnJtrurcitin dt una snuibilidadrolutiva
Si bien el asunt o de 10 nacion al, como identidad colectiva, se fertili za en
el desdob lamiento de la Nación mexica na alrededor del último tercio del
siglo XIX,con la cabal concien cia de un grupo de ar tistas y pensado res libe ra­
les, para integrar una comu nid ad de cultura que habr ía de ser compart ida por
todos los mexicanos. el arco de tiem po en que tra nscurre esta indagació n co­
rrespo nde a uno de los momentos culminantes de los movimientos cultu rales
y artísticos inscritos en las vernenres del nacionalismo mexicano acadé mico,
fortalecidos, desde el Estado, a través de instituciones públicas y políticas
ad!xx; se trata de un momento fecundo, muy relevante . donde las artes, en
nuestro país. con gra ndes simil itudes en Am ér ica Latina, ocu paron un lugar
privilegiado al ser cobijadas por las políticas culturales en boga. El asun to era
incidir en la construcció n de otra memoria colectiva que propicia ra el senri-
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miento de unión entre los habitantes del país al percjbirse como mexicanos.
iden tificados con la Nación ; el imaginar io de una socied ad revelada en las
consignas de Larevolución cultural e institucio nal.que stgUiria al movimie nto
armado (191(). 1917), permea ría. dialógica mente, Lasprácticas r los discursos
lit los artis tas e intelectu ales de la época.

Son precisamente los años comp rend idos en tre 1920 y 1940 los que tes­
timo nian un a redefinldon de sentidos yd e lenguajes moti vados por Laapuesta
mod ernizadora -influida por el hálito de espera nza que infundiera la revolu ­
ción rusa-oque quiere cancelar el arte al servicio de las élires porfiria nas, esto
es, el arte de orna to, el arte como diwrt imimto,el arte inútil -tan impugnado
por Carlos Chavee- , encerrado entre cuatro paredes, abriéndolo a favor de las
nuevas fuerzas emergentes; se percibe el trabajo de Lasociedad sobre sí misma
que nace de Lasensibilida d hacia los nuevos problemas que constata y de las
nuevas respues tas que debe encontrar, En este con texto, resul ta evide nte el
papel que se le atribuirá a la danza, en tre las otras artes, en el proyttto civili ­
earorío revolu cionario, y Las tareas que asumió, en sus pri meros años de vida,
la escuela pública de danza, que indaga Roxana.

Así. en medio de las crisis que había revelado el movimient o armado, se
marcaban ruta s para Lamoderni zación del país que incidieran en los discursos
y prácticas de la vida social y cultural . donde el arte y los artis tas habrían de
redefin ir su papel en la sociedad, pu niendo su arte al alcance de todos . El
llamado a los arti stas para que abandonaran su torre de marfil -fuera ésta ca­
ballete. escenario cerrado, salón familiar o tertuli a- y,volviendo los ojos hacia
la riqueza cultu ral que ofrecía I;¡realidad nacional , repla ntearan las fuentes y
el sentido de su arte . será una constante a lo largo de aquellos años, devend rá
la consigna vasconcelista donde ferm entarán las búsquedas nacion alistas que
maduraban los legados del siglo XIX.

La aparició n de las masas en la vida colectiva. fenómeno que no era nue­
vo aunque habría de d ar sentido a la "revolucíon de masas" que quen a tomar
distancia del pensamient o liberal cont ra el que se había pronun ciado y sus­
tentar al nuevo Estado emergente. obligaba a abri rse a otros públicos, a otros
escenarios multitu dinarios. que hoy nos parecen inconcebibles y asombrosos:
la consign a del Estado fue llevar música, teatro , dan za a todo el pueblo, orga ­
nizar ballets de masas con temáticas nacionales; la misma Secretaria de Edu ca­
ción Públi ca. rehabilitad a por Vasccncelos , dem andan a la puesu en escena
de grandes espectácu los pop ulares. L1egari :m a ser el pan lit cada dia las pues­
tas en escena en espacios abiertos, con capacidad lit albergar a gnm número
de espectadores, como el Estadio Nacional de la colonia Rom a, danzas reali­
zadas por conjuntos muy gran des de alumnos -como el JG-JO,Ba!ü t Iimh61ü'
rr«Ñucionario en el que partici paro n quinient as parejas, o bien Tierra, en La
que intervini eron tres mil alumno s- , con escenas dond e entrarían de lleno
los campesinos, el proletariado, los personajes populare s, las luchas sociales
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aband endas por la revolución ; pudie ra decirse que en esos momentos la danza
deviene un "arte de Estado", circula por fuera de los lugares consagrados. Fue ­
ron espectáculos magnificc:ntes. lumi nosos, que marcaron la vida profesional
de las generaciones <rJe apostaron a instituir la (onnación danci stica pública.
ruyo imaginario sería recogido por lasgeneraciones sucesivas, no sin añoranza
por el despliegue de:lasartes en aquel momento, como lo testimonian los pro­
fesores de danza qlJC'apo rt:uo n info nnaOón para esta investigación.

Todo ello. necesariamenre incidió en elmodo de vivir ladan za. en su sen ­
tido, en las funciones que se le at ribuyeron, en las zonas de vida socialen que
había de expresarse:,apun talando el reord enamlento de políticas culturales y
educarlvas promisorias, en medio de los qui ebres y carencias del mom ento.

La inoenriánde lajormati rJn dancwticamexicana.
El libro traza con maestr ía el mapa del probl ema : tras de las bambal inas, las
mallas y los uniformes, los horarios, las barra s, los espejos y el cuidad o de sí
mismo, as¡ como de los sentimientos encon trados de solidari dad con el gru po
Yla ambición de destacar, allá, más allá aún, persis te la intención de form ar y
de formarse, de logra r el virtuosismo en la técnica, pero tam bién en la inter­
pretación. entreverándose los propios lími tes en el ense ñar y en el aprender.

Jl,iodern iur la fonnación dandstica en l\I w co fue una empresa ccmple­
ja y visionaria <rJe respondería a lo que los artistas revolucionarios percibían
como las necesidades estéticas, las necesidades de n-creación de las masas. de
las multitudes, en un mo mento en que resu.ltaba n apre mian tes las care ncias
de la instru cción pública en este terren o, las limita ciones experimentadas en
los ambientes artísticos y cultu rales, la desvincul ación de arti stas e int elec­
tuales con respecto 1I la realidad social y cultu ral del país. LlI ecuación era
simple: si la consign a era poner el arte al alcan ce de todos, habría qu e inten ­
sificar la formación de arti stas y los cuadro s de maestros de danza, de modo
que la polít ica de estab lecer las instituciones que se requerían te rminó por
ser un "asunto de Esrsdo". El camino de ida y vuelta entre el arti sta , la obra
y elpublico finalmente se redo ndeaba al in tegrar los espacios formati vos que
reque ría la mutació n civiliuloria a la que se asistía. So bre ello, sobre la ins ti­
tucio nalización de estos procesos. en el rerreno del Estado revolucio nario, se
pone el eje de las explicaciones en esta indagación.

Pan. las gene raciones que asumieron la tarea, se plan teaba el reto deha­
cer valer la realidad nacional en el ámbito universal. nu trirse de las tradic iones
mexicanas, artísticamente vili das, participando dellenro mo vimient o pendu­
lar empe ñado en desplazarse del cosmopolitismo eurc peiaa nte a la explo ra­
ción de lo propi o, de lo nacional. H abía que aprender a pen sar, a sentir y a ver
el mundo con los prop ios ojos. desde u na mirada renovada.

Apostar a la construcció n de la escuela publi ca de profesores de danza en
M éxico no fue una u rea fácil; implicó legitimar el oficio en distintos planos
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en los que se jugaban la inserción de la danza en el conjunto de las demás ar­
tes bellas de inicios del siglo XX- poesía y literatura, plástica, música, reatro-,
así como el reconocimiento de l@sbailarin@s por el gremio de artistas como
tal. Daría la impresión de que, en medio de los logros, hay un constante dé­
ficit, un reclamo a ser admitid@s,en un plano de igualdad, entre los demás
artistas de otras especialidades. La danza daría, constantemente, la batalla
para abrirse espacio entre las demás artes, por lograr su autonomía en el con­
junto de las bellas artes y evitar el carácter subsidiario o complementario de
su arte y,por ende, de su formación. Paradójicamente, serán éstos los momen­
tos donde se logren conjugar artistas de diversas procedencias disciplinares
para distintas obras; la danza resultó ser uno de los lugares más propicios para
esta convergencia.

Las rutas que se trazan en este complejo y abigarrado territorio, siendo
atractivas y sugerentes, no son complacientes: hablan de los polos de tensión
permanente entre formar bailarines o formar maestros de danza, de los con­
flictos que plantea la certificación, de la búsqueda de modelos propios, de
las ritualizaciones revestidas de discipllnarizacidn, de los lugares de mestiza­
je donde se acrisolan diversas tradiciones da ncísric as -espa ñolas, francesas,
italianas, rusas, estadounidenses, orientalistas>, de! giro hacia lo mexicano
acorde con la impronta nacionalista de las artes revolucionarias, para e! cual
las aportaciones de los maestros misioneros resultaba de primer orden, aun
cuando debieran someterse a una erudita depuración para figurar en la danza
académica... Hablan de los logros, de los momentos de mayor plenitud, de la
participación de reconocidos artistas nacionales e internacionales que cocinan
las propuestas, pero también de los proyectos traicionados, de los conflictos de
los protagonistas, de! sufrimiento institucional.

Ahora bien, en medio de este mapa, subyace la labor de la autora - Roxa­
na cartógrafa- explorando e! territorio con otros instrumentos, descubrien ­
do archivos, trazando rutas, linderos e itinerarios, develando trayectorias,
marcando nudos, desdibujando fron teras disciplinares, cobijándose en otras
vecindades, delineando topografias, resistiéndose a encajonar procesos que
continúan abiertos a nuevas exploraciones de ella, de otros.

Finalmente, quedará claro al lector que e!campo de la formación artística
en nuestro país es un campo en plena efervescencia, urgido de indagaciones
generosas, que requiere nutrirse de muchas historias hechas con rigor, pero
también con imaginación y pasión por el arte. Es éste el terreno que abona
Una mirada a la formación danctstica mexicana (ca. 1919-1945), cuya publica­
ción, es por demás decirlo, constituye un acierto.

1 1A RÍA E ST H ER AGUl RRE L ORA

Instituro de Investigaciones sobre la
Universidad y la Educación, UNAM
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INT ROD UCCIÓN

M i acercamiento a la danza comenzó desde muy temprano, a los cuatro
años, en la ahora deno minada Escuela Nacional de Danza Nellie y

Gloria Cam pobello (ENDN¡.cC) .l Este primer contacto con la danza mar­
có mi ulterio r formación: elegí la carre ra de profesora de danza . Al concluir
mis estudios, durante los dos años siguientes, participé como integrante del
grupo piloto de la Compañía Nacional de Danza Clásica, para posterio rmen ­
te regresar a mi alma marer a descmpeñarme como docente de danza du rante
dieciséis años y, finalmente, fungir como directora del plantel de septiembre
de 1993 a marzo de 2002.

Du rante todos esos años percibí muchos de los retos que implica la for ­
mación de un bailarín yde un profesor de danza. Fui testigo de que las escuelas
profesiona les de danza con reconocimiento oficial y dependient es del Institu to
Nacional de Bellas Artes (¡¡'iBA)son escasas,' yen ellas preponderantemente se
ha preparado a los alumnos como bailarines profesionales y no como docentes
de danza.' Aunque desde la apertun de la primera escuela de danza pública se
habló de la necesidad de formar profesores e incluso en la Escuela Nacional
de Da nza dura nte muchos años la carre ra llevó el nombre de Profesor de
D anza, el interés que ha prevalecido ha sido forma r y for marse como bailari­
nes profesiona les, cuando la realidad demanda que la mayoría de los egresa­
dos en algún momento tenga que dar clases, no sólo por vocación , sino para
resolver su situació n económica. Por lo demás, todo campo de conocímíen ro,

1 La Escuela Nacional de Danza Nellie y Gloria Campobello depende de la Secretar ía
de Educación Pública y del Ins tituto Nacional de Bellas Artes~ en la década de los treinta
fuelaprimerainstituciónen sugéneroqueseconstituyóoficialmenteennue"ro pais.Du­
rante e.. década, la primera escueb pública de danza llevó el nombre de Escue1adePlástica
D inámica.

, En el siglo XXII.. escuel.. que penen""en a1INBAy ala SEP son seis: Esrueb Nacional
de Danza Nellie yGlor;a C ampobello (ENDNyGC),Academia de la Danza Mexicana (ADM),
Escuela Nacionald e Da nza Clásica y Contemporánea (ENDCyC),Escue1a Nacional de Da nza
Folclórica (ENDF), Escuela Superior de Músic a y Danza de Monterrey (ESMyDM)y Centro
de Invest;gación Coreográfi ca (Cico), an tes Ce ntro Superior de Coreografia (Cesuco).

' De 1995 a 2006 la ENDNyGC ofreció la carrero de Profesional en Ed ucación D . nei" ;­
ca con tre< especialidodes (danu esp.ñol., fuldóric a y contemporá ne.), a la ru.aIse le dio el
nivel de licenci.tura en 2006. Las carreras de D c:x;enci. en D.nza Clásica y de Coreograf ía
1as impl.ltC l. ENDCyC, amb as se:imtl\lmentaron en J. década de Jos novent•. L. especi. ­
lidad en C reación Danei. tica la impartc el Cico desde su fundación como Cesuco en 1978.
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incluido el arnsnco, exige la con servación de legados, y un a de las vías es la
tr ansmisión del oficio.'

:-';0 obstant e el enorme compro miso qu e conlleva la profesión de doce nt e,
al ejercerla a veces descubrim os, y en otros casos ni nos damos cuenta de:dio,
que no contamos con las herramientas necesar ias, y mecánicame nte repro­
ducimos la maneta en que nos enseñaron la técnica de la dan za." A pesar de
esto, la forma ción de los bailarines en general cont inúa or ientada sob re todo
hacia la inrerpreracion.y se han desatendido d estudio del proceso de ense­
ñanz a aprend izaje y la reflexión sobre cómo tr ansmitir los conocimiento s. Si
bien desde 1995 existe la carrera de Profesional en Edu cación Dan cu rtca de
nivel medio supe rior, tra nsformada en licenciatur a en 2006, a mi juicio este
campo sigue poco explorado y se requiere profun dizar en él para definir a
cabalidad el genero. técnica y meeodcl ogia mi s favorables p:;r.ra cada sector
de la población . Derivadas de esta problemática surgen Lis siguient es inte­
rrogantes: ¿por qué hoy,en el campo da ncistico, el ejercicio docent e carece de
prestigio y apo}"o?, ¿por qué si existe la neces idad de invesrigar acerca de la
pertinencia de gé ne ros, merodologi as y técnicas dan císti cas de acuerd o con el
sec to r al que vayan d irigidos, estas investigaciones no se realiz an j , ¿será que
falta fortalecer alianza s entre institu cione s y destin ar apoyos para tales fines?
o ¿faltará una revisión profu nda de las política s y el funcio nam iento del siste­
ma nacional de educ ación artí stica?

Ot ro problema <jue hasta nuestros días aparece sin solución tiene <jue
ver con la validez, reconocimiento y cert ificación como profesión. A parti r de
que se logró <jue los estudios dancíni cos pudi eran cursarse en una insta ncia
oficial (1932), se han enfrentado dos dificultad es: prim era. <juese expid ierm
titulos profesion ales y segunda, que losestud ios se hicier an válidos con nivel
de licenciatur a pero sin afecta r los niveles bolsico y medi o superior, yaqu e en
el caso de la escuda pública de da nza fue impos ible pre§ervar C$OS niveles por
escasez de recursos e infraestructu ra, según argum ento de las autorid ades.'
La gran pregunta que se abre aquí es si se ha replanteado esta problem ática
dentro del lNBAy si se ha tra tado de resolver en conjunt o con las inst ancias
correspondie nres."

• M lonio S~n1oni Rugiu. NO'la!pa"dlila,," " a"",,,,o,CEsUfPomi~. M éxico, 19% .
I ~ L.a técnicadal.d'Iic~ es.una I«nicaulr..:orid iana.... 1O.... un tipode conduna tóniro­

moflU .'1ucno ne... una finalidad U{ililalla Jo, manera inmedi ala, '1UCoUf'O"K' modo. de en ­
mn~,"",nlOyeKflOl"""¡udOl OprOOuctOl de...., ~nmnamKnlo. · (HiIda l o!ao.T~
_ ,.,'ún:u ..u, ..".,.'~. CenidJ·Donull:"B.'.sm..: lnvt"'ti~yDocu""'nlJción

dcla . An.... ~nd.o.tpo<:a,~ICrico,I99S.~.201.)

• En b E....U :>I,cc ~l plan de '"'!Ud.... de tducociOn doncinica dirigido a """'1....btoicm
~aulorizó~n l99S:a<tlI¡]m~n1~,..U~I1 6niquilOy.., ...ptTaqu~b UlIimag<c~~
~n 2011.

' Cu~ndo ... muode con tra ral ~ r,,:,(~"""" de d..nzapan '1"" J""".t~n ' uo...m e.... denlro
del mISmo""~m. ~d uClllvo. •~ k . nl~ un lirulo prof.:oional • •i ~. d~ lic~nc; .run. mejor. a
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Aceualrnenre, cuando se habla de la necesidad de la certificación de
los profesores en las escuelas y universidades, las incógnitas son si los bai­
larines y profesores de danza están preparados para hacer frente a este pro­
ceso, con qué criterios se procederá a cert ificar al gremio y quiénes serán los
cerüfic adores."

Se señala también que se requieren una revisión curricular y adoptar es­
trategias de las universidades con currículos flexibles y abierto s, y se ve con
rechazo todo aquello que haga referencia a un currículo de conservatori o, que
se considera cerrado y dirigid o. ¿No será que ninguno de esos modelos es
favorable para la educación art ística y que la práctica dancística debe buscar
los propios?

Lo anterior se plantea debido a las part icularidades de la danza, dond e
el cuerpo y no la palabra oral o escrita es el elemento privilegiado que en­
tra en acción para transmitir ideas, sentimi entos, sensaciones, emociones; si
se desea estudiar como carrera profesional, en la mayoría de los casos exige
que los alumnos inicien su entrenamiento fisico a los 8 o 9 anos;" para los
estudiante s de danza , el aprendizaje se basa en la transmi sión de una o más
técnicas que tienen que pracncar sc de manera dosificada para que el cuerpo ,
en toda su dimensi ón, las vaya asimilando; por ello la danza, aunque es una
práctica colect iva, demanda a su vez un trabajo muy estrecho, codo a codo,
entre profesor y alumno.

Esta práctica en el terreno profesional requiere que el cuerpo alcance
niveles técnicos depurados , esto es,que sea capaz de ejecutar la técnica elegida
de manera impecable pero además poniend o en juego la capacidad interpre ­
tativa y expresiva, lo cual significa que el bailarín, además de ejecutar una téc­
nica específica con el mayor virtuosismo posible, sea capaz de establecer una
corriente de empana con el público que produzca una experiencia estética.

Alcanzar niveles técnicos depurados implica que en ocasiones el bailarín
incluso se olvide de si mismo, de su cuerpo, se deshumanice , debido a que

pe,ar de que la mayor parte de la, carreras dands ticas que ofreda ellN BA h. sta julio de 2006
erade nivelm edio superior.Cabe scñalarqu e en al¡;uno, estado, de la repúhlica se han abierto
escucl.. conelaVllide losgobiemosl<xalesyhanlogf"~doquealo, a1umnosse le,olorguen

rírulos deli cenciarura, siruación que impone unadara dewentaja al ns esrudianlesd elDi <trito
Federal, aunque a los profesore, de danza fonna do, en escuelas profesionales del DF se les
cont inúa Uamando del interior de la república para que brinden capaciu ción y ase"'ría

' El principal propósiro que dio origen a las rertulias organizadas por el Centro de In­
vestigad ón, Documentación e Informa ción de la Dan za "José Limón" (Cenidi-Danza) es la
nece,id ad de que la, escueias de educación ,u perior del INBA revisen yre planteenlos cOlerios
y parámetros con los cuales podrán ser evaluadas por lo, Comité, Inl erimtilUcionales de Eva­
luación de la Educación Superior (CIEES).[fertuliadel 28 dejuni o de2004 .)

• Me refiero a la recnica para laem eñanza del a danza ciásica,ya que se hapr obado quep ara
la danza contemporáne a,e spañola y folciórica es po,ibl e iniciar el enlTenamienro a edades más
avanzadas, con resulrados favorables. También ha habido caso, de bailarines pre'ti giado,dc
d~nza dbica que iniciaron su formación en la adolescencia o induso en b.edad adulta
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dichos niveles únicamente pueden alcanzarse mediante la repet ición. Afor­
tunadamente no todo sistema de repetición produce este efecto enajenan­
te; exisre la posibilidad de una repetición que singularice, es decir, que el
intérprete de danza se libre de las ataduras que en ocasiones le impo ne la
técnica, pero sólo en la medida en que conozca y reconozca su cuerpo, en
la medida en que pueda apropiarse de él, vivirlo, disfrutarlo, habita rlo y hacer
de la técnica sólo un medio que le facilite la comunicació n de sus sentimien­
tos, emociones, pasiones; de su experiencia del mundo .

El factor emocional y expresivo es otro elemento fundamenta l en la pre­
paración del bailarín, y difícil de conquistar, porque en muchas ocasiones en el
salón de clases se le da preponderancia al trabajo técnico sobre el expresivo e
interpretativo. Esto no excluye casos de equilibrio entre ambos facrores.t'' sin
embargo, el binomio trabajo técnico-trabajo creativo no es sencillo.

Estas características hacen de la danza una profesión sui generi5 que re­
quiere buscar, dc manera colegiada y dentro de cada escuela, modelos curricu­
lares, normativos y de evaluación propios, con el fin de garant izar la solución
de una problemát ica que es específica del campo.

Plantear una propuesta para la formación de un bailarín o de un maestro
de danza es una tarea compleja en virtud de los múltiples factores que se
deben considerar, y más compleja aún porque, como me he percatado, en la
mayoría de las escuelas profesionales de danza se han elaborado los planes de
estud ios en momen tos de crisis, respondiendo siempre a políticas educativas
emanadas de disposiciones oficiales. Las escuelas de educación artística han
tenido que amoldarse a dichas políticas y reformularlas, lo que me lleva a
preguntar cuál ha sido el sentido de esos cambios y cómo han afectado a la
educación artística en Méxlco.

El contacto constante con la ENDNyGC -primigenia en su género- me
hizo cómplice de su vida y sensible a sus transformaciones, a sus etapas de
más reconocimiento y a las que se percibían de mayor deter ioro; por ello en
repetidas ocasiones me he preguntado cuál proceso posibilitó que la enseñan­
za de la danza en el nivel profesional transitara de insti tuciones particulares
a la educación pública, qué condiciones artísticas y cultu rales enfre ntaba el
(ampo artístico mexicano y cual fue el camino académico y artístico que de­
cidió seguirla insti rución.

Todas estas preguntas me han acosado de modo intermit ente, pero sólo
hasta que asumí la dirección de la ENDNyGC comprendí que sus historias, la
tradición que la respaldaba y los grandes artistas que se habían formad o en
sus aulas me seducían y me invitaban a indagar sobre su pasado. A pesar de los
saqueos que en años anteriores la institución sufrió en sus archivos, expedien-

,. P.u .hu nd., en este tem. puede consultarse A1ej.ndr. Ferreiro, EUnltln"o. n"/""f~J. U""
oproximacidn ontropof6gi<oa/a prd<r;rtl~iJ«tltjva danru/;<a profn;ona/, Ce nidi-DanzalJ.NBAI
Con .culta/Colegio de ESnldios de Posgrado d.la Ciud.d de I\I6Iioo, M txioo,2 00S
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tes y fotografías, todo olía a pasado, al Ballet 30-30 que Nellie Ca mpobello
encabezó vest ida de rojo con una antor cha en la mano ante centenares de
alumnos de diferent es escuelas, incit ándolos a toma r las arm as en defensa
de los pobres; a la bander a t ricolor ondeando en lo alto del asta; a los prim eros
gob ierno s revolucionario s; a tem as indígenas recogidos en obras dancís ticas
y teatrales; alJarabetapatío bailado en puntas o no, por tiples en el teatro de
revista, por alumnos en las escuelas prim arias, por quinientas parejas en el
Estadio N acional e incluso por bailarin as de primer orden corno Anna Pavlo­
va en los mejo res foros de Méx ico; al proyecto vasconcelista de alfabeti zar a
pobres, ricos, mestiz os e indígenas; a ballets como Cíarm y Barricada, llevados
a escena con sus moti vos revolucionarios. Pero sobre todo, olía a recuerdos.

Unido a 10 anterior, tuve la fortuna de que en 1997 se encont raran varias
cajas que contenían document os históricos -e nrre ellos, la mayor parte de los
planes de estudios-, que hoy integran el Archivo H istórico de la EN DNyC C ,

una fuente invaluable para la realización de este t rabajo. Una vez que tuve en
las manos los planes de estud ios, me sorprend ió el cuidado con el que fueron
elaborad os, desde el pun to de vista pedagógico corno art ístico, y de ahí me
surgió el interés por saber quiénes y con qué perspect ivas los pensaron, si en
ellos se buscaba la especialización o la versat ilidad dancística y si existían las
condiciones académicas y financieras para echar los a andar.

Además, durante mi gest ión com o directora tuve que ocuparme teóri ­
ca y prácticamente del estudi o del currículo, ya que el primer problema que
enfrenté fue la ausencia de planes de estud ios autorizados. Esta carencia nos
llevó corno escuela a elabora r, de 1993 a 1995, alrededor de cinco propuestas
curriculares a fin de que fueran evaluadas, buscando para la inst itució n una
opción educativa viable para seguir cumpli endo con su compromiso histórico
de formar profesionale s de la danz a."

Este cúmu lo de experiencias vividas aceleradamente, en ocho años y me­
dio de trabajo, e incluso en muchos mamemos sin una reflexión cabal, me
hizo pensar nuevament e en que debía acomet er la investigación. Una de las
actividades iniciales fue recopilar y sistematizar los planes de estudios; ahí me
topé con la sorpresa de que el único texto que reunía document os académicos
de la Escuela era el de Alma Rosa Cor tés, 60 aniversariodela EscuelaNacional
de Danza Nellie y Gloria Campobello,que contien e ocho tiras de materias.'!

11 En 1995 el lNBA Y la SEI' autorizaron la instrumentación de dos planes de esrudios
pa... la END:-.IyGC: el de Edu cación D ancistica para Niveles Básicos, que tie ne como objetivo
"propo rcionar un. educación danch tica de calid. d . niños de 4 a I1 años",yelde Profes ional
en Edu cación D .n d Slica, para form ar profesionales de nivel medio supe rior en tres especi. ­
Hd. des (d.nza con tem pofá ne.,foldóric. o españo la),con el 6n de que los alumnos pudieran
de ' emp eñarse como profe,o re, en los niveles de ed ucación básica, no formaly deinici.ción
profe.ionalen d. nza.

ll L isrados de m. teri. s que on . lgu nos casos . parecen acompañ. J os J e requi, itos de iw
gresoy del documen to o6 cial que se exped ía al térm ino de los estudios.
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Pero gracias al h¡¡JJazgo de una p:Mte del arch ivo histórico de la msnrucíon,
ahora conocemos diecinueve planes de estudios (Tabla 1, véase pagina 192).

Una vez identificadas las nr as de ma terias y planes de estudi os, procedí a
analizar los pua detecta r sus características gener¡¡Jes;1l pan los que carecían
expl ícitamente de lineas curriculares, las propu se con la finalidad de que mas
adelante el análisis fuera agíl; para aquellos que carecfan de mapa curricular
lo confeccioné y lo defin í como mapa curr icular de primer nivcl; ensegu ida
busqué y ordené los program as de estud ios o contenidos y con ellos elaboré
un document o al que llamé mapa curricular de segundo nivel.

Medíanre este primer análisis me di cuenta de:varias circunstancias im­
porrantes por las que había atravesado la institución, Detecté que en el pe­
riodo de 1930 a 1939 la Escuela elaboró diez planes de estudios,l<y durante
sus 66 años de vida restante s, sólo nueve, una desproporció n que me nevó a
preguntar qué representaba d icha movilidad en los inicios de la institució n y
a qué se debía que hubiera cesado a putir de la década de los cuarenta , cuáles
fueron los cambios sustanciales (arti sticos y académicos ) que se registraron
en los planes de estudios y por qué a partir de:1937 se d io importancia a la
formación del profesor de danza.

Al continuar con la revisión de los planes, identifiqué que si bien diez
propuestas académicas correspondían al periodo de 1930 a 1939, el sigu iente
plan de estudios puesto en marcha databa de 1944 y estuvo vigente hasta
1962, año en que:entró en vigencia uno nuevo, conocido como Plan 62 , que
perduro hasta 1984, con dos ajustes: el primero de 1972 y el segundo de 1984 .
Finalmente detect é que la Escuela permaneció sin planes de estud ios auto­
riudos hasta 1993,11cuando se:legalizó la Licenciatu ra en Enseñanza de La
Danza cmcamente para cinco generaciones; y que en 1995 se auto rizaron y se:
pusieron en mucha olicialmenle el Plan de Profes ional en Educación Dan­
cistica con tres especialidades (danza folclórica, contemporánea y española) y
el Plan de-Educación Dancísnca pilfa Ni\"ele5 B ásicos.

Con esta información en las manos y el incipiente: análisis realizado
hasta ese momento, en prim er término me di cuenta de que mi trabajo de
investigación estaba ligado a la histo ria social y cultural de la danza. Para

" En~ ellao,nnm~ del plan. fecha de creación, nu mero de años en los que oc curs.ab.
l. carn:n , caucle.¡" icao dd """'men de admioión, requioilOl de ingreso Yegrno, nlimero de
maleri... oidnos y oboervaciones

me~;.~nos de dJoo tóIo quedaron en~a, <J(JOS ... inSlrumcntaron partial o 1001-

l' Dunnn: d prnodo de 1984 . 1992 ... mbajuon dot pbnes de estudios:d de lo Licen­
N lUr. m EnSC1\.lnu de lo Danu. (aulori-'om 199Jpan.cincogen~) y ~ldmomi­

nado Nlnlcs Prnios,queproponia ocho a""" <k emodio.En 1991 ... soIiciIÓbiaulorir.llción
p.n inottumenur loolresprirnefor,ailofdee". úIlimo. (Ofic¡odeloprofeson.!\lieYC1lGUlTi.iI,
di~lo'" de la ENDNyCC,. M .en C. D aIi. Chugoy,Subdire«ión Técnico Pedagógica, 10 de
...pttcmbn:de 199I,AIlENONyCC.)
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ubicar en su contexto los planes de estudi os, la hist oria de la cultura se torn ó
un área fund am ental , pero al trata r de establece r la relación en tre e! proceso
históri co y artístico de la ENO:-1yGCy sus dife rente s propu est;;¡s curri culares,
comp rendí el exceso d e informació n q ue tendr ía que manejar si conservaba
e! period o in icialm ent e plan teado para mi invrst igación: 76 añ os d e historia
(1930- 2006 ).

Decidíento nces, par a profundizar en el proceso histórico, social y art ís­
tico , acotar los año s de estud io y abocarme al mom ent o d e funda ción de la
pr imera escuela publica de danza; ' · reo rien té mi mvesrígación y plan teé un a
nue va pregunla rectora con el propósito de identificar las condicion es y pro­
cesos que hicieron posib le la inst itucio nalización de la formació n dancística
en M éxico.

Elegí la primera etapa de la institucionalización, centrada en la década de
los treint a, porque el mate rial de archivo rescata do se refiere a los protagcnis­
ras de ese penodo, sus deb ates, luchas, aliado s y cont rincantes.

También me movió un interés especial por saber por qué hasta ese mo­
mento fue posible fundar una escuela oficialde dan za con apoyo institucional
y que perseguí a para sus alum nos Laform ación profesion al, cuand o .M éxico
habi a cultivado previamen te un gran movimiento dan cistico sobre todo en es­
pecráculos, e incluso se contaba con bailarin es en las áreas clásica, folclórica y
española , qu ienes llegaron a partici par en compañías que gozabande prestigio.

Además me resultó fascina nte esa etapa po rque la caracterizó un a efer­
vesce ecla art ístic a y cultur.al que involucró a tod as las art es, pintura, mu sica,
teatro , da nza , poes ía, literatura y arqu itec tu ra, y perm itió que los artistas se
conocieran , trabajaran en conjunt o y se preocup aran por la experirn enta cíén,
hasta finalmen te concretar obras artís ticas en común que recibiero n el re­
conocimi ento del públ ico gen eral y del especializa do . Igualmente, fue un
tiempo clave par a la danza en el país, no sólo por la fundación de la primera
instancia académ ica, sino porque pa ra ese enton ces el M éxico revolucionario
ya con ocía, grac ias a los múltiples espectáculos que había pod ido presenciar,
las form as dancís tic as en bog a en otros lugares del mun do.

Asimismo, específicame nte en la ciudad de .M éxico, se pe rcibia la ne­
cesidad late nte de incluir a la dan za en e! movimi ent o artí stico . Sólo fallaba
esta área, las dem ás ya ocu paban un lugar reco nocido de nt ro y fuera de! país,
mientras que la dan za co nt inuaba rezagada.

L a escuela de d anza se ~ia como n am polin para formar un cuerpo de
danza técn icamente logr ado que participara en la con strucción de pu estas en

,. Braooel propone una tenta tiva de duifiurión remporal en un triple«quema: el tiem­
po de los aconrecirnienf'" o de la con a dunu:ión, el tiempo de 1;u coyunturas o medio rel
riempolargo deia,e.truefUr:aoode la larga dura<:lón hisrórica. Paraene trabajo elegi el tiem­
po de lu coyunruras. (CarIO$Anlonio Aguirre Roja. , h""",d B."udtl y!'" nm n", hu"',,"''',
J\.lonle<inos, E. paoa, 1996,p :ig. J7.)
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(sce na con dos caracrensncas: una téc n icadepur ada en los bailari nes y ternas
netam en te mex icanos.

S( derivan de lo anterio r dos interrogantes más: si en Jos planes de (SN4

dios se' expresó la aspiración de qU( ~ Iéxiw re ntara con u n grupo de danza
técnicamente bien prepar ado l:JU( interpret ara corecgr afias con temes mee­
canos. y cómo asum ió el gre mio dancísrico mexicano estas necesidades.

Las dudas einterroganr es recién planteadas se' abrieron y se' cerraron ante
mis ojos. en múltiples ocasiones, hasta qU( decldt denomin ar a la pro:'5Cnl(
inv(sligación U1/1lmirada a Illj or",otiÓ1/da1/dJfirll ",~xjcll1/0 (CIl.1919-1945).
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ACERCAM IENTO METO DO LÓGICO

OB SERVATORIOS

Denomino aeste apartado ohservator iospara refcrirme a la pcrspcctivadcsde
lacualanalicélaformacióndancísti caenr-.,léxico.Consisteenubicarse,des­

de el obje to de estudio, en un pu nto de partida, en este caso la configu ración
actual de la educación dancística, para con struir un observatorio que permita
mirar el pasado y estructurar la información de acue rdo con las tendencias
con que emergen ciertos aspectos en las sucesivas tran sformacione s de un
proceso derermin ado.'

Part í de la educación dancística porque es el área de la cual procedo,
consciente de que para entender un problema que concierne a la educación
y al arte se requiere valerse de otros campos, conjugar miradas para observar
el problema en su conjunto tomando en cuenta el ámbito histórico, social,
cultu ral y las prácticas sociales y culturale s que en dicha área se generan .

Con base en lo an te rior y siguiendo a Fernand Braudel abordé este
trabajo desde la perspectiva de una historia glQbal/ lo que significó entender
que el proceso de institucionalización de la forma ción dancística en M éxico
no sólo respond ió a necesidades puramente artísticas o culturales, sino que
ha estado ligado a hechos políticos, económicos y geográficos , y aunque
se trata de un movimiento dancfsnco, en realidad suceden hechos sociales
globales que condensan - junro con la dimensión económica y política - una
significación cultur al y artís tica especí fica en una ubicación geográfica .

, Giulio Chiodi. Ori~~ttl",mn difi/o<ofitlpo/itica, Vangdista , M ilán, 1974 y Muía Esther
Aguirre Lo,....TrtlmtJ1y " /"jo, . Lo<'()n,trutlo", d~ hiltoritll d, /tIdu,tlíÍón, CESUlPlau y Val­
dés, México, 1998

, Asumir la perspectiva de la hi>loria global, según Braudc:l.es "asumi, una dohle pe,eep­
ción:en primer lugar, la de la esencial yo,iginuia unidad de lo ,ocial,la unidad y también
globilidadde todas las distint as realidade. ' ociales e hi<tórica; en segundoiugar,lanc:ce'id.d
de recrear un mndo de apto><imación hacia e<asrealidades que sea igualmenle un modo de
ap", .imación también unitario y glob.L Lo cual significa que la reJidad wcial -buma n. no
existe Como un conjunto fragmentado y diferenciad" de di'tintos niw:ks ,petiodos, activida­
de.,e spacio.uórrlenesdefenómeno••• inoporelcontrario,c omounaclaraycompkjaunidad
o totalidad en movimiento. Y en . .. unidad y globalidad de lo real sc:funda justamente la exi­
genciarlcunavi.ión,tambi énglobal ,d .lahistoriayd.lasoci.dad" . (Carlos Antonio Aguirre
Rojas, op.rit. , 1996, pág. 47.l
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Desdeesta perspectiva, en los procl:WSed ucat ivos y artí sticos todo influ ­
ye: la es tructura polí tica, social y eco n ómica, las creencias, las rnan jfestac iones
mis sutiles de las ment alidades; es decir, ningú n problema est á aislado, al con­
rrario, distint os aspec tos especí ficos se vincul an, lo cual puede fun d amentarse
en la propu~ta de Immanud \Va11e~tein respec to al siste ma mundo.'

El hecho de aceprar que ningún probl em a ~tá aislado me nevó a inda­
gar en diversos meeles , en una búsq ued a que prete nde tr aspasar las f ronte ­
ras disciplinares p:ua que conve rjan com ent es, teorí as y m iradas,' J para dar
cuenta de la riqueza. dd fen ómeno en estud io. Esta propuesta apu nta hacia
la disolución misma del fund amento disciplinar para el estudio de lo social, y
reivindica en su lugar una perspectiva que rom a en cuenta de man era simul­
tánea el carácter hist órico y social de los hechos, fenóme nos yp rocesos que se
investigan y la vuelta a un nuevo y más complejo hori zonte unidis ciplin aré en
el estu d io de lo huma no-social en el tiempo."

Con siderando lo an terio r,co n el pro pósit o de en tende r cómo surgiere n
y se tran sfo rmaro n las prá ct icas y los di scursos , y cómo se han gestado los
avances y p rob lemas en el ámb ito de la formació n d ancisrica, me ace rqué al
objeto de es tud io desde un a pe rspect iva hi stórica. Primero ind agué cómo
se ha abo rdado en ge neral el es tud io de la hi stor ia de la dan za en nues tro
país. C ai en la cue nta de qu e debid o a la juve ntu d de la p ráctica de la in ­
vesngaci én da ncíst ica , muchas investigaciones ha n centr ado su int erés en
aspe ctos extr a a rt íst icos , es dec ir, en la b iografí a o la person alidad de los bai­
larine s y prot ago nistas," una here ncia de la m irada históri ca que privilegia
las hazañas y los pro tagonistas. Di chos trab ajos presenr an un relate lin eal
y cro nológico que resalta y m itifica la obra ind ivid ual de los protagonis tas.I

•WaJJ~"tein J'O'rub que par~ ~nt~nde r cuaJqui~r problema hum~no, histórico o p..... m. ,
acuntecid" en cualesqui.ra d. l" . mom emo. que ab~rca e1l"' riod" de Jo. sigl", XV] a XXl, .e
le debe remitir yconectar de m~n era orgónica a ~.a dinámica y e" nlcrun primero .. mirl.n~ ­

u ria y luego pl. netuia dcl .i~l.m~ mundo glob..J. Qy.i. ", decir que más allá d. las dinámicas
y losm;ltCO$ de las so<ied~des. de la' naeiones, d. los Enad ", y h~"a de las m:Kl'()I'Il'gionn y
,lviliucion.s,tJ<Í' tc una din¡Ími,a-man:o más uni~rsaI del .i. lema mundo,que nooólo" n:al
Ya<N~n,., .ino que in ll "Y" de manera d~'crmi na.n te.n b irrnpóán.cl runo y des<e~ esl"' ­
cilico de dichos a<onte<:;mien",", IiN..,ion ... y procC'lOlque .. oopliega.n de modo a>nIIant•
• n ......no. (Cu los Amonio Aguim:Rojas, EsnJio1RtrnJÚI.. r..._ ..wI W..rkruri... Crifit-.
"".;._-.....""" ••"IIIIú,., EtIicionnEn, Mtnco, 2003. p2g.42.)

• C ulos Antonio AguirteRo;».Q}'. ril. , 1996, p;igI. 29-33 .
• U acc Jl ftri:u OO:ad... deldclosañoode Braudd ydeopuáde WalJen tei n, .. ha in... '

rido en b necni lbd de ~brU Incicnci .. sociaksYdiluir los mutOl enlR In diYenu cienciu
h"ffWla.. a lin de que lO apun t. a b rnmtrueción de un hooI'i=n•• unidisóplinu en el q'"
",,~Jjancorrioenta,leOfÍIsrópricu.

• Car los An,onio Agu im: Roja.. Q}'. cit., 2003, pigo.I12· 113.
' C riorina M.n dou., lA rortOl'''/14. n ."'" (Q"<rr~:N¿I...H"J1"tt, Ccnid i·D anull:"BA.

Mk k o, 2000,p ;ig.J9
• A pMIirde b drcada de loonoventa", abordaron con mayor frecuencia esNdi", hillóri ros

deode otrll'I"'''p«ci...... . AJ¡¡unos . j.mplooenm:lo ,t.. bajo. publicado. por d C.n;d; .D~n...
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lo que es co mprensible , d ad a la etapa po r la que atravesaba la investigación
sob re la da nza .

La histori a de la dan za se ha presen tado como un a historia que avanza
cada dia mis , con una evolución y una tr ansform ación en dirección del pro ­
greso técn ico y que marcha, en general , de lo simple a lo complejo. Tal vez
por di o en el ámbito edu cativo su estud io se ha inclinado a privileg iar el
aspecto técn ico, y en el ámbito art ístico. el hecho escénico, dejand o a un lado
los largos procesos por Jos cuales un estu dia nte debe transitar ant es de Ueg.ar
a la puesta en escen a."

Además, la fugacid ad del hecho escénico ha llevado a sus estudio sos a
plant earse una y otra vez los mismo s problemas de antaño, pues la reccn struc­
cíen , investigació n, creación y percepción del fenómeno da ncístico presentan
gran dificultad, ante la impos ibilidad de una reconstrucción fehacient e: "el ca­
rácte r etéreo de la danza hace del gremio una comunidad 'sin historia' , cuyos
problemas se rep iten de gene ración en generacior,"."

La perspe ctiva hist ór ica, a su vez, me pro porcion ó elem ent os y herr a­
mient as metodológicas p.ara pen sar cómo se han dado los caminos y pasos en
la edu cación dan cistica, para recuperar su memo ria y capitalizarla.

Por otra part e, busqué una historia del present e, que se h izoposible gra ­
cias a In obras pion eras de ~1ichel Foucault y Norberr Ellas, quienes aunq ue
nun ca emplearon en sus escritos el té rmino "historia del present e", de formas
distin tas pero a veces coinciden tes se centraron en ind agar cóm o los sistemas
de conoci m ient o organ izan nuestro ser en el mu ndo a través de la construc­
ción de reglas de razón , la orde nación de los objetos de rel1exión y los prin ci­
pios p.ara la acción y la participación."

La incursión en una historia del presente m e permitió una "comprensión
del prtsente y d e la memoria colect iva como el entretejido de múl tiples con­
figuracio nes históricas que establece n conexiones que configu ran el senti do

'José Limón'50n Dil"ZJl)poJn'de MMg;u'itaTortajada ~i'oz( I99 S), queestudia la i lllem:­

lad ón entre el campoc ultu ,a1,el ESlado y la da nza académica loma ndo en cuellla la dinám ica
del ~ampo dancí. tiro 1 los fenómenos poliricos r socialn; Ttmt>/oti... ""1-111..:"""u,<WT/",
,~ de H iId.ohl as (l 99S), que f"UPOI1'C' lemas de ,dkxión ro mo el !"apel de la dama
romo parle del sistema de las bc:1Wan es, la n:lación mlfC cuerpo1 poder,1la reoria del mo­
vimienlo 1 las lo'cnicasde mmnamimlo; r Do,,_ <,.}t_ . , tI.>n l«iIlJn de ArnJW'O Sevil1a
(19'90) ,01)'> J'f"PÓ'ilo ro relbionar m concqllos romo cullUn,atte 1 danza 1 denunciar loo
m«ani.mos de apropiación 1 drsttucción de las manifnlacionn sub.all......as,que ah .... n-te­
gUn la aulor .... loo.igniñc3dos ori,;inales de las danus populares p=o contribuir a fortakcer
lah~dtlas d,",,""dominanlro.

• E~lo noqui~re decir "lue no aislan invntigaciones al respecto, .inoque son """a.....
Enm: tola<, la ya citada de Ak jandn Fc:rKiro, Eru"."¡pr ";t"""l.

lOH ,lda ls4. , T" "Plop r"''1',,,.ltI: '¡" "u,~t historia,o, ti t., pág. 11.
" 1ho ma<s.Popkewitt, r.l i~el Á. Pereyn y Barry M . Fnnklin ,"H iSlorla, d probl, ma del

conocimi~nto y1:lnuevahi.rorl.culruraldelaescolari... ciÓl1:Una illlroducción·,Hi;tori1l" ' /IUFIlI
y ,d",ar;ó,,_ E",aJOr m/ÍwJsPlm <O".<i", im loy ",PI"riz¡¡riÓ",I'"mare. ,lt léxioo, 2003, p~. 11,
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común",v lo cual puede tradu cirse en poner aten ción en las normas o estánda­
res de razona miento, como una forma de comprender el presente y discernir
cómo la actual política social y las políti cas educativas son discontinuas res­

pecto de aquellas.
Se trataba de averiguar cómo hemo s apr endido a pensar la educación

dancfstica y cómo 10 hacemos hoy, es decir, trat é de ver con nuevo s ojos nu es­
tras ins tituciones, su surgimien to, eldesarrollo de un a prof esión (la formación
dancfstica }, los intereses que le dieron origen , los proyectos académicos que
prevalecie ron y cómo todo ello se ha tr ansfor m ado con el tiempo o permane­
ce. As imismo , analicé si estas prác ticas o discur sos están enlazados o no con
pro blemas actuales , entre otros, el redu cido núm ero de compañías de danz a
clásica a las cuales puede n accede r los jóvene s cuando han concluido sus es­
tudio s; el alto número de grup os de dan za cont emporánea que surgen y al
poco tiempo desapare cen ; el hecho de que los bailar ines tengan que trab ajar
como profesores aun cuando hayan elegido como carrera la de intérprete o
ejecu tante ; la necesidad actual de que los bailarine s, profesores y coreógra­
fos para su contratación en el lNBA o en otras ins tituci ones cuenten con una
certificación similar a la de otras profesiones; la poca certeza de los mecani s­
mos de evaluación y certifica ción utilizados para las carreras artísticas, por
haber sido tomados de otra s áreas; el poco recon ocimiento social que tiene
el pro fesor de dan za fuera del ámbi to danci stico profesiona l y aun dentro
de él; y el requer imient o de h acer más flexibles los perfile s de egreso en las
carreras artístic as.

Para ent ender la problemática present e recurrí al pasado a fin de res­
ponder cómo se han constituido esos problemas, cómo surgen las temáticas,
cómo se const ruyen los d iscur sos, cómo se transforman las prácticas, cómo
se han comportado los protagonis tas de la vida escolar. Fue necesar io poner
en crisi s, problernatizar.':' todo aque llo que se h a concebido como verdadero,
lo cual significó plan tear problemas y preguntas e introducir la discontinui­
dad, con base en el hecho de que para cad a genera ción el pasado cobra una
forma nueva, a través de un enc uentro crític o.

En suma, con esta perspe ctiva desarrollé una mirada históri ca desde mi
oficio de procedencia, para int egrar en mi ámbito de trabajo una forma de
pen sar y estudiar las prácticas y discursos dancísticos y avanzar en la con struc ­
ción de este cam po part icular de conocimiento.

II Ihid.,p:ig. 16.
" Foucaulr mostró que la probkma tización es un. d as. de hi.tori a que pr<:tende definir

~~~:d~~i:~~u:nvil:;n~~: l~ar':~; ~~:::;'~n;,~~::~~~s:~~~t~~~~c~;:d~:~::~e:~~
n'lUrales, y de reescribirlos COmO p.rt e de las u .n.form.done.dc una práctic. que afront.
dificultadc, Yobst:iculo. y par. l. que parcccn r.wnable. y faclible.dive1"$as501ucione. pric ­
ticas. (Michel Foucaulr, HiJtoria de/a w <ua/jdad 2: El us. d, lospla"",. Siglo XXI, M6:i co,
1988 [l 986), p:ig. 1J. )
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Co n esra mirada busqué detectar los acontecimientos y políticas que pro­
piciaron la creación de la primer a escuela pública de danza; los intereses que
movieron a maest ros, alumnos y funcionarios a apoyar o abanderar dicha ini­
ciativa; comprender las reglas mediante las que se formó el campo dancístico
mexicano, incluidas las herencias y sus sucesivas recreaciones; las tenden cias
dands ticas que influyeron en M éxico; las luchas que se tuvieron que sortear,
los momentos de crisis y conflicto suscitados al respecto; repensar los pasos
que se han dado; escudriñar a la dista ncia la forma en que hemos configurado
discursos, prácticas, tradiciones; acercarme a los hombres y mujeres de aquella
época para comprender sus sueños, anhelos, creencias, que se concretaron en
proyectos artístico s, planes, programas de estudios y trabajos coreográficos,
para finalmente explicar cuáles fueron las condiciones y procesos que condu­
jeron a que se instituciona lizara la formación dancistica.

I NST IT UCIO NA LI ZACIÓ N DE LA FO RMAC IÓN DANcíSTl CA EN !\.1ÉX ICO

D urante las primeras décadas del siglo xx, la pintura, la música y la literatura
ya ten ían un camino andado;" contaban con espacio para su transmisión,
incluso poseían reconocimi ento y se habian legitimado .

En la danza el panorama era el siguiente . Desde el punto de vista de la
representación, se podía apreciar en los espectáculos de masas que retomaban
temas de la revolución mexicana, ambiente s prehispánicos o costumbris tas;
en el teatro de revista, que usaba símbolos y rasgos que se identificaban con
lo nacional; a través de las compa ñías extranjeras que visitaban México y cu­
yos principales bailarines prove n ían de la tradición rusa o italiana de ballet;
en las escuelas públicas, pertenecientes a la Secretaria de Educac ión Pública
(SEP), en donde los maestros preparaban a sus alumnos para que el día de las

" E n la época colonial b nto la mú sica como la lite ratu ra estuvieron en mano s de los frai­
b ,quienestení an a.u cargo la enseñanza de la lengu a español a, la catequizaeiónydestudio
de las an es, lo cual d io como ",sult ado que estas última. estuviera n C5trcc hamcme vinculadas
eonla religión. La danzayel tea rro fueron proh ib idos pors ue aráctc r fe. ¡ivoy profanoypor su
Iig;¡con el trabajo y el movimi ento corporal . L a músic a funcionó con otnllógica; en el Virrei ­
nato se estableciero n dO$vcn iemC5para .u e. tudio: !a prácti ca profana,f"ova y urbana, y la
pr:kli cacon fine. religiO$os;lasegundavenient e se consol idó rápidam em e y $' pucde hablar
de una primera esrue la de Mús ica de la Catedral en 1538 y el Cons ervatorio de las Ron s en
Morc lia, desde 1743. En las an es plistica. hubo una formación sistemitica en r.l txico a panir
de 182 1, que siguió los preceptO$ de la Academi a de San Car los de E spaña . En la litera tura es
posible que no se hayan formado ccmros cxclusivam eme para su esrud io, po rque el esfuerzo
se enfoca ba al C5rud io de la lengu a y hasta la fech a es común que C5U pric tica se",a1i"en
talleres o por in iciativa de un grupo de intel ecruales , quienes se reúnen para lacreación de
una revista o par a ei in ter=bio y lectu ra de su producció n. En el caso del teatro y ladanza,
la aparicióntardía delasescuebsprofesionalesquizi sedeba alaccnsuradelacualhan sido
objeto dura nte lugos periodO$ históricos.
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madres, al término del ciclo escolar y en otras festividades presentara n tablas
gimnásticas, bailes o danzas de diferentes regiones del país; y por último, en
la ópera, restaurantes y cines.

En cuanto a la formación danc ístic a, los maestros y bailarines respalda­
ban su rraba]c en la práctica y experiencia adquiridas en el ámbito mexicano
yen el extranjero, ya que algunos habían estud iado con maestros procedentes
de otros países.' l Faltaba sistematizar los procedimientos y metodologías para
la enseña nza de los diferentes géneros.

No obstante, la práctica da nc fstica en México no cumplía con las expec­
tativas, ya que aún no lograba la concreción de una danza nacional mexicana ,
con proyección universal, que llegara al pueblo y que retomara los elementos
sustantivos de la danza cuita, es decir,que los bailarines dominar an una técni ­
ca probada y que most raran dicho dominio en las puestas en escena.

El panorama descrito conduce a pregunt ar qué papel desempeñó la téc­
nica de danza en la pr imera etapa de institucionalización de la formación
dancística en J\léxico, qué técnicas se institucio nalizaron y por qué, cómo se
validaron los saberes, qué metodología de trabajo fue la aceptad a, qué meca­
nismos de contro l y legit imación trajo consigo este proceso y cuáles fueron las
marcas que dejó la formació n en danza como saber especializado.

Una noción fundamental para abordar las anter iores pregunta s es la de
insritucionalizacion," a través de la cual analicé i) los hábitos y pr ácticas que se
fueron legitimando, ii) cómo la carrera de danza paulatinamente fue adqu irien­
do rasgos propios y se fue apartando de la improvisación' ) y iii] el proceso que
permitió que en la cuarta década del siglo XXla carrera alcanzara el rango de
profesión'! de acuerdo con los preceptos de la época moderna, 10que implicó
que la actividad dancísrica se circunscribiera al ámbito del saber especializado.

" La enseña nza de la danza y la práct ico dand stica profesio m.l no nad eron de m.ner.
espontá nea, el ~ampo ,e ha ido configurando media nte el perfec~ionamiento y e,ru dio de
dive" .. ' écoic.. y med ian' eh depufación de los sistemas de enseñanza probado, a lo largo
de lo, año, por mae,¡ros ,ba il.r ine, y coreógra fos coo experieoda y trayecIOn.

" Toda act ividad human a e,¡á ,ujeta a la habitu. ción o tien de a ella, 10 cm.l con duce.
que l. acd ón de que se trate pueda volver a ejecutar,e en el futuro de la mism a manera y con
idéntica economía deesruerzos. Esto e, v:ilido taoto para1a acrividad soci¡,}COmopara laque
nOlo es. Losprocesos de habituación anreceden a toda institudon¡,} izad 6n. (Perer L.B erger y
Thom.. Luckmao, l.I'<Or/S!ru,-ciÓnsocial d. la .. aJidad,Amorrorru, Buenos Aire" 2003 [1968),
pág¡;. 72-74 ,)

17 Significa que se ~areda de un reconoc imient o av:o!ado por uoa inst itud6n ofid:o!
" Profesi6n, de11' , io pro/if~r, declarar abien amente, reconocer públicamente , remite a

la acci6nde profesar, . una prote ,u o ded aración pública. Desde la perspeet iva que nos in­
tere, a, la profesión remile al caráeter público de l. ocupaci6n que se ejercey al com prom i,o,
tambi én publ ico, que Se e'table ce med i. nte su ejercicio. A ho rcajad.. de 10••iglo< XVIlT y
XIX,en el vado que dej6 l. di,;oluci60 definitiva de la. corporacione. y conel ascen,;odela
burguesí., emerg ieron 1.. profesiones. (M ari. Esthe r Aguirre Lora, "Recue rdo. y epo peyas:
aproximacion~ al a memo ria dela educación", R ostrorhirfóricQsd~/a .d",arión. M iradar, « fi/os,
"'ll"do,. CESut UNAM/f("E , ]l,U~ i co, 2001, pág. 64.)

32



La época revolucionaria resultó favorable para la fundación de la primera
escuela pública de danza en México, porque en esos años el país buscaba su
consolidación; una estrategia en este sentido fue la creación de diversas insti­
tuciones educativas y culturales, y bajo esta consigna se creó la escuda.

La apertura de la primera escuela pública de danza trajo consigo,en 1930
y 1931,la elaboración de dos planes de estudios cuyo propósito era la forma­
ción de bailarines que pudieran desempeñarse como docentes, coreógrafos
y escenógrafos. Poco después, la balanza se inclinó hacia la interpretación y a
partir de 1937 la escuda se debatió entre dos propósito s: preparar bailarines
o formar profesores de danza, tensión que abre las interrogantes de qué pro­
cesos desencadenó dicha ambivalencia, si fue posible superarla o no, qué
quería decir ser un bailarín y qué ser un maestro de danza.

En primer término, ser un bailarín y ser un maestro de danza significaba
"un saber y un hacer, un conjunto de disposiciones, creencias, selectividades;
un movimiento , una gestualldad y un lenguaje propio"," 10 cual conlleva,
por un lado, la asimilación personal de dicha profesión y, por otro, la acep­
tación y sanción que de ello haga determinado grupo, pues en el habitu f'l el
conjunto de prácticas individuales y de grupo se sistematizan y toman cohe­
rencia con la totalidad social.

En consecuencia, a partir de su fundación la primera escuela pública
de danza albergó a un grupo de estudiantes y maestros que fueron apren­
diendo a hacer las cosas y a pensarlas de cierta forma," y encontrando pau ­
latinamen te la manera más adecuada de transmitir la disciplina r" fue el
lugar donde los alumnos cumplirían con un proceso de aprendizaje de los
conocimientos y destrezas de la profesión, así como una serie de actitudes
y disposiciones en relación con el carácter moral de quienes ejercían esa
actividad, con el fin de que en el futuro formaran parte de una estructura
profesional.

Se dio así cabida a un acervo común de exigencias y hábitos académicos,
de formas de validar los saberes. Por tanto, en la danza se fue haciendo nece­
sario contar con una metodología de trabajo, con una técnica o serie de técni -

" Mari a Esther Aguirre Lo ra, op. d I., 1998, pág. 45 .
", Bourdieu señala que "El habirns, como si'tema de disposicione' adquirida, por medio

del aprendi .....je implícito o explícito que funcion a como un sistem a de esquemas generadores,
genera estrategi as que pueden eSlarobjetivameme conforme, con los imere,e s objetivos de
sus autores sin haber 'ido concebidas expresamente para este fin". (Pierre Bourdieu,Sod rNogÚl
y tulru'D [trad . Manha Pul, GrijalvolCNCA, Los Novema 11, México, 1990, pág. 141.)

" Mari a Esther Aguirre Lora, op. dI ., 1998, pág. 46.
" La categoria de diJdplina en este trabajo se refiere a los campos de conocimi emoes­

tructuradcs y transmitidos a partir de los criterios de racionalidad weberiana, es decir, una
tenden cia pcculiardc las sociedades moderoasdonde nadaquedalibrado al a ca,ualidad o la
improvisación, sino que su producción se orient adcsde una óprica capaz de delimitardara y
comci cntcmemclO'>pr0p6sito sde una tareayopcrativizarlos; que puede dar cuent a de cUo
y rcguiar.us propio. ticmpo sde rcaJización
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cas validad as por un gru po de maestros y bailarines que tendieran a un ificar la
forma de ense ñar y hacer da nza bajo una cobe rtura institu cion al.

De igua1 manera fueron necesarios cien os mecanis mos de control del
ejercicio pro fesional mediant e el d!Jos, tanto en el do minio de los contenidos.
como en su carácter moral.

Fina1mcnte, la perm anencia y part icipación en una comuni dad implica
compartir visiones de! mundo, valores e intereses, y supone parti cipar decier­
t1$premisas y líneas de razona miento que hacen válido e! conocimiento .

NACIONA LISMO

Este tÚ1,"",turio permite compre nd er e! complejo movim ient o artis tico y
culeural revolucionari o que coinc ide con la problem ática central de esta in­
vest igación, y e! movimiento político y cultu ral qu e se dio en e! contexto de!
fenómeno de! nacionalismo. Ambosapo n an referentes teóricos para ahond ar
en explicaciones sobre e! proceso de institu cionaliz.ación de la form ación dan ­
cística mexicana .

D e igual manera.e l observ atori o ayud a a ver có mo los mexicanos hem os
aprendido a expresar nue stro ser nacional y e! papel que ha desem peñad o la
d anza, vista como un conjunto de prácticas cultu rales y educativas, dentro
del concepto de lo nacion al da do po r el Estado, qu e en la bú squed a de co n­
formar una cultura nacional ha echado mano de la creación de símbo los
que gene ren un sentimiento de per tenen cia a la nación y de ide ntidad na­
cionaln y dil uyan los conflictos entre clases sociales. Simbolos que se han
ma ter ializado en banderas, mo nume ntos, h imno s, escudos, imáge nes mi ­
lagrosas , siempre persiguie ndo elementos que d islin gan a M éxico de otros
paises. E n esre sent ido, las da nzas y los ba iles tr adicional es,l' a través de un

n "La eiudadn ia, a través ck s.. ¡n.nilOOCión oon 1u ¡nstituciones fOnnal.tl e ilÚom'laki
do:... ESlado- nadón y b <:on_~-a quedicha. i n.o:.~ It originan, n d.nanoUm­
do ..n ..,la' iYoapego hacia ellas. La manera como sicn.o:esto:pnxno forma 10quo:dc-no-­
minama. el so:nrido ck po:no:nencia hacia bs in. tirucionn do:su país, ... dttir . SU gndo do:
idmndacl nacion.a1,b 01-01 so:man ifi...ta como u p1ts Í<>nesdo:sobdaridad , satisfacción do:los
prod..<tOldo:la mi .... ;>,..,n, ido com..nal hario simboloo do:lo.¡ndllSividadnaciono1, orgWJo
do f<'(OfIoO(m.cron ..n paudo y .." ¡nno-nn: hiot6rKo oompartidos, fijación y_~-mim.

ro> ... m icos a las form.. y po:.. p«tivas dd ••rri. orio, deYorión, admiración y ....,rimi.nlO
hac" lOIprodw:101ck la culruraoriginaria y,a .." mis ,rompl....-encia m Io:1.. organiucior>ts
'1..0:fatlOftt e" la viday las .d acio..... co!«l ins."(RaUlBtjar Navuro y Hécror M. Capc llo,
B......U6";,... , _loJ~gU'" '" d ~.t..Ji. <hbJ jJ~~tiJ"", d ,....1rT " ..n"" " I, CRlM!UNAM,
Mo::uco,I 990 , píg. 94.)

" La dmUly d lnik lIadicionaiso: manifio:sran por m«l.io <k ..np"trón o modo:lock

=:e:~n;~ :oi~~~n1'~~~~ :~:;n~;:r~~~=d:~nn~:a~n~:::~':7~0:.!:,~
si!t"ificaOO,funeiónyc":,:K,o:, mígioo.rdigiOSOl.S uup«lo fornl al y co,,,ogr:iñcolij¡\l. pa­
Iron• • rlpdo'YO:<llblccldos.
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proceso de acade mizac ión, espectaculariza ci én y exhibició n, han resulta do
idÓneos.15

A lo largo de los años hemos aprendido a reconocer, por eje mplo, el
Jarabe tapatíQ,el traje de charro, los bailes istm eños, el vestido de tehuana,
entre otros, como si fueran propi os y como si nos pertenecieran a todos los
habitantes de la República M exicana , independientement e de que estemos
familiarizados con ellos o no. Cuando An na Pavlova visitó M éxico en 1919 ,
la versión que interp retó delJarahetapatíQ se aceptó como propia de los mexi­
canos y aun im puso la moda de utili zar zapa tillas de punta debido al dominio
técnico que demos tró. Ésta es sólo una de las formas en que los bailes y dan ­
zas de diversos estados han sido adap tados y adoptados con la idea de que se
exacerbe nuestro sentido de lo nacional; dichos procesos se han vivido tam­
bién en los espectáculos escolares, fiestas, celebraciones nacional es e incluso
en el teatro de revista .

Otra acción que favoreció el reconoci miento de las danzas y bailes de los
estados de la república como símbolo de lo nacional tuvo lugar con el proyec­
to vasconcelist a, cuando se echó mano de las Mi siones Cultu rales, se planteó
una revisión de las expresio nes artí sticas y se crearon espacios como el Estadio
Nacional para agluti nar a públicos amplios y diversos.

Las M isiones C ulturales trajeron consigo la difusión de música, bailes,
danzas, indumentaria y costumbres de disti ntas regiones del país, que circu­
laron por los estados de la república; se gestó un proceso peculiar, ya que esos
bailes y danzas fueron utili zados por maestros de educación fisica convertidos
en lo que ahora se conoce como tablas gimnásticas con elemento s folclóricos.

Otra forma de encontrar expres iones de lo nacional fue el rescate del
indio y el reconocimie nto de lo prehís pánico como mexicano; de ahí que en
diferente s momentos de la histori a encon tremos que la danza y otras expre­
siones artísticas han considerado dent ro de su repertori o temas provenientes
de la cultur a prehispá nica, como las ceremonias mayas y aztecas ..!6

El baile tndicional se ubica en un contexto festivo de car:lcr..r profano ,Cf"arivo y social.
Su principal función es propiciar las r..laciones sociales, principa1m" nr.. " ntre los sexos.
Sigue patrones de movimien to y fonn as musicales ddinidos, admi' " r..larivas variaciones
de diseño coreográfico , pasos e interpretaei ones;gen"ra1mem" es ejem tado por parejas y
no requie re form as complejas de organización. (Amparo Sevilla ~f al.•Danza> y baH.. Iradi ­
rúmalts dd m ado d~ T/ IU«/lÚI {2a ed . La Red de Jon as, Cultu ra Popular 8], Pr..mia Editora.
Puebla, 1985,págs. 8-9.)

" Se entiende comoa e<odemizaeión la" nseñanza de danzas y bailes cuy:¡.coreognfi a, ca­
ricter, indumentaria, significado y demá. elementos han .ido modificados " inventados para
su tramm isión y que en conjunto se denomina n danza folclórica; y como espeetacularizad ón,
la presemación que Ralizan grupos profesionales, auténticos o aficionados, de danza. y bailes
folclórico. en escenarios, así como en concursos y fe. tivales. (Amparo Sevilla, Dan"", cult ura
ydam soda!" , Ce nidi-Da nw INBA, México, 1990, pág. 162.)

"" "Lo más graveen ma nto a la detenninac;ón del origen prehi.p ánico am buido a diversas
danzas tradicionales que se llevan a cabo en la aetualidad radica " n que ningún autor com-
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D e igual manera se incorporó en las rep resen tacion es dancísricas a las
adelitas , soldados y campesi nos de la Revolución, el problema agrar io y la

lucha de clases.
E stos rasgos con los que aprend imos a con figurar nues tro ser nacio nal

no se han quedado estáticos, se han ido tr ansformando, mezc lando e incluso
erosio nando, sobre todo con la penetración de los proyectos de glob alización,
que impactan en diferent es gra dos la vida social.

E n el caso de la danza clásica, por ejemp lo, los proyectos globalízado­
res han llevado a los maestros y bailarines a estar pend ientes de los avances
técnicos y a exigir en los alumnos una figura y un nivel técn ico similares a
los de otros países , para que puedan parti cipar y obtener lugares honr osos en
concursos internacio nales y para que, una vez que egresen , tengan capacidad
para colocarse en cualquier com pañia del mu ndo . En la dan za contemporánea
algunos grupos se inclina n por incorpo rar tecnología de vanguardi a, por con­
siderarse en boga, y minimizan la impo rtancia de la técnica dan císrica, en mu­
chas ocasiones a costa del desarrollo de un estilo y un sentido expres ivo pro pio.
E n la danza folclór ica algunos grupos e incluso enti dades edu cativas se ha n
alejado de su senti do original "depu r ándo la"," haciend o de ella un escaparate
en el que los extranjeros miren las "tradicio nes de los pueblos de M éxico" con
características muy distantes de su senti do primigenio, centrá ndo se única men­
te en sonrisas, colorido, agilidad y un gran virtu osismo de los bailarines.

Las expectativas ant es expues tas, así como la necesidad de que las carre­
ras artís ticas cue nten con una cert ificación similar a la de otras profesion es,
han pues to en cris is los planes de estudios vige ntes y h an llevad o a replante ar
hacia dónd e di rig ir sus esfue rzos, siempre frent e a la am bivalen cia de diseñar ­
los con base en las necesidades del mercado laboral o con base en el proyecto
artístic o de cada ent idad educ ativa.

D eb ido a la inser ción e influ encia d e los proy ectos glob alizadores se
vive la construcció n de identidades colectivas a parti r d e 10 local , de lo na­
cional y de lo globa l, que toca por igual a in stituciones, protagonistas y
agentes. E sta problemática, que atañe a las nacion es, pue de abor da rse desde
do s orientacion es: la de estudiosos como Ben edi ct Anderson, Emesr Gell ­
ner y Erick }ohn H obsbawm, conocidos co mo mode rrnsras r" y la de aque-

prueba t:ola. ignaci6n, La, fuentes históricos a las que se podría acudir para 1a reconstru cción
de las danzas prehisp:ínicas son la, figurillas de barro o piedra, los c6dice., las imágenes de­
corativa, de algunos templos y lo, escti ros de los croni' la" Basándonos en dich os fuenles, .e
puede afirmar que lo. Huahuasy los Voladom lOn la. ún ica. da nzas cuyo origen preh ispin ico
puede ro mproba=¡ tooolo demá, emra en el campo de la especulación." (1hid.,pág. 153.)

" Los escuela, profesion:olesde danza del INBA de.de hace tiempo esdnpreocupadaspor
el problema de la escenificación yen la búsqueda rons lame de córllo abordarla

'" H ob,baw m y Anderson identifican a la nación ro mo ~un fenómeno indisolublemente
unido a los proce,os de occident:olización yde aceleramiento de1cambio en diven .. esfera. y
niveles de la vida social, donde el Estado moderno, por medio de sus instiN ciones y~ntes,
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llos reconocidos como hist órico- culturali stas, entre qu ienes destaca E n­
rique Florescano ."

Para el análisis de los procesos dancisticos que se han ido tra nsformando
con la int roducción de los proyectos globalizadores, recurrí a los modernistas,
que ofrecen elementos para ente nder cuáles han sido dich as transformaciones
y cómo los avances en las técnicas y el dcsarroUo de la tecno logía han influido
en la formación.

Por su parte, la obra de Enrique Florescano es út il para compren der el
mestizaje, las form as de racismo prevaleciente s y si éstos han impactado o no
los procesos de form ación dancística.

Las anteri ores nociones son aceptadas para este trabajo porque las que
hablan de la nación como fenómeno precedido por el Estado modern o seña­
lan a una sociedad en la cual las relaciones sociales operan autó nom amente y
rebasan los lími tes establecidos por las costumbres y los procesos locales, es
decir, lo occidental se impone sobre lo étnico y pasan a un segundo término
los contextos históricos partic ulares; se refieren a un proyecto de nación que
se generaliza para la totalidad de los habitantes de un terr itorio, tengan o
no conciencia del fenóm eno y de la inmen sa mayor ía de los gru pos sociales
abarcados por él, en donde impera la perspectiva de los movimientos ilustra­
dos, pr imero, y positivista s, después. En M éxico la presencia de las an tiguas
culturas originarias resulta fundamental en la cons trucción de la nación mo­
derna que, finalmente , se resuelve en la fuerza y el carácter de su mes tizaje,
de la fusión de las cultu ras arcaicas y las novohispanas, de modo que para el
caso mexicano ambas interp retaciones, la modernista y la histó rico-c ultur al,
son válidas porque explican gran part e de las ambigü edades y los conflictos
de las trama s modernizadoras que se vienen arrastrando desde el siglo XIXy
que se expresan con singu lar fuerza en el terreno del art e en general, y de la
danza en particular.

Para cerrar este apartado, el observato rio del nacionalismo me permitió
- ademas de entender las diferente s expresiones de lo nacional a 10 largo del
siglo XIXy cómo fueron expresada s en la practica dancfstica- comprender
que las historias mexicanas del siglo XIXpresentan varios problemas: si bien

org,miza la educación formal (escolarización, de acuerdo con H amihon) y la distr ibuye entre
amplio, sectores de la población, al implementar nueva, form loS de gobierno socia1y de visión
de! mundo. En cste ,entido, las naciones, antecedidas por e! Estado seo invecotadas, e, decir,
son artefacto< creados, expre,ion e, de ingeniería social". (Er ic ] . H ob,b awm, Na don" y
n..don../ismo delde 1780, Editor ial Critica, Colección H istoria de! Mundo M oderno, Barce­
lona, 1991, pág. 18; ifr. M aria Esther Aguin e Lora, · Ciudadanos de papel, mexicanos por
decreto", en Hillori.. rullurtÚy edll<"" ón. Em llJ<'S en"t;,o¡,ob" el ,onoc;m;m to y t<CO/oriUlti6n,
Pomarc:s, Baro:looa-Méxiro, 2003, pág. 300, YEm est Gel1ner, N..cion.,y nIXiM..liJmo, Patriar
Conwta, Colecdó n Los Noveota, M exico, 1991,p ág.1 7.)

1ft En rique F1o' cscano,MemorUrmn :¡,on.., M éxico, FCE, 1987 yEtn ;.., Est..tiO,n..á6" . E n­
,oyosofn-e141¡timfid..de, (o/« tiv4J ni Mbr ;co,Aguilar, Colección Nuevo Siglo, Méri co, 1997.
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12 modernidad abrió pos ibilid ades pUll algunos. tam bién las restri ngió pan
muchos , y si finalme nte los intelectuales mexicanos de finales del siglo XIX
apostaron por e! mestizaje como defi nición de la ide ntidad nacional y es to
fue resuelto en la histo ria de bro nce y en la esta tu aria urban a. sigu ieron otras
formas de racismo: "El recuerdo colectivo de! ind io de bron ce y el aparent e
olvido colectivo del indio vivo aún no se:ha saldado.y es to impacta de diversas
formas en los proc esos de escolari zación",JO

En la actividad de la da nza, actual mente se: viven prácticas que ind ican
una dialttt:ica de la inclusi én-exclusi én, rd acionadas con divenosámb itos de
este quehacer . Indagar cómo opera esta dialéctica en la formación dandsti­
ca es una tarea del presente esnulio, así como cuále s rasgos y caracte rísticas
propios de lo nacional se:expresaron en la formación danc fstica en su primera
etapa de instituci on alización, cómo influyó la idea de nación mod erna en esta
act ividad y qué escuelas y técnic as provenientes de otros países Incidieron en
la fonnación de la d anza mexica na.

CULTURA ESCOU R

Otro observaro no que const ruí para la presente investigación fiJe el de cul/ II­
ra (uo lar, en tend ida como "el conjunto de norm as que definen los sabe res a
enseñ ar y las conductas a inculcar, y el conjunto de práctic as que permiten la
trans misió n de estos sabere s y la incorpor ad ón de Citos compo rtamie ntos";"
es decir , todas las manifestac iones de la vida hu mana, inclu ida la pluralida d de
la vida cotidiana que se lleva a cabo en un lugar y tie mpo espee tficos.

Al abordar un prob lema relati vo a la formaci ón hay que buscar e! equili­
brio en tre e! estudio de los textos norm ativos y las tensiones y contradicciones
del mundo exter ior, ya que si se procede unilat eralment e se puede cae r en
un estudio parci al. De ahí mi inq uietu d por intent ar una recuperación de las
prátlüQJ (Molam.u las gra ndes finalidad es que gui aro n la constru cció n de la
prim era escuela pública de da nza y el pape l que ha desempe ñado la profesio­
nalizxión del oficio de enseñante.

Para el estud io de las finalidades recurrí. desde la tr adición alemana, al
conce pto de form ación de l h ns-Ge org Gad amer, para quien ésta "pasa a ser

lO M...ia Esther A¡;uirre Lora. qp. rir., 200 3, pág. 320.
" l)..miniq Julia, "u culrun~ oomo objetohistórico", m Hú ffIritJ lb "" .....w.-.
~ """,",- IfÚf"'_mma.. MtroJc. J.fwroús, CESUlUNAM, M6Dco, 1995, pág.131.

1I Prácticas eooolaou en rendidas como la diwrsidad de fonnas de penlar, actuar, ICntir y
..,. que oc generan , en cok caso, en d imbilo de la fomuci6n d>ncmia. y que origiDUIuna
diftnidaddeapra.ioncs comoindOcadoradelasm.)"!CtOria'~porlosdifetmtcs

anora, de los conto:nosquelasposibilittn.delasperoepcionesdelosguf"'&oociaIcsydelas
ptntidayganancias~dW'UlkClproccsodebirntitucionaliuciónde"fonnación.

ObomasS.Popknwin.,"f'.l'i r.•2003 .pág.16.l
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algomuy estrech ame nte vinculado al co ncepto de cultura, y designa en pri­
mer lugar el mod o específicamente hum ano de dar form a a las disposic io nes
y capacidades naturales del hombre-.u

Derivadode este concepto, uno de los comprom isos de una instancia
educativa dedi cada a la form ación dancísrí ca tend ria que ser, durante el pro­
ceso de enseñanza-aprend.iu je de la danza y desde un modo específicamente
humano. impulsar, propi ciar y apoyar qu e el estu dian te u ff)T7tU de acuerdo
con las dispos iciones y capacida des natural es que posee como hombre y como
bailann; elimi nar la idea de que la form ación concluye cuando termin a la
carre ra dancí stica y fomentas aquélla de q ue la escuela es sólo un cam ino que
prepasa al sujeto para que con ti núe en forma ción en la activid ad que eligió
yen la vida misma."

Si bien una instituci ón educativa dedi cada a la formación danc ística ten­
dría que prop iciar las condicio nes para que se diera d icha formación , m arcar su
especificidad y su distin ción con respecto a otras en el sentido técnico. artístico
y educativo, tam bién tendría que posibilitas un encu entro entre los implicados
[rnaesrro- alum no, coreógrafo-bailann), tend iente a la conquista de la autono­
mía dd sujeto. dd discípulo. del estudi an te, del bailann, y más que aurcoo rma,
aurmUJd6n, en el senti do de "una capacida d esencialm ente adquiri da , con­
quistada, tanto por el tra bajo y los efectos complejos de la educación, como
a través de la experienci a de la vida, de hacerse a si mismo su propio autor·.u

En este senndo, entre los p ropó sitos de una instancia edu cativa dedi ca­
da a la danza estaría brin dasle al alumno los elementos técnicos y artísticos
necesarios para su de sempeño y sembrar en él la necesidad de conti nuas en
el camino de la danza a fin de que "tome en las mano s su propio proceso de
desarrollo y de tran sform ación , este es, su d even ir-.lIo

C on base en 10ant erior ind agu é qué formación proponía cada uno de los
planes de estu dios," si existió relación entre las finalid ades de la institución y
esos planes, y cómo se expresó esto en las pr ácticas escolares.

n G adall'M:r.d alaque los am ecNe mes de esb noció n K'erKuentran en los tatos de Kant
yH~1. Pan este último el proc eso no K' reduct: a la fonn", iÓf\ reórica. sino que abatt:a la
prictíca.La form ación K' en tiende como el modo espa;~nle hum ano .x du forma a Iu
dispooicionel Ycapacidades natural« cid homb re. (Han. -Georg Gwmer, Ym"'J 7~
Siguetne,Salamanca, l988,~.)'J.l

.. Cabe adan r<f\Kla formaciónetuna prerrogativadd_ hurnano,1igadaron un prottoo
I~rico y a>n un pro<"eiO inl"""" en el que el indiMuo "'¡..-. romo baib.rin y
romoRl" humano.

JI Jacqua Ardo ino,La inNIun.h / U w. n ... , pig. 200; <fr.P. lricia D uroi ng, "o.... form. o
'_~·, ú 01'O, J turrw,"_UNA1>I,MC:Dro, 200),pált _ 2"2.

· Palricia Dua>ing, ,,, rU., 2001,~. 242.

. ....~. ~ .x plan de esrudioo y cunic:ulu m 5I1rgieron en el siglo XV] de un mi. mo
movimient o paradigmático quc ordcllllel fel\Ómcno de la esroI ariz.ación a portir de \"" form u
degobi.moqu• .., visualizan pan el oonjulI!o de la ooci.d ad, y que da lugar a la d a.." alcul"SO
y al currkulum .scolar. (Maria En h. r Aguim: Lo ra, "El currículum escolar, invendón de la
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La noción de currículo que se acepta es que "no son signos o sign ifica­
do res que se refieren a las cosas y las fijan, sino prácticas sociale s a través de
principios generadore s que ordenan la acción y la participación"."

Desde esta perspectiva, introducirse en el terreno del currí culo exige
comprender que éste jamás será un prod ucto cultural estático, por más que
al elaborarlo se haya con siderado como un doc umento perfe cto, en virtud de
que el currículo se construye d ía a día , está en las mano s del maestro, de su
experiencia, se va conformando en el ínrerjuegc que se estab lece en tre todos
los involucrados : autoridades, la insrimció n misma, maestros, alumnos, em­
presarios , político s, expenos int erna cionales .

Adentrarse en el ámbito curricular es ent rar en un espacio complejo que
involu cra var ios y múltiples niveles de la vida social y cultural de un grupo,
que está ínt imament e relacionad o con el lugar que ocupan las inst ituciones de
edu cación formal, las polític as que de ésta eman an, la posición de los protago­
nistas, la forma de producción del conocimi ento y sus forma s de tra nsmisión
y los cambio s que ocurre n tanto en el ámbito edu cativo y social, como en el
artí sticoy culrural.

Así , result ó fundamental estudiar los currículos generados dura nte la pri ­
mera etapa de insti tuci onaliz ación de la forma ción dancfstica en M éxico, las
práctica s que se fueron con figurando a parr ir de ellos, y ver si esta s prácti cas
estuvieron relacionadas o no con las fina lidad es de la institución y con la po ­
lítica educativa y artística del momento.

Para estudiar las práct icas gen eradas por los currículos retomé tres ele ­
men tos constitutivos de una cultu ra escolar: 1) el cuerpo profesional especffi­
co,2) el curso dividido en niveles y J) el espacio y tiempo."

1) El cuerpoprofesional espmjico. Para este rubro revisé el perfil de los
profesore s, es decir , 10 que se espe raba de ellos dur ante su desempeño, el pro­
ceso mediant e el cual fueron seleccio nados para trabajar en la inst itución, los
requi sitos que debían cubrir para lograr su perma nenci a y las habilidade s que
debían poseer para cumplir con las tareas encomendadas.

El estudio de estos procesos y ele mentos me permitió conocer qu iénes
fueron los maest ros que impartían las clases de danza; las diferencias en el
perfil que se solicitaba para cada nivel den tro de la carrera; los sabe res y cos-

modern idad" en revista Pmpmi W1, segunda <'poc. , núm . 25, Uni>'etsidwjuárez AurÓnom.
de Tab.",o, 2001, pág. S.)

" Thomu S. Popkcw if"L y Marie Brennan, El d.. aj(o d. Fou,aull (trw. M. Pomares), Po­
mares, Col ección Educ ación y Conocimient o, Madrid, 2000, pág. 23.

" Para Dom iniquejulia el cuerpo profesional,el curso dividido en ni>'eles yeltiempoy
espacio son fundam emal •• para la constitudón de unaculrura e,eolar . El cuerpo profe'ional,
porque . sgente que se prepara esp«ificamente para la educación,yde ahi empieun a surgir
losprofe.ionalesespecialiudo•. Los cursos, porque de ahí parte la separaeión de las dase, y se
va marcando una progresión de ni>'eI.Yelespaci o ytiempo,porque apartirdequecuenra cOn
un ,itio aparte y una temporalidw especifica, la institución w quíere cierta .utonomi• .
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rumbres que se les exigían; la especialidad o trayecto ria que se les requería;
la forma de reclutamiento o contratación; la dialéctica de la inclusión -exclu ­
sión, y deli near la cultura profesional'v de la escuela, para finalmente trata r
de esbozar lo que significaba la figura del bailarín y del maestro de danza en
aquel tiempo.

2) El curso dividido en niveles. Este rubro comprende las disciplinas
escolares,' ) que no son únicamente las mater ias impartidas ni lo que se tenía
programado enseñar, sino un producto su;generis de la institución que revela
el carácter eminentemente creativo del sistema escolar. De ahí que no sólo me
haya centrado en las materias y conte nidos, y en la técnica o técn icas dancts­
ricas que se practicaban, sino en algunas estrategias o reglas de razón ' ¡ que
corresponden específicamente al trabajo dancístico, como: a) la necesidad de
aplicar un examen de selección para alumno s de nuevo ingreso; b) la manera
en que se impartía una clase de danza y sus elementos sustantivos (ensayos,
funciones, la importancia del acompañamiento musical, el trabajo grupal ), y
e) la forma en que se evaluaban los avances.

M e parece im portante señalar que la preparación física, interp retativa
y art ística que implica el ejercicio del trabajo dancistico desembo ca necesa­
riamente en una cultu ra del cuerpo que fomenta, por 10 general, el hecho de
modelar, adquirir, poseer y habitar un cuerpo saludable, ágil,joven, delgado y
bello. Por 10 tanto, es necesario sujetar lo a un ent renam iento técnico riguroso
guiado hada cierra línea estét ica y artística defin ida por la agrupació n, com­
pañía o escuela, según la técnica o técn icas por las que se opte . Este punto es
fundamental, ya que permite entender el camino que la instancia ed ucativa
decidió seguir en el aspecto artístico y estético.

3) El espacio y el tiempo. Indagué cómo eran los espacios en los que se
pusieron en marcha los primeros currícu los, esto es, el sitio que se le designó
a la instancia educativa, el salón de danza, los foros en los que se presentaba y
10que significó para la instituc ión el hecho de que en la década de los treinta
su sede haya sido el Palacio de Bellas Arte s. En relación con el tiempo, íden­
nfiqué la dur ación de las clases de danza y de la carrera, con el fin de definir

.. Inclu)'" proccdimielllO'> que tendd que seguir un maestro para ingresar a una institución .
avanzar y perm anecer en eUa,e incluso 105 mecanismos que determinan su exclusión.

" Para André Ch ervel,la s disciplina s escolare, ,on inseparable, de las finalidades edu­
cativas en el sentido amplio del término "escuela" y conslitu)"'n "un conjulllo complejoque
no se reduce a la, enseñanzas explicita, y programadas" . (Cfr . Dominique Julia, op. rit., 1995,
pág. 149.)

" Las regla, de razónse puede n considerarc omo pauta, dec onducta, preceptos inslitui­
dos por un sistema de razó n que dicta CÓmodeberán realizarse las acciones. La pedagogía
forma part e de los sistemas de razón que ordenan quiénes ,o mo" en quié ne, deberíamos
convertirnos y qu iéne, no están capacitado, para ser ese nosotros. (lhomas S. Popkewitz, "La
produceión de razón y poder: historia del currículu m y tradiciones illleleetuales , en H isroria
<ufturalyedurarión. Enrayos"(ti,,,s sohre",noeim;mra YfJrolar;wrión. Edicion., Pomar.s, Bar­
celona,2003,pág.17 0.)
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a qué materias se les destinaba mayor atención . Estos aspe<:tos finalme nte me
permitieron identificar el lugar que ha ocupa do la actividad d ancística dentro
del tejido social y culrural, y observar cuál fue el camino académico por el que
tr ansitó la entidad educativa.

F U [ NT [ S

Recurrí a dos tipo s de fuentes , docum ental es y testimon iales. Si bien mi tra­
bajo se inscrib e en un paradigma de cort e interp retativo que interp ela a los
sujeros-protagonistaav c-yde ahí la importancia del testimonio oral-, ademá s
de recabar información a través de entrevistas, fue necesario consultar fuente s
documental es.

Pumtes docum entakn

El punto de partida fue el hallazg o del Archivo H istórico de la ENDNyGC
y haber ten ido la posibilidad de fum igarlo, limpi arlo, integrarlo, clasificarlo y
acceder a su revisión ."

Com o ya dije , tuve la fortuna de participar de este hallazgo porqu e estuve
al frente de la Escuela durant e el periodo de 1993 a 2002. D espués del saqueo
de archivos que sufrió la institu ción en la década de los ochenta, fue necesario
integr ar nuevamente diversos archivo s.v que me sirvieron como fuente direc­
ta e invaluab le para este trabajo y, por ende, para conocer la riqueza histó rica
de la entidad educat iva.

En el predio que hoy ocupa la ENDNyGC en la calle de Ca mpo s Elí ­
seos 480 de la colonia Pclanco, hay una casa hab itación de tipo inglés que se
fue acon dicionando de acuerdo con los requer imientos del plant el. Actual ­
mente cuenta con salones de da nza, foros abiertos, salones para clases teóti-

., Sujeto qu< devie" e e" COROnuClordehistoria,quien •• i1gom ás qu."autor",puespor
m.d io desuproduccióndeviene ~,,,iQry afinde cuell1a,, dadosuoficio(ba.ilarín,coreógrafo

o invenigador ) contribuye a dibujar la. im:igen.s que sc resguardan en .sa memoria colecti­
va,.n este ca' o. de h wuc ;u;ión dandstic. mexic.n • . (Aguirr. Lora. o," rit.• 200 1, pig . 56.)
D. l. mi.m . man. ra .. . cept. l. categoría de sujeto hinÓTiro como aquel que en el i mbilo
de h educ;u;ión dands tic. h. p.rticip. do en la confonn ;u;ión de l•• instilUciones fonn .ti ­
v... d. Méxicoyh.particip.do .nl. d.fin ici6nd.h.polític... . duc.li va. a.!re.pecto .

" Ricoeur m. nciona.qu. todo t•• timonio pu. d.set rerogidoporescrilo,pr...ntado,d . ­
po. it.do. L.deposición.s,. suvez ,la condición d.po' ibilid. d de instilUcionesespecífic • •
d. dic. da, a la recopil;u;;ón, al . conscrv;u;i6n, al a clasific;u;;6nd e un conjun!o de docum.nto,
p= la consulla por las pctWna. habilitadas par' ello. (P. u1Ricoeur, La m.moria, la historia.• 1
Q/WIo,FCE, Argentina, 2000, pi g. 216.)

"Elarchivosce ntiendecomoun lugarfisi coquea.!ojacl destino de l. hu. U. documental,
pcro no es sólo'''', s;no IlImhién un lugar.oci ,J.(lbid.,págs.216-2 17.)
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cas. oficinas, estacionamiento, biblioteca, áreas verdes, sótanos y recovecos. En
uno de esos sótanos, que se desocupó en 1997 para asearlo, se detectaron tres
cajas con doc umen tos administrativos y académicos.

Recurrimos al Archivo General de la Nación , que nos dio el apoyo para la
organización y clasificación del material , labor de la que se encargaro n jóvenes
de servicio social de la ENEP Acatlán y de la cual resultó la conformación de 10

que hoyes el Archivo H istórico de la Escuela. Los materiales encontrados, que
están en poder de la ENDNyGC , se organ izaron de la siguient e manera:

a) Archivo de programas de mano, que conti ene fecha, lugar, obra s dan­
cfsricas, maestros , coreógrafos, intérprete s, músicos y escenografia de los tra­
bajos de danza realizados desde 1931 hasta 2002 en la ahora denominada
ENDNyG C."6

b) Archivo fotográfico, con aproximadamente 300 fotograBas montadas
para exposición que data n desde la década de los veinte hasta 2002, y más de
mil fotograBas sin clasificar ni catalogar que dan cuenta de presentacione s
dancisti cas y otra s actividades importantes de la institu ción.

r) Archivo de cart eles de las actividades y funciones de danza efectuada s
de 1993 a 2002.

d) Archivo históric o, que contiene documen tos administrativos y aca­
démicos .

Con la revisión de los testimonios escrírosv locahc é la mayor part e de las
tiras de materias y planes de estudio s de la Escuela .

Fuentestestimoniales

Recurrí a dos tipo s de fuente s testimoniales: entrevistas a informantes califi­
cados y el material recabado en seis tertulia s.

La selección de los entrevi stados exigió un rastreo inicial para dete ctar
a persona s con una larga trayectoria como bailar ines, docentes y coreógra ­
fos, quienes estudiaron o trabajaron en la ENDN yGC j para ello cotejé la lista
de egresados y el Programa de Seguimi ento a Egresados de la Escuela. Al
principi o el mapa de entre vistados parecía muy amplio, pero finalmente se
redujo a seis personas , debido a que algunas ya no viven, otras radican fuera

" Los programas de mallo proceden, por una pane , del archivo histórjco al que hagu refe­
rencia, ypo r otr a,del apoyo queb rindó elmaestr o Feli!",Segura, en la donación de algunos.

" G racias a la dial&t k a "compreoder el presente por el pasado" y correlativamente "oom­
prender elp asado por el presente", la categoriad ete stimonio seu s.a.comohueUa del pa,ado en
el presc:nte. Co mti Nyeeloperadorpore.xcelencia del collocimientoindirecro.Es una hueU.
escrita que el historiadotencuentra en los documento s de archivos. El testimonio sc:inscribe
en la relación entre el pasado y el pr~ente, en el movimiento de la mutua comprensión. El
re.t imonio vi.t o como hueUa p rantiza el estatuto de la historia como oficio y del historiador
oomo ane sano. (Paul Ricoeur,op, ti t.,2 000 ,p ágs. 221-222.)
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del país, tienen problemas de salud o fue imposib le localizarlas. Con una
guía de entrevista semiest ructurada de final abierto entrevisté a Gloria Albet,
Socorro Bastida, Raquel Guti érrez, Bertha Hidal go.josefina Lavalle y Felipe
Segura."

Las ter tulias fueron seis mesas de trabajo organizadas por el Centdí­
Danz a "José Limónnde junio a noviemb re de 2004 y en junio de 2005; parti ­
ciparon directivos, docentes e investigado res del INBAYde otras depend encias
relacionadas con la educación profesional, quienes discuti eron la problemáti ­
ca actual de la educación dancis tica y teat ral mexicana.

Ambo s tipos de testimonio fueron fundamentales para este trabajo,d ebi­
do a que a través de ellos pude acercarme a los constructores de esta historia
y escuchar de fuente directa su visión de los acontecimien tos , indagar sobre
el surgimiento de! movimiento de formación dancística institu cionalizado en
México y la tensión que se suscitó a propósito de este proceso, y "descubrir
la carga de sent imientos, pactos, contradicciones, conflictos, tareas y misiones
que e! hombre se plantea en relación con los ot ros, ya que de ellos emerge e!
sentido social de su existencian."

Ent re las dificultades que enfrenté en la revisión y análisis de dichos
testimonios figura la imbr icación entre memoria y remini scencia/ Oque reapa­
rece cada vez que se escudriña e! pasado con e! deseo de encontrar respuestas
para los problemas de! presente.

La memori a es importante porque nos permite saber quiéne s somos,
cuáles son nuestras raíces, y ser conscientes de nuestra identidad y alteridad.
La reminiscencia, porque a través de ella podemos traer los recuerdos al pre­
sente;qu izá por ese motivo, qu ienes nos ded icamos al estud io de la educación
insistimos en ir al encue ntro del pasado, el cual "no vuelve a la conciencia más
que en la medida en que puede ayudar a compre nder el present e y a prever e!
futuro, porque es un esclarecedor de la accion"."

La memoria y la remin iscencia se vinculan con el recuerdo en la actua­
lidad de la entrevista; una facultad de! recuerdo es actualizar las percepcio ­
nes arrinconadas en e! pasado, de ahí que los recuerdos sean considerados
"mensajeros del inconsciente que nos advierten de cuanto arrastramo s tras
nosotros sin saberlo"."

Los sujetos histó ricos son portadores de recuerdos ; al dar testimonio
oral rebasan el ámbito exclusivo de 10 personal para inscrib irse en e! de los

.. El bólilarín,m~e'tro, coreógrafo, promot or cultur al e investigador de d~n"" Felipe Segu­
nfalledóen2004;1aentrevi.t~ p.ra e"e trab.jo fue1a últim. qu.concedió.

.. r.b ria Esther Aguirre 1..or.,op. ril., 1998, pág. 14.
10 Memori~, f~cultad d. conservar el p.. ado; reminiscencia, facultad de evoca,-el p.. ~do a

discreción . (PauI Ricoeur, op. ril ., 2000, p:igs. 38-40.)
" H enri Bergson, Memoria y v ida (tr~d. Ma uro Armiñ o), Atalaya, Barcelon a, 1995,

pág. 60.
" lhid_, pág. 48.
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recuerdos colectivos, qU ( S( deposit an en la memor ia social ). dan lugar a la
formación de la conciencia histórica.

Trabajé la información ob tenida a partir de pequeñas señales, de gestos
jmperceptíbles, de indiciosSl mediante los cuales f(cu penr algunos rasgos de
la forma de ver el mundo, relacionar se, sentir, percibir las preocupaciones y
programa s de cada uno de los entr evistados o part icipantes en las tertulia s,
para posteriormente confron tarlos con otr as fuentes, sin olvidar que la inter­
dependencia en tre hechos, doc umentos y preguntas es fundament al.

u Culo Ginwurg, "Indicios. RaÍ« . d~ un paradigma dc infc~nciao indjcial~", cn Miro"
,,,,6/,,,,,,,, ;~diáo,. M or/%g ro . hillorio,G~di<a, Barcelona, 1989, pigs.1J 8-175.
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ESTRUCTURA DEL TRABAJO

E~~7:::::'~;S;~;:~::~:i~::S~:;~~~~n~~~rv;-:~:~~:~
con nocio nes clave y.por medio del cruce de ambos, identifiqué los problemas
más sobresaltentes: los retos y trans formaciones que ha im plicado la insti tu­
cion alización de la formació n dan císrica co n M éxíco.J as di feren tes formas en
que se ha exp resado el nacionalis mo en M éxico y el dinam ismo de la cultura
escolar de la primera escuela pública de danza a lo largo de los años.

Identifi co. así, tres ejes de estud io:
El primero está relacionado con la configu ración del campo dancíst ico

mexicano, con las polític as míst icas. esté ticas, sociale s y educa tivas del mo­
men to. con las prácticas cu lturales que influyeron en la formación dancfsnca,
y con la conso lidación y funcionamiento de la primera escuda pública de
da nza en M éxico.

El segu ndo tiene que ver con el fu ncionamien to in terno del campo da n­
cístico mexicano, con los procesos form at ivos existent es hasta ese mome nto,
con las propu estas de form ación que emerg ieron, con el papel de los sujetos
históricos, y con las tra nsformaciones académica s y artí sticas que se fueron
gesta ndo a lo largo de los periodos de estud io.

El te rcero está vinculado con las no rmas y finalidades que han regido a
la insta ncia educativa, con los sabe res que se enseñarán y las conductas que se
inculcarán, con el conj unto de prácticas escolares y reglas de razón que han
permi tido la tran smisión de estos saberes y la incorporación de determinados
compo rtamie ntos.

Los limites temporal es del trabajo no responden a un tiempo establecido
por la histori a polít ica, en la cual bas ta desplazarse en reversa por el camino
de la linealidad histó rica, hecha de per iodos previamen te establecidos y por
lo gener al trazada por sexenios que, cabe dec ir, ha prevalecido hasta años
recientes en nuestro país. Se trató de estab lecer un arco de tiem po en el que se
identificaran momentos ascende ntes y desce ndentes propios del campo dan­
dstico mexica no y relacionados con su propia dinám ica. Dicho arco abarca
aproxima damente desde finales de la segunda década del siglo XXhasta la mi­
tad de la década de los cuarenta (la. 1919·1945), y fue d ividido para efec tos
de estudio en t res gra ndes mo men to s cargados de significación par a la danza
en México.
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El primero corre de 1919 a 1931, porque desde el pu nto de vista art ístico,
para ent onces M éxico había iniciado ya un proceso de institucio nalización en
la formación de dive rsas áreas artísticas. En el ámbito dancístico se conocían
tradiciones de otros paises; se contaba con maestros de danza mexicanos y
extranjeros que impartían clases tanto en acade mias particulare s como en
escuelas publicas; se conocían compañías y bailarines mexicanos y extranj eros.
y existía una necesidad mani hl:'$ra de form ar un ballet netamente mexicano
pues el nacionalismo, como política del Est ado. pretendía abarca r todas las
actividades arrfsrícas, Esra efervescencia dio pie, en 193 1. a la ape:rnu a de la
Escuda de Plástica Di námica.

El segundo comp rende de 1932 a 1937. periodo clave debido a que se
auto rizó oficialmente el proyecto académico de la primera escud a publica de
danza, que abrió sus puerta s con el apoyo de políticos, intelectual es y artistas.
El papel de los sujetos históricos en la construcción de la institu ción forma ­
tiva fue decisivo y, con su apertu ra, se empezó a consolidar el campo de la
formación dan cisrica mexicana. Ene periodo se distinguió por su dinam ismo
y creatividad.

El rercero va de 1937 a 1945. etap a caracterizada por recoger los frutos
académicos generados durante los prim eros años de trabajo, ya que durante
este lapso a la Escud a se le autorizó otorgar títulos profesionales. egresé la
primera generación de profesores de danza, se conformó el Ballet de la Ciu­
dad de México y se le dio el nombr e de Escud a Nacíonal de D anza. No obs­
tante , debido al surgimiento de otros movimientos dancist icos, la institución
dejó de ser el principal espacio en donde se concebía n trabajo s danc isticos
profesionales, y se vio en la necesidad de replantear sus objetivos, camb iar
su plan de estudios en 1944 y reto mar la danza clásica como eje rector de la
form ación.

Para finalizar, en el epílogo señalo los resultados de la present e mvest¡­
gadón, las zon as en penumbra enco ntr adas y algunas de las pregu ntas que
quedaron sin respuesta.
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CAPÍTULO I
EL SIST EMA-MUNDO DE LA DANZA (¡ 919-1931)

...(UdnJIJU Juficimtmunte fiurte para utilizor el pa­
5ada m bmificio de la ",ida y tranifr>rtni1Tlos aconfm­
",imlos antiguo s en la hisrar;a p mmlt, /lega el hombr e
a ser hombre

"De la utilidad ylos inconvenientes
de la historia para la vida"

FR 1ED RICH N I ET ZSCH E

P;r~~eá:~~t:tr~~:C:~~C:: ~e;~~al:~ ;~~:~c~: ;~:~~::o:i~:e~::~~:;,
de las naciones, de los Estados y hasta de las macrorregiones y civilizaciones,
existe una dinámica-m arco más universal, que es real y actuante e influyó de
mane ra determinante en el proceso de insti tucionalización de la formació n
dancisrica en Méxí co.!

A NT ECED ENT ES DE LA FOR MACIÓN OANC fs T ICA

Para entender cómo se ha ido configurando el campo dancísrico mexicano
(los camb ios que se han dad o simu ltáneamente en las esferas individual y so­
cial dur ante procesos de largo plazo)! y su proceso de institucionalización, fue
necesario revisar tres cami nos que ha debido recorre r la danza en el mundo
occident al y que pue den dis tinguirse en los conti nen tes europeo y america­
no, aunque a parti r de las últimas décadas del siglo XIX algu nos bailar ines
int roduje ron en su práctica elementos orientales, que en ciertos casos fueron
fundamentales.

Del continente eutopeo es importante el trabajo efectuado en It alia,
Francia y Ru sia en el desarrollo de la danza clásica, y E spaña, por las influen-

, Carlos Ant onio Aguim: Rojas, EllUdioy m l revÍlta Immanu~' Jtlall"'trin. Cntita d. , JÍs­
toma mundo ,ap italuta, Ediciones Era, México, 2003, pág. 42,

, Norbere Ellas, EI/"'Iuso do la rifJilizarió", Fondo de Cultura Económica, r.léxico, 1989,
pág.32.
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cias tant o folclóricas como populares que impact aron a la Nu eva España. Un
tercer camino fue el gestado por maestros como e! francés Francois De lsane
a partir de la segunda mitad del siglo XIX, el suizo Emile j aques-D alcroze du­
rante las primer as décadas de! XXYel austrohúngaro Rudolf Laban, quienes
crearon un verdadero sistema de danza moderna; e! produ cto de sus investi­
gaciones se convirt ió en eje rector para e! trabajo que más tarde se llevaría a
cabo en Estados Unidos , que dio origen a la danza moderna, y para la pro ­
puesta dancfsrica de Mar)' \Vigman en Alemania .

El periodo de 1867 a 1910 fue crítico para los bailarines de danza clásica
en México debido a la situación financiera; el auge que la dan za clásica había
tenido se fue desmoron ando y sólo sobrevivieron pequeño s grup os, parejas o
solistas y un número muy reducido de primeras bailar inas, de quien es se es­
perab a una técnica depurada. Esto condujo al desinter és de público y prensa;
en consecuencia, disminuyó notablemente la importancia de los profesionales
del ballet, en cuyo lugar se contrataba a nuevos cuerpos de baile o "bailarinas
de fila" que se utilizaban para las nuevas formas dan cfsricas, como el cancán,
que no requería un entrenamiento riguroso para su ejecución."

Además del cancán, en las últimas décadas del siglo XIXse disfrutaron en
México, llegadas de otro s países, formas como los bailes "excéntricos" y "oricn­
tales", las "danzas serpentinas" de Loic Fuller, el cak.e-walli.estadounidense, las
bailarinas "exoticas'ly las danz as españolas, además de las mexicanas.

El ballet se dejó ver en esporádicas participaciones de compañías o baila ­
rine s extranj eros emigrados a Amé rica, con una alta técnica dancistica proce ­
dente de las ense ñanzas de Carlo Blasis, Giovanni Lepri y Enric e Cecchetti ,
a través de quiene s se estableció, dur ant e la segunda mitad del siglo XIX y
el primer cuarto del XX, la supremacía de la escuela italiana de ballet .' No
obstante la presencia de estos grande s maestros , tuvieron que pasar varios
años para que la enseñan za sistemática de la danza comenzara a recobrar
importa ncia.

En 1904 y 1905 estuvieron en nuestro país dos compañías italiana s: la
Compa ñía de Baile y Pantomima de Aldo Barilli y la de Augusto Fran cioli,
que traían consigo bailarines de calidad y grande s producciones. Amba s tu ­

vieron buena recepción ; sin embargo, e! éxito económi co no fue el esperado,
por lo que se fragme ntaron , sus integran tes se vieron empujados a dar clases
y a aprender otra s forma s dancísrlcas.

Con el movimiento armado de 1910 los espectáculos extranjeros se sus­
pendieron y tomó su lugar la revista mexicana .

' M aya Ramos Smich, T~atro mus;'alyd"~=en d M ¡" i<od r la Bt/ftÉpoqut {1867-191O),
UM VGaecu .l>léxiro, 1995, pág. 45.

• La escud a icalian. de ballet en México,especificameme en la hoy denominada ENDNyGC,
alolargodelo s añosfu e consideradaun auadidón ydurame variasrl écadas se ensc:ñó danza
con ba,e en eU.
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Los bail('s de salón como el boS/OII, tango, machich a, /urlry trot, y más
adela nte el oru Jttp, /'Wf) s/tf ,fox trotoshimmy, ,harlt Jlon. bloll boUom, ragt imt y
jazz, subjeron al escenar io y Se' convin ieron en números muy solicitad os por el
público. Tod o este movimi en to Se' tradujo en un terreno fértil que reclamaba
una manen. de enseñ ar y aprende r danza con método y cri terios defi nidos;
sin embargo, no fue sino hasta la década d e los rréinr a cuand o este proc('so
empeeé a hacerse pos ible. •

ALBORES D E LA EDU CACiÓN DANCfsTICA NAC IO NALI STA

Uno de los propósi tos en e l siglo XIX fuco la construcció n de una nación mexi­
cana ho mogénea en su cultura, y para di o se consideró necesario incorpo ­
rar paulati namente a las grandes mayoría s al modelo cultural que habí a sido
adoptado como proyecto nacional . Este propósito, aunado a las transforma­
ciones expe rimentadas en d icho siglo y a los cambio s vividos en la Escud a,
corunbuyé a crear el terr ito rio simbólico de la nación: los edi ficios, las es­
cultur as, los festejos , la música, la da nza, el teatro Se' tomaron form as de
convocar, persu adi r, apela r al sen timie nto y a la conciencia de los mexicanos .

En la danza, lo nacional tuvo diversas formas de expresión. A partir de la
segunda mitad de l siglo XLX, in telectu ales como G uillenno Prieto e Ign .1cio
M anuel Ah .1min.n o insi$lb n en la necesidad de consolid ar un a cultu ra na­
cio nal por la vía de la edu cación y el reconccimi enr c de los valores nacion ales.
Esta propu esta no Se' consolidó, pues para el liberalismo lo nacional Se' limi­
taba al M éxico mest izo , a la ado pción y adaptació n de los sistemas polít icos,
econ ómicos y culturales occide ntales,y a la nacionalización de las costu mbres
españo las, En la danza esto se manifestó de la sigu i('nt(' manera:

Un mesti'nje con menos carácter indíg ena que peninsular fue expresado en las

formas del baile popular, Los se nes y jarabe s mexicanos nacionalizaro n las form as

de baile hispan o, lo mismo ocurrió con las costu mbres criollas, el tr aje, la adop ­

ción d el caballo, la gui tarra y el culro y las form as de las festividad es religiosas.
Lacul tura negra aport ó los soneci tos de'la tierra , pues se:incorporaro n "canar ios­

y -fandangos-, "mudan zas y "zapateados" a las nuevas form as de los sones del

país, Las costu mbres popu1arn <hncísricas pront o fuC'ron rnslalbdu a los es­

pecd cu10s teatral es romo otra fonn a de esparcimiento y expresión nacional , y si

en la primera mi tad dd siglo XIXlos sones y jarabes -a un los prohib>dospor la
Inquisición- eran baihdos frecuentemente en los teatros, durante la segunda mi­
tad la manera de expresar la me:xicanidad a tra vés del bai1crevo un mayor tealce,'

• j 05efina Lavalle, -Los nacionalismos ~n la danza esdniu mexicana en la pr imera mitad
del siglo XX", E" bus," d'!1I ,1.171%4mM,",1I """';'"" ". Dr.. ,,,,"~., IN IlA!Conacu l ta (RJos y
Raices).M6:ico.2 002,págs, 19-20,
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D urante los últim os treinta años del siglo XIXel teatro de revista cobró gra n
importancia; mostraba caract erísticas peculiare s de di feren tes regiones del
país con la finalidad de encon trar lo nacional en las costu mbres y en los pai­
sajes mexicanos, que con el tiem po se fue agotando en un pintoresquismo
romántico."

Por otro lado,e! Estado nacional se orientó hacia la escuela elemen tal y la
educació n de masas. ' En e! campo dancísrk o" mexicano los cambios se cen­
traron en tres rubros: a) el Es tado empezó a convocar a los maestros de danza
y bailarines para que llevaran espectáculos a todo el pueb lo; b) dichos espec­
táculos debían resaltar los símbolos de lo nacional y poseer las carac terísticas
del arte culto, es decir, utilizar las técnicas m ás avanzadas; e) se consideró
fundamental civilizar a los niños, ate nde r la enseñanza de la higiene, e! civis­
mo y las actividades art ísticas y cultur ales.

Entonces se empezó a requerir un a enseñanza de la danza al cob ijo de
una institución oficial; contar con un lugar exprofeso;definir las normas, perfi­
les y reglas que orientaran la dirección de la institución y de sus integrantes, y
que a su alrededo r hubiera documentos que definieran los criterios y técnicas
adecuados.

' l bid., p:l.g. 24.
' Desde el . iglo XIX,al hablar de emeilanu . e hacia referenci.o. a la educación elem. n­

tal, la primaria, aunqu. no fue entendida como tal sino hasta los primeros años de la tpor:a
po.revolucionaria. Estaba dividida en tres niveles: primeros dos años, do. inrerm.d io. y dos
últim<», no muy bien definidos. En la segunw mitad del sigloxrx.los proyectos educativos
comen=oo acamhiar y se amplióel número de .s ruela. públicas. En 1"" gobi.rno . de Benito
Ju:iu2 y Sebastiin Lerdo deT. jada se elaboró un proyectopara ll.var la . ducación a difu enres
se<:lOres yse consideró qu. el Estarlo debía proporcionar la el. m. mal, no sólo a i<»ninos,
sino a los padres.Durante el pornriato la educación alcanzó una importanciasinpre~enre,
el gobi.rno f.deral impulsó plan•• d• •srudio. y consttucción de ...ru. las,aum entaron la
marrícula,l"" ingresosy.gresos del niv.1básico;la .ns .ñ anza fu. promovida enrreni n<»y
adult"" .s in distinción . nrre hombres y muj.r ••• • impartidad .aru.rdo con .1 nivel social
Entonce. se habló de "una educación d. ma. as· , proyecto qu• • sin . mbargo, no respondió
a las necesidades básicas d. los mexicano' .porqu . la e<!ucación nodej óde ser privilegio de
unos ru=toSiaun así, no se puede n. gar la labor de personajes romo Gabino Barreda,qui. n
fundó .n la t.re.ra parte del siglo XIXla Escuela Nacional Preparatoria, ni las id. as d.Justo
Si.rn.qui.nmodificólo.plan.sd ••studiosy r.g lamentól a . ducación . n Un solo plan para
todo el pais.Ha.rala U.gadad.Vasronccl"" y la creación d. la SEl',el sist.ma .du cativono
abarcó lapso. mayore•.

' Bourdi. u d.fin • •l campo romo "una red,o una ronfiguración d. relacion. so bj.tivas
. ntrep<)'iicion.s. Estas po,icion. sso n d. finidaso bj. tivarnente en su exísrencía y ee las d. ­
t.rmin aciones que impon.n a sus ocupam. s, agentes O instituciones por su situación (¡ih4)
aetual Ypot. ncial en la .s ttuetura d.la di. rribuciónd. la. dif.rent . s . speci. sd. pod. r (o
d. capital) ruya posesióndirig.el acc. so a loshen.ficios . specíficosqu. están.n ju. go . n
el campo y,al mismo ti.mpo , por sus reladon es obj.ti vas con las otras posiciones•• (Pi. rr.
Bourdi. u, S(J(ioJ~gia ycu ltu ra. G rijalbo-CNCA,M6<ico, 1990, págs.136-138.) Mirar el ámbito
dands tko mexicano CO mOun campo significa mirar más allá de las int.nci ones y proclamas
d. lospersona. " instituciones,y con. id. rar sus comportamientos como parte de estntegias . n
un.spado enelqu.sejuegan relacion•• d.pod.r,d.nrro yfu.radel campo.
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En este contexto surgieron leyes e instituciones que constituyeron la pla­
taforma en la cual se sostuvo la prime ra escuela pública de danza, a partir de
la década de los treinta.

En 1901 se expidió una ley para las escuelas primarias superiores que
dictaba la incorporación obligatoria de las fiestas al finalizar cada ciclo esco­
lar,"El estado de la educación artística no era sólido ni suficiente, las escuelas
donde se enseñaba arte eran escasas, la cobertura era limitada y los métodos
de enseñanza tenían que rrabajarse y pulirse. Surgió entonces la necesidad de
impulsar la educación artística privada y reestructurar en general la educación
pública, que incluía a las áreas artísticas.

En 1905 se creó la Secretaría de Instrucción Pública y Bellas Artes; en
1910, la Universidad Nacional, y para 1915, duran te el gobierno de Venus­
nano Carranza, se impulsó la creación de la D irección General de las Bellas
Artes, que dependió directamente de la Secretaría de Instrucció n Püblica.w

La revolución de 1910, con su remoción social y turbulencia política, le
imprimió nuevas característ icas al nacionalismo mexicano. El teatro popular
floreció, retomó los personajes del pueblo. rompió con la moral tradicional y se
desbordó en el albur y el humor obsceno; el teatro de revista y de tandas utilizó
la crítica política y cayó en el énfasis de una visión ingenua del México rural,
con el fin de encontrar la verdadera "alma nacional"; se quiso ver la verdadera
fisonomía de "lo mexicano" en el ambiente campirano, por ello se revaloraron
la canción vernácula y la producción popular de la música mexicana.

En 1919 vino a México Anna Pavlova y se insistió en crear una compa­
ñía de danza que ofrecie ra un espectáculo mexicano, refinadamente artístico,
cuyo reperto rio resaltara la belleza de las fiestas populare s, lo pintoresco de
la indumentaria original y lo característ ico de las danzas, interpretación ad­
mirada y admitida por muchos art istas de la época; no obstante, como afir­
ma Josefina Lavalle, este nacionalismo resultó plnroresquista y romántico:
"la exaltación del colorido de las danzas y el traje popular, de la belleza del
paisaje y su gente, constituía una transposición insustancial que se oponía a la
realidad de los acontecimientos cotidianos , don de las traiciones y la muerte
jugaban con el desti no del país".'!

· ·Antes hubo legislaciones que pretendieron favorecc:rl a actividad dancl. tica, oomo b u y
de Inscrucción Pública de 1861, que considcraba laformactón de un si"ema educativo que
incluía las bellasartes, pero que no pudo apLicane. Lo mismo sucedió con la Ley Orginica de
Inscrucción Pública de 1867, mediantel a ruaI se pretendia va1idar a b s esruclas de arte. Esta
legislación buscaba la impartición de materias artisticas (dibujo y música) en losgra dos1~a
5~ de la educación elemental.- (Silvia Ducln, LA dU<lIrid" IIrrfJmll y IIISIIrti .,idllik, rultu .-aü s,
ConacultaIFCE,Méxioo,1998,plig.398.)

lODos años mb tarde, dicha Se<fftaria desaparecióylaorganización y dirección de las
bellas anes quedaron a cargo de la Univcl'$idadde Méxioo;dependiente de ella, se creó cl
Departamento Urnversítsrio y de BellasArtes.

"JosefinaLavaIle,~_ri,.,2002,plig.3 1.
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De 1920 a 1930 tuvo un papel importante la iniciativa de Manue! Ca stro
Padilla y Adolfo Besr M augard para organizar por primera vez una exposición
de artes populares ; para esto viajaron por distint as regione s del país y trajeron
indument aria y artesanías que constituyeron una gran sorpresa, pues muchas
de ellas se desconocían. En 1921 se organizaron los festejos del Cen tenario
de la Consumación de la Independencia, en dond e se afinaron los símbolos
nacionales. Las danz as y bailes tradi cionales fueron vistos como un elemento
impor tante dent ro de! concepto de lo nacional, y no sólo se aceptaron como
lo mexicano a la china poblana y al charro, sino otros estereotipos como las
tehuanas, las rancheras, las norteñas y las mestizas.u

Durante la década de los veinte, José Vasconcelcs (rector de la Univer­
sidad Nacional de 1920 a 1921 y secretar io de Edu cación Púb lica de 1921 a
1924) tom ó las riendas del proyecto cultural y elaboro un plan de salvación!
regeneración. Su ideal era establecer vínculos nacionales mediante una edu ­
cación entend ida como actividad evangelizadora a través de misiones rurales
cuya tarea sería pred icar el alfabeto y despertar un a conciencia rural. Vasc ón ­
celos pretendía la redención del indio, su incorpora ción a la cultura nacional, la
apropiación de los símbolos, los temas y las leyendas de los héroes del pasado.
Para ello estableció campañas contra e! analfabetismo, difundi ó y promo vió las
artes y creó el Depar tamento de Bellas Artes (OBA),cuya obligación fue mul ­
tiplicar e! entusiasmo por la pintura, la escultura, la música, la danza y el canto .

En paralelo a estos postulados, "proliferaron diversas concepciones ar­
tísticas que finalmente generaron e! desbordamiento de! 'folklorism o', con su
versión superficial y tur ística de M éxlco"."

La danza aún no era una especialidad, formaba part e de las áreas de
educación fisica y de música, y no contaba con una inst itución oficial que
avalara los estudios. Para impulsar la práctica dan crsdca, e! gobierno federal
patrocin ó conciertos y presentacione s al aire libre, y para prom over las danza s
populares y la cultura fisica fund ó e! Departamento de Cultura Est ét ica, que
qued ó a cargo de Joaquín Beristáin, a quien le tocó organizar espectáculo s de
música, danza y teatro.

En 1924 se inauguró e! Estadio Nacional con 500 parej as bailando e1]a ­
rabe tapa tí o;" en todos los festejos de esos años se dejó sentir un carácter popu-

II Pablo Porga, CUtrpo W Jtido d~ Na rión, Co o:u:ultal Fonca, j\.Iéxk o, 2004 , pág. 5l.
'.' "Lo, ~sp~cdculo, d. 10< teatros frivolo<, que li~mpo atrás habí an ma ll1~n ido vivas 1. s

E~~~;:;~:~~iE~~~~~~~~~~~f::~~::~:~~::::;~~~~~:;~~l:;:'~~:i~~:~::~::E¡
que zap. teaban y hacían ~voluciones d~ coreografia. ~1~me ll1a1~s fr.m~ a telon~s pintad o,
COn enormes jícara, de Uru apao, guaj~s, talavera de Puebla , ,arapes multicolores de Saltillo y
aV(: ntadores d~p"tate".{Jose6na L.vaUe, op. át.,2002, p ág.35.)

" A e'~e tipo d. oa<'ionali,mo de gra nde, coo tingente, ""pres ado en la dan za, Josefina
Lavalle lo Id~n1l6ca cOmo esce0l6c ación co, tumbrista , que con fre<:uencia "s~ concretaba en
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lar y la presencia de todo s los sectores sociales, con un realce a los símbo los que
generaban un sentimiento de pertenenci a a la nación y de identid ad nacional .

El ascenso del general Plu rarco Elías Cal les a b. presidencia de la re­
públ ica en 1924 ocasioné la salida del país de Vasconcelcs; su sucesor en
la Secreean a de Ed ucación Pública fue José M anuel Puig Casauraec, quien
conti nuó muchos de los pro~tos propuestos por el polirico oaxaqueño,

Para 1923 , el Dep artamen to de C ultu ra Indígena puso en march a el
proyecto de las M ísíones Cu lturales, que se consolidó en 1926 gracias a la
creación de una D irección encargada de ellas.

En 1925 se fundó la Cas a del Estudiant e Indígena que, al igual que
las Mísiones Culturales, pret end ió incorporar a indígenas y campesinos a la
vida nacional, difundir los prin cipios revolucionari os e impulsar las arte s po­
pulares. En ese mismo año se inaugu ró el Primer Fest ival de Primavera en
Teott huac án con el espectáculo masivo TlahuÍíoü , al cual siguie ron ot ros es­
pectáculos cuyo propósito era el mism o y que se mostraro n en público incluso
hasta 1935.

F UNC IO NAMI E NTO y LÓGI CA l NT ER NA

DE L CA MPO DANC íS TlCO M EXICA NO

Prolaso"islasy pr()U~OJ!Dr",alifJ(Js

Lo s procesos form ativos en el ámbito de la danza du rante los anos veint e
aún no estaba n bajo el cobijo de un a instancia oficial creada especlal men­
te para ello; de pendían de los maestros extr anjeros o mexicano s que im­
partían las clases, de los espacios en los que se pra cticaba la danza y de las
intenciones diversas con las cuales se formaba a los bailarines. A continua­
ción expo ngo las dif erentes opciones de formaci ón existent es en el M éxico
revolucion ario.

En las academias parti culares se pod ía estudia r danz a clásica. española
o algunas de las form as dancí sticas en boga . Entre los maes tros que abrieron
sus academias los hubo extra njeros y mexicanos; de los primeros , M adame
Sraníslava 11.101Porapovlch, formada en la Escuela de Varsovia, y C arol Ada­
mchevsky, quien estudió en la Escuela Im peri al de San Perersbcrgo y en el
Teatro1\ larin ski (donde fue compañero de Nijin ski}; ambos llegaron a M éxi­
co y abrieron la Academi a de Bailes Clásicos Potapovich.u

una fill ida arquwlogía dand<lica, una inlerprelación . impl iila y acano nada de la hiSloria de
México,acenruadapor unoonceplo5Upc:rlicial de nuema. rradicione. ind igena'.(ÚN.nf.)

" "Profe"" ras y danzarinas de México", El U"i1X7>41IIt1Jtr4do, año X, núm . 490, 30 de
sept iembK de 1926, pág. 21, en Patri cia Aule.ria , Las -,hÍ<41¡'jm O dr M iss Gi.rTolf. EU""i oy
B4{frt ú....-oIl (/ 923-1964), Cenidi-D~nza/lNBA, M éxico. 2003, p1g. 39
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Vlasta Maslova fue una bailarina absolut a de la compañía de Anna Pa ­
vlova que se qued ó en Méxic o despu és de la visita de 1919 y estab leció su
academia particular, a la que llamó de Bailes Imperiales."

Nina Sbes takova, bailarin a de la Óp era Priv ée de Par ís, estu dió en la Es­
cuela del Balle t Imperial Ruso y parti cipó en el Ballet de Riga y en el Ballet
d el Teatro de los Ca mpos Elíseos; en M éxico fund ó la escuel a denominada de
Baile Cl ásico y en 1936 se tr asladó a Me nda , Yuca tán , donde form ó una
escuela de d anza y un grupo.

Gr isha (G regorio) Navibatch, esposo de Shestakova, impartió clases de
bailes de salón, formó el balle t Gri sha Naví barch y en 1946 fundó u na escuela
part icular qu e llevó el nombre de Escuela M exicana de Ballet ; años desp ués
par tió a Estados U nidos . G loria Albet, una de sus alumnas, preci só : "Gr ísh a
Navi batch era ru so. D aba clases en los altos del Teatr o Ideal"."

En tr e los maestros mexicanos qu e impart ían clases de danza en escue­
las part iculares estuviero n Carmen Gal é, alumn a de Vlrt orlo Ro ssi; Eleonor
Wal lace, alum na de la Escuela de la Ó pera de Par ís; y Estrella M orales, qui en
estud ió dan za en Estad os U nidos y en Ale ma nia con alumnas de Isadora
Duncan. Su característica común es qu e las tr es se de dicaban a la danz a clá ­
sica; tant o C armen Galé como Es trella M orales tiempo después darían clases
en la Escuela de D an za del De part am ento de Bellas Art es.

También hu bo profeso res mexicano s que daba n clases de danz a en es­
cuelas oficiales con un a forma ción más cercana a la educ ación física que a
la d anz a. Al respecto, Berth a H idalgo narró : ~Mi tia Xóch itl era maestra de
educaci ón física en una escuel a en M ixcca c, no hab ía estudiado danza pero
teni a much a idea de 10que era la coreogr afía. Recuerd o habe r visto un t rabajo
de ella, Baile de .ollar de /'frias; 10 m ás curioso es que to do 10 hada sin hab er
eseudia do da nza".'!

Algunos de los maestros que trab ajab an en las escuela s oficiales se inco r­
poraron po ster iormente a las M isiones Cu ltur ales y su labor se inclinó al co­
nocim ient o, apr end izaje y enseña nza d e los ba iles, dan zas y mú sica mexi canos
de las diferentes region es del país.

Hubo adem ás bail arin es en activo que se de sempe ñaron como maestro s
en las escuelas de la SEP, ent re ellos, Rebeca Viamonte (1904- 1992) , mejor
conoci da como Yol Izma o "la danzarina de las leyenda s", quien se distin­
guió com o docent e e intérprete de estilizaci ones de danzas prehísp ánícas.t?
Sus maestros fueron la Carbonera, las hermanas Costa, Lettie Carrol y Arm en

lO "Gr an Teatro E' peranZo> Iris. G ran Co mpañia de Óper a Italiana", R nJÍsflllÜ Rrt:íJfllJ,
año X, núm. 465, 30 de mano de 1919, pig. 8, anuncioe n Irx. cit .

" Gloria Albeeen entrevi,ta con Roxana Ramos Villalobos, México, 12 de junio de 2003,
in~dita

.. Berth a H idalgo en entrrnsla con Roxana Ramos VUlalobos, México, 20 de junio de
2003,in~dita.

lO Como El ,al ¡Je Palenque. Tehuallll.ClHJuetll, El surilork pittiroy D4U4 aUt<4
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Oh anian , y en Nueva York, Lord Kinka i. Parti cipó en la obr a PaJllmhl en
1929, en dond e protagonizó a la serp iente sagrada, Kilíx-Can. Com o solista
recibióel apoyo de arti stas como Carlos C hávez y Diego Rivera; incluso una
de sus coreogrúlas, (;(HIt/in«, ruvodiseños de Rivera. Posteriormen te se ineor·
poró como docent e a la Escud a de Danzadel De partam ent o de Bellas Anes.·

Otras dos art istas mexicanas que trabajaron como profesoras de danu
en los albores de la década de los treinta fueron Ne llie y G loria C am pobc ­
llc, pilares del proceso de insti rucionalización de la formación dancistic.a en
M b: ico.l1ln cunion aro n en la danza con Lerríe Carrol en 1927 . G loria Cam·
pobellc llegó a ser P"milba/l"ir la de M éxico; Nellie no sólo desta có en el
ámb ito dancístico, sino tam bi én cn el Iiterario,y estuvo al frent e de la Escuel a
Nacional de Dan u por casi cincuenta años consecunvos . Estas dos grandes
artistas iniciaron su prácti ca doce nte impartiendo clases de bailes regionales
y de ritm os mexicanos .

Ot ro maestro mexicano interesado en los bailes regionales y en los rit mos
mexicanos fue Alberto Muñoz Ledo, qu ien d io clases en escud as oficiales,
concre tamente en la Escuda Gabriela M istral, para después pasar a forma r
part e del cue rpo doce nte de la Escuda de D anza de la SEP.

Enri que Vela Quintero fue un bailarí n dedic ado a la doce ncia . Nació en
el D istri to Federal en 1905 , desde pequ eño aprendió a tocar las castañuelas,
a bailar jo tas, sevillanas y fandango s. Ad emás de comercio, estu di ó música en
la Escuda Superior Nocturna de M úsica adsc rita al Conse rvatorio N acional ,
declamación , danza y actuación; ent re sus maestras de dan za figurar on Am e­
lia Costa y Arm en Oh ania n. En 1925 presentó una audición ant e An dreas
Pavley y Serge Oukrainsky para ingresar a su Escuda-Ballet , fue acept ado y
con ellos viajó por varias ciudades de Esta dos Unidos hasta 1928. En 1931
fue nombrado por la SEP profesor de las escuelas Ign acio M . Al tam irano y
Benito ] uárcz. En la corcognfia Ba/l~1 Ja ¡j,H/ de Hi pólit o Zybi n bailó al
lado de Nellie y G loria C am pobcll o. El maestro Vela Qyint ero, reconocid o
artísti came nte con el nomb re de Velnzi, se dedicó por varios años a dar cia ­
ses particulares (1933-1940); regresé a la Escuela de D anza en 1935, donde
impartió danzas mexicanas, danzas españ olas, euritmia, cali stenia y dan za
clásica . Part icipó en la puesta en escena de d iversas coreogra6as de repe rto rio
y de su creació n. Dio clases en la Escuela N acional de D anza hasta la década
de los ochenta ." Murió en 1990 .

• P2ra ma)"'f información.acercadc Rebeca Viamonlc W:af>runa biogrma imagin.aria cn
Ctsu Delgado M ani nn y Julio C. VilIaMo. J imtncz, YoI-h_. LA J4..Urirul'¡t l4s IrymJ-u,
Eocenología, M6OCo,1997.

"Los dalos biogrílicos, acadt micosyutistirotdclas hcrmanas Campobc:lloscasicnlan
cn el capitulo 3 dc estcmbajo.

22 Patricia Aulcstia de Alba, -E nriquc Vela Qu inTcro {VcJeu ít, Bcl,f{" bifc.."atiw JtI
ClDD.."u núm. S, CID-Danu/lNBA, Mbico, 1985,pá go. 17-18.
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Otra opción para estudiar danza eran los teatro s de variedades, pero en
este caso las clases estab an destinadas a los bailar ines que integraban los es­
pectáculos; las impartían maestro s extranjeros, como Carol Adam chevsky,
quien se dedicó a preparar a los cuerpos femeninos ." Un bailarín que dio
clases y trabajó para varios teatro s de la ciudad de M éxico fue G iorgio Virro­
río Rossi, perteneci ente a la tradición italiana de ballet. Estudió en la Scala
de Mil án, fue maestro de ballet en el Teatro Alhambra de Londres, se le
reconoció como "el padre del ballcr en japón" y en Estados Unido s fundó la
Comp ai'iíade Ópera Cómica. Estuvo en México de 1921 a 1923.2'

Lettie Carro l (1888- 1964) preparó a sus alumnos con el propós ito de que
se presentar an en los teatros de variedades. Nació en Corpus Christi, Texas;
estudió dan za con Alexander Korchcrovsky, esposo de Bronislava Nijinska,
y con Marrha Grah am en la escuela de Rurh Sr. Denis . Llegó a M éxico en
1910 y no sólo se distinguió por dar clases de ballet, baile acrobático, tap y
bailes de salón, sino porque integró una comp ai'iía con bailarines de primer a
calidad, entre ellos Vicky Ell¡s, Bill Ell¡s y Richard H asse-H eld, así como las
mexicanas Nellie y Gloria Campobello y Rebeca Viamonte. Su compañía se
dio a conoce r con el nombre de Carroll's Girl s, más tarde se denominó Ca­
rroll Ballet Clasique y en 1930, C arroll Society Vaudeville; su repertorio era
amplio, abarcaba el ballet ,la danz a libre al est ilo de Isadora D uncan y trab ajos
dancísticos que hacían recordar el teatro de revistar" Además de incur sionar
en la enseñanza de la danza y el trabajo coreográfico, Lett ie Ca noll fue una
gran difusor a de esta actividad e impulsó el surgimiento de nuevas bailar inas,
como las Campobello y Viamont e.

Tambi én se podía aprender danz a en las escuelas que impartían otras
artes (por cierto, escasas), como la Escuela Libre de M úsica y Declamación,
en dond e fue maestra por mucho s años Amalía Lepri. Esta bailarina lle­
gó a México en 1880 con la Compai'iía Dr amática y Coreográfica Española
Bernis-Burón dirigida por su pad re Gi ovanni Leprt," que ofrecía comedia
musical de calidad. Durante su estancia en M éxico a Amalia Lepri se le reco­
noció un trabajo danci scico impecable; por ello, tres años más tarde regresó a
nuestro país y se quedó defininvamenre." Du rante unos tres lustros, la famosa
bailarina interpret é un amplio repertorio como parte de la comedia musical

lJ Raúl del Rcal, "El nmambulc,",o AdamchclV'ky y su ballct y sus zapalOs",El Un ;,,"""
,al I/UJlrada, año XI, núm. 547, 3 dc novicmbr e de 1927, págs. 26-63, en Patr icia Auleslia,
op.<Í/.,2003,pág.39

" Ann Barrel , "Europcan dan"" lead\ ers in the Uniled Slalcs", Dance lnd,;x, 1944,
p~g. 9O, en /rx. nI

" Palrk ia Aule"ia, "Lellie Carroll", Bo/, /ir¡b iformanw dt / CIDD,,,, = núm.2 ,CID- Dan ­
zal INBA,J\.léxico, 1985,págs.6y8.

" Giovanni Lepri, considerado sucesor dc CarIo Blasis y !lUía de CccehellÍ, pilares de la
escue1aitaliana de ballel.

" l\la ya Ramos Smilh, op_ci/., 19'J5,p ágs. 231-280.
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que incluía ballet, hasta que en 1894 -cuando ese genero ya estaba perdíendo
aud iencia par a dar pa M> a la zanueb- empezó a dedicarse a la docencia, labor
que desempe ño por varios años mas.u

H abía ot ro grupo de maestros dedic ados a bailar y a mon tar trabaj os
coreogr áficos. como las herm anas Cos ta, formadas en la trad ición ital iana
de ballet , qu ienes en la décad a de los veinte participaron en las propuestas
co reográ ficas de bailes masivos; en 1923 Amelía Cost a montó el espectácu lo
masivo LasranarlUlr', al año sigu iente, Adela C osta creó Quth:Alaiatl l' De las
herm anas Cos ta.el maes tro Felipe Segur a reco rda ba:

Enn cuatro hennanas, Am elia, Ade la y L inda, una cuma sc:~en~¡da

a Milan. Amelia vino a Múico como primera bailarina y se casó.Adela trabajó
para la Gra n Compañía de Ópera Italiana Pro Art e y para la Compañía de Es­
pectáculos Feé ricos , montando para esta última la "Danza de los negritos" de la
óperaA lda, Linda años después se incorporo como maes t ra a la Escuela de Dan­
za. Las hennanas Costa fonn aron p arte de los maestros que imp an ieron clase s

part icuhres. Nellie y Gloria Campobello fueron sus alumnas.-

Una mae str a en escudas particulares y públ icas fue Xenia Z arin a, llegad a a
M éxico en 1921 como parte de la compañía Pavley-Oukrajnsky ; visitó nue s­
tro país en varias ocasiones; en 1931, 1933 Y 1943 se present ó como solista
con un am plio repertorio, y fue contratad a como maestra de d anzas o rien tales
en la Escuela de Dan~a del Depart ame nto de Bellas Art es.

Dosmaestros mas prestaron sus servicios en academias particul ares así ro­
mo en instancias oficiales, H ipólito Z)'b in y PedroSaha.rov, ambos de la rradí­
ción dancí stica rusa y llegados a Méxicocon la Ópera Pnvée de París, en 1930.

H ipólito Zyb in nació en Nijn i, Novgorod , Rusia (1891- 19b5) en una
familia aristocrátic a. Ad emás de graduarse como ahogado, estud ió canto y
ballet. Terminó sus estudios de prime r bailarín en la Escuela de Elena Po­
liakova , solista del Teatro Imperial de San Petershucgo; tam bién estud ió con
Francoís Delsarte." H izo su incu rsión como bailarín en Yugoslavia como
miembro del {DrfJ de ballet de la ópera; result é un buen element o, no tard ó en
ascender y en colocarse como primer bailarín de dicha opera. en donde tuvo
la expe riencia de parti cipar como pareja de baile:de Ann a Pavlova cuando ella

lO PatridaAule' tia,Q!, rit.,2003,p1g. )9
" E. tas maestra. i",.lianas iniciaron en L. practica danc ;. tica a G. aciela l<así Fari... ;

~eUie y Glona Campobello; Alici a, Celia y Eva Ptrez Caro; losa, ~ l arina y Tes.y Maml t;
En Seltri y Jwoniu Barceló. (Patrici a Aulestia,Ac~J>tdaW• .k la da"u ....Mixw
(1910-193 9), Cenidi- Danza, l.t érico, inMilo. )

- Felipe~ en entK"Yi"acon Rm ana Ra.......ViUalobos.Méx>co,12 de ju nio de lOO),
inédita.

""H ipólito Zybin,dire<:torde L. Eseuelade P lb t ica Dinám ica de L. SEP· , 10 de abril de
1930, recorte; ifr, Patr ida Aule"ia,f or. <it
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visitó Yugoslavia. Esta vi~ncia como bailarín le permír iéingresar como solista.
en 1926, a la Ó per a de lTeatro Chatdl et en París, comp añía con la cual dec idió
ir a u na gira po r Am tri ca del Sur en 192 8, en la que compartió expe riencias
con artistas, bailarines y cantantes rusos. Zybin llegó a M éxico en 1930 .

Pedro Saharov se dedicó a dar clases de da nza particula.res en d D ism to
Federal y en T abasco, además de con feccionar u patilhs de balle t; finalm ente
se inco rpo ró como maes tro a la Escu da de Danza del Departam ento de Be­
llas M es, en la que perm aneció hasta la décadade los setenta. Del maestro
Saharov, Nelia Ferrer recordaba:

Otro maest ro impo nado [... ) (o n sus d anzas ru sas, su perso nalidad distin gui da,

su po ne ..,]cgante y ese mirar azul ado que subrayab a su carácte r dulce, firm e y
decisivo a la vez ; co n el ritm o del co mpá s tan carac le rlsti co de 105 eslavos , se

em peñab a sin decír noslo en desarraigar nuestr a id iosincrasi a e imp rimim os ese

caráct er refinado d e los de su pais, la Ueno;a. Deseaba qu e de la noche ala ma­

I'lana interpretáramos a la pe rtecóón gestos , mimica. pa.sosy movimienlos [... ) K

movía enKñándonos a des plaz.amos casi sin reee el piso, co n'lOsi eltu~runos

suspe ndidos O deslitindonos, haciendo movi mientos en ctrcu10s intenn.inables

[... ) al ritmo de un vals, una pon° una muura.11

Del an ter ior recuen to se infiere:que la e2J1'erade pro fesor de dan za no e:x.inia
en M éxico y que fueron los bailari nes pro fesional es con los años y la expe ­
rien cia quienes se ded iearo n a la doce ncia.

Asimismo es pos ible identifi car que las co ndici ones en las qu e se im ­
part ían las clases de d anza no eran las idón eas; los m aestros adscritos a las
instancias oficiales d aban sus leccion es en los pa tios de las escud as, sobre tod o
cuando sus puesta s en escena requerí an un gr an num ero de parti cipant es,
como era el caso de los ballets de ma sas. Por su pane, las clases part icular es se
im partí an en lugares acondicionados.

En cua nto a las ob ras da ncfsticas, los prod ucto s de las escudas pani­
culare s se presentaban en espacios com o foro s, cines, restauran tes, centros
noctu rnos o en el teatro comercial . Se: enfre ntab an múltiplesproblemas, no
sólo relacion ado s con la práctica y su especifici da d, sino tam bién con aspectos
legislarivos ,administrativos y orga nizarivos propios del quehacer d ancbri co.)J

En cuanto a la actualización de los m aestros , desd e aquel ent onces había
pos ibilid ades. Los mae stros que se interesaron en el tr abajo de lasMi sion es

Jl i'Jelia Ferrer de HohmOllln, · M i infancia dandarica · , en F~lipc Segun. Ln.t"",,,..n. tWI
lb v..1tz.J 6041t~.. 1\.(&:ioo, in~ro. (Agndeuo al m acotrO Segun el habnmc propoe­
cion..oocotctnhajo.)

.. Como LaacNaliuci6n de lot.manItOSde danza; LaIClccción de 101alum nos; Lapuct tll
~n eKCtul de lot tra bajos dand " i(Qf"que incluía el mont aje~oo, l. IClccci6n dc t..
mú,iu . iluminación, escen<>jtnJta.uti lena, 'o<nNario y dem"' .
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Culturales encontraron en ellas alt ern ativas de aprendizaje de las dan zas, mú­
sica, indumentaria, celebraciones y costum bres de los pueblos de la República
Me xicana . Los maestros que tení an escuelas part iculares y que preten dían
incurs ionar en la danza clásica y en el espectác ulo de variedades podían for ­
mar parte de la asociación lhe Dancing Ma srers of America. A ésta se podía
asistir en el verano. se impartían clases de balles de salón. ballet, danza inter­
pretativa, de carácter y acrobática, adagio , puntas, steJ'y tap, y se of recían ma­
teriale s dan c ísrícos escrito s por maestro s reconocidos como M ichel Fokine,
Ted Sh awn y Eme sr Blecher," Además de esta asociación , otra s brindaban
cursos de verano, así como el famoso Normal courscfo r tearhersofdancing, que
se impartía en Denlshawn ."

D espués del movimien to arma do, la situac ión del teatro y la danza era
peculiar. En el teatro se respiraba una actitu d muy modern a de olvida r y so­
brevivir a los desastres; en la danza se vivía una mezcla de ritm os, cada vez
más agi tados, ademá s de grandes influencias; el musir hall ya se conocía por
dond eq uiera , lo mismo se bailaba 10 clásico, 10 mode rno , las danzas españolas,
las danzas mexicana s, el tap o las Sí!Jides. Los bailarines surgidos de las aca­
demias de danza se presen taban sin ningún probl ema en los tea tros comer ­
ciales, y en sus trabajo s coreográfi cos incluía n elementos orien tales, clásicos
y modernos.

El trabajo de Lerríe Carroll con su compañía, muy vincula do a la re­
vista musical , era exp resión de lo que suced ía en la práctica danctsríca. En
sus espectáculos utilizaba tod os los gén eros con una gran varied ad de tema s,
combinaba 10 clás ico y lo moderno , e incorpo ró en su elenco a jóvenes que
lucían ágiles y bellas.

Pero a parti r del gobi erno de Álvaro Obregón hubo un giro en la danza.
La voz de José Vasconce1os resul tó fund amen tal para la edu cación , para el
arte y, por ende, para la danza; sus preceptos , compart idos por un núme ro
cons iderable de arti stas e intel ectual es. pugnaban por un arte mexicano que
a la vez fuera popular y cu lto, profuso en mit os y símbolos, que se valiera de
cuerpos sanos y fuert es.

La fundación del D epartamen to de Edu cación Física en 1922 fue una
expresión del interés por el fort alecimiento del cuerpo; en consecuencia se or­
ganizó un sinfínde man ifestacion es deporti vas, festivales y desfiles. Se busca ­
ba un art e profundo, de gran des magni tud es, apart ado del género revisreril.

D espués de Vasconcelos , Plutarco Elía s Calle s, el nuevo president e de
M éxico (1924- 1928), buscó el desarroll o y la expansión del trabajo técn ico,
más que el fomen to y divulg ación del libro y la lectura. D ecía: "Los pilares
fundamentales par a el mejor amiento de las grandes colectividades de mi país,

34Patricia Aulestia, op. át ., 2003, págs. 14-15 .
""Normal ccurse for teachers of dancing at ~ni5hawn", verano de 1923, volante en

¡>x.dt.
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y sobre todo de las masas campesinas, obreras e indígenas, son su libe ración
económica y su desarro llo edu caciona l hasta logr ar su incorpo ración plena a la
vida ctvílízaroeía"." Con esta nueva dis posición ocupó un lugar prepo nd eran­
te la vida productiva del país y las campañas contra el analfa betismo pasaron
a un segundo término; asimis mo , se vivió una pronunciada incl inación haci a
el indigcnlsmo.jos éClemente Orozcc llegó a afirm ar que ésa fue la época del
"in digenismo agudo "." Surg ió con mayor fuerza el mural ismo y en la danz a
se empezó a gesta r lo gue posteriormente se conocería como ball et de masas,
obras mu lt itudinarias en donde los jóvenes, representando sold ados, campe ­
sinos y obreros, portando rifles y cartucheras, movién dos e enérgic ame nte al
ritmo de música mexicana como La Adelita, La Valentina, La Cucaracha, y
entonando La Int ernacional o el H imn o Nacional, se de splazaba n por gran des
plazas , entre ellas el Estadio Nacional: "el cue rpo dan zante simbolizaba el
cuerpo de una nueva polis , joven, sana, natural y moderna"."

Eran magnánimos espectáculos surgi dos en contraposición a las da nzas
de salón, media nte los cuales se pretendía educar al pueblo ; los ball ets de ma ­
sas se crearon a sem ejanza de los mu rales de Rivera y de O rozco, en ellos se
buscaba expresar la ideología naciona l. El má s significat ivo fue el Ballet JO-JO
simbólico rewlucionariQ, estrenado en el Esta dio Nacional el 20 de noviembre
de 193 1 pa ra conmemorar la Revolución Mexicana. La coreografía era de las
he rmanas Campobello y de Ángel Salas; la música, de Francisco D omí ngu ez
y la dirección artística, de Ca rlos González. 19

No obstante la efervescencia da ncist ica de los años vein te, al finalizar la
década e! panorama danctsrtco aún se veía imp rovisado, esto es, la formación
carecía de reconocimiento oficial y estaba en m anos de m aestros partic ulares
o formaba part e de la enseñanza primaria. L os alum nos llegaban a la danza
de ma nera casual, gracias a las expe riencias que habían tenido en las escuelas
primarias o porque sentían una especial inclinación por esta práctica. Al res­
pecto, Raqu e! Gutiérrcz comentó:

Esrudié en la escuela Benito j uarez. Desde muy peguei\.a, cuando estaba en se­
gundo año de primaria, nos dijeron que un maestro ruso queria poner un trabajo
dandstico. Me escogieron. Así eonocí al maestro Hipoliro Zybin; luego puso su
academia particular en la colonia Roma yempecé a tomar clasescon él."

lO "Las idus del se"or pre,idell1e de lo república en materiade educación", Bolu(n de la
SEP, lomo lll, núm.8,México, enero de 1925, pág. 7.

" JasoClemenle O rou:o, A utohiogra/fa. Era, México, 1985, pág.69
" Sophie Bidaull de la Calle, N.llit Campohello.-una ",";tuTa .alida del <Un'f'D. Cenidi­

Danza/lN BA,México,2003 ,p ág.131.
" Programa de manodel 20 de noviembre de 1931.(AHENDNvGC.)
.. Raquel GUliorr« en enneví,racon Roxana Ramos Villalo~, México, 19 de junio de

2003,inroila
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Y j osetina Lavelle:

Antn de:ingm;;u a la F..K\Ida de Danza había tomado clases y había ¡nrt i(ipado
m los fn rivoUnnco1afn.pcro n n>di;u con un sisremay una metodología lo hice

hu ta queingrest a la Es<.:w:b....

La edad de ingreso era muy variada; en las escuelas de la SEP depen día del
grado escolar que se:cursaba y en las academias particu lares no se estipulaba
una edad especí fica. La pr áctica da ncistica era emprend ida principalmente
por mujere s, aunque en menor escala también partici paban varon es.

Lo s trabajos coreogr áficos en los años previos a la fundación de la Es­
cuela de Danza consist ían en grandes montajes identificados como ballet s de
masas o en montaje s cortos que retomaba n los temas y motivo s mexicanos,
o eleme ntos del ballet clásico. Aunque eran creados por bailari nes con expe­
riencia, la actividad aun no lograba trasp asar la línea sut il que separa el trabajo
realizado por bailarines profesionales que únicament e cuentan con sus propios
recursos, del efectuado por una ins tancia oficial en dond e los conocimientos .
me todología s y estra tegias están avalados por un grupode profesionale s.

Algunas obr as fueron las de Hrpólíto Zyb in con sus alumnas de la es­
cuela Benit o Juárez, que llevaron los nombres de Clar()dr luna, ]nv ilacidn al
Vil/S YFru0x"rgo.-<l

Ser un bailarín pro fesional en M éxico ante s de la apertura de la prime ra
escuela oficial de dan za sigmfic aba habe r ten ido la oportunidad de forma rse:
en otros paises o con maestros extranjeros , principalmente en la técni ca clásica
(italiana, franc esa o rusa ), venir a M éxico a bailar y a dar clases part iculares. y
valerse de sus propios recursos para salir adelante . Se habla de las tres escuelas
europeas porque los profesores de danza mencionados imp artían sus clases
segú n su procedencia y formación; los había formados en la escuela rusa. y
otros , en la italiana ; los maestros de la escuela rusa generalmente tenían in­
Huencia de la escuela fra ncesa de ballet . Una característica importante de la
mayoría de los bailari nes extranj eros era que incursionaban en diversos géne­
ros dancísticos, aunque individualmente mostraban mayor inclinación hacia
uno u otro género, y su forma ción como maestros la adquirían con la práctica .

Para los maestros mexicanos de la SEP ser bailarín signi ficaba haberse
formado, por lo general, en el érea de educación física, para después int ro­
ducirse poco a poco en la pr ácnc a dancíslica. Para ello era necesario tom ar
clases de danza con uno y otro maestro y afrontar las desventaj as de carecer
de una base sólida .

•, J...., 6na LavalJc: CfI entTc:Yin a oon Roxana Ramos ViUaJobos , México, 25 de:junio de:
2OC13,intdita.

o.l Parricia Aulestia de Alba, "lt ipólico Zybin, pionero de la da nu imti tud onaliu da en
Máico", Bol,U,. í"iomu.rif)O d,I ClV·D ,..,u núm . 4, INBA, México, 1'185.pág. 15.
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Con respecto a los maestros que trabajaban en la SEP e inclinados hacia
la danza clásica o español a, con los años algunos llegaron a consolidarse y a
ser reconocidos, por su esfuerzo y dedicació n, como maestros importantes de
la danza en el país.

Puede decirse que en el México de la época estaba virgen la posibi lidad
de sistematizar el trabajo dancístico, es decir, hacía falta construi r una did ác­
rica para la enseñanza, analizar y proponer posibles soluciones a los retos y
problemas a los que se enfrentaban el bailarín y el maestro de danza para la
transmisión del oficio y para una puesta en escena.

Procesosquehicieronposible e/funci onamient o de la Escuelade Plástica Diná mica

Híp olíro Zybin llegó a México en 1930 y estab leció comunicación con Fran­
klin O .Wes trup, director del De parta mento de Cultu ra Física de la SEP,con
una carta en que le explicaba sus conceptos sobre la formación integral de los
futuros estud iante s de danza." Westrup 10 escuchó y le dio la oportunidad de
dar cursos gratuitos en la SEP.

A partir del 10 de octubre de 1930 Zyb in recibió el nombramiento de
ayudante en la Dirección de Educación Física; para el 23 de diciembre de ese
mismo año le dirigió un nuevo comunicado al director de Edu cación Física,
en el que le decía:

A~léxico loquele fa1ta no son bailadores de accidente, hombres de un dile­
tantismo que hoy día estudian y mañana no, hoy toman parte en el espectáculo
y mañana no. México necesita la organización de un contingente obligadocon
la fuerzade un contrato, que formará un rordolJalett de una cultura elevaday del
cual será posible exigir sin duda un verdaderotrabajoartístico."

A la par de esa carta, Zib yn escribió un "Proyecro para la formación de la
Escuela de Plástica Dinámica~, que conte nía una primera prop uesta para
la sistematización de la enseñanza de la danza en México ! l En una segun­
da propuesta, fechada el 25 de febrero de 1931 y que denomi nó "Proyecto
para la creación y organización de la Escuela Nacional de Plást ica Din ámica",
Zybin presentó cambios en los nombres y disp osición de las mate rias." Es

'" Cana de Hipóli to Zybin a Franklin O . We.tru p, 10 de abril de 1930, en "Escuda de
PI"'ti' a Dinámica", Cuadm ,o, drl Cl~Da"u núm. 2, INBA,M éxico, 1985, pág. 14.

.. Cana de Hi pólito Zybin al director de Educación Física, 23 de diciembre de 1930, en
ibid., pág. 15.

'" Proyecto para la formación de la Escuda de Plástica Din ámica, en ibid., págs. 5-13 .
.. Cr ist ina M endoza , CIlrkn M trid o. E,m/os ik CIlrlo. M tri da sohn el arle: la doltu. E1tu­

dio i"tn)d"'lorioy sd ,«i ó" de Ie>ltol, CenidiaplINBA, México, 1990, págs. 247-265 .
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posible que dichas modificaciones estuvieran relacionada s con los resultados
obtenidos mediante el cuestio nario que Alfonso Pruneda,jefe del DBA,aplicó
a los profeso res de danza dependientes de dicha instancia, en el que les solici­
taba sus puntos de vista para discernir el rumbo que debía seguir la enseñanza
del baile en Méxic o (An exo lI .1, pá.gin a 250 )" 7

Una vez que Pruneda tuvo en sus mano s los resultados del cuestionario,
le comunic ó a Zyb in que el6 de febrero de 1931 el titular de la SEP había
acordado

la formación de un grupo de profesores, entre los que destacan Linda y Adel a
Costa, Nellie y Glori a Cam pobe l1o, Eva G onzález, Estrella M orales, Mar garit a
Fem ández Garmendia, Guadalupe V. de Purchades, Alberto Muñ oz Ledo, En­

rique Vela y el propio Zyb in, para que bajo la dirección inmediata de los señores
Jesús 1\1,Acu ña y Carl os Oonzalez formularan el programa para la enseñanz a de
baile en las escuelas de la Secretaria y para la organización de un baile mexicano
que pudiera presentarse en los diversos festivales de la SEP."

Con base en estas acciones, a partir del 29 de abril de 193 1 se autor izó la
apertura de la Escuela de Plástica Di nám ica de la SEP." Entre los alumnos de
la nueva escuela, Martha Bracho dec ía.

Yo estudiaba primaria en la Escuela Carrillo Puerto , ubicada en Calzada de Gua ­
dalupe . Llegó una profesora a impartir clases de educación física. Se llam aba
Linda Co sta. Nos empezó a pone r bailes para el día de las madre s. r.Ie escogió
(...] fue enronce s cuando la profesora me dijo que había una Escuela de Danza
de la SEPdonde ella daba clases. Habl ó con mi mamá y fuimos para que me ins­
cribiera . Fue uno de los días más dichosos de mi niñez.so

O iga Escalona com entaba :

[Éramos] un grupo de jóvenes entregados al arte de la danza [quienes] comen­
zamo s a tomar clases en la SEP, ya ame s había sido en la escuela Benito juarez,
ahora entr e escritorios y muebles de oficina, entrando por la calle de González
Obregó n. Nuestro profeso r Hipólito Zyb in inició largos y dificiles trámi tes para

., Cuestionario emitido por Alfonso Pruneda, 28 de enero de 1931, en "Escuela de PL;;s-
tica Dinámica~, Qp. <;t. ,1985 , pág.15 .

.. Patricia Aulestiad e Alba, Qp. á t., 1985, pág. 15.
•• Ihid., págs. 15-18.
J"Martha Bracho fue parte de la primera generación de egresadas de la Escuela Nacional

de Danza en 1937; entre sus primeros maestros de danza e' tuvieron Hipólito Zybin, Estrella
Morales, Nellie y Gloria Campobello y Luis Felipe Obregón. L~ cita es de Bracho, "G racias
porque me enseñaron el camino' , en Felipe Segura, Escutla Naáona l dt Danza 60 ani,,",ario,
op.cit.
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crear una escuela, hizo planes de estudios, antesalas, ofreció sus conocimientos
gratuitamente. [...] Era un pasillo largo con VOlrios salones equipados con banas
y espejos."

La Escuda de Ptanica Dinemicay suspropuestasdeformación

La educación fue un rubro fundam ental del proyecto politico; como part e
de los program as y acciones se impulsó la educación artística y, por ende , la
creación de una escuela de danza bajo dirección y auspicio del gobierno.

Ant es de su apertur a, se elaboraron dos propuestas para la formación
dancistica. Planteo enseguida cuáles fueron los contenidos más importantes
que se tomaron en cuenta para dich as propu estas y cómo se prod ujeron esos
valores en tant o que un campo de práct icas culturale s.P

Tal análisis tiene como referente la noción de currícu lum de 1homas S.
Popkewira, quien lo considera como "un conocimiento part icular, histórica­
mente formado, que inscribe reglas y estánda res mediante los que razonamo s
sobre el mundo y nuestro sí mismo como miembro s produ ctivos de este mun ­
do. [... ] una tecnología disciplinar que dirige cómo ha de actuar el individu o,
cómo ha de sentirse, hablar y ver el mund o y a sí mismo [ .. .] una práctic a de
gobernación"."

Así, ent endido como práctica de gobernación, el currículum tiene que ver
con dos aspectos específicos. Primero, la escolarización define las f ronteras
de lo que hay que conocer : ¿qué conocimiento merece la pcna ser enseñado?
Segundo , la selección del conocimiento corresponde a formas políticament e
sancionadas con las que los individuos organizan sus visiones de si mismos.

Unplan deestudiospara una sociedad moderna
Con el propósito de identifica r los conocimientos que se tom aron en cuenta
para la elaboración de las propu estas consideré la fundam entación, las fina­
lidades de la instancia educativa, la lista de contenidos, las voces de quienes
sugirieron y avalaron esos conocimientos y los criterios de verdad por medio
de los cuales se validaron. La fundamentación de la primera propue sta de la
Escuela decía:

" O iga Escalon a, "Una tempo r>.damá¡l;ica", eo ibidem.
" Pen, ar en un campo de prácticas culrurales equivale a pensareo "los sistema. de rawo

que cruzao las iost irueinne. implicadas, como escuel.. , medicioa , bienestarsocial, dcfl'cho,
p,i cologia e instirudoncs culru r>.lesrelacionada s con l. familia. La impo rt. nd . dcloide.del
c' mpo cultu ral es que permi te Centra r la ateodón en cómo se enrretejen difc rentcs r d etieas
culturales para dcfioi r la individu alidad". (Thnm .. S. Popkewirz, "La prod ucción dc r.ron
y pod er: hi, tori3 dclcum culum y tradicioncs intcleetu ales", eo H iJt()Tja lul/ural y cdurafi6"
E", ayw m'li ro' J<Ji:,n ro"otim; enroy cuolarizar;ón, Pom afl'S, México, l OOJ,pág. 170.)

" lbid., pág. 149.
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La danza como fu~nle d~ in~piración artfsrica sufri ó wtimamente una gran
transformación debido a que el espectador actual es muy distinto del especta­
dor de hace medio siglo. Ahora el público es culto: no se conforma ya Con
ballersd eargumentosfantásticosingenuos, sin otro fondoque unamor poiti 00
y odio como su antítesis. No le convence tampoco el modo sordomudo de hablar
de los actores de ballets. El hombre de la calle ahora exige que el espe créculo sea
reaJy que la vida imaginaria de los héroes del argumento Sea presentada naruraí,
como se acostumbra en el cine. Los músicos quieren que el ballet imerprete o
adorne espectáculos sinfónicos proporcionándoles las dimensiones que les faltan.
A los arti~tas les encanta ver y estudiar la sinfonía de colores y formas en movi­
miento ¡losfilósofos, poeta~e intelectu alesanhelanverespectáculos de ballet que
hacen temblar sus célula. cerebrales de la intuición¡ los políticos quieren utilizar
el arte como poderoso medio de propaganda de sus ideas sociales, exigiendo para
esto las formas de arte que más arrastran los instintos, sanos o malsanos, de las
multitudes; y al fin, todos los hombres exigen algo nuevo,original, que les arran­
que de las calamidades y aburrimientos,"

C omo puede vers e, se argum entaba en relación con las ten denci as y necesi ­
dade s del mom ento, se daba importancia al espec tador diciendo de él que ya
no se co nformaba con tem as rom ánt icos sino q ue dema nda ba los del nuevo
siglo; por tant o, fauno s, had as y sílfides de bían qued ar at rás, Se consid eraba
qu e el espectador era cu lto, qu e contab a con mayor inform ación y estudi os,
y ne cesitaba que el arte estuviera al n ivel de sus requeri m iento s. Esto s pla n ­
team iento s rem iten a la noción de cultu ra como "un patrón históri cament e
tr ans m itido de signific ado s encarn ados en sím bo los, un sistem a d e co ncep­
ciones hered adas expres adas en form as simb ólicas me d iante las cuales los
hom bres se co mu nic an, perp etúa n y d esarrollan su conocim iento de la vida y
sus act itud es hacía ella","

Tam bién se alud ía a la neces id ad de qu e di stin tas art es co nfluyeran en
un a mi sm a obr a, pue s se señalaba que la música requ er ía de la da nza para dar
realce y "adornar" los espectáculos sinfón icos; afirm ación segurament e rela ­
cionada con las propuesta s de los Ballets R usos de D iag h ilev en el sentido
de que en sus obras coreográficas no sólo traba j aban co reógrafos y bail ar ine s,
sino también músicos y co mpositores, artistas plástic os y gui onistas."

" Proyecto para la formación de la Escuela de Plá.tica Dinámica, en "Escuelade Plástica
Dinámica", op. rit., 1985, pág. 6

" Clifford Ce~rtz, Iht ] nu rp m af ;on ".!Culfur~" Basic Book., Nue"" York, 1973,
págs.3-30 Y89 (trad.cast.: ]nu-rpm ori 6n d~ 101, ,,Ituro<, C edísa,Barcelona, 198B).

.. L<:>s Ballets Rusos de Diaghilev surgieron en 1909,su popuJaridad y éxito imp>etaron
al mundo d~[ ane.Esruvi~ron vig~nte' hasta 1929,euando sucumhieron,a l igualque su fun­
dador.A pesar de la extindón,su aportaciónarti,tica transformó la concepción artística de las
puestas en escena concernientes al ballet y dejó una huella que sirvióde modelo parafururas
obra, coreográficas,tanto así,que despué,de Diaghilev hubointentos muyimportante. para
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Igu almente, se seña laba q ue ta nto artist as como filósofos debía n pode r
disfru tar de obra s que estuvie ran a la altura de las demandas artísticas, crea­
tivas e intelectuale s del momento; de ahí que las dos primer as propuestas
aspiraran a formar actores comp letos con una preparación integral, que incl uía
- para los futuros bailarines- el estudio de otras áreas art ísticas como dibujo,
pintura, escultura, música; el estud io de idiomas {inglés y ruso), y el conoci ­
mien to de algunas materias especiales, de la primaria y la secundaria.

En esta propue sta también se tom aba en cuenta a los políticos, como
representantes del Estado, al decir q ue requerían el arte para sus fines, e in­
cluso al públ ico en general, que demandaba espectácu los que lo sacaran del
aburr imiento de la vida cotidiana.

La voz autorizad a en la primera propuesta para la inclusión de los conte­
nidos fue la de H ipólito Zybin; su documento llegó a m ano s de las autorida­
des, que sancionaron su viabilidad, aunque no hay que olvid ar que ya exist ía
un campo dandstico que se venía configurando des de tiempo atrá s, de ah í
qu e la propuesta tuviera aceptación y credíblljdad."

Con el fin de ide ntificar cuále s fueron los conten idos a los que se les
otorgó mayor importancia, elaboré un mapa curr icular dividido en cinco lí­
neas curr iculare s, a las que denominé dancistica, aco ndicio namie nto físico ,
artística, hu man id ades y materias de primaria y secund aria (A nexo 1.1, pági­
na 230 ). El plan constaba de 80 materias con una carga horaria semanal que
fluctuaba entre 39 y 43 horas, con excepción del último año, al que se asigna ­
ba n 27 horas semanales, lo que se muestra en la gráfic a 1.

La primera propuesta defi nía que para el aprendizaje co ncreto de la plás­
tica di námica se debía estudiar

primero: técnica y virruosidad de la ,HUlla clásico.rUJacomo base de toda la en­
señanza nsica; segundo: estudios prácticos de la historia de la danza; tercero:
danzas regionales de todo, los paises del mundo; cuarto: estudio de reacciones
fisicas a los factores físicos (estudios teórico-prácticos de la psicologíaobjeriva -

continuar por ese camino,eomo fue el caw de las aporraeiones de Serge Lifar, lo. ballet' de
Balanchine y las compañía, dirigida, por Re",; Blum, Coronelde Basil y Scrgei Denham.
(V~an<e Jack Anderson,"Los Ballets Ru>lO<:pasado y presente"¡trod. Dolore. Poncc),en Hil­
d. Isla. ,A~tol'gfas. I"'M1';gadá~ 10d al . hi1fáriradr /a danUl dáJira, mod."'a y en<on', x,o, 'l'
m tni<Qt, Bibliok ca digitaldel Cenidi Danza,ConacultalCeoidi-Danw lNRAlCenan, 2006,
y Ferdinando Reyna,Histor;a dr/",,/lft,Daimon, Barcelona, 1981.)

" La idea de configuroeióntieoe que ver con el pensami.nto de Norbcrt Elia.s: "Pi.nso

~~~t;~~~:~:~:~:;;~:~;::a:;::~:i~·~~~a~ee~;s::;:~,:~o~~at~j:rt~~~~~~i::.d~~
perspeetiv. esorra; apunta a trascender es.. frontera.sean6nie.. ,eso. eomparrimentmerono­
lógicos para comprender en su larguisima duración los procesos que permitieronlos avances
del saber o los que modificaronlas actirudcsy10'> comporramientosde lo. hombres enrre,í ".
[Norbcrt Elias, Mi fTaym aria ;",u/mua! (trad. José Luis Gil), Península(Historia,Ciencia,
Sociedad243 ),Barcdona,1~~5,pig.292. l
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Gráfica 1
Primera propuesta de formación dancística de Hipólit o Zybin

Total 80 materia s

Art ística
19 materi as (24'!b)

Acondiciona miento
físico. Cultura física

3 mater ias (4'!b)

Téc nico-dancística
17 materias (21'!b)

reflejos); quinto: conocimiento práctico de las mudll$ moJ"'l1l$ de danza libre;

sexto: acrobacia; y séptimo : bailes de salón y su historia."

Pero ¿cómo estos contenidos llegaron a considerarse importantes en
1931? Para la década de los treinta ya habían venido a M exíco varias com ­
pañías de Euro pa; con una de ellas había llegado H ipólito Zybín. Además,
en los foros mexicanos se habían presentado diversas formas dan císrícas que
abarcaban, entre ot ras, las españolas, mexicanas, tap, danza s de Salomé y bai­
les de transformación; e! teatro mexicano ganaba terreno, las tiples y cuplerís­
ras eran admir adas y aplaudidas.

Mediante la nueva cultu ra de! cuerpo se fomentaba la salud, así como la
buena apariencia fisíca, 10 cual, ent re otras prácticas, se expresó con la crea­
ción de instalaciones deportivas y con la inauguración de la Escuela de Edu­
cación Física; asimismo, desde hacía algunos años había surgido el interés
por e! trabajo que estaba realizando Samue! Chávez , referente al estudio e
introducción de! método D alcroze, concebido como "una gimnasia simul­
táneamente mental y física" por medio de la que se podían logra r conjuntos
plásticos "verdaderamente bellos y por consiguiente armon ícos"."

" Proyecto para la formación de la Escuela de Plástica Di námica, en "Escuela de Plástica
Din ámica- , op.dt ., 1985, pág. 10. (Las cursivas SOn mías.)

" Samuel Chávez, "Lo que es la gimnasia llamada especialmente gimn asia rítmica en sus
relacione. Con el baile y1a gimnasia comun",en EIM" " triJ, SEP, l\-1éxico, enero-febrero de
1922 , ritoen Margarit:> Tort ajada, Frutos de mujer, Cenidi -D anzallNBAlConaculta (Ríos y
Raict:s),M éxico, 2001 ,p ág. 225
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A la par, se apoyaban trabajos teatrales de corte nacionalista, mexicano
y prehispánico, en los que era posible apreciar la.confluencia de la música,
danza , teatro y escenografía en la búsqueda de una unidad, y en los que parn­
cipaba todo un contingente de in térprete s.

Esta convergencia de ideas, formas , necesidades y gusto s sin lugar a du­
das influyó en el trabajo artístico y se expresó en los planes de estudios .

La Escuela de Plástica Dinámica, desde el punto de vista dan cistlcc, se
inclinó por la enseñanza de la escuela clásica rusa como base de toda la ense­
ñanza física y por el conoci miento de las escuelas modernas de danza libre.60

Es importan te mencionar que los maestros de danza clásica poseían diferen ­
tes formaci one s, por ejem plo, Lin da Costa provenía de la escuela italiana e
H ipólito Zybi n, de la.rusa.

La tradi ción rusa ya ocupaba un lugar destaca do en la formación de bai­
larines de ballet cl ásico,"! tradición que Zybin reconoci ó y a la que brind ó
crédito por su trabajo formativo. Por tan to, a la materia de técnica clásica se
le d io un mayor número de horas a la semana y de años de estu dio, y estaba
presente durante toda la carrera con difer ente s nomb res y finalidades.

Ot ros con ten idos incluido s fueron los conocimientos de las escuelas
modernas de danza libre, como las llamab a Zyb in , las cuales -como ya se
comento- estaban en surgimien to pero habían cobr ado inte rés no sólo en
el ámbito dan cfstico, sino tamb ién en el teatr al y musical , pr incipalmente
por ser un arte en exper imentación que tocaba tema s del mome nto hísró­
rico y expresaba problemas humanos, sociale s y psicológico s que requerían
sacarse a luz, y el art e resultab a un vehículo idóne o. Se consideraron tam ­
bién conocimientos para la formación de los profesores, con la materia de
pedago gía práct ica.

Algun os conteni dos quedaron fuera de la pri mera propu esta , por ejemplo
los bailes mexicanos, que no aparecen como una materi a específica, exclusión
sorprendente sobre todo por la importancia que se le daba en ese mome nto a
lo mexicano y lo nacional; sin embargo, es posible que Zybin hubie ra pensado
incluir algunos contenidos al respecto en la materia de Bailes de caráct er por
países y composiciones, que se cursaba en el sexto año, o en la denominada
H istoria de América precolombina: regiones, costumbres, arces y bailes, que
se propon ía para el séptimo grad o.

.. Proyecto para la formación de la Escuela de Plástico Din ámico, en "Escuela de Plástica
Dinámica", op. át., 1985,p ág. 10.

.. Los orígenes del ballet ruso se remontan al siglo XVII, con la escuela de dan""- que
fundó el francé, j ean-Baptis re Landé en 1738; en 1756 los Teatro. Impcria1es ,e convirt ieron
en un sin ema esu u .!y el ballet fue incluido ro mo una de sus ram.... Est a escuela obruvo sus
raíces de 1tili a y Fraoda , y a panir del siglo XVIII cobró mayor auge, debido en gran parte a
la afloencia de coreógrafos y bailarines de orro. países, que llegaron en difereme. momento.:
de Italia Cario Bla.i . y de Francia Charles- Loui. Diddot , juIes Perrot, Anhur S.unt-Lion
y Ma rius Pet ipa.
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La dan za moderna tampoco est aba men cionada como tal; se:puede
dedu cir que Zybi n incluía algunos de los elementos que post eriormente
serian sus pr incip ios bastees en la materia de Técnica clásica y prác tica ex­
presiva, esto, con base en la definici ón que el maestro dab a de la plást ica
diná mica.1>1

La danza españo la tampoco tuvo cabida como un conocimiento especí­
fico, quizá algun os contenidos de este género se:iban a impanir en el sexto
año de la cam: ra,e n las mate rias denomi nadas de Plis rica din ámica, Bailes de
carácter por países, y quizá tambi én Zyb in no la pens ó com o asigna tu ra espe­
cífica porque esa danz a t iene sus orígenes en los bailes populares y folclóricos
españoles. Al respecto. escrib ió:

(Por que yo propon go camb iar el nombre tradi cional de danza o baile I un tér­

mino sinlt tiro? Por dos razone s: prim ero porque los nom bres tradi cionale s son

muy vu1gares y se les aplica para baile s de salón, para bai/t spopul amy bailes de

cabaret, 'lUt 110 S01lpTtáJa~1Itt ma1lift stario1lts aTtisticas, y segundo, porq ue la

idea de la plástica dinámica abarca horizontes mucho más amplK»y pro fundos

que el ballet .'"

Cabe señalar que en M éxico, desde el punto de vista académi co, en 1932 la
dan za española se incorp oró como mat er ia obligatoria y a parti r de ahí siem­
pre ha figurado en los planes de estudios de la Escuela de D anza, si b ien ha
cob rado. en ciertos tiempos, mayor o menor impo rta ncia ."

["c/usi6" J~ losbaj/~s l1/~xiUJT/OJ

En la segu nda propu esta, "Proyecto para la creación y orga nización de la Es­
cuela Nacional de Plástica Di námica", se incluyeron finalida des de la instan­
cia educati va y derechos y obli gaciones de los alu mnos."

Las finalid ades de la insti tución eran form ar un contingente de "ctora
,ul tos en el ramo del arte de la plásti ca din ámica qu e estuvieran entren ados
en la técnica del bailey capacltados par a guiar su cuerpo expresivamente, que
conta ran con una preparación general teór ica y con una ed ucación polllareral ,
es decir, que los egresados pudieran de sempe ñarse no sólo como bailarines,
sino como maestros de danza - em ro en academias paniculare s como en es ­
cuelas oficialee- , escenógrafos y ccrecgrafcs .

.., ~El arte hecho pan personificar todas las manifestacioncs dd mundo vi"" y muerto por
medio de la máquina humana expre.ivamente educada." (Proyecto para la formación de la
Escuela de Plis tica Dinámica, en ~ Escueb de Plbtic a Dinámica", op. rtt. , 1985, pig. 8.)

"' Loc.cit. (L:u cursivu lOn miao.)
.. En 1995 O(' autorizó la carTerado: Profnional en Educación Dam:istica espe:cialidad

danza españo la, gffieto qut' se constituyó en un eje lUndamtn la! do: laf~ qut' dala
END~yGC.

.. Cri stina Mendou, op.m.,1990, págs. 247-265.
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Asimismo, se afirm aba que la ins titu ció n de bía "d esarro llar y siste matizar
[.. . ) los ba iles nacion ales de tod os los estados de Méxi co. De scif rar e int er­
pre tar los bailes rcg10nales del antiguo M éxico, A dela nt ar y promover el arte
mu nd ial· ... Los alum nos qu e concluye ra n el ciclo de seis añ os te ndr ían dere­
cho a obte ner el grado de bailarín titulad o y d ar clases particulares; los egre ­
sados del ciclo de ocho años obtendrian el grado de perito arti sta en plástica
din ámica titul ado y el grado de artis ta escenógrafo;~ seria n admi tidos como
artistas en el "co rdobalere" nac ional, además de d('SCmpe ñarse como profe­
so res de la mate ria de plis rica di námica en todas las escuel as púb licas o de
cultu ra fislca de la SEP,Y tend rían derecho de preferenci a para ser ad mi t idos
como art istas en todos los establecimientos cin em ato gráficos del gobierno.

E n esta pr opu esta , aunque evidente mente con fluyen la voz de H ipéllto
Zybi n y la intervención de las autor idades, ap arece un facto r qu e camb ió el
proyecto: la voz de los maest ros de la SEP,a pa rt ir de cuyos comenta rios em¡­
tidos en el cuestionar io qu e aplicó Alfo nso Pru ned a, se introd ujo el estu d io de
los bailes mexicanos en el nuevo plan de estu d ios y pasó a fonn ar parte mu y
im porta nte de la form ación de los futu ros bai lar ines y pro fesor es de d anza. Al
respecto la propues ta señala ba:

Los bailes mcricanos ocenldlarin dur:ante todo el cido y :odcmb los mU'!ltr05
compondrán esquemas de estos bailes y esnrin obligados a estudiatlos en el lu­
gar de su origen.el gobierno les facilitará la posibilidad de hacetlo.También a los
alumnos que n:w:kn inclinación especialpan estos bailes y que sientan nettliKlad
de esrudiat los en el lugar de su origen el gobierno les facilitará la posibilidad de
hacerlo. Los alumnos obtendrán el conocimienlO necesario de los instrumentos y
de la música nacional así como de la historia del baile en Mtxico ."

A la par se hacía hin capié en que los alumnos obtend rían un a educació n
completa sobre la historia an tigua de M éxtco y su m itología, y q ue se acerca­
rían a los museos n acionales así como a los cód ices conservados. Es decir. se
apoya ba un co noc imie nto amplio de la hi storia de la cul tur a del bail e y de los
est ilos de tod os los pueb los y épocas. Lo que se pretendía en. "que los futuros
especialistas contara n co n los eleme nt os para reali zar u n traba jo produ ctivo
muy fecundo haciendo uso de la analogí a y observando las le)'" atávicas (de
herencia) en los baile s mexicanos con temporá neos" ...

.. ¡..... .pág. 249.
oJ Actua1m...,~,1a Carnnr. de accnógrafo en danu n u....~ sin ceniñcación

específicapara d iteade danu.se nene que estudiaren d ma de teatro y la especialidad en
dan....se adqniltfeúnicamen.e con la prictica,la expaienciayd R:COnocimiento.

.. Proyu1o para la andón yotgani:tación de Lo. Escu,1a Nacional de Plástica Din tmiu ,
en CriSfin. Mendou.~_ <ir., 1990, p:lg.261.

" ¡biJ. , pig . 260.
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Gráfi ca 2
Segunda prop uesta de for mación danclstlca de Hipólit o Zybin

Tota l 107 materias

Acond iciona miento
físico

15 mat erias (14%)

Primar ia y
secundar ia

3 materias (3%)

Con base en la lista de conocimientos que aparece en la segunda pro­
puesta elaboré un mapa curricular, que tambi én dividí en seis líneas curricu­
lares: dancí stica, teatral, acondic ionami ento fisico, artística, human idades y
materia s de primaria y secundari a (Anexo 1.2, página 234).10

El plan constaba de 107 materi as con una carga horaria que no se estipuló
pero que seguramente iba a ser muy similar a la de la primcra propuesta , que
fluctuaba entre 39 y 43 horas a la semana, 10cual se muestra en la gráfica 2.

La materi a más impo rtant e siguió siendo la técnica clásica, que aparece
a lo largo de todo el plan de estudios con los nomb res de ejercicios clásicos o
técnica clásica.

La materia de bailes mexicanos figura en los cuatro primeros años de la
carrera.

Durante los seis primero s años, los alumno s estudiar ían mate rias con­
cernientes a la primar ia y la secundaria, pero con mayor importancia en las
humanidades y los idiomas; durante los dos últimos años se impartirían un
curso elemental de propedéutica filosófica (psicología, estética, esplstemolo ­
gía), anatom ía y fisiología humana e historia de la literatura mod erna .

Los alumnos tomarían además un curso completo de historia del baile y
del teatro de todos los tiempos y de todos los pueblos; un curso de mitología
universal, que para Zybin era "la llave para la composición y para el desarrollo
de la fantasía", y uno de composición del baile, en el cual es posible que se
diera cabida a la enseñanza del trabajo coreográfico.

7<1El mapa curricular fue ebbor ado ron base en el documento propuesto por Hipólito
Zybin,cit . en iJnd.,págs.24 7-265.
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En esta propue sta aparecen dos ma terias relacio nadas con la form ación
de los profe sores de danza: pedagogía y práct icas de enseñanza, en las clases
inferiores, y pedagogía prácti ca y teór ica, que se cursa ba duran te los dos üln­
mas anos de la carrera .

Un a líne a artística que seguramente se incluiría, aunq ue no se hizo explí­
cita, es el trabajo de los Ballets Rusos de D iaghilev,en primer término, porqu e
Zybi n bailó con A nna Pavlova, bailari na de dichos balle ts; en segundo, por ­
que el mu ndo artístico había quedado impac tado con su trabajo, y en tercero,
porque Zybin escribió :

En todo el mundo no existe realmente una escuela que produzca doctos en co­
reografia, y ésta es la causa por la cual noha habido nunca criticos eruditos en
nuestro arte. Sin embargo, el ane ruso ocupa actualmente en todo el mundo
el prsmer lugar y es debído ala casua hdad feliz de que en Suseno se formaron
hnmbres de gran ralenro que en colaboración después con los mejores pintores y
compositores crearon es~ctáculos notables efectuadns por una masa de artistas
entrenados en la técnica del baile desde niños."

L os con ten idos dancist icos que se omit iero n en esta propuesta son la danza
española; la danza moderna, qu e no aparece con ese nombre, aunque es posi ­
ble que Zybin hubi era considerado algun os de sus conte nidos, en primero y
segundo año, en la mat eria de plást ica y en gesto s d e los movim ien tos ftstcos
element ales; en ter cero a sexto ano, en plástica o en expresividad; y en los do s
últimos año s, en t écnica de expresivid ad o plásti ca.

LA BÚSQ UEDA DE UN A FO RM ACI Ó N I NT EG RA L

Como se observa, el propó sito de amba s propu estas era forma r actorescomple­
tos, co n una prepara ción inte gral, hombres y mujere s cap aces de expresar por
medio de su cuerpo toda s las manife stacione s del mundo, y eso sólo era posible
-s egun Zyb in- si adquirí an una pr epar ación compl eta, si a la par de la danza
esrudiaban la primaria y secundaria, mat eria s científicas, artísticas e idioma s.

D esde el punt o de vista dancís ticc, dicho planteamiento era congru ente
con el proceso que se vivía en Euro pa, pr incipalmente en It alia, Francia y Ru­
sia; ademá s, Zybin pretendía vincular los conocimientos de la técnica de ballet
con los principios que poco tiempo después confo rmarían la danza mode rna.

Al respe cto, H lpollro Zybin comentó: "la plástica d inámica surgida de la
da nza rearr al, hermana de las arte s plásticas, de la poesía y en estrecha unión

" Pro ye<:to para b creación y organización de la EscuelaNacionalde Plástica Dinámica,
en Cristina Mendoza, '1'_cít_ . 1990, pág.261.
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con ello, alcanzará un día fuerz.asinsospechables de pen etr ación que prod u­
ciri n nuevos fenóm enos psíquicos -6sicos en los ind ividuos y en las masas-.71

Qui zá visualizab a el auge y penetración que tendrían, como actividad artísti­
ca, prime ro la danza modern a y post eriorment e la contempo r ánea. Elmismo
decía que la plástica din ámica (como una actividad artí stica en la que debían
conflu ir la danz a, el teatro, la poesía, las artes plásticas, etc.] con el t iempo
lograría penetrar en elgusto de un gran número de espect adores, no sólo por
el bagaje cultu ral y la capacidad de expresión de sus bailarin es, sino por la
acrnalidad de sus temas.

Con base en la idea de jortnd c1ón se detecte que en amba.s propuestas se
perseguía el mismo propós ito, la preparación de Q(f qrn lOmp /( fqj, aunque en la
segunda los planteam ient os fueron más específicos, al hablarse de organizar y
sistematizar la enseñanza.y de for mac un cuerpo de baile con un a educacíon
cíennfica y una cultura elevada.

Se tenía en la mira la configura ción de un ballet nacional soportado en
elestudio folclórico de las danzas mexicanas, punto clave que abrió una dife­
rencia sustancial entre la primera y la segunda propu esta.

La segu nda propu esta insistía en dirigir los espect áculos dancísticos a las
masas y en admiti r dílerantes que contaran con una preparación previa con el
fin de formar un cont ingente e;¡ue parti cipar a en los espect áculos masivos que
solicitaba la SEP. 7J

T ambl én se encon tró qu e se t rataba de fomen tar las dispos iciones na­
tur ales de los alumnos : "en caso de revelarse en el alum no inclinacion es
a otros tipo s del arte o de la ciencia, la admi nistra ción está obligada a con­
tr ibui r al paso de los alumnos a otra s escuelas mas apro piada s sin rerm¡ ­
nar el curso completo en la escud a de danza~. 7' Esto demu estra un com­
pro miso de la insti tu ción con los jóvene s, paca favorecer sus inclinaciones
y procesos.

Asimismo, la escuela marcaba derechos y obligaciones a los alum nos, en­
tre ellos, que los egresados tendrían que cum plir con un servicio de tres años
desempeñándose como bailarines o maestros y recibiendo un a paga, lo cual
reflejaba que la escuela pensaba aprovechar a sus egresados y a la vez darles
oportunidad de adquirir experiencia.

La idea de brin darl es a los alumnos una preparación integral" segu~

ramente la recuperó Zybin de la escuda clásica rusa. Esta última ha dado

n Proyttto PMala fumudón de la E....ud a de P1iotica Dinlimioca. en &wIi> tk PlibtUi>
Dillll"'ir... ,.,. til ., 1985.pag.8 .

n Con d pao de 1ooa.... .,.fueperdiendodbalklde~ll'adicióncUncistica.quc.,.
gntó ~n la décadade 105veint~ y te ttan.mirió a variao genttacionn

,. Proya:t o pan la rn: aciófI y org.trnncián de la E5C\Kla Nacional de Pla.li ca Dinim ¡ca.
~nCrisl;na ~l~ndoza.op. ril. , 1 990.pág.2S2 .

,., Con el término ' int~gral' se aludía a que la n m:fa dand . üca abarcaba U p«IOS d~ la
ci~ncia. el art~, l~s humanidad~. y la técnica.
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frut os gracias a dos instituciones, la primera ubicada en el Teatro M arie de
Leni ngrado,7<ila otra, en el Teatro Bolshoi de l\.10SCl1, en el que

los ni ños ingreun " .... nun'!: años , y el ciclo de estudios se pro longa o u"O$tan tos .

Los~ rn la barra y de I'l:u jació n con stituyen la ense ñanu <:orpOfal, a la

roa! se añade el estudio prop iame nte arti stico. Losalumnos aprenden li 'eratura y

las caraanisticas de las dan zas antiguu, ron el fin de resti tuirles el esp íri tu que
les es propio y de ligarl es a su co ntexto históri co. Sigue n ad emás cursos de arte

dram ático qu., l.,s inic ian en el arte escénico; " pl'l:nd., n a.;imi smo m usica con d

obj., to de d.,n rroll ar .,n eUas el sentido del ri tmo y el gu sto mu sical . Un " vez

tenninados sus estu d ios, sólo los ele men tos ~I.,ccion"dos son contearados en el
Bo lshoi;losd.,má'l se in corporan al teatro Kirov."

De lo anterior es posible inferir que Hipólito Zybin tomó la co ncepci ón de
lneegrallda d de las escuelas rusas de ballet y trató de tras ladar la al ámbito
mexicano.

En conclusión, li s propue stas estaban ligadas a un proceso técn ico, ar­
tist ico y científi co; además pretendí an ser congrue ntes con su tiempo, ya que
desea ban hacer fre n te y responder al ritm o vert iginoso qu., se instalaba en las
grandes ciudades , segu ir el paso de los avances en los sistemas de comunic a­
ción , las nuevas propuestas anís ticas, la aparició n del cinc, los cam bios poli ri­
ros y sociales sobre todo de las ciudades en expansió n, y,en gen.,ral, buscaban
ser congruentes con las neces idades de la sociedad en surgimiento.

No obst ante se encaminaban más a satis facer las necesidades de los paí­
ses europeos que las de México, pues si bien nuestro país estaba en busque­
da de bailarine s que domin aran la técnica dancfstlca, también estaba en el
punto de buscar y alcanzar una danza cuyo nivel fuera similar al obtenido por
la música y la pintura, una danza que expresara y amalgamara el domi nio
de la técn ica con la recuperación de tem as, atmós feras, vestua rios y esceno ­
graBa con rasgos de lo "ariMol, que se ve n ían d ibujando y expresando de
diver sas maneras desde tiempo atrás .

Ser profesor de danza sign ificaba poseer la preparación de un baila rín ,
pero además, de acue rdo con las exigencias del mome nto, desempe ñarse y

" E1 bal1ct: <k Lmingr.x.ysu Esaocla~" tienn\ más de lOO años de uiotn>ria

(17J 8). l..aescuda de Lcningndo, despuk de la aida del Palaciode Inv>cmoy el triunfo de la
rnoI.uciónbokbcviqIacel 17dc noricmbredc 1917, liguió mhajMw\o.ElTc:atro p.tari eQm­
bió de nombre a Teatro de la ÓperaYBalletdcl Estado; tiempo despuésfuedc:no minado Tea­
tro 1Cinw. "En la escuela se han pmxup,ado por conservar las mc;ora Indiciones de la danza
dt.icly hancontado ensu sñlasconprofcsol'l:scalincadoo.,unl deeIW., Agripina Vagt nova,
quicn ocoti emó llapedagogiadc: ladanza y fuc:profcson. dcl te:atro Kirov dc u rungradopor
muchos añol . (Agripina Vagút ova, "Prologo", ÚIJ Nsn ¡J, J. """LO ,l4Jit:1I(trad. directa del
ruoo por Miguel Ourvantzolf), Centurión, Buenos Airn, off [1934], pág . 12.)

" Ferdinando Rcyna,op. ri l., p iigs. 206-207.
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fungir com o coreógrafo , pues se requería continuamente que grup os de baila­
rines participaran en actos cívicos, artísticos y políticos.

La mayoría de los maes tros mexicanos que trabajaban en la SEP aún no
dominaba la técnica de la danza clásica, por ello, las autoridades incor por aron
en la Escuela de Plástica D inámica a profesores extranjeros que sí la domina­
ban, lo cual apuntaba a dejar la imp rovisación e incursionar en el terreno de
[a especialización.

Específicamente en el ámbito danc istlco, con base en la noción de cul­
tura escolar (el conjunt o de normas quc definen los saberes que se ense ñarán
y las conductas que se inculcarán, y el conjunto de práct icas que perm iten la
transmisión de estos saberes y la incorp oración de estos cornporramienros),"
dos aspectos fundame ntal es para el surgimie nto y sedimentación de algunas
reglas de razón" en la enseñanz a de la danza clásica fueron el proceso escé­
nico y su avance técnico. Ambos datan de varios siglos atris ,~o no así en la
enseñanz a de la danza folclór ica y mo derna, cuyo proceso de sistematización
se inició en la década de los treinta , abarcada por la presente investigación .

'" DominiqucJu lia,"La cultur a escolar como objeto histórico", en ;\1. Menegu . y E. Gon­
záI"" (coords.), H ;,taria d~ las u";W1"s;dad~s ",adl'T"as {Tl Hispanoa","üa. M i radas yJue nln,
CESU!UNAM,Méxi co, 1995, pág. 131.

,.. Las reglas de razón están estrechamente vinculada. con el camb io social. La pedagogia
queda incluida en los sistemas de razón que ordenan quiénes somos, en quiénes debe ríamos
convenimos y quiénes no están caliñcados para llegar aseresenosotros.Aese esrudio Po­
pkewitz lo ha llamado epistemología sc><;ial de la escolarización. Epistemología en referencia
al"modo en que los sistemas de ideas que hay en la escolarización organizan las percepeione s,
las formas de responder al mundo y a lasconcepeiones del sí mismo; y sc><;ial para resaltar la
incrustación relacional y SQ<;ial del conc><;i miento~. (Thomas S.Popkewirz, "La produc ción de
razón y pode r: historia del CUfYículum...~, ap. cit. , res.170 .) El punto clave es comprender
cómo los problemas aeruales de la escolarizació n, definidos como reestruc ruración en el caso
de la danza, tcrminan por quedar eonstiruidos.

"' En los siglos XV Y XVI la danu. adquirió importancia en todos los niveles de la vida
sc><;ial; surgieron los maestros especializado s y la atención <edirigió a la forma más adecuada
de dar clases, se escribieron preceptos que se plasmaron enu n grannúmerode tratados sobre
las reglas de eomportamienro en el salón de danza y con pruebas para convert irseenmejores
bailarines. Dur ant e los siglo. XVlI y XVlJI se registró un avance técnico importa nte derivadc
de la fundación de la Real Academia de Danza en Frand a, en 166 1, centrada en un esrudio ri­
guroso de los rangos de movim ientoycapacidades del cuerpo ; los logros fueron las posiciones
abiertasd elospiesysu fijación, el establecim iento del vocabular io fra ncéspar a la danz aclási­
ca y el proceso de regulación en la ej«ución de los pasos. Je an Georg es Noverre (1747 -1809 ),
maestro de Ballet de la 6 pera de Paris, replioo al respccto y le éxigió expresión ala danza.
Plasmó sus rostulados en sus famos as L u t r" ,ur la dam e ,t I,s arU j",itIJ.!turr, pensaba que el
ballet deb ía dibujar una acción dra mática sin perrlerse en divertimientos (ballet de ac(ión ) y
deb ía <ernatu ral y expresivo (pantomim a).

Los avances en los siglos XVIII y XIX fueron centr ales; se reconoció la estruetu ración de
una clase de técnica; la clase contaba con acompañ amiento musical gracias a que el maestro
de danz a tamb;~n tocaba el violín. En el siglo XIX la edad de ingreso a la Óper a de París era
entre los 6 y 10 años,previo examen de admisión,y <eto maban seis hor as de d ase a la semana.
(Véanse Paui Bourcier, H;,t~ria de la dan,,",rn ()¡;cid~nü, Blume, Barcelona, 1981; Ferdin ando
Reyna, op. cit., e f lilda Islas,A ntolagías, op. cit.)
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El siglo XIXfue un mo mento decisivo para la danza clásica, que dejó
marcas importante s en e! trabajo actual. Se abandonaron los temas de la mi­
tología clásica para dar paso a los argum ent os de los cuent os de hadas euro­
peos. De! requerimiento de personificar hadas, ninfas y figuras etéreas surgió
la zapatill a de puma , y con ella un reto técnico que sólo se pod ía vencer con
un entrena miento riguroso que desafiaba la ley de gravedad y que desembocó
en la supremacía del virtuos ismo sobre la expresividad; por su parte , el trabajo
técnico se centró en el dominio de saltos y giros, entre éstos, las pírouettes
yftuetfés.

Durante este periodo, el bailarín varón pasó a un segundo lugar en
comparación con la bailarina clásica, además, "el ballet mostró la creciente
fuerza del individualismo burgués y las leyes de la competencia rigieron las
relaciones entre bailarines; por tanto, clasificaciones y jera rquías se insta laron
definlrívamenre"." A mediados del siglo XIX,como ya se dijo, tuvo lugar la
declinación del ballet, si bien los rusos retoma ron las enseñanzas dancísticas
precedentes . San Petersburgo se convirtió en la cuna de nuevos ballets que
hasta la fecha forman parte del reperto rio, caracterizados por la incorporación
del pa l de deux, los conjuntos, las variaciones com puestas ex profeso para las
grande s figuras y una coda o final, y por la exigencia de precisión técnica a
los bailarines. La escuela académica rusa amalgamó el virtuosismo técnico
con la sensibilidad y expresión . Un maestro que contribuyó a estos avances
fue Enrlc o Ceccbett i," quien insistía en habilidades muy específicas como
balance, fuerza, elevación y elasticidad. G racias a esta preparación, los bai­
larines rusos empezaro n a distinguir se por sus mayores extensiones en las
piernas, otro elemento fundame ntal del avance técnico de la danza clásica.

El siglo XXcomenzó con la fundación, en 1909 , de los Ballets Rusos de
D iaghilev, compañia que amalgamó los avances técnicos, la experiencia y la
participación de artistas de otras áreas, y que creó ballets caracterizados por
su unidad artística.

Desde el punto de vista de la enseñanza, la técnica rusa de ballet fue
recopilada en manuales metodo lógicos por Niko lai 1.Tarasov en el Bolshoi
y por Agripina Vagánova en el Kirov, Vagánova escribió LaJ haJeSde la da nza

clásica,S} donde detalla aspectos técnicos y metodológicos, y como parte de
ellos, señala la estructu ra de una clase así como anotaciones para ir introdu­
ciendo las dificultades técnicas. Tarasov, en su libro Ballet Taimiquefor the
Matr D anrer,fA aportó recomendaciones metodo lógicas y psicopedagógicas
y desarrolló su idea de que en la formación dancisnca es impresci ndible el

" Alejandra Fe.....,iro, Esm.a '¡., ' ihul/n ..., op. di. , pág_86
" Agrípina Vag:inov. , op_d l. [1934¡,p ig . 17.
" Lo<. dl .
.. Nikolai 1.Tarasov, Balln Tt<h"ifJu~ for 1MMa/~ Danu r, Doubleday & Company, Ine.,

Nuevo York, 1985
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equilibrio entre la maestría técnica y la expresividad. Los aspectos que con­
sidera imp ortantes son el desarrollo de la musicalidad del bailarín, la alinea­
ción corporal, las características físicas que debe poseer el estudia nte para ser
admitido en una escuela de da nza; e! equilibrio, la precisión, la ligereza y la
suavidad de! mo vimient o, y e! pape! de! maestro, que debe prop iciar y fomen­
tar la creat ividad en sus clases.

D esde e! punto de vista artístic o, Balanchine y Lifar continuaron el
trabajo de los Ballets Rusos de Dia gh ilev. Estos coreógrafos se atreviero n a
experimentar y dieron al mund o de la danza clásica nuevas propuestas. Ba­
lanchin e tr abajó en Estados Unidos y Lifar, en la Ó pera de París. Después
de ellos, dent ro de los precepto s de la danza clásica surgieron bailarines y
propuestas, unas conservadoras, que únicamente han preservado la propuesta
estética dominante en el siglo XIX,y otras que han aporta do vita lidad a la
danzadásica.

Con base en los avances registrados en e! ámbito educativo-d ancístico
clásico, es posible ident ificar algunas de las reglas de razón surgidas y trans ­
form adas a 10 largo de más de cinco siglos. Primero, la relevancia de un exa­
men de recon ocimiento físico y médico para conocer las capacidades de los
aspirantes a las escuelas profesionales de danza, examen que se ha ido espe­
cializando cada vez más, hasta el punto en que actua lmen te es necesario que
un grupo interdiscip linario 10aplique.

Segu nda regla de razó n, la forma pecu liar de impartir las clases, '1ue in­
cluye aspectos como la puntualidad, la asistencia, la estructura ideada por
cada profesor, el uniforme, la manera de corregir al alum no, el peinado, la
limpieza, el acompañamiento de un maestro de música ; el ritmo, vitalidad
y creatividad que le imprime el maestro a sus clases, que deben ser varia­
das y creativas; e! modo de interacción ent re los alumnos; la duración de cada
clase, que además ocupa un tiem po específico para cada parte, y e! espacio
donde se imparte n las clases, que debe poseer ciertas caract erísticas .

Tercera, en las clases de danza un factor fundamental es la técnica, po r su
repercus ión en la formació n corpo ral, emocional y psicológica de los alumnos;
por tant o, el cómo se enseña la técnica ha derivado en comport amientos y en
formas de percibir el mund o, la vida y la danza en sí misma.

C uart a, la manera de evaluar a los alumnos, que depen de tam bién del
género dancístico de que se trate, de la acritud del profesor y de las políticas
escolares.

Por últ imo , una regla de razón muy arraigada y necesaria en las escuelas
pro fesionales y que ha servido para evaluar el desemp eño de insti tucio nes,
maestros y alumnos, son los mont ajes dancfsticos, o como se llama n hoy, prac ­
ticas esc érucas.

Ent re estas estrategias o reglas de razón , para este esrudlo única mente
reto mé z) los exámenes de admisión; ii) el papel de la técnica en las clases de
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danza de aquella época y iii) e! modo de evaluación del aprovechamiento
de los alumnos, que se abre en dos, los exámenes públicos y la presentación de
trabajos dancfsticos.

Elegi estas tres reglas de razón porque están relacionadas con la dialéc­
tica de la inclusión-exclusión y con la manera en que aprendemos a pensa r y
sentir el mundo . La primera (exámenes de admisión), porque mediante ella
se elegía a los candidatos a cursar esta carrera. La segunda (la técnica), porque
contribuye a formar estructuras de pensamiento don de se inserta n mentali­
dades y compe tencias; es decir, según cómo se enseña y cómo se aprende la
técnica se adquiere una forma peculiar de ver el mu ndo, una manera muy es­
pecifica de pertenecet a él, de compe tir en él y,por tanto, de adquirir un lugar
y estar en ese mundo . Y la tercera (evaluación), porque sirve de filtro para el
ascenso o permanencia de los estudiantes en la institución .

PrlJCeJO$ parala seíeccion de alumnos

Desde la apertura de la Escuela de Plástica D inámica hubo reglas de admi ­
sión. Se solicitaba, para las niñas como para los niños, una edad entre los 9 y
12 años, según Zybin, cuando e! organismo está en su mejor momento para
el desarrollo. f comprobar por lo menos tres años de estudios en la primaria;
aprobar examen dccapacidadv reconocimiento medico.

La adm isión se verificaba dos meses antes de! inicio del ciclo escolar con
dos pruebas obligatorias: condicional y final; esta última, después de haber
observado dur ante dos meses al alumno desde el punto de vista pedagógico.

Para ingresar a la escuela se reque ría que los niños fueran sanos, tuvieran
una constitución fisica normal y revelaran capacidad especial para la plástica
dinámica y la música. Se admitía a veinte niñas y veinte niños, pero la inscrip­
ción era ilimitada, para dar lugar a una selección.

Las clasesde danza

D e los elementos de una clase de danza revisé e! espacio, el tiempo y la dura­
ción de la carrera; el pape! de la técnica dandstica en la formación de los alum­
nos y las marcas que dejó la carrera de danza en los estud iantes de la época.

Según Zyb in, e! espacio ideal pata estud iar era "una casa de campo
con internado para alejar a los alumnos de influe ncias nocivas de la ciudad
y del medio ambiente". >ló Debido a las dificultades presup uestarias, se con-

8l Proyc:eto para la form.ción de la Es<:uelade PI:i."i" Din:i.mic. ,en "E.ruel. de PI:i.stic.
Din:i.mic." , l1'_át.,1985,pág .10

" [hiJ., p;;g. 9
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forma ba con instala r la escue la en una casa con salones adec uados y con
un a bib lioteca. Sin embargo, M aría Rold an recuerda que las condiciones
fueron otra s:

En un gran salón de la SEP se comenzaron a impartir clases. Eran tres [ospro­
fesores que daban las clases en Un rincón de aquel gran salón. Y estas clases

eSlaban constiluidas por una serie de ejercicios que serían la base de una técnica
a desarrollar dentro de la materia de danza. Faltaba todo; organización, tiempo
y espacio,por lo que los alumnos que asistían,niñas de diferentesedadesr algu­
nos niños, aprovechabanrealmentepoco de esta enseñanza que se les ofrecíaen
formagraluita,"

y Berth a H idalgo:

La escuelaestaba en la SEP, en la calle de Argentina; después nos pasaron a la
calle del Carmen, ahí estaba el Conservatorio de Música, en donde estuvimos
aproximadamente Unaño.En el Conservatorio sólo teníamos un salóny ahí nos
daba clases Estrella Morales."

D e lo anterior se deduce que, en sus inicios, la joven institución carecía de es­
pacio propio, const ruido con ese fin y acota do como terri torio indepen diente
de cualquier otro.

El pr imer sitio que ocupó la escuela fue en las oficinas de la SEP. De he­
cho, recuérdese que el t itular de esta Secreta ría dete rminó que el 6 de febrero
de 1931 se integrara un gru po de profesores dirigido por Jesús M. Acuñ a
y Carlo s González par;¡ formular el programa de enseña nza de baile en las
escuelas y organizar un baile mexicano apropiado para figurar en los diversos
festivales. Gracias a este acuerdo, el 29 de abril de 1931 se abriero n las puert as
de la Escuela de Plástica Din ámica de la SEP en el salón núme ro 5 4 .89

El hecho de contar sólo con un salón orilló a los maestros a continuar
imparti endo sus clases en las escuelas primarias y secun darias a las que perte­
necían oficialmente. Aunque poco a poco se fue regularizan do esta situación,
y a pesar de que la Escuela inició sus labores, no se instrumentó el plan de
estudi os, entre otros motivos, por carecer del espacio y de los requerimientos
que se habían pensado .

En relación con los años de estudio, en las dos pri meras prop uestas para
la form ación dancís tica se proponía un periodo muy largo, que se extendía de
seis a ocho años, de los cuales los dos últimos eran de especializació n; quizá

., r.farla Roldán, "Recuerdos', en Felipe Scgura, ap. cit., inédito

.. Bertha Hidalgo en entrevis ta con Rox.n . Ramos ViUalobos, México, 20 de junio de
20OJ,inédita .

.. Patricia AuIcsliade Alba, op. rit. , 1985,pá gs. 15-18
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por lo ambicioso del plan, só lo operó d urante diez meses y luego el proyec­

ro declínó.v
E n amba s propueslas acad émica s se señalaba que los estudios abarcaban

un en trenamient o de siete hora s d iaria s, que tendrían qu e cursarse por la
ma ñana y por la tarde , e incluso los sábadosj'" se hablaba aproximada mente
de cuarenta hora s a la semana, lo cual sign ificab a u na preparación similar a la
que hoy llevan algunas escuela s profesionales de da nz a, y tam bién que quienes
elig ieran esta carrera debía n dedicarse por com pleto a ella. En este aspecto
las primeras propueslas se pued en conside rar muy avan zada s para su t iempo,
aun que es imp or tant e recordar que en otras partes del mu ndo la tradició n del
ballet clásico ya imponía ese rigor.

Otra regla para la acción que se fue sedimentando en la enseñanza de
la dan za fue la utilización de un iformes, que fueron variando con las épocas.
Josefina L avalle los descr ibe:

Los uniformes eran similares a los que utilizaba Isadora Dun can: ban tas abiertas
a los lados pero con unos calzoncitos bombachitos que se llamaban blumers.
Eran color de rosa, Con los calzoncitos color vinoy una banda o cinturoncito.
Las batitas eran de jorget.algo muy ligero, sin mangas, con su cuellito redondo
y abierto de los lados."

De acuerdo con la noción d e disciplin a escolar') es posible iden tificar que en
estas propuestas la ma teria principal era la técnica de danza clásica; para su
enseñanza la escuela cont aba con tre s mae stro s: H ipólito Zybin, Lin da Co sta
y Estrella Morales.

D e Zybin, Raquel Gutiérrez nos dijo :

El maestro Zybin fUeel iniciador de la danza clásica en M éxico. Hab ía bailado
conla Pavlova, pero debidoala Revolución Rusas e vinoa México.[ ...]I eníauna
técnica de lo mejor,ynoes por nada, pero todas las bailarinas que esrudiamos con
él [Rosa Reyna, Manha Bracho] fuimos buenas. Su técnica y él como maestro
eran extraordinarios. Sin hablar español nos enseilaba. Llevaba el ritmo con un
palo que golpeaba suavemente en el piso. Nos enseñaba la tétn ica rUJa de ballet.
Era una récnica donde el cuerpo y los brazos eran amplios. [...) Considero que

""Tuvieron quepasar variosanOspara que en Méxicoseinslrumemara uoplaode esrudios
de seisaños de la carrerade danu, en 1939,eon elnombre de Profesor de D. nza.

•, Proyecto para la formación de la Escuela de PUstica Dinámica, en E"" , la .1, PldJt i,a
Di"d mira.op. rit., 1985,pág . 9

., Josefin. LavaUe en entrevista ConROll .n a Ramos Villalobos, México, 25 de junio de
2003,inédiu .

•, ParaAndrée hervel!.. di.d plinasescolares son imep:rnlbleo; de las finalidades educativas
end"'nlidoamplio ddt~ rmino(SCtJel"ycon.tituye n ·uneonjunlocomplejo que n05C reduce

ola. en,enanzas explíciro.y programada..", cjr. DominiqueJulio,ot <it., 1995,pág. 149.
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para ser buena bailarina tienes que enln narte en la técnica del ballet d ásiro. por­
que teniendo una base dá sica puedes hacer todo. Bailábamos oriemal.lap.jazz,
dásiro.español. todo lo podíamos hacer."

De la maestra Estrella M orales, la m ism a Raquel G uné rrea señaló:

Mi s maestro~ de clis ico en la escuela de danza fueron Estrella Morales e H i­
pólilo Zybin, yo lOmé clases ro n Estrella Morales porque era obligatorio, pero
e-n realidad con el que me-inicié y ro n ti que aprendí fue con Zybin. La maestra
Morales e-nseñaba atta técnica dife-nme-a la de Zybin,era muy buena en su estilo,
ptro no me lle-naba.El que-me gustaba e-raZybin . El mejor maestro que pudo
e:ristiren M áico, yo lo N\'e.'"

El te stimonio d e Berrha H id algo en relación con la clase-de técn ica es:

Si pensamos e-n la época en que tomamos clases, los maestros e-ran bueno~, lo
mismo ti maestro Zybin que Estrella Morales y Linda Costa. La técnica que
impartia Linda Costa era la iuli ana, pero a mi juicio era la más atrasada. A ena
no le preocupaba si teníamos los brazos doblados; a Estrella M orales, si. M oral es

habia ido a e-rudiar a Rusiay nos dabaun trancazo si no teníamos los bruos bie-n
estirarlos. Linda Costa nos cnotñaha plih. Jnni-plih. mudu.s vud las; me acuer­
do que me deda: -vuelta volada-, que era una vuelta en I1fti,uJ, pero en punta.
Tuvimos puntas casi desde el principio, dcscle scgundo año. A ella le encantaban
las vueltas. Dábamos dos, tres vueltas. Linda Costa no tenía una técnica muy
depurada, pero así era entonce-s. Nunca tomé clases ro n el maestro Zybin porque
él les daba clases a las grandes y yo era de las chiquitas. Era más estricto."

A dem ás de que la m ater ia más impo rtante era indu dablement e la técnica
disica, la escuda a la que se dio m ayo r credibilidad fue la rusa. Esto quizá
se debió a que la p ropu esta fue plant eada po r un ruso y a que en M éxico
yase co nocía el éxito alcanzado po r los rusos. aunq ue cabe recordar que Lin d a
Cos ta provenía de-la escuda italian a y Estrella M o rales hab ía estu dia do d an ­
loa e-n Estad os Unidos y Al emania.

D e la escuda rusa se pu ed e decir grossomodo q ue co nsiste en una serie de
ejerc icios cuyo propósito es d esarrollar amplia y arm on iosame nt e la muscula ­
tur a d e las plem as, su abe rtura. el paso yp/ji (flexión ); la pos ición del cue rpo.
los brazos, la cabeza, y la coo rdinación de los movimi en to s. El entre namient o

.. Raquel. GUlimn en en=vi$ta con Ronna R.unos VilWobos.,t. léxico, 19 dcjunio de
2OOJ, inédiu.

" U . ril .
.. Bertha Hidalgo en entrevistaron Ronna Ram", ViIlalobos, Méxiro, 20 de junio de

200J,ini<lita.
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es diario, con él se refuerzan los músculos, se obtiene equilibrio y el bailarín
aprende a distr ibuir correctamente el peso del cuerpo sobre una y sobre dos
piernas . Los ejercicios empiezan en la barr a; luego se pasa al centro del salón;
enseguida, al adagio y al final, al allrgro. Para obtener mejores resultados en
una clase, el esfuerzo debe distribuirse uniformemente en todos los ejerci­
cios. Existen clases especificas para principiantes , interm edios y avanzados, y
dependiendo del grado se incrementan las dificultades; de la misma manera,
paulatiname nte se entrena al alumno para que ejecute los ejercicios al prin ­
cipio sobre toda la planra del pie, desp ués sobre la med ia punta y luego sobre
la media punta alta. La secuencia de los ejercicios en la barra es p lil en todas
las posiciones; batremrnts tendus, ronds de jamb r par rerre, battements fimdus ,
ronds dr jamóe en l'air,prtitr battem ents sur ie cou-dr-pird, battrments d f1Jr!opptr
y grandr battrmmtrjr tlr.

Los ejercicios en el centro del salón se desarroUan como los de la barra,
en un orden básicamente igual. Como última parte de la clase se estudia el
adagio""y poste riorme nte el allrgro o salros."

El m érodo ruso determina aspectos básicos para alcanza r buenos resul­
tados; que el entrenamie nto de los alum nos debe ser diario, siguiendo al pie
de la len a las reglas metodo lógicas; que si en un ejercicio al maestro le parece
necesario aumenta r el número de repeticione s de algún movimiento, enton­
ces el siguiente ejercicio debe acortarse, ya que someterse a un trabajo físico
excesivo es dañino, porque el deb ilitamiento del sistema muscular y los ten ­
dones trae como consecuencia el rápido deterio ro de las pierna s; por tanto,
el maestro debe estar alerta a la combinación de los ejercicios, que no deberá
guiarse por el dibujo del ejercicio sino por una combinación úti l y lógica de
movimle nros."

Michel Foucault, Geor ge Vigarello y Michel de Cerre au han argumen ­
tado que si bien el cuerpo está condenado a que en él queden impresas la ley
social, la moralidad (y yo agregaría las técnicas dan cisticas), tambié n está con­
denado a prod ucirse continuamente y a responder a los retos que le impone
un mundo en transformación.

VI Fra", danza ria constitu ida por diferent es tipos de dlvt /appI, giros lemo. en pose. (rou,..
/mt!) ,pcrt d~ b'l1.J, lodos lo> posible• •~Is. gra,,'" ¡aunlt' , rou,..sur /~ (ou-d~p;.dy fau,.. en
grandes poses. E l adagio está previ.t o dc acue,d ocon el grado de e. tudio. y a... nce de lo>
alumnosysu impo rtancia en la danza e. extrao rdinaria , porque unifica Ia línea del movimien ­
ro en una completa anno nía, y desarroll a y conoolida la forma corre<;ta de movimi ento de la
da nz.aclásica. E n lo> grupo . a... nzados el adagio muestr a la amplia p«' paración técnica

.. A los saltos se les ded ica ge neralmenle un t iempo específico de la clase, aunqu e tod o
lo que .. trabaj a enlo> ejercicios y en eI adagio se debe ]j~ orginicamenle conlos ..hos .
Su estud io se inicia f«'n le a la barra para poslerionne nte llevarlo al cenlro . El acom paña­
mient o mus ical es fundamental porque el dib ujo mus ical debe subrayar el carácter dife«' nte
de Jos .alto •

.. Vera Ko' t rovilSkaia y Alu ei A. Písa«' v, Em,,/a d. da"TA dd,ita (prólogo, tradu cción y
norasdeFarah ilda Sevilla), EscenologíaiD anz.a, M éxico, 1996
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Con base en esta idea , a contin uación doy a conocer dos comentarios de
bailarinas en relación con lo que esta profesión les dejó como seres huma ­
nos y como profesion ales. Dos puntos desta can ; a) que en general la práctica
dancística para los bail arines y maestros de aquel momento fue gratificante y
b) que marcó la vida de los estudiantes, independienteme nte de que se dedi ­
caran o no de modo profesional a esta carrera.

Raquel G utí érrez comentó;

Doygracias a Dios de que conocí el baile.Mi vida fue el baile. Formé parte de
la época de oro de la danza en México. No ha habido otra época como aquella,
porque además todas las bailarinasdábamos la vida por bailarY"

y Bert ha H idalgo :

No llegué a ser una gran bailarina, no llegué a ~er una muy buena maestra de
danza, soy una maestra de nivel medio, pero enseño lo que sé y me da mucho
gusto vercómo avanzan mis alumnos.Mi éxito, mi alegría,10 mejor que me pudo
haber dado mi mamá, es haber estado en la Escuela de Danza.'"'

Es importante reit erar que ni el rigor ni el nivel de entrenamiento de ese
tiempo se pueden comparar con las dema ndas actuales, cuando el alumno
tien e qu e alcan zar altos niveles téc nicos, interpretativos e incluso físicos,
y se le exige, en el caso de la danz a clásica , un peso y una estatu ra deter ­
minados.

M ontaj es dancuti cos, motivo de evall4lción

En las propuestas de la Escuela de Plástica D inámica no está presente el exa­
men, sólo se habla de los logros que debían alcanzar los futuros bailarines . Por
ejemplo, se decía que durante la carrera se perfeccionarían en los ejercicios
más difíciles para consegui r una eficacia técnica clásica absoluta; que durante
los años de estudi o trabajarían en el perfeccionamie nto del dominio del cuer­
po, y que la part icipación en los espectácu los ordenados por el gobierno o por
la escue la, denominado s espectáculosde examen, les proporcio naría aplomo y
preparación escénica.

Esto último muestra la importancia de la part icipación y desempeño de
los alumnos en las presentaciones dancísticas y el hecho de que con ellas

'oo Raquel Guriérrezen entrevista con R<rUna Ramos Villa1obo~, Méxíco, 19 de juniode
2003,inédita.

'0'Bertha H idalgo en entrevi~ta con Roxana Ramo¡ Villalobos,México, 20 de junio de
2003, inédita.
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se podrían evaluar sus avances. Entre 1930 y 1931 la Escuela de Plástica Di­
námica montó una serie de espectáculos de danza (Tabla 2, página 198).

Com o conclusión sobre este periodo , a pesar de que la Escuela de Plás ­
tica Dinámi ca cerró sus puerta s a escasos meses de su apertu ra, el trabajo
que desarrolló durant e ese corto tiempo fue fundam ent al para la formación
danc ístic a en M éxico, porque en sus planes de estudios trató de incorpo rar la
experiencia de muchos años de la danza clásica y de las propue stas dandsticas
en surgimiento, así como el estudio de los bailes mexicanos. Dicho plan se
caracteriza por su visión amp lia, que buscaba la formación de baila rin es com ­

p letos (actores completos), con una preparación sólida no sólo en el ámbito
técnico-dancísnc c, sino tam bién humana y artí stica. Ello guarda semejanza
con los requerimientos actuales, uno de ellos, que los bailarine s profesionales
y profesores de danza estén mejor prepa rados y dominen un mayor número
de técnicas y herrami entas, además de vincularse con otras áreas artísticas,
sociales y humaní sticas,y nutrirse de ellas.
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CAPÍTU LO n
LA FORMAC IÓN DANCÍSTICA

EN EL MÉXICO REVOLUCIONARlO (1932-1937)

E . ti~mpo de rtconocerqut sólod que cOnJlruyt e/futuro
tim e deruh oajuzga. ti pasado.

"D~ la uti1id ady los i nconvenientes

de la hi stori a para la vida"
FRIEDRICH N IET ZSC HE

EN EL UMBRAL DE L A CREACiÓN DE LA ESC UELA DE D A N Z A

E~~c1;ne~:1~e~:e~~:~~: ~~~~~i~~~:~;~~~ ~ear~~s~a~:::l:: ~:;;~;~;~~
sito era que los conseje ros dictam inaran y resolvieran asunt os prop ios de su
especialidad , relacionados con la obra de educación artística de la Secretaria.'
Pocos días después, en febrero, la Escuela de Plás tica D inámica cerraba sus
puertas definitivamente.

Entre los acuerdo s que tomó el Cons ejo de Bellas Arte s estuvo la crea­
ción de una nueva Escuela de D anza, que dependería del DBAYde la SEP,2
Cuando Nellie Campobello y Carlos Chévez supieron de esto , enviaron al
Consejo, cada uno por su parte, una propue sta de trabajo en la que manife s­
taban su interé s en dirigir la institu ción .

Nellie Campobello proponía :

El presupue sto de la Escuela debe destin arse a integrar un grupo de bailarin es

profesionales.entre los que figurarían las señoritas Campobello, así como alguno s

otros profe sores y alum nos distinguidos, que se dedicarían a crear, aprovechando

1 Conformaron el Comejo el escritor Jo.., C oro.ti za, jefe del Departamento de Bella,
Artes; $alvador Ordóñez, a cargo de la Se<:eión de Mú'ic a; el pintoroaxaqueñ o RufinoTa­
mayo, de la Sección d" Pintura; Ma nuel Maples Arce, de Enseñan.... Industrial Artíst ica; el
pü"ta x"vi "r Villaunutia ,de la Sección de Literatura yTeatro , y el compositor Carlos ChávtZ,
director del Conservatorio Nacional de Mú sica.

, La Escuelade Danza se sumaria a l.. seccionC5de Música, Dibujo y Artes Plásticas y de
Educación Física, así como el Con.ervatorio Nacional de Música, la Escuela Popular Noctur­
na de Música, la Escuela de Escultura y Talla Directa, lo, teatros de la Secretaría, la Oficina
de Propaganda Culturaly Cinematogclficay lasagru pacioness ubvencíonadas.
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los rl ementos corrogr1 ficos comb in ados dc las di(e nm tes <Unzas rl'giona.les del

país, una Escurl a M exicanadc ballet .1

Carlos Ch ávez sosrerua que era necesario

aprovechar el prnupucslOasignado a la Escuelade D anza para nombrar. exc1usi­

vam<'nte.indígenas de cloda rrgión de la rl'f'Ública para que realicen b ailabks que

sirvan de recreación en escurlas, parq ues y teatrot [..•) No debe n c:xistir activicla­
00 doce mes en materia de dan za mien tras no exiS Ia la danza mexican a, creada

como un a síntesis de las d an zas indí gen as y mesti zas de todo el país,'

E l Co nsejo de Bellas Art es rechazó ambas propuestas y afirm é que la Escud a
de Danza se iba a abrir¡ su propós ito era la form ación de bailari nes p rofrJio­
na/es, dueños de la mejor y más amplia técnica de baile, orientado s hacia
trabajos de creación en el sentido mexicano. En tre sus lineamient os señalaba:
J.) el último año de la carrera se ded icarí a al aprendizaje de la coreografia, a
reconstru ir o recrear los bailes mexicanos ut ilizando el material propo rciona­
do por las ~Hsiones C ultu ra.!es, y para el trabajo coreográfi co se necesitaría la
colabo ración de pintores, escenógrafos, músicos y literatos; 2-) el Con sejo se
haría cargo, en un pin o no mayor de 45 días, de nombrar a la comisión que
elabor aría el plan de estu dios y de designar al personal que estaría a cargo de
la institución.J

De 1932 a 1935 la ins tancia académica estuvo integrada por C arlos M érida
como director; Nellíe Ca mpobello en la revisión de las actividades técnicas
y la elaboración de los experimentos del tercer año; Glori a Campobel lo al
f rent e de los grupo s de 1° y 2° año de bailes mexicanos¡ Hipólito Zybin como
profesor de baile clásico en los grupos de 1° Y2° año¡ la señorita Sneath co­
mo profesora de baile griego; el profesor H écror D íaz como encargado de la
materi a de bailes popul ares extran jeros; Ped ro Rub ín al frente de baile teatral ;
Agu stin Lazo y C arlos Orozco en la materia de plástica escénica, y como

) Documc:nto del Consejode Be1l.as Anrs en Cristina l\lcndoza.e-l", M,.,;u,E.Knlft,b
Crr lof Mm¿., """~ d..-re : J. """u.Ln.JitI ¡"troJ",,,,",,, ulIai6rr M m:Ift , INBAlCcn id.ilp.
MtQco,l990,~. 272 .

• Docwncnto del c.:.nscjo de Be1l.as An es en iMt/.•~. 27S.
t Documento dd c.:.nocjo de BellasAn es en iMt/.•¡>ir. 2n+278.
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músicos había do s opc ion es, Franci sco Donúngu ez o An gel Sal as. Asim ismo.
se hablaba de contratar a tres mú sicos acompañantes. Lo ant erior, con base en
el docum ent o "La Escuda de D anza de la Secret aría de Edu cación Pública",
del 15 de m arzo de 1932, firma do por X avíer Villau rru tia y j os é Gorostiza,'
que d a a conocer la pri mer a propuesta de formación de la enti dad educativa.

No obstante, al tomar posesión del pues to de director, C arlos M érid a co­
municó por escrito algunos cambios a la planta docen te: en la ma teria de bai­
les popu lares extr anjeros se designó a Rafael D íaz en lugar de H éct or Dí az;
en música, a Franci sco Oo m íngu ez; en baile teat ral, a Evelyn Eastin en lugar
de Ped ro Rubín y como aco mpa ñan tes, Án gela T ercero, Co nsuelo C uevas
Ney yJesús Durón Ruiz .

Finalment e, los ma estr os qu e se hiciero n cargo de los exám enes tr im es­
trales fue ron, en técnica del bail e, grupo de men o res Linda Costa, grupo
alum no s y alumnas Carol Adam chevski, grupos 1 y 2 Hl póllro Zyb ln. y para
las especialidades, Evc:1yn E astin de acrobático y ta p;' Rafael D iaz y Car men
Delgado de bailes regionales espa ñoles;' G lo ria Ca m pobdlo y Fr an cisco Do­
núnguez de rit mos m exicanos (p rime r año) ; C ar los Or ozco Rom ero de los
tr abajos d e plástica escé n ica, y como supervisora Nellie Campobello." Sob re
los maestros, O iga Escalona d ijo;

Profesores excelen res, sin excepción; Nellie oos daba clase de bailes maiCloos;
$\1 hermana Gloria.,de ritmO! indígenas, ilCOffIpa/lada al umbor por el maestro
Francisco Do min guez (que después sucedcría a ~ttrida en la Dirección); el pro­
fesor Rafael Diaz nos daba baile español, esa clase la tomaría después Carmen
Delgado; él tení a mucho trabajo en el cinc y era muy importan lc en el teatro

dcrevi sta.1o

Berrha Hidal go narró;

En 1932, cuando asistí a la Escuela de Dan za en la SEP, conoci a Gloria Cam­
pobello , Recuerdo a una jovencita delgad a, de cabello rubio y largo, cara con un
óvalo perfecto, con ojos brillantes como soles. Por ccju. se pintaba unos hilitos
de color café, como se u~ban ..n esa época. Y una linda sonrisa en una cara de
muñeca. Con su caminar rítmico y pausado, con una mira<b transparente como

• "La Escuela de Danz.ade la S«n-taria de Educación. PúblKa", en ibiJ., págf . 279 -283.
, Evd yn E.utin tambim fue maestra de la Amcócan School .
• Rafael Diu.,rcconocidobailarin mcricano,profC>Ol"debaiksdeWóncon su¡nrqaCar­

men Oc lg2do.quicn lo sustirula en la dase de bailes rq;ionaks cxtraIljcrotO (baik español ).
• Programa de mano de la Eocucla de D anu de la SEP. Rcoonoci mienros trimestn.ln en

c1Tntro dcla SccK-taria (anlcsHidalgo),lS y16de noviembrc de1932. dc las ll :OOa las
13:00 horas.(AHENDNyGC.)

.. OIga Escalona, "U na temp onda m:igica· , en Felipe: Segura. Esnd a Nario"al Jt DtlnLl.
6Q,,,,i WNitrilJ,intdito,México, 1992.poig. 67.
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siguiendo un camino lejano que sólo ella conocía,entró en el salón de clase, tomó
asienlo en un banco,con una tambora a su lado, tomó la baqueta con la mano
izquierda-en la derecha invariablemente tenia un cigarrillo que no sé por qué,
pero la hacíaversemásfemenina y fclgil.Con su voz monótonay aguda nos dijo:
"Soy Gloria Campobello, su maestra de danzas mexicanas. Siéntense a lo chino,
tomen lassonajas y... comenzamos".ll

y G loria Albet:

Nellie Campobello, al verla, reflejaba arrogancia: al hablar, don de mando; al
bailar, todo ese brío en ella,emocionaba.Versu esbelta figura en el Ballt t JO-JO

era imponente."

Otra figu ra en la construcción de la Escuela fue el pintor guate malteco Car ­
los Ortega Mérida, conocid o artís tica mente como Carlo s Mérida, nombrado
director a partir del 16 de abril de 1932.0 Muy joven, viajó a Fran cia, dond e
estuvo en contacto con figuras del arte como D'Annunzio , D iaghil ev, Ni­
jinski, P ícasso, Braque y Mir ó, por 10 que adquirió una visión general del
movimient o artístico que surgí a en Europa." En ese mismo viaje conformó
el "grupo mexica no" con la participación de Roberto M onten egro, Diego
Rivera y Jorge En ciso; después de esa expe riencia regresó a G uatemala, don­
de se introdujo en el fo1dor de su patria, así como en los ritos, costu mbres ,
danzas y música trad iciona les. "En 1914 asumió.j unt o con el escultor Rafael
Vela Günter, el músico Jesús Cas t illo, el poeta Alberto Velazquez y el escritor
M iguel Ángel Asturi as, el com promiso de salvaguardar la herencia de las co­
mun idades indígenas en defensa de las t radiciones cultu rales, y generó así un
movimiento art ístico etnográfico proind ígena en Guatemala".l l

De regreso en M éxico, expuso por primera vez en la Academia de San
Carlos, compartió durante seis anos con Di ego Rivera el trabajo para la crea­
ción de los murales de la SEP e incursionó en la docencia, que ejerció hasta 1953.

Duran te una segund a estancia en París, se encontr ó un mundo diferente,
poblado por el dadaísmo y el surrealismo . Al volver a M éxico, según afirmó,
vio una gran oportun idad:

José Gorostiza, en 1932,me llamó cierto día para interrogarme si acaso quería
fundar y dirigir la primera escuela formal de danza en México. La demanda

II Bertha Hidalgo,"b maestra Gloriecita",eo Ihid., pago 88
1J Gloria A1bet, "Gloria y Nellie Campobello",en ¡hid., pág.117.
n CarlosMérida(Guatemala 18~7-ciudad deMéxico 1~84). (VéaseAntonio Luna Arm ­

yo,Ana Mlriaa tn la historiad. fadanza m.,."ana mad""a, Publicacionesde DanzaModerna,
México, I~5~,p:ig.14)

" Lo<.á t.
I' Cristin a Mendoza, op_ <Ít., p;\g. 2~.
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de Gorostiz.ame se<lujo y a« plé [...] La primera inscripción apenilSalcanzó a
unilStreinta niñilSy unos cuantos jóvenes que al cabo de poro tiempo hicieron
el milagrode tomar esta facc'ta del arte en una de las expresiones mis vivasdd
anemexi~."

A panir de ese moment o, Carl os M érlda estrechó aún más su relación
con el mundo de la danza. Realizó trab ajo CSCtnogrifico de 1935 a 1979
y continuó escribien do y emitiendo su opin ión acerca de esta discípllna." En
1937. en el Co ngreso N acional de Escritores y Art istas Revolucion arios, su
ponenci a desató op iniones divergentes, porque decí a que los baílarln es deb ían
dom inar y post er una técnica que podría ser import ada de Estados Un idos, y
que si se incorpor aba a los ritmos plásticos indí gen as y mestizo s, podía con­
ducir al surgimie nto de la danza moderna mexicana.u

En pro de la da nza y como una extensión del trabajo de las M isio­
nes C ulturales, M érida colabo ró con Franci sco D om íngue z impu lsand o
el proyecto de invest igación y Catalogación de dan zas region ales. gracias al
cual dur ant e su gestión como director se registraron sesenta danzas, que en
años posterio res servirían de base par a la compos ición de ballet s con tem as
mexicanos.

Ellrabajo de 1l.1érida como director de la Escuela de D anza se suspendió
en 1935; al rC5pccto, dijo : "con mi salida se interrum pió aquel apasiona nte y
necesario estudio que iniciamos unos cuantos alucinados a favor de la danza
mexiCana".I'

En ese momento, la Liga de Escri tores y Artistas Revolucíon an os'" se
transform ó en Federación de Escritores y Art istas Revolucíonanos po r la in­
tervención deJosé Mu ñoz Cota, quien en esos días ocupó el puesto de jefe del
DMAY destituyó de sus cargos en dicha entidad pública a varios art istas e inte­
lectuales, entre ellos Rufino Tamayo, Manuel Alva rez Bravo, M aría Izqui erdo
y C arlos M érida, a éste, por "negarse a segu ir la línea del nacionali smo radical
del gobierno"." C omo rcspuesla a su cese, un a movilización finalm ente con­
siguió que M u éoz C ot a saliera de la Federa ción y ésta adopt ara nuevamen te
su nom bre ant erior.

" 1~'Ñ· 28.

" El mbajo~ para las b.ai.larinas Sdlie C:ampdxllo,Anna 501<0"-. WaI­
deen y An.i M t'óda, en las obras lzttp« . EJrnwn.il~~. ÚI Ht:Wr Cim>om" entre
muchuouas.

" -I'onc..c... oobre problemade la dutz.a mcOcana moderna" , en Crin ina Mcndou,
~_ci'.• pí.g. I46.

~ C rislina Mcndou, PI- til., Ñ . 33.
- Integnda entre olroOpcnon ajcspor LeopoldoMéoon, Pablo O·Higgins. Luis An-nal.

J uan de la Cabad a, Ángd B....vo, Ant onio Pujol Da vid Alfara Siqueiros, Alfredo Zakt:, Fu ­
n~ndo Gamoo.. yJost~fu i\oz Cola

¡, M~rgarita Tortajada, n"..u,,,"r>".Cen idi-D anza/l NBA. Seríe Investigación y Oocu­
m(n ración d( las Anes. KgUnda época. Máico, 1995, pág.90.
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Ca rlos M éeída siempre estuvo ligado a la danza, incluso An a M érid a, su
hija menor, segur amente influida por las inclinaciones artísticas de su padre,
llegó a ser una bailarina y coreógrafa prest igiada.

Después de la destitución del pintor, Francisco Domínguez fue nom­
brado director provisional de la Escuela a partir del 11 de marzo de 1935, y
oficialmente , a partir del 22 de marro del mismo año.22

Un a de las primeras propuestas de Francisco D omínguez como director
fue la ampliación del plan de estudi os de tres a cinco años y, por consigu iente,
el increme nto de la planta docente, que quedó constitui da por N ellíe y Gloria
Campobello, Linda Costa, Estre lla Morales, Xen ía Zarina, D ora D uby, j ad­
wika Kaminska, G abriel Ruiz, Ernesto Agüero, Moisés Fern ández de Lara,
Tessy M arcué, yen la materia de rítmica musical, Ed uardo Díaz , Or llja O .
de Chávez, Co nsuelo Cuevas Ney y Francisco Domínguez. Como acom pa­
ñantes, Ed uardo Díaz, O tilia O . de C hávez, Co nsuelo Cuevas Ney, Eduardo
M uñoz y Dolores de Morales.

La inclusión de Estrella M orales en la planta docente se de bió princip al­
mente a que, al salir el maestro Híp ólíro Zybin de la institución, fue necesario
contratar a una persona con experiencia en la enseñanza de la danza clásica;
además, al aumentar el número de años de estu dio, se requirió la particip ación
de más maestros, co mo fue el caso de Ern esto Agü ero, quien impart ía danza
españo la.

Co n respec to a Estr ella Morales y Ernesto Agüe ro, Berth a Hi dalgo
comentó:

El maestrodabaclasesde español [...] Lo veíassiemprecon su pantalón corto, su
camisa blancade mangacorta y botas,y un modo de ser garboso [...] La maestra
Estrella daba muy buena clase de clásico,pero a menudo nos pegaba en los bra­
zos y enlas piernas.t!

D e otros maestros que ingresaro n en ese momento, G loria Albe t explicó:

Teníamos un horario muy bonito, íbamos diario de las cuatro a las ocho de la
noche,y eneltranscursodelatardeteníamosdanzamexicana,quenosdaban
laseñorita Gloria con un tamborcito yel maestroLuis Felipe O bregón. La maes­
tra Gloria nos daba ritmos indígenasy el maestro nos daba folelor,bailesnorte­
ños,de Jalisco, Michoacán,VeracruzyTamaulipas [...] Danza oriental nos daba
Xenia Zarina: de tap y acrobático,Tessy Marcué, que venía de una familia de
artistas, sus hermanas eran lssa, Marina y la tiple Celia Montalván. Dora Duby

l> Oficios deJosé MuiiozCola,jefedelDepartamentode BeDas Artes,al profe50r Fran~

cisco D<>mínguez, 11y 22de morrode 1935. (AHENDN'<; C.)
II Bcrtho Hidalgo en entrevi,u oonRoxono Ramo. ViUalobos, México,20 de junio de

2003,inédito
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nos daba danza mod erna ; el maestro Fnnci$Co Dom ínguez era el director de la

úcuela y nos dab a reon a, ritmos y tod o lo relacio nado con la música.l '

De Francisco Dominguez se sabe que ingresó como estudian te al Conserva­
torio Nacional de M úsica; más tarde colaboró con Luis Q uint anilla y Culos
GonzáIez pua fonnu el Teatro del l\.1urciélago, iniciativa que conjugaba mú­
sica, danza, indum entaria y artes plásricas.lS Participó en las Misiones Cultu ­
rales y años después realizó investigaciones relacionadas con las etnias lacan­
dona, seri, tarahurnara, tarasca y ce ra. Algun os de sus trabajos fueron OfrtnJa
y dan za ritual, Bal/tt 30- 30, El quin tl) sot y sacrijitil)gla Jia tl)ril),E l vaSf)Jt Jil)s,
La ttirgtn y lasjitTas, Si m imr e, X tXhiquttzalli, Tierra , Yl)hualn tpantla y Am a­
rdndecua, También participó como músico en las películas Vida f)tl)m(, Mar fa
Candtl aria, R to escandida;El rebozo dt Soltdad, Lola Casanova y D oriaBdrbara,
invitado por Rómulo G allegos.

Este músico queretano, conocido como "Panchiro", se desemp eñó como
director de la Escuela de Dan za en el period o de 1935 a 1937 y como maes­
tro hasta 1939, cuando cambió su adscripción al Co nservato rio Nacional
de Mú sica.

Un maestro que se incorporé en 1935 fue Luis Felipe Ob regón, de quien
Josefina Lavalle comentó:

Daba unas clases preaos.as. ron mucho método, con mucho sistema, muy bien

organizadas, te iba enseñando los conocimientos poquito a poro. con una base
anterior, sentías que ibas aprendiendo muy fác:iI~nte. Adem ás, era un bailado r

maravilloso,elegantísimo y guapo. Fue maestro de educación fisica y luego pani ci­

pó en las Mi siones Culturales. Nos enseñaba danzas, por ejemplo las [gUiris;para

iniciam os, umbién nos ensei'iaba jarabes , e1jar obt rlax{olu (a, d jarabt michDa{o­

1/0 , muchas cosa. de Míchoacén porque tenía mucho conocimiento de ese IU~ol.r,

101Vf,j i/of y alguna s cosas de Jalisco. [...] Por esa época trajeron grupo s indigen as

a bailar a Bellas Arr es; reman ccnracro oon esos grupos y seguramente de eDos

aprendiero n la danza de /01viej itos, que bailaban entre Amado López,el maestro

Marcclo 'Io rreblanca y el maestro O bregón . ¡Era una maravilb ver CÓmocadauno

qecutaba pasosmás dificiles que el otro! Una com petencia pn:ciosa. era delicioso

ver Nilar a los tres . Esasdmus w aprendieron de los grupos indígen as de Mi­

choacán; w [piro fue una danza in....:ntada por el maestro Luis Felipe Ob~,

desu~pm>con losoonocimicntos quetuvo de las pirecuas de ~l ichoilCán.»

,. Gloria AIbet en entl>:'Visla con ROJlana Ramos VilWoboo, !l.lixíco, 12 dc junio de 2003,
inédila

1I FranciocoDominguez (Qucn!uro 1896-ciudad dc 1'tléxico 1980). (Véase Fd ipe Segura,
Oj>. ril ., p,ígs.. 48-50.)

» Jo..,fina Lavallc en cntrevi.ta con Rouna Ramos VilJalobos,1'tli xíco, 25 dc junio dc
2003,in édiu .
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Es claro que la mayor parte de los profesores que integraron la planta docente
de la Escuela de D anza provenía del grupo que desde años atrás había contri ­
buido a la formación dancfstica en M éxico impartien do clases en academias
particulares y en escuelas oficiales, o en la puesta en escena de trabajos coreo­
gráficos, por lo que su experiencia era indiscutible , tant o en la práctica como
en la enseñanza dancistica.

¿Qy.é significaba, entre 1932 y 1935, ser un bailarín y un profesor de dan ­
za? Significaba tener el conocimiento suficiente en una especialidad, como
se les llamaba entonces a los géneros que se practicaban, es decir, técnica del
baile clásico, acrobático, tap, bailes regionales españo les y ritmos mexicanos .

Para ser un bailarín profesional se requería haber concluido una carrera
de tres años en la Escuela de Danza y obtenido el certificado correspondiente;
cumplir con los lineamientos dictados por la institución y, desde el pun to de
vista dancístico, domi nar la técnica del baile estipulado, así como las espe­
cialidades, con el fin de interpretar los trabajos coreográficos que la Escuela
montar a en busca de genuinas obr as coreográficas.

Cab e reiterar que el número de años de estud io en los planes prop uestos
por Zybin era ocho, 10 cual respondí a a que la técnica dancísri ca que se debía
dominar era la clásica, para cuyo aprend izaje en otros países estaba estipu ­
lado ese número de años. En cambio, en las propuestas de 1932 a 1935 la
técnica clásica perdió impo rtancia y el esfuerzo se orientó a la exploración
y experimentaci ón de un a técnica propia de los bailarine s mexicanos, de ahí
seguramente provino la reducción de los años de estudio .

Para el siguiente periodo , 1935 a 1937, para ser profesor de danza se
requería poseer el conocimiento suficiente en un género o en un área artística
específica; para ser bailarín , domi nar las técnicas del baile y las especialidade s
que la Escuela estipulab a, en aras de una adecuad a interpretación en los mon­
tajes coreográficos. El plan de estudios cubría cinco años, no tres como en la
época de C arlos Mérida. Esto conllevaba que al termin ar sus estudios los
alumnos tuvieran una mayor preparación y dominio técnico, pero orientado a
los bailes mexicanos y a la incipiente danz a moderna .

En la década de los treint a a un bailar ín se le exigía formarse en el cono ­
cimiento de las danzas indígenas y en los bailes mestizo s, para posteriorme nte
trabajarlos y llevarlos al escenario; 10 más importante era la origi nalidad y
autentic idad de las danzas, si bien otro objeti vo era que el bailarín y el pro ­
fesor de danz a cumplieran con los propós itos del gobierno, que sus trabajo s
coreográficos llamara n la atención de los diferen tes estratos sociales y los in­
corporaran, para que se pudiera bailar una experiencia comunitaria.

Un objetivo más era que los tem as tocaran los problema s del momento,
la políti ca, la milit ancia y la lucha proletaria; asimismo, seguía en boga su­
brayar la salud, el deport e y la disciplina. Ad emás se esperaba que artistas,
intelectuales y trab ajadore s participara n en la revolución proletaria: ULa danza
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mexicana sería de la tierra , de ' los descalzos', actu ada en un cuer po hum a­
no sin afectación , movimiento s ridículos, ni postur as co nvencionales. [...] El
propósit o de transfigurar el país debía remi tir a una nueva conce pción de la
danza y del cuerpo"."

La dan za se conside raba relevante para el Estado y,por tanto, un a de las
más altas expresiones del "alma nacional ", com o 10seguía siendo el muralismo
mexicano.

L A FORMACiÓN DANcfsTlCA CO M O

CAM PO DE PRÁ CTICAS CULTURALES

En este apartado se intr odu ce la noción de campo cultural" para con siderar
de qué modo se suman determinadas prácti cas como razó n o como sentido
común, y posibilitan el escru tinio, la observació n y la auto rreflexión.

D e 1932 a 1937, durante la gestión de Carlos M érlda y Fran cisco Do ­
mínguez al frent e de la E scuela de D anza, hubo básica mente dos propu estas
para la formació n dancistica : la primera se pre sent ó en 1932 , en la apertu ra
de la instituci ón , a partir de la cual se hicieron t res ajustes (los dos pr imero s
lograron insrru rnentarse y el tercero sólo quedó en el papel ); la segunda fue
elaborada en 1935, cuando Francisco D omínguez tom ó posesión .

El 15 de mano de 1932 el Consejo de Bellas Art es defin ió que la Escue­
la de Danza se dedicaría a la [ormacion de bailarinesprojaion ates. Sobre sale de
esta propu esta que, si bien para su elaboración se tomó en cuenta la opinión
de los mae stros de danza , tuvieron mayor injerencia los art istas e intelectu ales
integrantes del Cons ejo.

Es claro que la inst itución con taba con el apoyo de autori dade s, arti stas
e intelectu ales y con la colaboración de algunos pro fesores de danza o bai­
larines más destacados, quienes habían sido llamado s a opinar y a traba jar
en el proyecto , pero tam bién es ciert o que la organización y dirección del
trabaj o estaban depositadas en artist as de especialidades di ferente s a la danza ,
pintores, músicos y art ista s plásticos que ocu paban altos puestos y ten ían la
autor idad para definir el rumbo de la form ación danc ístíca en M éxico. Es to,
porque se pensaba que los bailarines profesionales no tenían facult ades de
organi zación admi nistrativa y técnica, y que si se les ponía a la cabeza del

" Sophie Bidault de la Calle, N~II;e Campobell c: ,ma escritura salida del {uerpo, Ceni di­
DanullNBA, México, 2003, pág. 142.

" Para Bourdieu un camposeconstituyea partir de la existencia de un capital cultural,que
en el caso de la danu es el conocimiento de técnicas, habilidades, creenciasycosrumbresyla
lucha por su apropiación. (Pierre Bourdieu, Stxiofogia y cult ura, Ed. Grijalbo-CNCA.~léxi.co,

1990, pág. 138.) Ver la fonn ación dancísrica como un campo de práctica. culturales significa
que a dicho proceso ilegan. y conf!uyen de otros campos, experiencias de vida sociales, ..xua­
les. artísticas, técnicas y materiales que el ámbito dandstico asimila, transform a y utiliza.
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proyecto, mu y probablemente tr atar ían de impo ner sus par ticulares mé todos
profeslonales.j"

A pesar de que ningún practicante o maes tro de da nza estuvo al fre nte
del proyecto , el campo danctsnco mexican o ob tuvo su auto no mía y se recono­
ció qu e su práctica estaba al nivel de otras art es, ya que de ella se decía :

La danza, si bien requiere para cobrar toda su intensidad del auxilio de las artes
plásticas y mu sicale s, no es menos cierto que tiene fuerza propia e independencía

enrre las bellas artes. Su enseñanza tiene que ser, pues, un fin y no un comple­

mento de actividades plásticas o musicales.'"

E nt re los lineamient os dictados en m ater ia educa tiva se señalaba:

De los tres años en que estará dividida la carrera, el primer año se dedicará,
preferenremente, al desarrollo armónico del cuerpo, y e1ultimo ala experimen­
tación de los ritmos plásticos mexicanos, debidamente estudiados y depurados,
y ala creación personal. Las clasesde bailes mexicanos y las de especialidades se

impartirán en todos los años."

A partir de este lineam iento en los siguientes dos apartados abordo dos prác ­
ticas cultu rales que se trasladaron al ámbi to de la form ación dancísnca, la
práctica de gobernación y la de expe rimentación, la prim era relacionada di ­
rectamente con el ámbi to ed ucativo y la segun da, que to ca sensib leme nte
el aspecto art ístico de la creación de da nza . Si bie n la formación da ncística
retomó estas prác ticas culturales, también las tra nsfo rmó, las aplicó y se las
apropió de acuerdo con las necesid ad es específic as del campo.

El currtcuium (amo p rárt ica degoherna ción

A continuación reviso los conocimienrosv que se consi dero neces ario enseñar
al fu ndarse la Escuela de D anza y analizo su relació n con la política socia l
y artís tica.

En dos documentos cruciale s para definir el rumbo de la inst itución,
ambos emitidos por el Consejo d e Bellas Artes, el 9 de febre ro y 15 de marzo

2'l Documento del Comejo de Bella, ArIes en Cristina Mendoza,op. nt., pág. 278
"' "La Escuelade Danza de la Secretaríade Educación Pública", en ihid. ,p:íg.279
" Ihid.,p ág.280.
" El conocimienlOes una práctica'lue fabrica, en .u significado dual de fieción ye on­

figuración, mundos e individualidad. (TItomas S,Popkewin, MiguelÁ. ~"'yra y Barry M.
Frank1in,"Hisloria,el problema deleonocimientoyla nuevahisloriaeulruralde laeseolari-

;'~~~~;~~i~;~~~~~~~~~¿é:~C~~~~~ ;~~~~;~j edwco<Í6". Em oyof <rlncof fobre conod mim te y
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de 1932 (Anexo 1.3, página 238) , se plasmaron los lineamie ntos gener ales
para su funcionamiento. Su lectura nos remite nuevamente a una afirm ación
de Popkewitz:"la escolarizac ión es la prin cipal inst itución del Estado que
se ocu pa de la educa ción y la forma ción profesional ",n en vinud de que las
propue stas que contienen fueron centrales para t razar la linea de acció n de la
nueva instancia académ ica .

El documento del 15 de marzo de 1932 , firmad o por X avier Vill aurru ·
tia y José G orostiza. pre serva el int erés y la preocupa ción por la salud, por
el cultivo y de sarro llo arm ón ico del cuerpo y de la mente. lo cual hab ia sido
visible a parr ir de 1922 , al crearse el Depart amento de Ed ucación Física
impulsado po r Vascc ncelo s, cuya tendencia fue acogid a y prolongada ror
los go biernos posteriores. La pretensión era inst itu ir una cultu ra del cuerpo
que procurara la fo rta leza, el vigor y la salud. La danza cu bría am pliamente
esas expecta tivas, pu es se pensaba que era capaz de modelar cuerpos sanos,
ágiles y bello s, lo que se vinculaba con la ate nción que, med iante el ce­
nodmienro médico y los programas de higien e. se les daría al cuerpo y a
la gimnasia.

En este trabajo el conocimi ento se ve como gobe rnación, ya que ap ren­
der sobre dann s mexican as, balle t clás ico. dun canisrno, tap, dan za españo la,
tien e que ver con dispos icion es de aprend izaje . conciencias y sensibili dades
acerca del mundo. El problema del conoci miento en las escuelas se relacio na
con form as medi ant e las que declm os la verdad sobre noso tros mismos y los
demás.J.+ En relación con los que se enseñaban en el mo mento de funda ción
de la Escuela de Danza, reite remos que fueron propuestos por el Con sejo de
BeUas Arres y que el plan estaba int egrado por tres años de estudio , a di feren ­
cia de los ocho formulados por Hipél iro Zybi n en 193 t.

Las materias que se impartían duran te esos tres año s eran baile s mexi­
canos y especialidades, no así danza clásica , quc sólo se estud iaba en los Jos
primeros años; se observa que esta últ ima llevaba la denominació n de "baile "
y que aún no se utiliza ba la noción de técnica (Ane xo 1.3, página 238 ).

Es posible que la prepon derancia o torga da a las danzas mexicanas estu­
viera ligada con la situación polit ica y social que atravesaba el pa ís; en 1932
en la ciudad había un a in tensa act ividad políti ca, revolucion aria, que se pro­
pagarí a aún mi s en los años del cardenismo (193.J· 19.JO).

D urant e la déc ada de los treinta , la mayorí a de los inte lectual es y m istas
simpati zab a con el "proletariado combatien te", incluso, en 1934 se creó la
ya mencionada Liga de Escritore s y Artistas Revolucionarios (LEAR) con el
propós ito de luchar contra el imperialismo y de crear y promover las artes
plásticas, la literatura, el teatro , el cine y la dan za.

» ¡f,jd., pág. 160.
.. ¡f,jd., pág . 156.
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A la par, continuaban vigente s los preceptos que había puesto en marcha
Plutarco Elías Calles durante su gobierno (1924-1928), como la difusión de
Jomexicano entendido como el conjunto de símbolos referidos a las cultura s
prehispánicas, los charros y chinas poblanas, las rehuan as, las guitarra s y los
somb reros galoneados. Se aspiraba a regresar a lo indíge na, sentimiento que
se exacerbó con C árdenas, y rechazar lo europeo, objet ivo que benefició más
a algunos intelectuales y artist as que a los indígenas.

En cuanto a las especialidades de la Escuela de D anza, serían

bailegriego(duncanismo);bailespopolaresextranjeros(ruso.español,portugués),
etc.;baile teatral moderno {tap, acrobático,etc.). Los alurnnos esraránobligados
a corsar,durame los dos primeros años,dos espeCialidades. El curso de plástica,
obligatorioen los dos primerosaños,comprenderála enseñanzadel dibujoen su
reladón con el arte de la danza, maquillaje, plásticaescénica, proyectos de deco­
ración,proyectosde trajes,etc."

La recuperació n de las especialidades citadas estab a ligada a aquella eferves­
cencia que estas formas de baile habían levantado en el mundo occident al a
parti r de las últimas décadas del siglo XIXy durante los primeros anos del
siglo XX,debido entre otros factores a la declinación del ballet , a la búsqueda
de diversas formas de movimiento y expresión por bailarines y coreógrafos,
a la interrelación que las diversas formas dancísticas trajeron consigo, y al
surgi miento de nuevas propuestas artísticas en la pintu ra, teatro, música y
[iteratur a, que finalmente influían en la danza .

El baile grieg o o duncanismo se debía al trabajo de Isadora D uncan,
bailarina estadou nidense que tuvo mayor aceptación en Europ a que en su
país y que, por sus inquietudes dancisticas, rechazó el academismo del ballet
clásico para ir en búsqueda de una danza libre, personal y sensible que se con­
virtió en punta de lanza de la danza nueva y de lo que más tarde se conocería
como danza moderna. En 1900 radicaba en París; viajó por varios países de
Europa, donde fue aplaudida y admirada por artistas como Auguste Rodin
y Dlaghilev; su influencia se irradió a México, aunqu e nun ca nos visitó, y
para la primera escuela pública de danza su propue sta se convirtió en una
especialidad que los futuros bailarines mexicanos tend rían que estud iar. Los
bailes populares extranjeros se hicieron más visibles; la presencia de bailarinas
como Trinidad H uerta "La Cuenca", considerada como una de las precurso­
ras del modern o baile flamenco y que estuvo en M éxico en 1887, acentuó la
necesidad de ensenar estos bailes de manera sistemática. Lo mismo sucedió
con el baile teatral moderno, procedente en especial de los espectáculos de
variedades de Estados Unidos, llegados a M éxico con diversas compañías

" Documento delConsejode Bell:lS Arres,en CristinaMendoza. -rril .•pág.281
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y caracte rizados por que sus bailarines u tilizaban la zapatilla de punta y la
acrobacia para in terpr etar bailes como el fw()-lf~, (al~'k., tango y dog,
este último conocido después como tap o Las tres especialidades. así llama­
das en aquellos años , reuni eron los requi sitos que los maestros de la época
consideraro n pernnenres para incluir los en la nue va prop uC'5ta form ativa; su
inserción confirm aba que subsistía el in terés por ellas y,más aún, que exis tía

una necesidad de aprenderlas de mane ra formal y sistemática .
La clas ificación en a) baile griego o duncanismo, b) bailes pop ulares ex­

tranjeros y e) baile teat ral modern o empezó a d ibujar el camino hacia do nde
se iba a di rigi r la formació n dancfsnca profes ional en M éxico, al marcar rutas
que poco a poco se iría n separando, defini endo y especializando en bailes
mexicano s, incipien te danza moderna, bailes populares extranjeros -pnnci­
palm ent e, español- danz a clásica y baile tea tral mod ern o.

Otro aspec to que destaca de la primera propuC'5ta C'5 que a la SEP le inte­
rnaba fom entar la labor ed ucativa. Al fC'Specto se señala ba:

Realiur bailable, que sirvan de r«~ación "n e5UIdas. parqu..s y teatros no <'S,
sino muy I..janamenr.., una labor educativa. A la Sec~taria 1.. toca ..nftl'ntar­
oe con los problemas y no torearlos,ni menos aún encubrirlos con artifidal..s
a<;; tos de tl'ct<'ación.Aprov ..charun conjunto de danzantes autóctonos dispares
en esprctáculos públicos, sin más apliud ón inmediata determinada, no lleva a
ningún fin educativo,ni de ct<'ación colectiva ni pr rsonal, aparte de que la labor
de recreación pUblica en parqu<'S y teatroscorresponde al Ocpartame'nto Central.
yya la ..jercitanl ;u empres.astl'an alescomercial<'S.lOo

La misión de la SEP era satisfacer una necesi dad educa tiva específica; argu­
mentaba que "no se:trata de aprovechar un PrC"SuPUC'5to, sino de satisfacer una
necesidad de educación esté tica"."

Al mismo tiem po, se buscaba fortalece r la ed ucació n socialista, y aunque
se aspir aba a consolidar una nación educada, lo más importante era la salud,
el trabajo manua l y la vinculació n entr e la escuela y la vida . La cultura, d arte
y la educac ión fueron fundamentales para pfC'Serva r el pode r y darle continu i­
dad, un pode r que aparecía como absoluto y que dirig ía el rumbo del país. E l
sentimiento nacionali sta y los símbolos que lo representaban persegu ían la
consolidación y realce de las institu cione s.

Con base en In Ideas prevalecien tes. en la ape rtu ra de la Escuda de D an­
za pene tró la idea de la construcc ión de un a sociedad modern a que am pliara
la cobe rtu ra educa tiva a todos los estra tos sociales y cubriera así o tros fC'1Jue­
rimienros, como la educació n artí stica y la dancí srica, en específico.

lOo lb id., pág.276 .
" lf,¡J., pág.275 .
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La prop uesta recién comentada se modifi có el 14 de abril de 1932 a
través del -Acuerdo 30 del Con sejo de Bellas Art es-.- aprobad o y sancionado
por Luis Padill a Nervo, presidente del Co nsejo de Bellas Art es (Anexo La,
página 239).

Los cambios importantes introd ucidos con este primer ajuste fuero n la

incorporación de la noción de fÜlli"l en la materia de clásico y por ende en
la formació n dan cisrica profesional." y la inclusión de esta mat eri a a lo largo
de los tres años que dura ba la carrera.

Otro dato interesante es que a part ir de las prop uestas de 1932 se empc:~

zaron a considerar con tenidos mínimos para cada materia. Los de este: plan
de estudios se muestra n en el Anexo 1.4 (página 239) .

Las especialidades se mantuvieron pero se ubicaron en el segundo y rer­
cer año; se afirmó que por medio de ellas el "alumn o quedar á capacitado
para desarrollar. una vez terminada su carrera , actividades profesionales que
le ayuden a resolver sus parti culares problemas de trabajo y subsísrencta";"
Esto signiJicaba que el mercado de trabajo era ve rsátil . pues se pensaba en
formar bailarin es profesionales con opción de trabajar en la danza clásica. los
bailes mexicanos o algu na especialidad (ba iles populares extra njeros o baile
tea tral moderno).

A medida que la Escuda de D anza fue inst rumentando el plan de es­
rudios, con base en la experie ncia vivida decid ió que en 1934 se ap licaría
un nuevo proyecto de acción. que planteaba: a) el desarrollo integral de un
progr ama docente. h) la implan tación del sistema ritrrucc Dalcroze:y r) el
inicio de un plan de investigació n coreográfica. relacionado con la prac tica de:
experimentació n que más adelante se expondrá.

C arlos Mend a prop uso un segundo ajuste:al plan de estudios (Anexo 1.5,
página 24 t), que cons istió en lo siguient e:

El estudio de los ritmos mexicanos debe mantenerse en los tres anos que dura la
carrera de la Escuela y en la forma que marca el plan programa [...] La plástica
escénicadebe situ~ en los mos segundo y tercero de:la carrera y la clasedebe:
surtirse de e1elm nlos absolutamente vocacionales (...J Las especialidades deben
man~nerse en los años segundoy tercero y limitarlasa bailes tean ale$modernos
y bailes españoles. haciéndose obligatorio para los alumnos tomar. durante el
aprendiuje ,po r lo mc:nosuna de el1u."

- Acuc:rdo30dc:IConsejo dc Be1lasArtc:s.en ibtJ.• págs.266-268
lO La tñ:nica.romouna forma de:ptqluxión)" entte:namienlO corporal, pocoa pocofue

ga.nanJo lette:nO,ha"aqueenlTlU<hooca_ha p.a.adoaserc:1 punlomc:<lulatde:b~­

cióndand.ricaprofe.ional.
... Reglamento, propós ilos y programa de la Escuela de:Danza de la Sc:crc:u.tiade:Educa­

dó n Pública,enC'ist ina 1\!cndoza,QP·rit" p:i.g.47.
" i'royc:cto de acción, en ihiJ., pág". 64-77.

100



E sta propuesta no se autorizó ofici alme nte; n o obstante, llegó a msr rumen­
tarse, com o lo p rueba la aparición de la materia de Te oría e his toria de la
da nza en los programas de mano de octubre de 1933.

Con estas modificaciones, es claro que la Escuela de Danza se inc linaba
por los bailes mexicanos como mate ria eje, y que si bien la técnica clásica se
estu diab a d urante los tres años de carrera, se consi deraba sólo como un med io:

La técnica del baile, en forma progresiva.es materia básica para la Escuela y debe
mantenerse en los tres años. No existe, hasta ahora, ningún sistema o método
que supla, con ventaja, a la técnica clásica de baile,de donde se derivan todos

los ensayos pedagógicos que se han hecho hasta hoy. Así pues, el conocimien ­
to completo de la técnica clásica de baile es absolutamente indispensable para
el alumno. Debe advertirse, sin embargo, que se habla de la parte fundamental
del sistema, o sea lo referente a los ejercicios rítmicos puramente corporales ex­
cIuymdo rualquier idea o tendmriu haria la intrrpretaridn. En cambio, la materia
de especial cuidado debe seria enseñanza de los ritmos mexicanos, tendient ea
la prepa:ración y desarrollo de una corcografia mexicana moderna (" .] a través de
crear unapedagogia adecuada para la enseñanza de la materia [...) ya través
de un trabajo de laboratorio, tanto expresivo comopedagógico.·2

Para cu mplir su propósito, la E scuela avizoraba que se reque riría un conoci­
m ien to profun d o de los aspectos coreográficos más carac terísticos del país,
basado en un p lan de investigación coreográfica.· J

E n esta prop uesta se insertó la materia de T eor ía e histor ia de la danza
p ara el segu ndo y te rcer año de la car rera y se pr eservó el in terés por el trabajo
de labo rato rio.

Para concluir su gestión, Ca rios Mérida pen só un últi mo ajuste al plan
de es tudios, que consistió en:

que se contrate en el extranjero un profesor de técnicadelbaileyun maesrro de
ballet. Este último debe preparar expertos en el montaje de los ballets [...]Un
secrcr de suma importancia que la Escuela debe añadir a su programa es e! refe­
rente a la creación de profesores destinados a la enseñanza de la eurritmi a enlas
escuelas primarias. El método más adecuado para llenar esta necesidad e. e! de
Jaques Dalcroze [...] es indispensable oontratarun profesor diplomado en una
de las escuelas Dalcroze (París, Berlín, Bruselas o Gineb ra, cuna de! sistema) que
se haga cargo por completo de esta enseñanza. Adoptan do e! sistema, e! progra­
ma fundamen tal de la Escuela quedaria modificado así.Primer año: igual; Jtgundo

año: el mismo, más la obligación de tom ar el prim er curso del métod o Dalcroze;

" ¡bid., pág. 65.
" El plan de investigacióncoreogr:ificase aborda ma,adelan lecomoprácticad eC!<peri­

melltación.
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t" "UTano:el mismo, más el segundo curro del m¿todo Daíceoee. El punto tercero
importante de tomar en cuenta para la Escud a es la necesidad de que se inicie
un plan de investigación coreográfica hecho en la forma más seria y completa
posible (Anexo I.6, página 242l."

M értda visualizaba aquí vario s elementos centrales para la form ación dan ­
cfsnca profes ional qu e, si se hubieran segui do, probablem ent e ha br ían mo ­
d ificado el camin o de la d anz a en Mé xico, y en concreto el de la Escuela de
D anza, Uno de esos elementos me parece crucial, en virtud de la problemática
que hast a hoy perma nece sin resolver se cabalment e; se tra ta de la prepara ción
de los profesores encargados d e la en señanza de la danz a en el sistema edu ­
cativo nacional.

De sgraciadam ent e, [as últimas propuestas de M érlda qued aron en el
aire debido a que fue destituido de su cargo . Ah ondando en ellas, planeaba
contrat ar personal especializado, tanto coreógr afos como maes tro s de técnica
clásica, con la ide a de que debía hacerse si se quer ía que la institu ción fuera
"un verdadero centro de acción viva y eficaz". Un maestro de ballet prepararia
a expe rtos en el montaj e de obras clásica s."

E l pinto r gua tem alteco no sólo vio la importancia de formar profesores
de euri tm ia para las escuelas primarias, sino que propuso el métod o para su
preparació n, el de Ém íle-jaques Dalc roze (1865-19 50),<6ligado a la p reten ­
sión de la época de instituir una cultu ra del cuer po en busca de fortaleza,
vigor y salud .

E n aquel mome nto ya estaba abierto un debate sobre el método Dal ­
croze, pues se argum enta ba q ue no se ocupaba de la enseñanz a de la danza
sino de la edu cación ge neral. Se di ferenciaba en tre lo qu e proponía la d an­
za y la rít mica de Dal croze; se decia que la pr im era plante aba "el mayor
desarrollo de las posibilidades armoni osas d el cuerpo com o veh ículo de ex­
presión [...] El siste ma D alcroze tiend e a fome ntar un dete rmi nado desarro­
llo fisico arm óníco"."

: ;;::r;7g~~;CCión , en Cri<tina Mendoza,op.rit., pág!;. 64-77.

.. Jaques Dalcroze propuso el m~lodo que denominó r{lmira, que estudiaba la gimnasia
rítmica y la ",Iación entreeldinamismocorporalyeldinamismo sonoro.Alguna<"'gla<de su
m~lodo son,a) establecer comunicación rápidaem", cerebroycuerpo,h) ap",ndera ",Iajarse.
<) canalizar las fuerzas del ser humano hacia un objetivodefinido.Para Dalcrou la danu
era "el arle de expresar las emociones con movimientos corporales rítmicos· y el verdadero
bailarín,el arlisla quesesirve desucuerpocomo instrumentode músicaparaupresarlos <eo­
li,:,iemos más profundos.(Émi.le-Jaque. Dalcrou , La Ryfhm;'1u,. M I/hoJ. j"'1utl-Dafrrou .
pnmer volumeo, Lousanne Job", & Cie Edileurs, París, 1916, págs.1-64; Sophle B,daull.
"Danza, nacióny revolución",en MayaRamos Smith y Patricia Cardona Lang (directoras).
L a da" za m M lJd,o. Visio" .. d<<i" ,a úg101,voL1,Cenidi-DanzallNBAlEs<:enología, México.
2002, pág.656.)

" Proyecro de.ccióo, eo CriSlina Mendoza. op.ti /" p;lg.68.

102



Gráf ica 3
Propu esta para la fo rmació n dancíst ica (avalada oficialment e)

14 de abril de 1932
To tal 13 materias

Según Cari os M érida, en e! sistema D alcroze el factor musical tenía un
valor capital, los alumnos eran como instrumentos de solfeo que llegaban a
poseer una perfecta seguridad rítmi ca, un dom inio rítmi co absoluto sobre el
cuerpo, un oerdaderoautomat ismo difin it iw ; mientras que la danza creaba una
atmósfera de libertad expresiva y alegría, la rítmica de D alcroze daba pie a un
sentimiento colectivo de disciplina que podía ser muy útil como vehículo de
educación corporal por medio de! ritmo en las escuelas primarias, de 10 cual
provenía el éxito del sistema."

Un tercer elemento era e! diseño de un plan de investigación coreográfi ­
ca, en el cual se presentaban los programa s detallados de las materias para los
tres años de la carrera.

De la revisión de las cuatro propuestas anteriores, es notorio que la pri ­
mera sirvió como eje para los ajustes posteriore s, que respondieron a las ne­
cesidades sociales y políticas del país, así como a las del campo dancistico
mexicano y de la instancia académica. E n la gráfica 3 presento el prime r
ajuste, porq ue fue el que se autorizó oficialment e. Dividí el mapa curricula r
(Anexo l A, página 239) en tres líneas : dandstica, teatra l y especialidades , y
abarca un tot al de trece materias.

Du rante e! per iodo de 1935 a 1937 el plan de estudios se incrementó de
tres a cinco años y entró en vigor a partir del 10 de abril de 1935, en la gestión
de Francisco Domínguez. La propuesta fue emitida por la Escuela de D anza,

.. El . i.t ema comprendía Ritmica (medidas y ejercicios métricos, independencia de
miembrns,desarrnUo de la voluntad, e,pontan eidad de audición, de dir«ción, de notación,
etc). Solfeo. Gam as y tonalidad, fraseo y matices. Plástica animada. El ritmo, la música y la
educación. (l bid., pág. 69.)
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no por el Consejo de Bellas Artes, aunque estaba fincada en los preceptos
ante riores.

A la par del plan de formació n dancística, la Escuela elabo ró informe
de labores, objetivos, progr ama general de estudios y datos estadísticos del
personal docente y de la comunidad escola r. Lo más sobresaliente de esta
propuesta es que estaba constitu ida por cuatro ejes o pilares: bailes mexicanos,
técnica de danza clásica, danza moderna y trabajo de labora to rio (Anexo I.7,
página 243) .

En ese 1935 se abrió un debate para encontrar la diferencia entre bailes
mexicanos ybailes region ales; los prlmeros.según Francisco Dom ínguez, eran
los aborígenes, constituían "la parte medular de la Escuela?" y se estud iaban
del segundo al quinto años, con una carga horaria de dos horas a la semana
en el segu ndo y tercer años y de una hora en cuarto y quinto. Por su parte, los
bailes regionales era n los mestizos y se consideraban como una especialidad.
En el docu mento de D omínguez se observ a un a contradicción con respecto a
esta materia, pues dice que se iba a impartir en segundo, tercero y cuarto años
de la carrera, pero cuando se enlista únicamente aparece en segu ndo y tercero,
con una carga semanal de dos horas .

En relación con ambas materias, se pensó que no debía recurr irse a las
danzas aborígene s y mestizas o criollas tal cual, para repetirlas, pues se caería
en un empobrecimien to y en adulteraciones. La Escuela de D anza buscaba
"cuidar la tradición y crear una nueva, (tarea imposible] sin una educ ación
sistemát ica, moderna y efectiva~ .50

El segundo eje, la técnica clásica, tenía una carga de tres horas a la sema­
na y se le incluía en los tres primero s aiios de la carrera .

El hecho de que los bailes mexica nos y regional es, así como la técnica de
la danza clásica, se conside raran ejes del plan de estudios, se debe a que en la
década de los treinta en M éxico y en el mundo los aspectos político y social
eran fundamentales e influían en todos los campos del que hace r; se hab ían
acrecen tado la lucha y las demandas de los trabajadores como resulta do de la
crisis mundial, por el peligro de otra guerra y la amen aza nazi fascista; asírnis­
mo, bull ían los movimientos sindicalistas}' masivos que pugnaban por justicia
social. Este ambien te propició que intelectuales y artis tas se inclin aran por un
arte de contenido social, movimiento en que la dan za quedó inse rta .

Se buscaba que la danza desarro llara dos elementos: el ideológico y el
técnico. El ideológico, porque a todo aquel que se dedicaba al art e o a la do­
cencia artística se le pedía que educa ra en la ideo logía oficial nacional ista; la
pintura y la música había n llegado a ser un buen ejemplo de ello, hada falta
que la danza las emulara . D icho propósito se persegu ía impulsando el estudio

.. Informe de actividad es de Fr:l.nd.co Domínguez a Jos~ M uñ= Co ca,jefe del D epana­
mento de Bellas Afi e., 1 ~ de abril de 1935. (AH ENDNyG.)

$O "La danza y el teatro· , en Cristi na M endoza,Of.rit., p:i.g. 130.
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de las cultu ras autó ctona s, revalo rando los usos y costu mbre s locales y regis­
trando las dan zas en sus lugare s de or igen para trabajarla s, transmitirlas a los
alumnos y crear obra s coreográficas que final mente reforzaran la inquietud
ideológica dominante.

El elemento técnico debía desarrolla rse tambi én, con el prop ósito de que
la Escuela pudiera sistematizar los procesos de enseñ anza aprendi zaje , un i­
ficar cri te rios al respecto y lograr que los bailarines dominaran un a técnica
dan císríca que les permitiera avanz ar en su desempeñ o com o int érpr etes y
ejecutantes. aspecto edu cativo fundam ental, en virtud de que la parte técnica
y metodológica no estaban resueltas. Si bien continuó un a preocupación muy
definida por la salud , se sigu ió fortal eciendo aquella idea , gestada duran te
la década de los veinte, de que la libera ción econó mica y el desarroll o educati­
vo de la población estaban estrechamente vinculados con la récníca.y que ésta
era la mejor arma para desarrollar un trabajo fuerte y brindarle un servicio
sólido al Estado .

La tendencia a ennoblecer la técnica había tenido una de sus pr imeras
expresion es en 1925, cua ndo se cambió la Di rección de Cultura Esté tica a
Di rección Técnica de Solfeo s y Orfeone s. La da nza no escapó a la aspir ación
de fortal ecer y pulir la técnica, pues siendo un ar te popul ar podía servir para
dirigir y or ientar la cultu ra del pueblo .

También sobre el aspec to técnic o, se desplegaban debates para dilu cidar
qué técnica era la más adecuada para preparar a los bailarine s mexicanos al
tiemp o que les permitiera expresar los mensa jes y las ideas pr ior itar ias de la
época, considerando que los men sajes debían llegar al pueblo, puli r su gusto
y contribuir a su edu cación .

Vist as como ent renamiento corpora l, las técnic as danci st icas que se co­
nocían eran, en pr imera inst ancia, el ballet clásico, poseedo r de un reglam en to
y un a estructura; sin embargo, se señalaba que , si bien ofrecía la ut ilidad de
forma r cue rpo s capaces de moverse con toda precis ión. pue s se le veía como
una disci plin a ejemplar, carecía de men saje o de emoci ón. Se sabía que con
hase en esa técn ica los Ballet s Rusos habí an surKido y aprovechad o los des­
cubrimientos en temas modernos, aco rdes con las condiciones sociales y las
nuevas ideas polí ticas .

En segundo lugar, se conocía el trabajo de Isado ra Dunean (San Fran cis­
co 1878-Niza 1927 ), una dan za natural que recordab a las escultu ras griegas,
cuya princi pal motivación era ilustrar la danza mism a y cuyo prop ósito cen­
tral era expresar las preo cupacion es humanas."

'1Aunque Duncan nació en San Francisco, su tt abajo se apreció principalme llle en Eu­
ropa. Esrudi6 ballet d:i .ioo pero salió de los cánones de esta disciplina para eslabkc er un es­
tilo propio. Conoció a gnndes penrnl oll:s como Schopenhauer, Nietzsche y Froebel. quienes
influyeron en su ooncepeióndel mundo. Supo de la obtll de De1sarte, esrudiosodeI ttllbajo
oorporal,g<'Sloy expll:sión, y de Stelle Mackaye, y por tanto, del curso de htlrmotl ;rKl''''tI<1.l-
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En tercero. estab a presenre el trabajo de Dalcroze y su método de: la
rilmicQ, que buscaba una relación íntima entre la música y la plástica y que le
permitia al alumn o encontrar los matices y gradaciones del movímíenro,"

El trabajo de Muy Wi gman (H annover 1886-Berli n 1973), en cuarto
lugar, se identificaba con una danza más libre y más humana.u

En conclusión, México tení a a la vista diversas posibilidades técnicas,
unas derivadas de las viejas ense ñanzas.otras de formas narurales cotras de ca­
rácter rítm ico,expresivas únicamente como form as colectivas. Lo ideal, había
dicho Carlos 1 -1érida, era "aprovechar la suma necesaria de enseñanzas para
nuestra propia expresión, para nuest ras propias necesidades. Imposible sería
limitarnos. En estas diversas enseñanzas hay mucho aprovc:chabl e~,J.<

Seguramen te en la b úsqueda de la técnica dancísrica más adecuada para
el entrenamiento corporal, en el periodo de Francisco Do mínguez se le con­
cedió más importancia a la danza mode rna (el tercer eje), en virtud de que
se induyó del segundo al quinto año; en el segu ndo, con una carga semanal
de dos horas y en el tercero, de tres hora s, Para los dos últimos años no se
consigna el número de horas, pero se especifica que en el cuarto año se trata
de danza modern a (estilo, expresión e interpretación) y en el quinto, danza
modern a (creación individual y ballet) , D ice en el documento que "el cuarto
ano de técnica (danza moderna) se ocup a exclusivamente de desarrollar en
el alumno facultades expresivas e int erpret ativas procurando por primen. vez
que impr ima a las mrerp reracicn es su propio estilo; el quinto año se ocu pa en

htJ, 1.&1principios que guiaron ... tubajo dancis tiro fueron la dan za romo lenguaje natural
dd alma, LacOf"rC'SJ"'f1<lencía enl~ la forma }.d movim ienlo, el U jO de Lagravedad , la indi­
vid"a1idad de cada cuerpo, la danu como una succsiófl de movimiento s en conSlante evo­
lución y como ""p~.i6n de JDIo ideoles de moralid .d, bcllcz.o y salud. (U n Durin, U
h~ ...a~ ;zaril!~ J~ la da"UI, C enidi ·D .n u!INBA. Serie Inve' Tig. ción y Documentación de
la. AMes, .egunda ~poca, l\lt'~i,u, 1990; " . dora D unean, Mi " ida, Deb .t e, M.drid, 1980;
Ann Daly, "h . dura Dun c. n', d.nce thwry", Da",c Rc" a" h}Du", ,,/2 612, 1994, págs. 24-3 1,
en l\hrg;¡ril> TUMaj.d ., Ft~/QS d. mujtr, Cenidi-D.nza/INBAlC on.cu1 'a (RiDlo y Raices),
l\t~~iro, 2001 , pig. 118. )

U Aunqu e el mélodu n alcnnc no ... NVO"emo de s. nciona, fue bien acogido I>nlu por
genTede ,ealro romo por escritorn y bailarinn. A partir de la prim era décad. del siglo XXse
abrieron "MÍas inMitueiona que 10 enseñaron. EnI~ los princ ip.>lcseu udia nlcs de D..Jcrou
nNmron :\l uy \V igm. n y B anya H oIm_C n cias a \V igman , el mélodo ejcrrió un. gran
influocnciaen Alemania, y por }101m se conoció y nNdió en ü udos Unidos .

" lk<~ de nNdiar el método Daktwe. \Vi gman ingrcs6 a la Escuel a de La­
ban . Fue una pro lifera coreógrafa; en d ámbito xad~m>co CI'CÓ una cscueLaen D~.de y
DI'. en N" ....a York, di,igid a por una d. $U$ alumnas mis destacado .. Han ,.,. H olm . Su
ob,. co'eogri6ca se cariKt..rizó por su 1"M<ldela ... lcJad,ydeoJeelpunlode viua corpo ral,
PO' su Irabajo de La"" Jvis y lron«>, po' su «n:ania al pi... yun. C'Stfttha rellCión co n la
m. d, e rierra. \Vigrnan es « ntra! pilla la danu PO' eSlDlo abor-d.j cs, ""lO r.mbi~n porque
consideró fund amem . l la cxp~sÍÓ<l ..n el bai l•• ín . En 19&6 esc. ibió LL ¿'''K''Kc dc la d.._
(U n Du.án, Q'_ rit., Y P. ,,] Buurcí... , HisID"a dc {a da"ZiI m Ouidmu, BJume, Bu celun a,
1981 (1978).

l' "L. danu y el ,euro"en Cri .. ina Mendou , "1'. ri/., pig .138.
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hacer crear al alumno sus propias danzas, terminando con la libre interp reta­
ción del ballet "."

Co mo especíalldades aparecen la danza espa ñola y la danza oriental: la
pri mera, del segu ndo al cua rto año de la (a rte ra con dos horas a la semana en
el segu ndo año, tres en el tercero y no se define en el cuarto . La danza orie ntal
se incluye en segu ndo y tercero, con una carga semanal de dos horas.

T ambién es de notarse la presencia de materias como H isto ria de la dan ­
za e H istoria de danz as mexicanas en tercero y cuarto año, rcspectívamenre,
con una hora de estu dio a la semana.

Un cuart o eje, el tr abajo de laboratorio para el estudio de las dan zas
abo rígenes, siguió siendo vital para la institució n, y se ub icó en la materi a
deno minada Creacícn individual y balle t, que se impartía en quin to año.

En esta propuesta se sumó la materia de Rítmica musical, posiblemente
debido a que Fra ncisco Domínguez era músico.

Para este period o también se localizó una tira de mate rias, que presenta
un a gran diferencia con la propuesta para la formadón dancfstica emitida por
Francisco Domínguee," 10 que hace pen sar que se elaboró tiem po despué s,
quizá por motivos administrativos, sobre todo, po rque en ella se encontraron
similitudes con propuestas académicas posteriores.P

La gráfica4 mues tra la propuesta oficial del I« de abril de t 935, w nsti­
tuida por t res líneas curriculares {dancist ica, artí stica y humanidades) y por un
total de 24 mate rias (Anex o 1.7, página 243 ).

Con base en la revisión anterior se ident ifican [as sigu ientes tendencias en
las propuestas para la formadón dancística correspondientes al period o 1932­
1937. Si bien las materias de Técníca de la danza clásica y Bailes mexicanos
eran importantes en la formación, es evidente que la balanza se inclinó hacia
la creación de bailes mexicanos. Se descartó el modelo de formación integral

s, Infonn e de actividades de Franc isco Dominguez a José l\'¡uñoz C ota,jefe de l Departa~

melllo de Bellas Art es, 1 ~ de abril de 1935. (AHENDN}G .)
.. Alm a Rosa Cor tés GOllzález, 60 o."iw.-so.,io Jt la Escuda Nacional Jt Danz a Nd/i t y

Glorio.Co.",pcbdlo, [NRA,M éxico, 1992, pág. 123
" E n la tira de mat erias de 1935 aparecen 26 asign aruras y cuatro lineas curriculares:

dan CÍstica, teatral , art ística y hum anidad es. N o se especinca ningu na carga ho raria. La técnica
d ásica apareccdurantc tod a la carrera; la da nza mod ern a, sólo en el rerceraño. Se fusiona la
materia de mexicano y regional , adopra el nombre de baile regional mexicano y se incluye del
prime ro al ter", r año. En el cuarro año apar e", ulla materia nue va, ritm os indíl("1l.. de Mé xi­
co. La danza española se divide en dos, bai!c regio nal español (de prim ero a tercero) y españo l
(cuarto r quinto). Tap y acrobático se impart en de prim ero a tercero. Ori ental , únicament e
en el ter",r año de la carre ra. Un punto fundamental, desaparece el laboratori o y se incluye
una mate ria denominada práctica con grupo dc prin cipiante s. La. maleria s de plástica est éni­
c. y rítmica musical permanecen: la prim era se ubica en el prim ero y segu ndo año, y ritmica
musical,eo el tercero y cuarto. Hi storia de la danza aparece en tercero Ycuarto . La fusi6n de
la mater ia de mexicano y regional y la desaparición dcllaboratori o -a<igll. ruras fund amen ta ­
les en la prop uesta avalada po r Fran cisco D ominguez- son indicio de que la til""~ de mater ias
de 1935quizá seclaboróticmpode<pu~s.
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Gráf ica 4
Propuesta para la forma ción da ncística 1935

Total 24 materias

Linea huma nidades
2 mat erias (8%)

Linea artística
2 mate rias (8%)

de! bailarín para dar paso a la preponderancia de! aspecto artístico, creativo y de
experimentación. Se dejó de lado e! estudio de los idiomas, la literatura mcder ­
na, la historia, la mitología, la propedéutica filosófica, la anatomía y fisiología.

O tros conteni dos excluidos fueron la escultura, e! cine, la pintura y e!
aprendizaje de algún insrru mento, pues se proponía un trabajo interdi scipli­
nario en el que colaboraran artistas de otras áreas para los montajes escén icos;
no obsta nte, se incluyó el estudio de la rítmica musical.

El estudio del teatro se elimi nó de las propuestas de 1932 y de 1935
porque la concepción de la plástica dinámica era tot almente diferente a la de
la plástica escénica: la primera buscaba un a preparación polivalente de actores
(omp letos y la segunda, un trabajo que apoyara la producción danc ísríca y la
formación de bailarines profesionales.

Los deportes, así como la pedagogía y las prácticas de la enseña nza en
clases inferio res, tamb ién se excluyeron.

Destaca la relevancia concedi da a la preparación de! solista; por primera
vez se hablaba de éste, y aunque no se señala e! programa para formarlo, en el
Reglamento del 1o de abril de 1935 dice: "todo aquel alumno que desee pre~

pararse como solista, una vez que haya conclui do la carrera de dan za, tendrá
que acreditar el programa especial que para este fin se elaboró"."

Rrglasy estándares de la [orm acion danctst ica en la tonstrucdon de la subjetividad

Cuan do se habla de formación dan cistica, el concepto de gobernación no pre­
ten de marcar distinciones bueno/ malo, sino reconocer la premisa sociológica

" Informe de actividades de Fr¡¡ncisco Domínguez a j os<!Mu ñoz Cota, jefe del Departa­
mento de Bellas Art e. , l nde abril de 1935. (AHEN DN)G.)
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de que tod... situación socia! tiene restricciones incrustadas históricament e.
En este apartado busco mostr ar que el currícul um, como práctica de gober­
nación, recurre a métodos y estrategias de acción políticamente sancionados,
a través de los cuales los individuos se regulan y disciplinan como miembros
de una comunidad."

En prime r término encontré que, a medid a que el trabajo dan císríco
se perfeccionaba, fue requirien do cuerpos mas dotados para e! desempeño
dancístico, así como una selección de los jóvenes que serían aceptados en e!
campo.

Si se quiere ubicar el origen del proceso de seleccíon de alumnos para in­
gresar a los estudios profesionales de danza, aparea:n indicios cuando existen
bailarines capaces de ejecutar con mayor destreza los mismos movimientos
que otros bailarines; en este sentido, desde el siglo XV] en Italia y Francia
hubo un avance dancístico significativo que prop ició que emergiera la con­
ciencia de las posibilidades de expresión estética de! cuerpo human o.

Entr e los factores que paulatinamente se han ido identificando, se de­
rectó que si el alumno se iniciaba en la dan za entre los 8 y 9 años, tenía mas
posibilidades de alcanzar mayores logros técnicos; que la salud era impres­
cindible para desempeñ arse en este arte, desde el punto de vista tan to fisico
como estético; que una complexión delgada era mejor que una gruesa, y que
si se poseían cierras caracterí sticas y habilidades fisicas, se facilitaba el apren­
diaaje de la danza.

Estos requerim ientos se fueron puliendo y estudi ando, de modo que en
los inicios de la Escuela de Danza se hahló de un examen de admi sión , que
en la actualidad se ha erigido en un proceso en que participa un grup o ínter­
disciplinario de especialistas, bailarines, profesores de danza, psicólogos, tra­
bajadores sociales, médicos del depone y nutriólogos. Ello permite observar
cómo la pedagogía ha ido i ndu~ndo, con el tiempo, diversos sistemas de ra­
zón que ordenan quiénes somos, en quiéne s debemos convertimos y quiénes
no están calificados para llegar a ser ese "nosotros".

" Co n "¡ capila!i.mo 'UJgi~ron nuC"u dem.,.du d~ gobtmabilid;>d;la dinámica creci~nf~

de la cultura y de la ~conomía, dond~ el cambio a rar~c~ Como regla, ~mp<:zó a ron' tituir otra
forma de gobierno que integro a la. di.ciplin a. en una estructu ro mayor,aba rcadoro, más
acorde con el rilmo v~rtiginoso de los tiempos. t oucaull denominó bio-pod er a e,U nuevae,­
tralcgia depoderydegobi~rno. EI ....jetodelpod~rya no erapcnsaJo (omo;ndividuoai.tado,

l ino como parte de una pobluión ;1la que se Jcb ía controlar. Si bien C'llaS formas de poder
lurgi.....n anles del . igloXIX, sólodnpun SUI ef«_ "" lUcieron", nm eon fuc:ru ~n lape<b­
gogía..UI iCcioon deriv...w.de la bio-política fueron llanu.hs por Foucau.ll"~iones~;

yano se tntaha de d. sriplinar al rucrpo paraprodlKir ~f«too en 1;1 men!~ . sino de regular un
"'Pni.m<>vivo, que <:Ja% Y"" uan .forma.lo que "" ~mpezó a dC'li!t"at rom o soc;ed...J,"La
n:producción,l u ta.... de n.aralidad y de mon alidad, d nivd de la salud públic;l, la duración
de la vida. la vid . larga con todas .u. variiCiones se eonvini~ron en d objeto de mcJidu
inl~ rvenlOfiS )" de (Ontrol~ s regul;>d"n:. : la bio-polilica de la polllación". (Michel F"om aull,
H il/Qri" d( ,,, rr:>:~"fid"d, lomo 1, Si¡¡;lo XXI, México, 1992, pág. 166.)
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En la pr opuesta académica de 1932 encontra mos que los artículos 7° y 8°

señalan que para ingresar a la E scuel a de Danza los alu m nos tenía n que apro­
bar do s et apas . L a primera co nsistía en cubrir ciertos requisitos , entre ello s,

comprobar estudios de ens eñanza primaria superior, tener entre 12 y 19 años,
es ta r en perfectas condiciones fís icas a juicio de los médicos de la SEP y apro­

bar un exam en de evaluación de sus capacidades físicas y de improvisación .
La segunda etapa buscaba evaluar el desempeño de los alu m nos d urante un

periodo de tre s meses después de haber sid o admitidos. Ambas e tapas estaban
a cargo de profesores es pecializa dos, pero en la segu nda también era necesario

el punto de vis ta del supe rvis o r té cnico de la Escuela. Cabe señal ar que no se
localizaron pruebas de que la Escuela haya realizado esta segunda etapa.

Del exam en de admisión J osefina Lavalle recuerda lo siguiente:

H abr íamos de pasar por un exame n de admisión. En un amplí simo salón, niñas

y muchachos esperábamos tem erosos las indicaci ones de un maestro. Éste era un
hombre alto-rubio o calvo, no recuerdo; extran je ro- , que se dirigía a nosotro s

con amabilidad. tratando de darn os confianza a través de un español de rnarcado
acent o europe o. Era el maestr o I Iipólit o Zybi n. E l examen consistía en un cui~

dadosc estud io de la confo rmació n mu scular de los aspirantes. La importancia se

la daba al pie.Tene r buen arco y buen emp eine parecia con.t itu ir la dave esencial
del exam en. La elevación natural de la pierna era menos impo rtan te, no así la

elasticidad de la cintura y el arco de la e. palda. Una a una íbamo s pasand o por

sus manos, grandes y bla ncas, con las que trat aba de adivinar nuestras apt itude s
naturale s. Al parecer, el mae. tro daba mayor import ancia a la segunda part e del

examen, no solament e por el mayor tiempo utilizad o, sino por el interés y la pa­

sión que se empenaba en transm itirnos. El otro maestro --que hasta ese momento
perman ecía solamente frente al piano,a bsortoen alguna Iectura o en el desarrollo

del exame n- se preparaba par a iniciar el acompanamient o musical que serviria de

fondo a nuestra improvisación. El maestro Z ybin indicaba que para esa parte del
examen tendn arnos música, que servi rla de inspira ción al eje rcicio. Y explicaba

Con su peculiar españo l: "!n terpreta e. ta histori a: hay una carta... En ella dicen

que cu madr e ha mueno... ¿C ómo expresas en danza ?... Haz como quiera s...~. °
bien: "La carta es de tu novio y dice que te deja...~. 0 , cOn tono más dramático:

"La guena ha terminado. Vuelves a tu casa pero ésta no existe más... Ni familia,

ni padre, mad re, ni herm anos... Baila tu sentimiento , cu desolación, ru desespera­
ción...", decia en un ton o apasionad o arrastrando las erres. M ientras esperabamos

nuestro rcrno.seguramos atento s ala actuación de nuestros compañeros.Duran­

te la espera -ya había pasado la pr imera parte del examen- mi corazón latía cada

vez con mayor fUerza; me sentía sacudida por sensaciones encontradas. Tenía
la imperiosa necesidad de lanzarme al desempeña "delirante~ de mi actuació n

y, a la vez, de correr a los brazo s de mi madre para salir huyendo. Pero debía

enfrentarme a esta prueba, que me permitiría realizar mi sueño más anhelado :
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ingresar en la Escuela de Danza. Era forzoso doblegar mi natural timidez y llevar
a buen éxito el ejercicio;expresar por primera vez, en danza, sin más recurso que
mi cuerpo, en movimientos espontá.neos e ingenuos, la desesperación queme
causaba el encontranne sin casa y sin familia, en medio de la orfandad y el horror
de una guerra, experiencia muy lejana a mi educación de niña mimada y pequeño
burguesa. Sin embargo, por las lecturas en voz alta de mi padre y por sus pláricas
de sobremesa, la guerra, la injusticia y los problemas sociales no eran tan ajenos
a mi mundo. Finalmente aprobé el examen. Empezarían las jornadas vespertinas
-las idas y venidas al corazón de la ciudad-, cadena perpetua de mi madre,quien
se veía en la obligación de permanecer cinco horas diarias sentada en los sillones
designados por las autoridades de la Escuela para ella y otras madres que, igual­
mente, esperaban a sus niños hasta la terminación de las d ases.o<l

Este testimonio apunta a que el examen de admisión consideraba dos aspec ­
tos, el físico y la im provisación; que buscaba ciertas carac terísticas y capaci­
dades de los alumnos; que las condiciones en que se llevaba a cabo exigían
un espacio y u n tiem po, y que dicho espacio debía estar dotado de elementos
como u n salón de clases am plio para que el alumno pudiera moverse con
cierta holgura, un m aestro que dirig iera el examen y un maestro de piano que
acompañara los ejercicios de improvisación. T ambién , en esta experiencia sal­
ta a la vista qu e lo que se aprendía o se aprende en la escuela no sólo tiene que
ver con qué hacer y qué saber; aprender danza exige ciertas disposiciones de
aprendizaje, conciencias y sensibilidades acerca del mundo. Ello se nota en el
trabajo de imp rovisació n solicitado a los alumnos, que interpretarían cómo se
sentirían si su madre hubiera mue rto, si su novio se hubiera ido o si la guerra
hubiera terminado con toda su familia .

Lo anterior significa que la pues ta en m archa de una propuesta de for ­
mación trae consigo doctrinas particulares de razón, que son los efectos
del poder incrustados en las prác ticas escolare s," y que la instrumentación de
un currículum implica formas de conocimiento cuyas funciones consisten en
regula r y discip lin ar al individuo.

Ret om and o las características específicas de los planes de esrudlos, debe
señala rse que al ampliarse el plan de tres a cinco años se eliminó la evaluación
de los alum nos después de su ingreso a la Escuela, aunque se preservaron al­
gunos requ isito s, como la edad entre 10 y 17 años, aprobar un examen indivi ­
d ual de aptitudes y presentar certificado de regis tro civil, certificado de salud y

o<l Hipólito Zybin aplicóel examencuando la Escuelaestabaen e!Palaciode BellasArtes
r el directorera CarlosMérida(ca. 1934). (JosefinaLavalle,"De los confines de mi memoria:
do, testimonios",en lA d,,'Iztl m MbticQ. Vi<iQ'U<d( " ''<o "g/o" vol. 1,Cenidi-Danza/l~BAI
Escenología,México,2002,págs.902-903.)

. l lhomas S.Popkewitz,"La producciónde ratón y poder:historiade!currículumrrradi­
cionesintelectuales",op. rit., pág. 156
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constancia de habe r cursa do cuan do menos el prim er grad o del segu ndo ciclo
escolar. Para los varo nes, en su caso, prncnt ar carta de refere ncias d el lugar

dond e tt abaja r.m .t.:I
Para entonces se empez aba a d iscu tir sob re los facto res que debían eva ­

luars e par a la ad misión; se propusieron los sigu ientes:u

• Ritm o de march a y d e vals
• Flexibilidad
• Lm ea dd cuerpo
• Sallo
• Interp ret aci ón

So bre el examen de admi sión Gloria Alber añad e:

El m3u tco lIi pólito Zybin h3cb el examen. Lo primero que me pidió fue que
m iran con las m3nos extendidas a los bdos Y caminan alrededor del W6n:
luego me 50licitóque:c=linan d.. puntas.,dcspuk con los uIoncs, mas adc,lante
f1a..ion ando LiSpiernas hasu. llegar ab3jo ro mo si fuéramos ena ncs -dcc:i;¡él,
Después m i3mos ron p3SOcambiado, paso cambiado y m lOll. Los saltos eran
muy important.... Y3que si al brincar uno b;¡j;¡ba l;as punu.s, eSOdenotab a que
tent amo s algun a cualidad p3r3 llegar 3 ser bailarinas. Además, el maestro veía si
teniamospi erna. largas o cortas."

Este últ imo dato es importante po rque indi ca qu e.'concepción se tenía del
cue rpo y de las cuali dades fisicas necesarias par a el trabajo dancist ico. At ri s
hab ía quedado la co nce pció n de la muj er regordeta, sun i nú d;¡ en los años
veint e po r una despreocup ada muj er de pelo cort o, que utilizaba rim m..1y
lápiz labial , inspirada en el "Happerisrno", fenómeno sajón impuesto por la
moda; poste riormente , en la década de los treinta, la mujer idealmente d e­
bería es tar comp ro met id a con la patr ia y sus cuali dade s pr incip ales serían su
"asexu alídad depornva", "energta inusitadaMy "aplomo de b achill erM,' l

En la medid a en qu e se h a increme ntad o la eficacia de las técni cas dan­
dsticas y estas han arrojado mejores resul tados, en [as C'SCUebs profes ional es
de da nza el examen de ad misi ón se h a hech o más com plejo e imprescind ible,
en virtud de que permite detectar capaci d ades, habilidades y limi taciones de
los aspi rantes .

., lUquisilos de illJtrnO ¡>MIob f.scucb de [);mu .~mbl'l: de 1935.(AHEND~yGC.)

•• Prud>.. p ;ln d eu men de admilión, 3 de dic",ml:n de 1935. (AH ENDNyGC.)
.. G\oN Albct en ent='Ístacon Rmaru. iUmoo VilWoboo, lotWco, 12 dc:junio dc:2003,

inMiu.
•• Elena Urru ri;¡.l_trn ,/ rt ..Jwd tk¿, .....p, SEP-Dian;a,M exico, 1979, rit . en Sophic:

Bidaull. Q, . rit.•2003.p :ig. 14L
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La experiencia ha demostrado que si el estudiante se acerca más a los
requerimientos estipulados, el entrenamiento corporal tendr á mejore s resul­
tados y el proceso de enseñanza aprendizaje de la danza se tornará más fluido ,
tanto para el alumno como para el maestro; sin embargo , no hay que olvidar
a los grandes bailarine s que en sus inicios carecían de las facultades idóneas,
pero gracias a su tenacidad y disposición , y al excelente trabajo del docente ,
llegaron a convertirse en destacadas figuras.

Los docum ento s y testim onios citados apuntan que la tendencia de los
exámenes de adm isión en los años treinta era bu scar en los alumnos capa­
cidades que se concretaban en ritm o, flexibilidad, linea del cuerp o, salto e
interpretación. El ritmo y la flexibilidad quizá se evaluaban con la camina­
ta normal, en punta s, en talones y flexionando las rodillas lo más posible; la
linea del cuerpo , observando la estructura ósea del alumno y el largo de las
pierna s, de los braz os, cabeza y tronc o, así como la complexión ; y los saltos,
al ejecutarlos. La interpretación era un punt o nodal para la decisión de los
maestro s de aceptar a un alumn o en una escuela profesional de danza .

A sí como se fueron requiriendo cuerpos más dotado s para la práctica
dancística, paulatinamente fue necesario contar con un espacio y un tiempo
ex pr ofiso para ella.w En México, con la apertura de la Escuela de Plástica
D inámica se había manifestado la neces idad de un lugar especial para la ense­
ñanza de la danza , que al prin cipio fue dificil satisfacer. Durante la gestión de
Carlos M érlda, una prioridad fue buscar el espacio y determinar los tiempos .
Él mismo se hizo cargo de la con stru cción e infraestructu ra: «puso tal calor
en el funcio namiento de la Escuela, que per sonalmente vigiló la adap tación
de los salones, el encerad o de los pisos, la instalación de luz, etc., vigilando,
sugiriendo, en ocasion es imponiendo su autoridad; Mérlda ha obtenido que
la Escuela funci one"."

De hecho, la prim era enco mie nda de José Goro stiza a Carlos Mér ida,
incluso antes de ocupar el cargo, fue la búsqueda de un Jugar para la Escuela
de D anza. El 22 de abril de 1932 Gorosnza le info rmó al subsecretario del
ramo que el futuro director había encont rado como opcio nes la sala de las
Di scusiones Libres, una casa ubicada en Bucarelí 85 y los salones de la Se-

.. En Italia, dUl"llnte el Renacimiento se empezó a constituir la .oc iedad corte.a na y con
eDa el gusto poria, artes; la da nza se practicaba en los salones de la corte. po,teri ormente
(' .... igloXVI) proliferaron los teatros,e1 baUetentroeneDo.yganóunlugarimportantt. Más
adelante, al fundarse la Real Academia de Danza en Francia. la danza tuvo un e' pacio y un
tiempo específico para su entrenamie nto. A partir de ese momento lo, espados se fueron equi­
pando de manera m•• adecuada para apop r el trabajo 6oico y técnico de 1os bailarines, hasta
que hoy,lossa loncs idealmente no sólo son amplios,vcnt ilados, luminosos,dotados de barras y
espejos,Conequipo de sonido y grabadón e instrume ntos musicales para el músico que acom­
pañala. dases,.i no que los pisos se han diseñado de tal modo que son adccuados para cada
espccialidad dancistk a, ind uso hay linóleos especiales según el género que se p.-acnq ue

" ~I n troducci6n", en Cristi na Mendoza, op, ril " pág. 1 6 .
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cretuía."' Finalme nte se decidiero n po r estos últimos, porque ten ían servicios
de corresponde ncia e int endencia, cuatro salas grandes y una pequeña que se
des nna rta a vesridc r.

De ese sitio, Bertha H id algo recuerd a:

Ingrni a la Escuela en 1932 [.•.] estaba en la calle de Argentina y la enrnda
era por la puerta principal de la SE}'; tenia elevador [...) d director era Carlos
~I"rida."

Pu ado s dos anos de trabajo. nuev amente se tu vo que b uscar espado para la
joven institu ción, ya qu e. co mo dice Martha Brecho, "la Escuel a se {habí a
cambiado] po r un os meses a un salón del Conservatorio Nacio nal de M úsica
en la calle d e M oneda 16~ .7tl si bie n sus oficinas per ma necía n en la Secret a­
rú ." Ca rlos Mend a retomó la tarea y encontró dos propiedades, u na en la
calle de Sadi C arno t y la otr a en República de C uba, de 1.15 cual es opi naba
que eran:

edificios que si no se n ideaI~. por-lo m"f\(K n:úMn ciertas co ndiciones de am­

plirud para el bu..n funcionamiento del plantel. F.1 so:oor Mora (pwp¡"urio) so:
compromete a hacer todas In adapuciona y ampli&ciona nc:cesarias siempre
q"" al "'nt~ una de las cuas, se le asegu"' un contrato no menor de cuatro
ailos, cobrando 400 pesos de rent a mensual por la primaa y 300 pesospor la
so:gun.u[...) hayotra casa "n Perú 72.qu e o:sde la Secn:uria Yque pan ocuparla
seria neces.ario cambiar pisos. pintar muros, hacn inslalaciones d"luz,i nn alar
barras, vesridores y baños. así co mo dep art ament os de sanitarios.'"

En contrar el lugar id óneo no fue fácil puo la espera valió la pena. pue s el
29 de junio de 1934 Mend a solicitó tran sport e pa ra mud ar ense res y pianos
de la Escuela d e D anza a su nuevo local. ni más n i m enos que el Palado de
Bel las Arte s, en los salones ubicados en el tercero y cuarto piso s, del lad o
orie nte de la Alamed a. La mudanza se verificó el 3 de julio de 1934 a las 9:00
ho ras.ll El 29 de sep tiembre de ese mismo año. el director d e la Escuda le dio

.. ~l emorindum en ibiJ .,págo .2l2·11l.
" lkn:ha H i<Wgo " o entrn"i.u.ron Roxana IUn- VilWoboo., M<':rico,20 c1ejuruode

2OOl,in6dita .
.. M uth.a Braci>o,"GncW J"'f'l"" me en .......aron el c;amio,;. "OFdi pe Segun.~ rit.•

pjg .70 .
., Oficio de Carlos Chávn, jefe deJ Or¡nnameolo de Bcna. M e$, a Carlm Mm da,

dir«1or de la EorueL.o:kDanu , ll de febrno de 19l4 . (AlIE1';oS ,cc.)
n Cuta o:kCarlm Mérida, dirU"tor de b Escueb de Dan "". al je{t del Dep artamenlo de

Bellas AHO:S, 17 d" """ ro de 1934. (AHENDNyGC.)
., Carta de Carloo M érida. di""'lor de la Escuela de Danu , al jefe del Departam ento

de Bellas Amo, 29 de junio de 1934. (AHENDNyGC.)
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las gracias por escrito a Car los Ch ave:z,dir«tor del Conservatorio de lI.lÚsica,
por la ayuda prestada durante el tiempo en que los a1bcrgó.u

Para esas fechas Abd arclo L. Rodr igue"l. t$taba a la cabeza del país,
Eduardo Vasconcelos como secretario de Educación Publica y Ant onio Cas­
tro Lealcomo jefe del Dep artamento de Bellas Art es. US tocó inaugurar en
1934 el Palacio de Bellas Art es.

El monumental sirio que ocupó la Escuela es evocado hasta la fecha por
sus egresedos, como M anh a Brecho:

y al fin a BeUa~ Art a , ¡qué cosa tan mara villosal: salones espaciosos, ventanas,

luz, Todo en un sueño. Tení am os que subir y bajar po r las escaleras los cua tro

pisos, tod avía no había elevador en la part e po sterior de Bellas Arte ~. Cuá ntos

recuerdos inolvidabl es, mis compañeros, los profe~ores, lo ~ directores , los exáme­

nes enel salón y l:osfun d oncs en el teatro. Son vivencias que sient o den tro del

coru .ón."

Y JosefinaLaval1e:

Referirme a la vieja Escuela Nacional de Omu el entrar en el mundo misterioso

de mi Uú:anci2.. Reco rdarla O mis bien adivinarla -ckjando ala imaginación errar

en las cri ptu de la me moria- , como dice Bachelard , no significa otra cosa que la
recuperación de vivenciu,)u más recó nditas y entra ñables de una infancia rKQ­

brada en un proyecto de vida [... ) No recuerdo el año exacTode mi ingreso en la

E.cu ela de Dan za; prttiso $<llame nTela importancia de ese hecho en la memoria

present e de m is aftos infantiles. Co mo antecedentes enc uent ro la impres ionan te

visita, de mano de mi pad re , al recién abierto Palacio de las BellasArte ~ . Esta vi­

sira gui ada, organi zada par a un selecto grupo de Intelectu ales y políti cos, inclu ía

-a demás del recorrido por largos pasillos relucientesyesta ncias con olorae>;qui­

sitas maderas recién trabajadas-la d..mostr ad ón, en la g ran sala de espec táculos,

de los avanzarlos mecani smos con los que conraba el nuevo reat ro.l\le veo con

mi atuendo dom inguero y el asombro en los ojos,escuchando con la mayor aren ­

ción que mis cortos años me pennirian, tr atand o de comprender las explicaciones

que daba al grupo el hombre de negro que nos guiaba. Tan pronto subíamos

por amplísimas escaleras,que me encontraba bajandoa profundidades 0!>CUnS por
C'$tf'e'(hos escalones empinados. en fonoa de carsccl . De pron to se abria ante mí

un espacio inmenso de piso esp léndido en donde, Jo una orden del hombre de

negro, surgí= lUCC'$ de colores o enormes araJIu que bajaban -de un techo sin

fin- gnndes foros rectangulares. M e encontraba a1Ii,pequeñita, con mis u patos

nuevos, feen re a un a pado que, sin sabe rlo, seria mi segu nda casa. de nde habría n

" Cana de Carl", M~rida, director de la Escuela de Danza, a Carl", Chavez, director del
Cc nservarono de 1.1ú'ic a, 19 de septiembre de 1934. (AIIF.NDNyGC.)

7J I\-Iortha Bracho, "Gracias porque me enseñaron el camino",ap.<if " pág. 70.
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de, tr anscu rrir infuoc ia. adolescencia. juven tud y maa llJ'tt. Poro tie mpo pasaría
para que yolviel':l al legar encan tado : ahi se enco ntraba la E scud a N..oonal de,

Danza. Después de, mu~has súplicasy rttlamos de SU5 dos hijas, mi madre.ven­
ciendo sus prejuicios, accedié a Uevamos a esrudiar -baile-. Otra vez percibí el

olor a maderas finas y ""coro: nuevas y elevadas escaleras que daban acceso ~por

el cuar to piso, ent rand o por la avenida Hidalgo- a la escud a tan deseada.'"

La Escud a de Danza tuvo poses ión de este espacio por varios años, lo cual
dejó claro que la danza como trabajo artís tico finalmen te obtenía el reco­
nocimie n to y la legilim ación como campo de trabaje, an te la mirada y la
crítica de los artis tas e intelectuales de la época; legitimació n que fue validada
no sólo por el apoyo que se le dio a la institución acad émica para su apertura .
sino porque se le oto rgó el espacio que daba cobijo a las expresio nes artísti cas
más impon antes del país en la cuart a década del siglo xx.La Escuel a penna·
necio en el Palacio de Bellas Art es hasta el 31 de d iciemb re de 1946. durante
el gobierno de Mi guel Alemán, cuando la enton ces ya denominada Escuel a
Nacion al de Danza pasó a ocupar otro espacio. en Aven ida del Ca st illo 200,
Lomas de Chapulrepec, que antes había albergado al Clu b H ípico Ale mán .

El tiempo en la clase de danza tamb ién se ha constituido, a lo largo de
los años . como una esrraregia y elemento fundamental. Existen el tiempo que
du ra una clase, el número de horas y de clases que se dan a la semana, el nú­
mero de a ños que dur a la carre ra y,en esos años, el número de veces que una
materia aparece en la cu rrícula.

Tanto el número de años más adecuado para la ense ñanza de la dan za,
como las horas a la semana que hay que entrenar, se han modificado sus­
tancialmente. En los planes de estud ios de los años trein ta hay variaciones
considerables: en 1931 el plan era de ocho anos , en 1932 de tres y en 1935
de cinco.

También ha variado el número de clases y de horas de entre nami ento a la
semana; con el tiempo se ha com probado que se obtiene n mejores resultados
si la clase de t écnica se imparte diar iamente y abarca una hora y media .

Dur ante los primeros años de trabajo de la Escuela de D anza, las clases
duraban un a hor a y el tiempo destinado a las mater ias en el pr imer año de la
carrera eran, para técnica del baile, cinco hora s a la semana; baile mexican o,
cinco; plást ica escénica, de tres a cinco. Durante el segu ndo ano, t écnic a de
baile, cuatro horas semanales; baile mexicano, cuat ro; especialidad, cuatro, y
plást ica escénica, tres. Para elrercer año no se estipuló el núm ero de horas.

Con respecto al ho rario, el Reglamento de 1933 cons igna ba; "La Escuda
trab ajará diariamente de las 17;00 a las 21:00 horas. A todos aquellos que
falten sin just ificación durant e cinco veces al mes, se les da rá de baja en sus

,. Jo.d i na Lav:ille,"De lo. "' nlioe•...".o,.rit., págs.901-902.
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respectivas clases. Los ho rario s especi ales para la aten ción de las diferent es
clases se pub licarán por separa do"."

D e 1935 a 1937, el horario de trabajo fue lunes, miérco les y viernes de
17:00 a 21.30 hr s., y ma n es. jue ves y sábados de 18:00 a 21:00.

Pasando a otra estra tegia de go bernación, quizá la más utilizada e im ­
portante en el ámbito d ancíst ico para dir igir cómo razo nan los estudiantes
acerca d el mu ndo en gene ral y de sí mismos, sea la elecció n del modo de
entre nar los cuerp os q ue d anzan, es decir, las técn icas danctstlcas por las que
opta la instancia acadé mic a para preparar a sus alumnos corporalmente. Es ta
elección ta mbién det erm ina la forma de conce bir la profesión, el cuerpo, la
danza y el mundo.

Las téc nicas da nc ísncas se han mod ificado a 10 largo de los años por
múltiples facto res, entre ellos, los requ erim ient os. experiencia y estu dio que la
prop ia técnica ha generado; la d ed icació n de maestros, coreógrafos y bailari­
nes; los movimientos artís ticos, culturales y sociales; el avance de la med icina
y el conoc im iento cada vez m ayor del cuerpo hu mano; el avance de áreas
específicas de las ciencia s méd icas, como la med icina del deporte, la kinesio­
logía y la nutr ición y, por sup uesto . las diversas for m as de con cebir el cuerpo
según el m om ent o h istÓrico.78

E n la primera m itad d e los años treinta, en la da nza se acrecentó la dis­
cusión sobre la técn ica idónea pa ra el en trenamiento corporal; en la Escuela
de D anza la técn ica clásic a pasó de materia rector a en la ges tió n de Hípollto
Zybin , a ser. d urant e el period o tan to de C arlos M érida como de Fra ncisco
Domíngu ez , sólo una herr amie nta pa ra la preparació n de los futu ros profe­
sionales, aun que se reco no cían los result ad os obtenidos. De la técn ica clásica,
Francisco D omínguez decía :

Hemos considerado que los cursos progresivos de técnica clásica son la base
estructural de la Escuela de Danza porque dicha técnica tradicional pone al
alumnado en excelentes condiciones de agilidad, equilibrio armónico de sus rno-

" Reglamento de la Escuela de Danza, México, 1933. (AHENDNyCC.)
" Lossiglos XVy XVIvieronel mayor esplendorde la danza cortesana;los cuerpos tenían

que adaptarse a un código de elegancia, al espectáculocortesano~ lo hicieron a través del
aprendiuje de habilidadescomoladanza yel tealro. En los siglos XVIIYXVIII las políticas
del ruerpoempezaron a cambiar,debido, entre otros factores,al avancedelc apitalismo,la
revolución democrática, el surgimiento de nuevasdoctrina. de libertadyderechos; entonc~

~ produjo una extens ión de las lécnicasy disrursos del poder disci pli nar, que imp regnaron

diferente. ámbilOSsociales. El cuerpo dejó de versedesdeel punto de vista de las buenas ma­
neras, ~ le concedió importanci a a la h igie ne y la pedagogia_ S e c reia que e ra necesario alglÍ n

rrabajofisicoparaadquirir fortaleza,qllepodiallevarsea cabo de aruerdocon elconocimiento
cientifico sobrecómo funcionaba el cuerpo,y así surgió el ane de ejercitarlo. Había confianza
en los recursos yen la perfeetibilidaddeloscllerpos,así CObIÓ augel.anocesidad de entrenarse
conejercicios gimnásticosy ritmicos,yla danzaempezóa adquirirpreeminenciaen la forma~

ciónde cuerposfuertes,bellosy vigorosos.
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vimientos,sentidorilm ico,expresión, interp n:lación, eoc., quc: locapac:ita unI
VC'Z que domina sus secretos pan ejecutar ron 6ena naturalidad y perfecci ón

cualquiertipodedann. l'O

La tendencia en :\Uxico fue una marcada búsqueda de la expresión dandstica
que reflejan. el sentir nacional. pero sumada a la necesidad de conocer y probar
técnicas dandsticas diversas. Lamis conocida y practicada hasta ese momen­
to era la clásica, de alú su presencia en los planes de estudios, aunque no se:
dejaba de mirar hacia otros horizont es. como la incipient e dan za moderna.

Por el éxito de la u adición dancística clásica, hasta la fecha existen maes­
t ros, coreógrafos. bailarines. alumnos e investigadores que consideran que es
la técnica más efectiva, entre ellos, Bertha H idalgo: "La danza clásica es la
base para todo, después de bailar clásico ya no es difícil hacer cualquie r otro
tipo de danza"."

Otra s dos estrategias íntimamente relacionadas con el trabajo cotidiano
en el salón de danza son el uso del uniform e y laelaboración , por los maestros,
de documentos como informes, program as de estudio y contenidos gcnera­
les de las materias.

Ambas estrategias se vinculan con el curríc ulum como problema de go­
bernaci én, que no tiene que ver únicamente con los conocimie ntos que se
enseñaran, pues la escuela moderna y su curricul um provienen de diversas
trayectorias sobre tu formas sociales y culturales a través de las cuales los
individuos comprenderían y participarí an en nuevos conjuntos de relaciones
e instituciones que incluía n al Estado. las burocracias, el comercio y el traba­
jO.·1 Es decir, las tecnologías de la pedagogía han introd ucido directam ent e
normas inst itucionales en el espacio subjetivo del ind ividuo, al tiempo que las
reformas trata n de cambiar las capacidades y disposiciones de los alumnos.

Los unifo rmes son rasgos firmes de la cultura inst itucio nal de las es­
cud as y por tanto manifiestan la clase de subje tividades valoradas por las
instituciones educativ as; llevan en sí significados sobre identidad y diferencia,
y finalmente, representan la disciplina ejercida sobre el cuerpo por un pod er
que somete y subjenviaa.

Lo anterio r no implica ver los uniformes como ene migos, sino como tec­
nologías de poder, mantenidas dur ante mucho tiempo y que. junto con otros
procedimie ntos institucionales, producen homogeneidad entre los alumnos.
pero a su vez diferenciación frente a otras insta ncias educativas. así como
cierta inclusión y exclusión en las escuelas y en el conju nto de la sociedad.

l'O lnforlfW: de attivic:bdc:fde Francisco Domingun .J'* Muñoz Cot2,jdo: dd Dq-t.+
IfW:ntode 1k1hsArtn, I" de:abril de 1915. (AHENDN,e .)

• Bcnh.a H idalgo (n (ntft'vi~1I con Roxana RamosViIWobos, M6cko, lO de junio <:k
2OOJ,inMita.

" Thoma. S. Popk.cwil~·La producci6I1 d( ra:<6ny podc r...· ,op.rit. ,p lig.ts9.

118



En el ámb ito dancísrico, el unifor me diario para el entr enamiento cor­
poralestá vinculado con las formas en que se han concebido los cuerpos,
cómo han sido corregido s, cuidado s, y sobre todo, con los discursos médicos
y filosóficos que prescribieron , durante las pr imer as Mca das del siglo XX, un
regreso a la simplicidad y a la naturalez a.

En el materi al ut ilizado para este trab ajo enco ntr éque entre 1932 y 1935
se les solicitaba a los alumnos:

Un par de:zapatos de estudio; un par do:zapatos do:punta; un par de ura10scon
"rap' "; un cuadern o cuadricula; una caja de lapices de coloro:s"Fabo:r-; un doble•
decímetro; un bp iz Faber núm.2; una gomade borrar Faber.Y el uniforme según
modelo proporcionado por la Dirección.u

Bertha Hidalgo describe el uniforme:

Lu mujeres Uev:ibamos unos vestiditos sin mangas. con un cinturoncilOy f:l.lda
tableada cortita, calzones y zapatos, sin calcetines; todavía no se usaban millas.
las primeras las usamos hasta el Billet de la Ciudad de ~Ib..ico y IlO$ lasmanda­
ron I hacer en un lugu donde:hacim su¿to:ro:s. (Te imaginas romo cTande:grue­
~? Cu:mdo nos hinc:ib:unos se nos encajaban en las rodillas. Los muchachos
iban con pantalón COrlO nq;ro y con c:lItliseta.lJ

El equipo de trab ajo pauluinamenu : se:fue perfeccion ando , y a part ir de la
instrum ent ación del plan de estudios de 1935, a los alumn os se:les requ irieron
dos un iformes diseñado s por la Escuda. un par de zap atos para estudio. un
cuaderno paut ado, un cuaderno para apu nte s. lápiz, goma. to alla. jabón y una
llave para el casillero.

En la actualidad, el unifor me de entr enami ento está íntim amente rela­
cionado con la especialidad da ncísrica que se practica. En la ENDNyGC por
muchos años para la dan za clásica se han utilizado leotardo negro y mallas
rosas, zapato de estudio negro y zapatilla de punta s color rosa. con el cabe­
llo recogido minu ciosamente para gar anti zar que no estor be el rost ro. La
danza contempo ránea se pract ica sin zapatos , con malla s y leorardo negros
y el cabello peinado con mayor Iíberrad sólo cuida ndo que no caiga sobre la
cara. En danza españo la y dan za folclór ica se acostu mbra n leorardo y mallas
negras, cabello recogido; la diferencia son los zapa tos de entren amient o y
la falda, que en folelor pued e ser naranj a, rosa mexicano u otro color, y en
español es negr a.

u Regbmento de b E!K"Ueb de Oaoza, 1934 . (AH ENDNyGC.)
11 8 en ha H idalgo eo ent",viora coo Roxaoa Ramo. VillaJobol;,Méxic<>, 20 de juo io de

2003, intdita.
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En conclusió n, el uniforme en la ense ñanza de la danza port a informa­
ción sobre d isposiciones estéticas, r«UCSOS y funciones sociales y demarca
límites aun entre géneros dancisticos.

Por su parte , los con tenidos gener ales, program as de estudio e informes
de trabajo son estra tegias que con el paso del tiem po se han hecho im prescin­
dibles para el avance acadé mico de una escuda. De la propu esta de 1932 se
localizó la mayor parte de los con ten idos gcne ra.les (An exo l A, página 239),
pero sólo algunos informes y progr amas de estud io; estos últim os apenas em­
pezaban a solicit árseles a los maestros.

En t re los programas de estudio elaborados por los profesores se cuent a
con el de Nellie Campobello, del 14 de junio de 1933, para la mat eria de baí­
les mexicano s, en el cual enfat iza la enseñanza de los bailes profa nos y de los
de a.lgunas regiones del pais ."

También se localizaron el inform e de abril de 1935 de G lori a Ca m­
pobello, correspo ndiente al tercer año de técnica c1ásica,os y el de 1° y 2'"año
de ritmos mcxicanos;tfIel progra ma de estudio, tam bién de 1935, de Dora
D uby para la materia de danza moderna,'" y los progra mas del 3 de octu bre
de 193518 y mayo de 1936 de Luis Felipe Ob regón , para la materia de baile
regional....

En todo s ellos se detectó que los profeso res buscaba n registrar el trabajo
que estaban realizando, sistematizar y definir lo que llevaban al aula, manifes­
tar los problema s técnicos quc enfr enta ban los grupos y proponer la manera
en que pensaban resolverlos.

Por Ultimo, se localizaron estra tegias adm inistr ativas par a d irigir a la ins­
nrucíon, a los maestros y alumn os. Las cua tro propu estas académicas gene­
radas durante el periodo de 1932 a 1935, además de estar acompañadas de
los propósi tos de la Escuda y de su programa.ccnríenen un reglamen to '" que
señala derech os y obligacio nes del director r de losmiemb ros de la comuni ­
dad , entre ellos, el auxiliar del d irecto r, profesores r acom pañant es de piano,
así como los requisitos de ingre so r motivos de suspens ión, el cual se fue
puliendo y dio como resultado el Reglamento de 1934.' 1

lO Documento 16. Prognma de e. ludio de Nclli c C.mpobc:Uo, 14 dc juni o dc 1933.
(AHENDNyGC.)

" Docu rncntOl 17 f 18. InfOrme <k trabajo de G lori. Campobc:llo, . bril de 1935.
(AH ENDNyGC.)

.. Docume ntos 19 f 20. Informe <k tr:abajo de Gloria Campobc:Uo, .briI de 1935.
(AHEND:"iyGC.)

.. Documento 2 1. Programa <knNdio de Don D uby. 1935. (AHEND:"iyGC.)

.. Doc..mmto 22. Programa de ntucUo<k Luis FelipeO~. 3 de octubre de 1935.
(AHEND:"iyGC.)

.. Docume ntos 23 f 24. Progr:unu <kntud>o de Lui s Felipe Olmgón. mal'" ck 1936.
(AH ENDNyGC.)

lO Rtghmcnto, cn C rin ina Mcndou, "1'.ni..págs. 50-5 2.
" R~gbmento de la E5C\Icladc Danu. 1934. (AHENDNl"GC.)
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El director, entre sus funciones, tenía la encomienda de fung ir como jefe
de las comisiones de experimentación en los trabajos de laboratorio , que esta­
ban a cargo de los profesores de plástica escénica y de música. Éstos, a su vez,
eran responsable s de recoger y utilizar el mat erial necesario par a los proyectos
encaminados a crear expresiones coreográficas mexicanas, y de colaborar con
el auxiliar del directo r o con los profe sores de baile mexicano para lograr di­
cho objetivo; de encargarse del taller de decoración , del foro de experimentos
y controlar los talleres de costura y maquillaje , más tod as las áreas relaciona­
das con la plástica escénica o la música. Lo s profesores de plástica escénica,
además de imp artir su mater ia, debían dedicar a la Escuela por lo menos una
hora diaria más para la realización de los trabajos de laboratorio.

La colegiatura era de 24 pesos anu ales, que se debían pagar trimes tral­
ment e; la prim era exhibición , al solicitar la inscripción, era de seis pesos." El
monto de las colegiaturas se destinab a al fondo con e! que la Escuela sufr aga­
ría los gastos de mont ajes y exhib iciones coreográficas de conjunto, así como
a cubrir las necesidade s del laborat orio.

Para la identificación de los alumno s existían dos tipos de credenciales,
las de bolsillo (para los alumnos en general) y los distintiv os metálicos (para
alumn os que por sus conocimientos y aprovech amiento merecieran la deno­
minación de solista s). Su costo era de 2.50 y cinco pesos, respectívamenre."

Durante e! periodo de 1935 a 1937 en un doc umento se consignó el
objet ivo de recaudar fondo s pidiendo a los alumnos una cuota de 30 pesos,
pagadera en dos exhibiciones."

La esperimmsacio n
Esta práctic a cultural se recobró de! trabajo en conjunto que se había probado
en aquellos año s en diver sos ámbitos. Por un lado, la experiencia de los mura­
listas, que alred edo r de un taller trabajaban y armaban sus murale s; por e! otro,
e! antecedente de las M isiones Culturales, en las que personas de diferentes
áreas configuraban un grupo para conocer las costu mbres y tradici one s de las
regiones de! país, difundirlas y alfabetizar a los poblad ores que visitab an; asi­
mismo, entre otra s iniciati vas, se habi a organizado e! Teatro del Mur ciélago,
en e! que parti cipaban mú sicos, pintores, bailar ines y acto res.

Tal parece que la int ención era trasladar esas práctica s al ámbito dan cís­
rico, de ahí que desde la propuesta para la formación emitida en 1932 haya
existido una marcada tendencia hacia e! trabajo de experimentación con el

., Sólo para comparar: la entrada a un espectáculo en el Palacio de Bellas ArIes ros taba
dos pesos la butac a en d primer piso, un peso la butaca en d segundo piso y 50 cenUvos en el
tercero. (Programa de mano de la Escuela de Da nza. noviembre de 1936, AHENI>NyGC.) En
1937 un licrode Icche ro, taba 25 CemavOS.

" Loe. cit.
o. Acuerdo de noviembre de 1935. (AHENDNyGC.)
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propósito de trabajar las danzas registradas en las diferentes regiones del país,
y a partir de ellas, crear obr as coreográficas y consolidar un genuino ballet
mexicano.

La inquietud de experime ntación estaba estrechamente ligada con la ne­
cesidad de encontrar una identida d del país, busca que se venía arrastran do
desde la Revolución, en aras de cohesionar y uni r a la sociedad, en virtu d de
que M éxico se percibía como un país heterogéneo y contradictorio. De sde el
pun to de vista de la danz a, para esa époc a ya se conocía una serie de in­
fluencias y de formas dancísticas; se buscaba apartar a la danza de influen­
cias exrraojerizanr es y regresar a lo mexicano, encontrar una danza propi a que
reflejara el sentir del pueblo; dignificar e! arte y a través de él infundirle al
pueb lo el amor a la patria y el gusto por el trabajo. Sólo a través de la expe­
rimenta ción se podría lograr un arte nuevo y diferente, que amalgamara los
avances r écníco-dan císrtcos, las costumbres y tradiciones de las regiones del
país,y que expresara lo mexicano y lo nacional .

Esta tendencia hacia la experime ntación apareció oficialmente en 1932,
cuando e! Consejo de Bellas Artes propuso que el último año de la carrera
de danza se dedicara "a la experimentación de los ritmos plásticos mexicanos,
debidam ente estudiado s y depur ados, y a la creación personal";" Para lograr
esre propósim se pusieron en marcha algunas estra tegias, entre las cuales se
det erminó que

tanto la señorita Gloria Campobello como el señor Hipóllto Zybin tendrán, al
mismo tiempo que dos nombramientos, la doble obligación de impartir a los
grupos de primero ys egundo años losc onocimientos de baile mexicano y baile
clásico respecrivamenre [...] durante el presente año se impartirán solamente los
dos primeros años de la carrera y se preparará con tiempo y cuidado el trabajo
de laboratorio que servirá el próximo como material para los experimenrosde
creación del ballet mexicano, que son materia del tuc er año de estudios. Un
trabajo de relaciónentre las Misiones Culturales y el Departamento de BeUas
Artes en lo que toca al materialfoldórico recogido por los maestros misteneres
es indispensable."

Como se observa en esta propuesta, se em pezó a otorgar valor prepond erante
a la creación, a la experimentación y al trabajo de los misioneros cultur ales.
De éstos se pensaba que estaban capacitados para recoger la informació n de
fuentes directas; sin embargo, se aceptaba que era necesario un trabajo
de depuración a cargo de un cuerpo erudito (que pod ían ser las Academias de
Invest igación de! Conse rvatorio Nacio nal de M úsica) que regresara la infor-

., "La Escuelade Danz:!. de la Se<:retaría de Educación Pública",en CristinaMendoz:!.,
op.ril., pág. 280.

.. Ihid., pág. 283

122



mación debidamente clasificada y ordenada. Entonces el grup o de profesio­
nales reconstruiría los bailes regionales e intentaría creaciones tendientes a la
producción de un genuino ballet mexicano .

Las priori dades que se dete ctaron fueron tres : a) el aprendi zaje de una
técnica dancis tica, que debía ser la mejor y más amplia, orientada hacia la
creación con sentido mexicano, b) el trabajo coreográfic o y e) reconstruir o
recrear los bailes y danza s de las regiones derivados de los materiales surgido s
en las Mis iones Culturales. Esto último en particular abrió la gran oportuni­
dad de aborda r la danza en talleres y de experimentar con los ritmos plásticos
mexicanos y con la creación personal.

Dos aspectos cobraron relevancia : primero, la investigación como eje del
trabajo coreográfico, bajo la consigna de que fuera una práctica de colabora­
ción efectiva no sólo de bailarines, sino de pintores, escenógrafos, músicos y
literatos; y segundo, el impulso y aprovechamiento de los símbolos de IrJ na­
rirJnalyIrJ mexicanopara integrar un genuino ballet nuest ro, de manera similar
a la obra del muralismo.

Tres materias fuero n clave para las int enciones que se perseguían: labo­
ratorio, ritmos mexicanos y plástica escénica."

El trab ajo de laboratorio se perfilo en do s niveles: primero, interpretación
y creación, y segundo, labor en conjunto con especialista s de otra s áreas.

Para conoce r los grupos de interés de la clase de ritmos mexicanos (el
aborigen y el mestizo o criollo), se elaboró un plan muy bien estructurado
que propo nía, en primer término, traer danzantes auténticos de regiones del
país donde la tradición coreográfico -musical hubiera recibido las menores in­
fluencias extrañas; en un segundo momento, conocer las variacione s de pasos
existentes para elegit algunas, y por último, una vez seleccionados los pasos,
los aprendería el profesor de la materia respectiva, quien los transmitiría a los
alumnos en conju ntos normados en forma plástica hasta culminar en evolu­
ciones que se presentarían en obras coreográficas en los teatros .

Esta práctica de indagación en el ámbito dancístico ha recorrido los años
y la siguen hasta la fecha grupo s de danza y escuelas profesionale s, para alle­
garse nuevos materiales provistos por informantes de la región en estud io.

Con respecto a la materia de plástica escénica, comprendía la enseñanza
del dibuj o en su relación con el arte de la danza y proponía que los proyectos
de decorado y vestuario se desarrollaran en ella; esta idea también resultó de
gran interés para las escuelas profesionales de danza y los grupos profesion a­
les, pues aunque en ocasio nes no se han trabajado en clase, en otras múltiples
los proyectos de decorado, vestuario y escenografía han nacido en talleres y
en el laboratorio.

., Documento 10. Programa de e-;tudio de la materia de Plástica Escénica a cargo de
Carlos Orozco Romero, slf. (AHENDNyGC.)
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Por otro lado, se señalaba que con este plan de investigación coreográfica
había sido posible la creació n de tres obras,la [)anZ43d~ ronchn'o,dt l tJ!ado dt
M !xito.la [)anUl ritual d~ San Díonísio dtl Ma r, Tthuanttj>«,y el ballet LA t} i r­

gtn y laljiffQl del maestro Francisco Domínguez, basado en una leyenda oeom í,
y se preparaba el ballet Troka; el cual había co menzado a ensayarse y conta­
ba co n argu mento d e Germán List Anubide. d ecorado de Leopoldo l\lén­
da, música de Silvestre: Revueltas y co reogt afia de:Gloria CampobeUo."

A partir de 1935. durante la gestión de Francisco Domíngua, el trab aje
d e labo ratorio para el estu dio de las dan zas aborígenes continuó siendo vital
para la institució n, y se ub icó en la mat eria de creació n individual y ballet , que
se impanía en quinto año. Afumaba Dominguc:z:

La E$CU",La d", D an za '" fUndó«nno u na n«~idad de crear un Cfll tro C'dueativo

oficial en donde:no sólo se conse rven y cul tiven nuestras propias dan zas y bailes

m~ti~ Uamados a dc:sapu«Cf, ~ ino en do nde esre material artísti co de prima

orden po r su calid ad, se:analice y elabore. depurándolo de:todo elemento extrañ o

a t i,haSla U"g» a " nm nrrar el mecanismo técnico y la méd ula caract erí stica de su
pr op ia expresión, para lograr co n ",ste rico acervocelular.la crea ció n en t iempo s

pró"imO$del Ballet J\.1exicallo ."

Ent re los últimos documentos que Francisco Domínguez emitió como di ·
rector está n un calendario de tr abajo y la solicitu d de que "se le respete a
la Escuela la partida presupues ral previam en te asignada para la preparació n
de los ballets",100 la.bor que ya.no pudo cum plir en virtud de que se ret iró del
pue sto el 19 de enero de 1937.

LA LÓG ICA I NT E RNA DE LA E SCUELA D E D AN ZA

Esta noción d e H ans-G eo rg G adam er abre la pregunta sobre qué idea de
form ación prevale ce en cada un a d e las propucsras curriculares gestadas en
los peri od os de 1932 a 1935 y d e 1935 a 1937 .

.. E1B..uet T.-.A4oo""tk>oóaC5CCna a pesarde qu.cla planeacióncstaba muy adclanlada..
Exiu e evidencia csc:rita de dicha p1ane ación, en la que se ind uyen argument o, prnupucslO,
pcnon ajes,bailarincs y program ación de cnU )'OI . (Programa de acción de la Escuelade Danza
firmadopor Carlos Mmda, 1- de nO\lÍcmM de 1931, AHENDS,GC .)

.. Francis«> Domingun, "NOl:a5 prdiminares· , en programa de mano del segundo reco­
nocimiento Trimemal de la Escud a de Dan"laen el TeaTroHidalgo, agoslo-ocpticmbre de
1936. (A11ENDN,GC.)

'00 Ofi<io de Frane;"", Do mingucz, direetor de la Escuela de Dan za, d iefe dd Dcpana­
mento de BeUa. Ane s, 8 de enero de 1937. (AHENDNyCC.)
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Es impo rtant e distin gu ir la finalidad que condujo a la Escuela de D anza
en ambo s period os , que en 1932-1935 fue formar bailarines profesion ales
y en 1935-1937, form ar al alum no como pro feso r de danza . bailarín ejecu­
tantey 5Olista.

Las pro pue5tas de 1932 a 1937 respondían mi s a las necesidades ar­
tísticas. cul turales, económi cas y soci ales del país. que las presentadas por
H ipólito Zybi n en 1931. Si bien las ges tadas por este Ultimo bu scaban ser
congroe nte5 con las expectativas de una nación modern a. tenían mayor te­
lación con los model os europeos; en cambio, las generadas pos terio rmerue
pretend ían responder a los movimientos art ísticos y culturales de M éxico y
a las necesidades del momen to.

D e 1932 a 1937 se aspiraba a que la danza encontr ara un camin o propi o
pero que su expresión se fu ndame ntara en los valo res y símbolos nacio nales,
por ello los bailes mexicanos se to rna ron tan import antes y la técnica de la
danza clásica - eequer tda para adquir ir habilid ades y dom inio corporal- pasó
a ser sólo un medio para aquellos fines.

Esta búsqueda, como )'2 se dijo, ten ía que ver con el camino segu ido por
la pintura y con el hito del muralismo. Los bailarin es, artistas e intelectual es
mexicanos se pregun taban cómo llegar a obtener, en la danza. esos mismos
resultados.

De 1932 a 1937 la form ación se inclinó preponderante~nte al aspecto
artí stico y creativo, y el tiem po que los alum nos pas.aban en la Escuela no se
proponía tan exha ustivo. Las ideas de Zybin , si b ien trataban de imi tar un mo­
delo europeo , ampli o y abie rto, hasta cieno punt o era n rígidas porqu e las ma­
terias esraban estipulad as de principio a fin, mientras que de 1932 a 1937 pre·
valeciero n la apertur a y flexibilidad . en el sentid o de hU SCH la experimentación.

Otro elemento important e del periodo de 1932 a 1937 es que se conservó
el espíritu de indagación, así como de ret roalimentación ; en varios moment os
se argume ntó la necesidad de conocer c6mo se trabajaba en otros países, de
traer a maestros extran jeros a most rar sus exper iencias y,con esas herramien­
tas, dar paso a la búsqueda de un ballet netamente mexicano .

En el traba jo dancístico de los años veinte y trein ta fue determinan te la reva­
lorad 6n del indígen a, impu lsada a mm de estrategias para in tegrarlo al resto
de la cultu ra nacional. Entre las acciones se cuent a el proyecto de las Mísl ones
Cu ltu rales, que repercutió en la danza de varias form as, pues los maestros mi­
sioneros conoc ieron, valoraron y difun dieron la mú sica, la dan za y la cu ltu ra
de los pueblos. Intercambiaron experiencias dir ectamente con los músicos y
da nzant es de las reg iones del país, conocimie nto que les permiti 6 sentar las
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bases de lo que más adelante sería la form ación en la danza folclórica, un­
to profesional como en el ámbito educativo nacional; asi mis mo, los impul só
a opc:rimentar y crear ob ras coreográficas cuyos temas principales eran las
tradi ciones }' costumbres de 105 pueblos de ~t6Uco, con la colaboración de
arti stas de diferent es disciplinas, es decir, los impul só para que realizara una
labor de conjunto con músicos, bailarines y escenógrafos, entre otros .

Cabe aclarar que la obra.de los maestros misioneros en la danza contras­
tó con las inte rpretaciones "folcloristas- exh ibidu en los teatros de revista de
la capital, ya que mostr aro n respeto por las danzas de las comunidades .

Este bagaje cultur al se tradujo en la búsqueda en la dan za del punto de
unión entr e 10 culto y lo popular, ent re 10universal y 10nacion al, así como en
"la necesidad de acad emiz ación y teatralización-,IOI pues desde tiem po atrás
existía la inquietud de in tegrar un ballet nacion al o mexicano con un cuerpo
de baile estable . Lo s primeros trabajos efectuados desde esta perspecti va tu­
vieron lugar en la Escud a de Danza a part ir de 1932 (Tabla 2, página 198).

Para concluir esta aparta do, agregaré que para la Escuda de D anza fue
deci siva la labor de 1932 a 1937, ya que avanzó en asp«t05 que hoy son pi­
lares o ejes de la forma ción dancís tica en M 6Uco, que lograron traspasar Lis
aulas, dejaron huella en la danza en general , y cuya repercusión ha llegado
ha.stalaacrualidad.

Estos pilares o ejes son la relevancia dada al trabajo arñstl co-danc ísricc
nutrido de los avances deotr as artes ; la jerarquía o torgada a la forma ción de
maestros , no sólo de aquellos que se encargarían de preparar a los bailarines
profesionales, sino de los que atenderían ¡¡ personas no int eresadas en bai­
lar profesionalmente. Otro elemento crucial que vislumb ró la Escuda fue la
investigación orien tada a la creación dancfstica, dond e abrió tres líneas de
estud io: la prim era, acercándose a los informantes para que de viva voz pro~

porcionaran la informa ción del co ntext o, indum entaria. vestua rio, acritud . etc .
de cada danza en estudio; la segunda, evidenciando las bondades del registro,
conocimiento y catalogación de las danzas y bailes de las regiones del país, y
la terce ra, llevando dichas danzas y conocimientos al taller o labora torio para
adap tarlos y transformarlos en obras co reográficas que pudiera n prese nlarse
en el escenano.

Por Ultimo, en este periodo la Escud a pudo nutr irse de maestros capaci­
tados en diversas m as del quehacer dancíst ico y obtu vo como sede el Palacio
de Bellas Art es.

... Dewk c:lrumo de vin a dcJooefina Lavalk .c:l ·prooe .... .. no ha sido f;k i! de collClTlar
en obra<arti~rica.s y a menudo ha derivado en una fal... vi~i6n del foldor· . [Josefina Lavalk,
'Los nacionali5m05en la wnu escénica mexicana en la prime ra mitad dc:l5iglo XX".E~ ... .01

" ' /11 "11~:r.tI ",oJfnJl1 """;(11"11. Do. ""I1YOS, INBAlConaculu (Ríos y IUices). México, 2002,
pi g.36.]
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CAPiTU LO 111
LA FO~'\IACIÓN DANCl sT ICA ANTE EL NUEVO

PROYECTO DE DESARROLLO INDUST RJAL (¡937-1945)

L a h¡,/oria u rá "tjt etitJa"n I la ",diia m f Ui intro­
duua lo disconti nuo tn "IUJtro mismo ser: Divida
nuulr l1J sm t i ", i tn toJ; J,,,mal; u nut Jlr QS imt in ftm

multipli,!"t IIIm"o ( IU,PO y Jo0/"J"KIiJI a sI miJmfl.N I1
'di 1/4da Jobrt si fut "'''liJl4n ltlhi/jJad m"uJujJj­
u drms dr la "j da J, /4 nal.. ,aln8, ni U ¿tft /lrwr
por "¡"K""" muJa t>D,/i1liUi6" &u i4 ''''final ",j/t'-­

"ario. SOC4", <111'ul/o wb, Jo fU' u Ü J'''"' ""UF
ttpoUlI',' U tnltl'i;t (fl 1ItrilIU p Tt l m J ida ((mli 'luidad.
y .., 'l/U t I JIIM " " (J /4 hn lw",ra ((ml! .o, d, r, , .Id
hethDptlT4umjar.

~Niefzschc. la genealogia,la h istoria~

l\1ICH[l F OUCAULT.

F UNCIO NAM I ENT O DE LA ESCUELA DE DA NZA

E~;::~~p~;~tS:;~d~t~nu:~a~~:n~~7:;::r:~~~:n:~~c~;~~t:
por el inicio del auge industrial y la búsq ueda de unidad nacional. La in­
dus trializac ión NVO lugar , entre otros factores, debido a que M éxico exportó
materias prima s para la produ cción de materiales de guerra, a cambio de lo
cual recibió maquinaria , herramientas, capitales y créditos que activaron a
sus sectores económ icos; aunado a ello, dicho impul so fue favorecido por la
creación de una amplia red de carreteras y vías férreas . la ampliación de redes
de correo, telégrafos y trans misiones de:radio.

A pesar del eviden te impulso en el sector industrial, agricola y minero,
continuó pendie nte el compromiso de Méxíco con Estados Unid os debido
a la deuda externa y ferrocarrilera , que el país vecino redujo en alrededo r de
20 por ciento a cambio de la devaluación del peso a 4.85 por dólar.

E n relación con la búsq ueda de unida d nacional, se prete ndía erradicar
las divisiones polit icas, por ejemplo, con el apoyo de diversas organizaciones,
como fue el caso de la Secretaría General de la Con federación de Trabajado­
res de México, dirigida por Fidel Vel ézquez,que se sujetó a los dictad os del
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gobierno; el Insti tu to M exk anc del Seguro Social, fund ado el 19 de enero de
1942. Yel ascenso del D epart amento de T rabajo a Secre taria.

La política ed ucativa K inclinó po r fortalecer la economía prep arando a
los individuos para el tr abajo efic iente y productivo; esto dio paso a la apertu 4

ra de instituciones educativas pri=das, a nuevas campañas d e alfabe tizació n
y a un incremento de la matrícula y de las instalaciones en todos los niveles
de escolarizació n.

En tre las estrategias educa tivas puestlls en marc ha en el pe riodo avilaca­
m achis ta sobresale IIIagrupación del m agisterio rural en la eNe y del perso­
nal del sistem a en el recién creado Sindi cato Naci o nal de T rabajadores de III
Ed ucació n (SNTE). Aunque se decía que se apoya ba la educación soci alista, en
la pr áctica se im pulsó la exrraescolar y estética, aquella que estaba m ás rela­
donada con la mod ern ización del país, y se favoreció el arte popu lar, siem pre
que no se di sociara del arte y la cultu ra univer sal.

Para impulsar la ed ucación exrrae scolar y estética, en 194 1 se creó III
D irección correspo ndie n te, integrad a po r los departa me ntos de Bellas Ar tes,
AcciónJuvenil , Bib lim eu s. Edi to rial y Pu blicidad. Cabe señalar q ue d urae re
este régimen hubo tres secrera nos d e Educaclén Pú blica, Luis Sa nchee Pon­
tón, Oc eavío Vejar Vá:zqucz y. de 1943 a fines de 1946 .Jaime Torres Bod et.

Pasando al ámbito dancistico, en los últimos años d e la década de los
rrelnta la danza ya era reconocida y admirada, contaba con prestigio y legiti ­
mación. Bailarinas como Loie Fuller, Isadora D unca n y Rut h Sto De nis ocu­
paban un lugar prepon deran te. L a da nza había tomado otro ru mbo. Si bien
seguía en bog a el géne ro revis terll, a los artis tas e intelectu ales les llamaba la
atención la danza mod ern a po r su cerca nía con la metáfora poética; por o tro
lado, la dan za clásica se Kgu ía presentando en los foros d e M éxtco y se cono­
cían bien el furo r y la calid ad de los Balle ts Rusos de D taghilev,

D esde la apa rición de estos últi mo s en 1909, los bailar ines, coreóg rafos,
intel ectu ales, art istas y empres arios dancíst icos no pudi eron soslayar su éxito;
tos dist ingu ian especialme nte la limpiez a en la ejecució n de sus bailarin es, III
conjunción de artis tas de d iferente s áreas en una obr a d anc ísríca y su nueva
propu esta artística y esté tica, con la q ue habían cuestionado el acade m ismo
rígido de la da nza clásica.

Co n las formas d ancísticas señaladas coexistía el furo r folclorista, por
los bailes exóticos. el tango. la ru mb a. las da nns españolas, el orien talismo y
el exotismo. De esta confluencia de formas. géneros y estilos se benefició la
práctica dancís tica. Ad em:.is, pllra ese mom ento la danza ya no era vista como
una represe ntación baladí, sino que hab ia adquiri do el rango de espectáculo
serio y·mis qu e un espectácul o, se co nside raba u n arte-. l

1M m in Lui. Gu zmán, "La danza y d a11ede Troy Kinney", OIrrilJtrJ"'pln"',lnmn 1,FCE,
M büeo, 1995, pág. 62, cit. en Soph;e Bidault de lo Calle,Ndlü C"",/,wtl l.: ,,,,,,mntrm. ", lid"
drl (1m/"" Ce nidi-Da nzalINRA,M~xko, 2003 , pág. 163
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En el aspecto técnico, a parti r de 1937 1a Escuela N acional de Dan za,al
contrario de lo que se hub iera espera do, empezó a dar un viraje en el camino
que se había trazado en 1932; en lugar de proseguir su búsqueda tom and o
como base la dan za mod ern a, los bailes y danzas mexicanos y el laborator io.
se enfocó en la técnica clásica, en la que de pos itó la fo rmación de los alumnos
yla creación artísti ca.

Algun os de los moti vos que suscitaro n este viraje pued en haber sido el
éxito de los Ballets Rusos, cuyo trabajo estaba suste ntado en la técn ica de la
dan za clás ica; la inclin ación de Gloria CampobeU o por este género desde el
mo mento en que vio bailar a An na Pavlova y la rivalidad que se genero entre
los métodos de trabajo propue stos por la Escuela de Dan za y por las bailarina s
extranjer as llegadas a M éxico; las tensiones surgida s entre la directora de la Es­
cuela y el jefe del DBA, Yel gran compromiso y responsa btlídad que la Escuela
contrajo a parti r de que se le dio facultad para expedi r tí tulos profesionales.

Co n respecto al trabajo mostrado por ejec utantes extranjeros , en tre 1934
y 1940 visitaro n M éxíco tres bailar inas que im pulsaron la profesio na.lización
de la dan za en el país: la francesa Nelsy D am br é {madame D ambré) y dos
bailarin as esradouníde nses protagon istas de la incipient e dan za moderna:
An na So kolow y \ Valdeen, quienes recibieron apoyo de los intel ectuales, ar­
tis tas y prom oto res cul turales .

M argueritte Constante Coussignot de An dré (C haucenne, Francia 1908­
:Io téxico 1976) estudió en la Ópera de Parí s y se desempeñó como prime ra
bailarina en el Gran Teatro de Bordeaux , en la Ópera de Lyon, en el G ran
C asino de Vichy dirigi do por el maestro Bellon í, en la Ópera del Teat ro de
Lieja con el profesor Von Kamber g y en La H aya. Después de un a lesión
de la cual tard ó varios meses en recuperarse, form ó parte del Ballet Parlslen,
del que llegó a ser directo ra. Dicho ballet fue contra tado para bailar en M éxi­
co. asi fue como Nelsy D ambr é llegó a esta ciudad para de buta r el 4 de no­
viem bre de 1937. Una vez rad icada en M éxico, en 1938 comenzó a da r clases
en su domicilio. donde se perfec cionaron bailar inas como Lau ra Urdapll leta,
Nellie H appee, Lu pe Serra no y Sonia Castañeda . Fue una figura clave en la
integración del Ballet Co ncierto de Méxi co y del Ballet de Cámara. Con in­
tegr antes de estos dos últimos e1I NBA form ó el Ballet C lásico de M éxícc , que
después se convertirí a en la Co mpañia Nacional de Da nza. Madame D am­
br é, ade más de desem peñarse como bailarina, co reégrafa. doc enre, promotor a
culturaly adrninisrradora de la compañía de danza que integró en 1950 (el
Ballet de Nel sy D amb ré], infund ió en sus alumnos la conciencia y necesidad
de prepar an<: lo mejor posibl e t écnica y artí sticamente.y lo logró . ya que va­
rias de sus alumnas llegaron a ser primeras figuras de la danza .J

J Felipe Segur a Escalona,N~/.yDa",b,.. U" bll1ldplm.Mbt~, Cenidi· Danza/lNBA , Seríe
Invcst igación y Documentación de la. Anes . segunda época, M éxico, 1998.
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Como resultado de la part icipación y presencia de Sokolow y Waldeen,
la Escuela Nacional de D anza perdió parte de las canonjías de las que venía
gozando, para compart irlas con las visitantes.

Walde en (Dall as, Texas 1913 -Cuernavaca 1993 ), por ejempl o, recibió
apoyo de D iego Rivera y del jefe del DBA,Celestino G orostiza , que en 1939
la nom bró direc tora artí stica del Ballet de Bellas Arte s. Mu y pronto su trab a­
jo causó furor en el círculo de los int electuales." Formada en el ballet , después
conoció la escuela alemana de danz a. Int egró un a com pañ ía en M éxico con
alumnas de la Escuela Nacional de Dan za, ent re ellas Guillermina Bravo,
Lourd es Camp os, Amali a H ern ández y Josefina Laval1e. H asta la fecha se
recuerda su obra La Coronde (19 40), con música de Silvestr e Revueltas y BIas
Galindo, instrume nt ada por C andelaria H uízar; libreto de Waldeen, Fernán ­
dez Ledesma y Sekl Sano basado en gra bados de Jo sé Gua dalupe Posada;
letra de coros de Efraín Hu erta, escenogra fía y vestuario de Fernández Le­
desma y máscaras de Germán Cueto.

A nna So kolow (Harrford, C onnecncur 1910-Nue va York 2000) estu dió
danza con Blanche Talmud y Bird Larson, y más tard e formó parte de la
Compañía de Martha Ora ham.' Visitó Méxic o en 1939 y, después del éxito
obte nido en sus funcione s, la SEP la invitó a quedarse en nuestro país para
desempeñarse como maestra y formar una com pañía de danz a moderna, la
cual int egró tam bién con alumnas de la Escuela Nacional de Dan za. Al res­
pecto, Raquel Gutiérrez recuerda que

el grupoque formóAnna Sokolow estuvointegrado por Rosa Reyna,M artha Bra­
cho,mihermana Cannela, mihermana Isabel.Ana to.l érida,Josefina Luna,lasher­
manasRuiz, aquellasmuchachas,hermanasde lajoven quesalíavestidade tehuana
en los billetes de diez pesos,tres muchachos que no recuerdo sus nombres y yo.'

El centra re de Anna Sokolow duró pocos meses; entonces se integró el patro ­
nato "La Paloma Azul", d irigido por Adela Formo so de Obregón Santacilia,
que tamb ién declinó al poco tiemp o. Sin embargo, el trabajo repercutió direc­
tamente en la danza de M éxico desde el pun to de vista art ístico y técnico, y
algunas de las bailarinas que participaron en los proyecto s de Sokolow llega­
ron a ser grandes figura s de la danza mod ern a mexican a."

' Véa.eJosefioa Lavalle,"Lacreación:unadao"" modernamexicana",En hw,a d. la danZ4
mod ,mtl mexi,ana, Ceoidi-Dan~aII:-¡BA, México,2002,pág.14l.

• Véase Aoadel Lyolon, "Anna Sokolow", C""drrn o dd C."ídí-Dan Zll núm. 20, Ceoidi­
D.nza/INBA, México, 1988.

, R.quel Gmiérrezeo eotrevist. con Roxaoa Ramos VilIalobo., México,19 de juniode
looJ ,inédita. (EI billete de diez peso. emilidoen 1937 leni. impre,a la fOlOgrafi. de E' lel.
Ru iz Ve1 .$qucz vesrida de tellU.n ., p;~n adora deuo collcuNo cfccru ado para el caso.)

• Fue el u so de Ana i\lérid. , Rou Reyna, Marlh. Bracho, Raquel GUliérrez y C. rmen
Gutiérrez.
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La estancia de ambas bailarinas agudizó los debates sobre la utilización
de las técnicas dancísticas pua formar a los bailarine s. Se manjfesraeon cla­
ramen te dos propuestas: tom ar como eje rector la técnica de la danza clásica
-probada y respaldada por años de trab ajo- y de manera paralela estu diar
danzas mexicanas, españolas y mod erna; o bien, tomar la dan za moderna
como pilar de la form ación. porque represen taba una propuesta novedosa.•
vital. cautivado ra y con amplio espe:<:tro en el ámbito de la creación.

La Escuela Nacion al de D 6I1za op tó por la danza clásica; para respond er
a su compromiso de formar profesores de danza instru ment ó algunas estra­
tegias, integró grupos infantil es para que los alumn os de los últ imos grados
empezara n a dar clases de da nza y le imp rimió fuerza a la mat eria de prác­
tica con gru po de principiantes. En ese momen to la institu ción se empezó a
alejar oficialmente del camino de forma r bailarine s profesionales y empleó
todas sus fuerzas en la docencia; no obstante, en la práctica cotidiana conser­
vó la idea inicial de formar una compañía de danza. En contraposición a 10
que se había deseado durante el periodo de 1932 a 1937, es decir, consolidar
una agru pación que experimen tara con las técnicas dancísticas nuevas y se
valiera de cUas para generar un a propu esta diferente surgida del estud io de
las necesidades de movi miento y de las da nzas y costu mbres de los pueblos
de ~téxico, la senda que la Escuela tomó fue la integración del Ballet de la
Ciud ad de M éxico ( BCM). asociación civil que vivió sus años mi s gloriosos
entre 1943 y 1947, cuando presentó tres exitosas tempor adas dancisricas, y
cuya historia abordo más adela nte, por estar est rechamente vinculada con el
trabajo de G loria C ampobeUo.

Crisis (1/ la Escuda de Danza

El19 de enero de 1937 Nellle C ampobeUo fue designad a directora de la Es­
cuela de Dan za y se noti ficó que el Con sejo q ued aría integrado por ella a la
cabez a, Er nesto Agüero como secretario y Estrella M orales como vocal.' Los
cursos regulares de danza se iniciaron el l o de febrero de ese año.'

Desde que C ampobello tomó posesión. el clima de trab ajo no fue pro­
picio; hubo friccio nes con autoridades, profesores y alum nos . Los proble­
mas que se dieron en la institu ción se debieron a cuatro causas pr incipales:
i) de tndole laboral y sindical. ji) fricciones surgidas entre la D irección de la
Escuela y 105 profesores po r el incum plimiento, por parte de los alumnos,
del Reglamento escolar, iii] el desempeño acadé mico de algunos maestros y

1 Informe oemanal que rinde Carme n M . L. de Suárez.,pR f«u de la Escuela de Dan"", al
jde dd Depon amento de BeDao Anc •• 21 de enero de 1\137. (AIlE:ND~yGC.)

• O ficio de José M uooz COla, jefe del Departament o de Bel1.. Arte~, a NelJie C ampobc­
Do, dir« lora de la Escuela de Danza. 1G de febrero de 1937. (AIIENDNyGC.)
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iv) discrepancias de orden académico y administrativo entre Cel estino Go­
rostiza.j efe del DBA, Y Ne llie C ampobell o.

Estas discrepancias pueden enten derse a partir de dos concep tos de
Bourdieu, el de la mpo y el de habi tllJ. El lampo visto como "un ámbito autó­
nomo, que adquiere indepen den cia en un mom ento concreto en una de ter­
minada cultura y genera sus propias convenciones culturales"," El hahit llJ,
como "el sistema de disposicio nes socialmente cons ti tuidas ( ... ) principios
gener adores y unificado res del conjunto de las prácticas y las ideo logías
caracrertst icas de un grupo de agen tes· .lO Es decir; el campo, es el espa­
cio social co ncreto que se crea en torno a la valoración de hec hos sociales
como el arte, la cienci a, la religión, la política y la enseñ anza aprendi:u.je
de dan:u.. Y el habitw compre nde las formas de pensar, sentir y actuar que
están originadas por el lugar que una person a tiene en la estructura social.
Los campos están ocupados po r :.l.gentes con distintos habitw y capitales
(cultural, económ ico y social) que compiten por los recursos materiales y
simbólicos.

Los siguientes son algunos ejemplos de la movilidad y de las diferentes
fuerzas que tuvieron lugar en el campo dand st ico mexicano durante la pri­
mera década de trabajo de la Escuela de Danza, El primer problema iden­
rlficado lo protagonizó X en ia Zar ina por su desempeño como profesora de
danza ; quedó registrado en un a serie de ofictos escritos por otros profesores.
Glor ia C ampob ello señalaba;

La profesor-a de técnica clisic a G loria Ca mpobr Uo, que ha estudiado con la.
profesoras Ameli a Costa y Adela Costa . primeras bailarinas del Tearro de la
Scalaen M ili n, y con Carol Adam chewd;y, de la Escuela Imperial del Balk t
Ruso de l\.10SCli. opina : Xenia Zarin a como profesora y danzarin a clásica n de
una capacilid muy reducid a,"

ESlrella Morales decía:

La señora Estrella MonJes <k Cors, que n tudió en el Conservatorio de Ber­
!in con la profesora Akxandria Nicolawya; en Pan. en la Escuela de Madune
Eduardow a y en la Escuela de h adora Duncan; en Estados Unidos con Fokine
en su Escuela de RiVtT.;ideDríve 4 Ncw York,opina que Xenia Zarina ni en con­
ciertos ni en la Escuela de Danza d"rTlOOm> 11.15 capacidadn en baile clásico. Yo

como danzarin a y profesora de baile clásico afirmo que no vi en el eumm final

• Pi<cl'tl'Botlrdieu, ·A1gunas propiedades de Joscampos-, en S«ioIogú>y ru/r,,,... G rijalbol
CNCA.l\.fbico. 1990, pág. 136 .

1. Piel'tl' Bourdi ..... c.m~ ddpodrry ...m/H ¡nrc/«tII4/( lrad. C. Boccudo), FoliOl Edicio­
nel .Ar¡¡;entina,1983. pág.50.

11 O ficio de Gl ori a C ampobeUo,4 de marzo de 1937. (AH ENDNyGC.)
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de 1936 nada que revelara su comp eten cia como profesora clásica ni danzarin a,
considerando un fr acasoeste examen. ll

Lui s Felipe O bregón:

El pro fesor L uis Felipe Obregón, investigad or de las manife stacio nes coreogr i­
ficas nativas de la República Mexi cana y que ha recorrido el país convivíende

con las costumb res aborig enes, opina que.Xenia Zar ina con visión de turista

pretende conocer e in terpretar el baile mexicano, man ifestación que sólo pued e

ser apreciada en tod o su valor cuand o se está completamente com penetrado de la
vida con los ind ígenas en toda s sus man ifestacio nes; por otra parte piensa que de

lo contra rio se harán simples mascaradas al querer int erpretar la dan za mexlcana

No concede nin gún valor a las afirmacione s de Xenia Zarina. "

y Linda Costa:

La señora Lind a C osra. que ha estud iado en Turín, Ital ia, en la Escuela del Teat ro

Regio, y actuado en Fran cia y en Estados Unid os en el Te atro l\le tropo lirnn, opi ­

na: a Xenia Zarina, en los tres años que estuvo como prof esora de esti lizaciones

de bailes ori entales, no le vio más de tres bailes que puso a sus alumnas . Como

profesora de baile clásico no la considero com peten te ."

D e la confirm ación de es tas visio nes se enc argó Nellie Campobello:

Yo, como pro fesora de baile s regional es y creado ra del ballet mexicano de expre­

sión popular basad a en el ritm o indí gena , d igo que Xeni a Zarina no es posible

que sien ta y exprese las danzas mexican as, esto, claro, está basado como lo estoy

en el conocim iento que tengo de ella y de sus actividade s que tod os le conoce­

mos en el círculo artí stico de M éxico. Como profesora no tiene ningú n valor

porque danza bailes o rien tales creados por Mi chio leo y ni siquiera los enseña, ya

que sus alumn as son un exponente de lo que afirmo .'!

A partir de la fecha de estos oficios, Xenia Zarina no vo lvió a aparecer en la s

lista s de asistencia ni en los informes emitidos por la Es cuela, 10 que indica

que dejó de prestar sus servicios en ella .
A simismo, surgi e ro n problemas con Tessie Marcué, sobre quien la direc­

tora le escribió al subjefe del D epart am en to de Bellas Artes:

11Oficio de Estrella Morales, 4 de marzo de 1937. (AHENDNyGC .)
lJ Oficio de Luis Felipe Obregón, 4 de marzo de 1937. (AH ENDNyGC.)
" Oficio de Und a Con a,4 de marzo de 1937. (AH ENONyGC. )
" O ficio de Nellie Campobello,4 de marzo de 1937. (AH ENDNyGC .)
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El día 20, en el cumplimien to de mis deberes en la Escue la Nacio nal de Danza
(" .] la señorita profeso n. Tessie ~Iurut se alleró al pedirle yo guardansilencio

en un asc nrc que sólo se relacional.>:> con la Din:«ión. Como insistiera en pedirle

silencio. se disgustó mas optando yo pot sali r de la oficina de la Dirección.[. .. ] Al
ottO día,21 de cceubre, allkgar al desempri'lo de mis labores, me mcibió la sel'Ioriu

~ 1 l.tCUé y su fam ilia con esdndalo y malas palabras . a las cuales yo no con testé .

Procuréen el acto ir1rle a la Dim:ción del pbntel a donde me siguieron. y de pie:
daranre unahon. 2S minu losmelanzaroninsull os.amo:nu.as,etc. [... ] no contesté

a ningun o de los insul tos (" .) pues do:sobn. sabe n que no se puedeuno defender

pote! respete que . los que ....he mos nuestro debe r.debemos tener a esla Escuela..'"

Tess¡e Marcué causó baja definitiva de la Escuela de D anza a partir del 10de
septiembre de 1939. según el aviso firmado por M iguel Ávila Pablot , subjefe
del Departamento de Pagos; el motivo fue su renuncia a la plaza de doce
horas como profesora de danza."

Entre los incumplimientos al Reglamento, se presentó el caso de la alum­
na Guilkrmina Bravo. quien por faltas de asistencia quedó fuera de la ins­
titución, aunque posteriormente solicitó su reincorporación (Anexo U.2.
página 251),en el siguiente oficio dirigido a Campobel lo:

... a fines de :lF;OS1O ( ... ) falte a la rq>rescntK>ón y en uyos del Ballrt Rtvolución

que uSled d irigía en e! Te atro H id algo (" .] por cau sas ajen as a mi voluntad

y que usted conoce: una ~pe pulmonar (segUn ce rti ficado médico que adjunto a

usted ], que me ob liRó a esla r en la cam a por espacio de Dl"S semanas. dun.nle las

cuale s recibí u na carta firmada por uste d. en la que se me Ja ba de baj a de finitiva­

men te ( .. .] C omo mi deseo de apre nder baile es m ucho l. ,, ) le sup lico [ .. -] me

permi ta hac er un examen a tirulo de suficie ncia el día que usted di spon ga, para

in¡¡;resu de nuevo a la Escu ela .lO

Bravo consiguió que se le permitiera reincorporarse a la Escuela. pero en
1939 salió definirivarnenre; por tal motivo. le solicitó a Celestino Gorostiza
su autorización para que se le aplicaran exámenes a títuJo de suficiencia y así
obte ner su grado profesional. (Anexo 11.14. página 265). 19

En 1938 prosiguieron los conflictos. Nellíe Ca mpobdlo repolló a la pro­
fesora Estrella Morales por dar clases particulares en los salones de la Es-

.. Oñcio de NeUie Camp obdl o,dimctora de t.. E.s.:uet..de Danza,aljefe &,1Depanamen­
10 de Ik IW Artn,23 de octubn: de 1937. (AJ-IE,".-o:-¡yGC.)

" A>'Ó"Ode baj. de la prof......a Te..)' M<lmlt Montalhán, 28 de sept:;embn: de 1939 .
(AIt ENI} -',cc.)

" Carta de Guillerminll Bra..... alumna de la Escuela.• Ia direnora Nelbe Campobello .15
de diciembre de 1937. (AJ-IENDN)CC.)

10 Oficio de G uille"";n. Bra..... alumn a de 1aE5CUel. Na<:Íonal de Dan... , al jefe del De·
parlame nlOde BeU.. An es. Celeslino Goros tiu . 18 de ...ptiembre de 1939. (AHENDN)GC.)
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cuda.JO Ad em ás, hubo un ca m bio d e autoridade s que no be ne fició a la nueva
director a; José Muñoz Co ta fue de stituido d e la Jefatu ra d el ORA, lugar q ue
ocupó C elestino Goros ti za .

El 2 de marzo de 1938 el n uevo jefe del DBA informó de que la Escuel a
de Dan za pasaría a depender d e la Secci ón de Teatro , por constituir es te me
uno de los varios element os del tcat ro ;l1 sin embargo. a los pocosd ías se co­
muni có que formarí a parte de l Conservatorio N acion al de M úsica:

EJConservato rio Nacion al tiene smal~ en el país sus funciones mhimu pan
divulgar y ensanchar el arte musical, y por ende, tener circunscritas todas las
ramas que se relacionan con el mismo. En tal vinud . "sí como fue anexada a di ­
cho establecimient o la Escud a Noc turna de l\1úsica para su mejor cont rol, creo
necesario que la Escuela de Danza de Bellas Art es dependa también del Conser ­
vator io, a fin de orientar debida mente las funciones de este ane, tan íntimamente
relacionado con el de los sonidos. Estas consideraciones deciden al subscrito a
dietar el siguiente acuerdo: a) a partir de esta fecha se anexa la Escud a de Danza
de BellasAnes al Con servatorio Nacional de ~Iús ica, para su mayor control y
efcctiV'O aprovechamiento; h} la dirección de dicha Escuela de Da nu se pondr á
I las órdenes del C . di l'Ktor del Con servatorio para todo lo que se rr lacione:con
el buen ejercicio de su cometido; t} el De part amento de Bellas Anes expe:diri la
rq:lamen t:ación ind ispensable para cumplimentar este aetKcrdo.n

Como res puest a al co mu nica d o, José Ro ló n, d irect o r del C on serva ro no de:
M úsica,l e pidió a Ndlie C ampobdlo el pla n de es tudios, regla me nto , p rogra·
mas d e clase e informes relaciona dos con el fu ncionam iento d e la Escuel a .ll

Post eriormente, G or osti za le hizo sabe r a Campobd lo , si n tom ar en
CUenta su opinión, qu e el C o nsejo de profeso res qu edaría integrado por Fr an ­
cisco Domínguez, L uis Feli pe Obregón, Gloria Campobello, L inda COsta y
Tessy Marcue," y le envió un escrito en el qu e la repr endía:

Esta Jefatura se ha enterado (.. .J de la part icipacióo que lomó la Escud a de
Danza (... ) en una función comercial (... ) en ningú n caso el Departamento
de BellasAnes puede pe rmitir que la Escuela de Da nza en su calegoría de es-

» Oficio de Ne~ Campobdlo al oubjef~ del Dq "ll'tamenlo de BeIW.Arte. inf<lfllW>do
<Ir: problemas ('fl la EK\>d¡¡ por compartir \00 esp&ios, 101 <Ir: enero <Ir: 1938. (AHENDN,<;C.)

JI Oficio de Ceksti no Gorootiu .jotf.,dd Dcpart&mC"nlo& Bella<Anes .1 Ne~Cam­

polx-1Io,2 de mano de 1938. (AHENO:"lyCC.)
., Oficio& Abundio Lechuga Méndcz,jefe d~ la Sttción Administr.lliva,1 Ne~ Cam­

pobeUo,directon.& la Escuela Nacional& Danu, 18 d., mano de 1938. (AHENONyCC.)
l:l Oficio de José Rolón. director &1 Conservatorio Na<:ional de MUsica. a Nelli., Cam­

pobcUo,directora de la Escud a Nacíonald~ Danu ,25 de mano d~ 1938. (AHENONyGC.)
" Oficío de Celestino G<>rosliu , jefe del Depan am.,"to de Bellas M es. a Nellie Cam­

pobcUo.directora de la Escud a Nacional de Danu,9 de m.yo de 1938.(AHENDNyGC.)
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cuela participe en espectácu losde pag:aalternando con artistas de la mis ínfima
calrgo ría.,menos puede toleTar que esa parti cipación la tenga sin la debida pre·
paración y sin sn supervisada por ~I [ . .. ] J;uando la Escuela de Danu carece
hasta ahon. no sólo de principios y norm as estéricas, sino hasta de un plan de
estudios y de un rt:gltmc nlo. [ . . .) el Drputammto a mi cargo hace a usted un

severo extrañ amie n to por la liben ad que se ha tooado [. . .] con lo que ll6loha
conseguido agregar una prueba mis a bs muchas que ya ha dado de insubordi­
nación e indisciplina_lS

Ell a contestó en érgi camente:

Es muy Iml entable que elj efe del Departamento no haya hecho [... ] una investi­
gación previa a la censo ra que me dirige. Si así hubie ra procedid o, se habrfa acla­
rado: l o Qu e el día y hora de que se trata todo el perw nal de esta Escuela, y yo
como su directora, estuvimo s pr..~ntes, convocarlos por nuestro Sindicat o, ..n el
feslival e..kbr ado en honot de los maestros [... ) 2'>Que yo no tenía conocimien·
In oficial de las aetividadn particulares a que en ese día se lUenn a dedicar las
alumnas de la Escuela. 30 Qu e el-seve ro extraña mienlo· que se me quería di rigir
era.injustificado del todo l...)como mi carrera profesioruJ y docen te viene ligada
desde hacesi ere años con el n..om iemo y do:sanullode la Escuela de Danu l...]
me apresuro a comu nicarle que si aplica esta Escuela un Reglamento y un plan
de esN dOoshechos según principios estéticos que considenron humos],os ame­
riom jefes [... ] acerca de],os artistas de -iM ma eat"goria- I... ] el Drputamcnto
conoce mi crirerio y mi rigidC'ZI. .. ) según 10dem uestra mi acneuden el caso de
la señora G loria Marcee, que actualmente trabaja en las últim as filas de COri. las
del Teatro Follies Bergcre, la cual, recomendada por su herman a la ~ñorita Tessy
Marcué y apoyada por ..se Departame nto , pretendió también ingresar en el cuer­
po de profesores. [ ... ) En conclusion.no acepto eltsev..ro extrañamienro· .u

E l periodo de ten sión q ueda evide nciado en u n oficio más, enviado po r Go­
rcs nza a Campobello po r me d io del d irect or del Conservatorio Nac io nal de
M Usica. donde le dec ía que iba a integr ar u n ballet con las alumnas de la Es­
cu ela de Danzay qu e estaría a cargo de Es tre lla M orales y de Tessíe M arcu é.l1

De esta di sposición se desp rendió una seri e de comunicados en los cuales
se involucró a Rodolfo Usigli , director de la Secci6n de T eatro (An exo 11.6.
pi gina 256 ).

.. Anexo11.3.0ñci0<ku leotinoGorostiza,jcfcdd Dcpunmmlodc BdlasAna.,1 NcIlic
Campobcllo, dittctora <k la EKUCIa Nacional <k Danza, 17dcma)'Odc 1938.{AHENON,cC .)

lO Anuo 11.4.Oficio de Nellie CampobeUo a ulestino Gonmiu,jcfe <k1DepllUmento
de Bellu Artes , 19dc m~)'O de 1938. (AHENDN¡GC.)

.. 06cio dc)osé RoJón, director del Con ... rvarorio Nac:ional de Mú. ica, a Nellie Cam ­
pobcllo,23 de junio de 1938. (AHENDNyGC.)
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Nellie Campobello le es cribió a Usi gli:

He sido informada qu~ usted por teléfono p~día cinco niña s de 14 años y le fue­
ran enviadas a la Sección de Teatro sin decir para qué las qu~ria, también algunas
niñas me han mostrado cita torios que firm ados por usted les ha enviado para que
concurran a desempeñar labores que ellas mismas y yo ignoramos. [. . .] Me veo
en la necesidad de inform arle a usted que esta Sección a mi cargo perte neciente
al Departamento de Bellas Art es no recibe órde nes verbales ni por escrito de
otras Secciones si no son por conducto del Dep artamento de Bellas Art es."

Rodolfo Usi gli respo nd ió:

Es en mi poder su oficio de 29 de jun io pasado, al que ya he dado el trámite de ­
bido dictando una respuesta para la firma del jefe del Dep artamento [. ..] deseo
recordar a usted [... ] que eljefe del D~partamento colocó originalmen te esa Es­
cuela bajo la depend end a de la Sección de Teatro [... ] usted en varias ocasiones
recurrió al que suscribe en categoria de jefe qu~ podia examinar los problemas de
esa Escuela [... ] en el futu ro correré todos los trimites de cada caso de tal suert~
que no tenga usted ningun a objeció n de carácter admioi st rativo para oponer a la
labor misma del Depa rtament o de Bellas Art es.2'!

Gorostiza trat ó de alejar a Campobello de la institución com isionándola
"por inst ru ccio nes d el secretario d e E stado y d el De spa ch o de Ed ucaci ón
Públi ca" para qu e recopilar a en d iferen tes estados de la repúbli ca dan zas
indígenas qu e sería n utilizadas en los espectácul os d el sigu iente año .lO N ellie
Campobello se movi liz ó y logró que las alumnas le esc ribie ran al secre tari o
de Estado para pedirle que n o la co mision ara; en respuesta a dicha mov iliz a­
ción, Goros tiz a le informó a ese funcionario:

Me refiero a los telegrama s que dirigieron a usted algunas mad res de familia
y alumnas de la Es<:ue1a de Danza , para manifestarle que qued ó sin efecto la
comisión que se había conferido a la directora de dicha Escuela, señorita Nellie
Campobello,para salir a los estados."

Campobello fue rat ificada en su puesto el 10 de octubre de 1938 .

""Oficio de NelJie Campobdlo a Rodolfo Usigli,29 de junio de 1938. (AHENDNyGC.)
'" Ofieio de Rodolfo Usigli a NellieCampobello,1° de julio de 1938. (AHENDNyGC.)
lO Oficio de Cdestin o Gorostiza, jefe del Departamento de BellasAn es, a NeI1ie Cam­

pobello,26 de septiembre de 1938. (AHENDNyGC.)
" Oficio de Celestino Gorostiza.,jefe dd Departamento de Bellas Artes, al secretario de

Estadoy dd Despacho de Educación Pública, 27 de octubre de 1938. (AHENDNyGC.)
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A pesar de las dificultades, durante este periodo la Escuela consiguió el anhe ­
lado título profesional para los alumnos que concluyeran satisfactoriamente la
carrera de danz a y, para la institución, el rango de Escuela Nacional.

A partir de que la Escuela tuvo la facultad de oto rgar título s, la carrera se
denominó Profesor de Danza, en virtud de que la SEP no expedía título s que
certificaran las carreras de bailarín, inté rprete o ejecutan te.

En febrero de 1939 Ca mpobello señaló que las oficinas del plantel (se­
cretaría, archivo e informes generales) se trasladarían al salón 2, dond e las
madres de familia acostumbrab an esperar a sus hijas, deb ido a que la Escuela
Nacional de Danza había ascendi do a la categoría de profesional." Me ses
después esta información se ratificó con la notificación , en julio de 1939,33de
que la Escuela no estaba considerada como técnica, que pertene cía al Depar­
tament o de Bellas Arte s y tenía la categoría de profesional .

CAM BIOS EN EL CAM PO D E LA FOR MA C iÓ N DANCÍSTICA MEXICAN A

Pape'!delos sujetosbistoricos

Se considera como sujeto histórico a aquel que es constructo r de historia
y algo más que "autor", pues por medio de su producci ón deviene creador;
su oficio (en este caso, profesor de danza, bailarín y coreógra fo) contribuye
a dibujar las imágenes que se resguardan en la memoria colectiva, aquí, de
la educación dancística mexicana." A continu ación señalo el nombre de los
maest ros que conformaron la planta docente de la END y las materias que
impart ieron, así corno las act ividades artísticas y docente s más sobresalientes
de las autor idades, Nellie y G loria C ampobello, por ser ellos en quienes se de­
positó la responsabilidad de guiar el proceso de enseñanza aprendizaje de los
futuro s bailarine s; por su cont ribución a la sistematización de la enseñanza, a
la elaboración de los planes y programas de estudio, y porqu e su participa ción
fue decisiva para trazar la línea estétic a, académica , admini strativa y artística
que seguiría duran te varias décad as la primera escuela pública de dan za.

" Inf<:>rm<: de activid>.des que rinde NeUieCampobeUo,5 de febrero de 1939. (AHENDNyGC.)
Aun 'lue a la Eseuc1aselcotorg6 c1ra ngodeprofe<ionil,duran levarias düadas ofreci6 es­
tudio smedio supcriores. No se lc otorgó la licenciatur a sino hasla 1995, en E nseiianza de la
Dan za, ún icamenl e aulorizada a einco gene raeiones .

" O ficio de NeUie Campobc1lo a Eladio Zu rila, S(cretar ;o general de la Confederación
Nacional de Escuelas TécniCa>. (AHE NDNyGC.)

" Mar ia Esther Agu irre Lora, "Recuerdos y epopey as: aproxim aciones a la memori a de la
educación", M irad¡¡t. milQt, m umJos,CESUIUN M [/FCE , México, 2001 , pág. 62.
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P(Tsonal academice
Entre 1937 y enero de 1939 el personal académico se mantuvo más o menos
estable con respecto al que impartió clases durante la gestión de Francisco Do­
mínguez. En el área de clásico continuaron Linda Costa, Estrella Morales y
Gloria Ca mpohello, y se integraron Tessy Marcué y Carmen Galé, esta última,
profesora de Nellie Campohello en el momento de su incursión en la danza.

Se advierte el nomb re de una nueva materia, bailes internacionales, a car­
gode Tessy M arcué, quien venía impartiendo las materias de tap y acrobáti­
co. La danza española continuó bajo la responsabilidad de Ernesto Agüero;
mexicano y regional, a cargo de Gloria Campobello y Luis Felipe Obregón,
respectivamente, y rítmica, de Francisco D ominguez. Los acompañantes eran
Eduardo Díaz Araujo, Adolfo Díaz Ch ávez,Moisés Fernández de Lara Ra­
mírez, Man uel He rnández Lomelí, Dolores M orales Martínez Landázuri,
Eduardo Muñoz Schleskc e Ignacio RodríguezTorres. El personal administra ­
tivo,directora, Nellie Campobello; prefectas. Carmen 1v1.L. de Suárez y M a­
ria de la Luz Langarica; celadora, Manuela M ayorga; mozo, G . Barricntcs."

Sin embargo, para febrero de 1939, además de la reestructuración del
plan de estudios, se suscitaron nuevas fricciones laborales que llegaron al
sindicato, y la planta docente sufrió fuertes modificaciones. Los profesores
Estrella Mora les, Linda Costa, Tessy M arcué, Ernesto Agüero, Luis Felipe
Obregón y Francisco Domínguez se inconformaron ante la Sección IX del
Sindicato de Trabajadores de la Enseñanza de la República Mex icana, acu­
sando a Nellie Campobello de mala adminis tració n de la Escuela y maltrato
a los profesores. La directora solicitó al Sindicato oportunidad de aclara r la
situación de cada maestro y de refutar con documentación los cargos hecho s
en su contra. Para el efecto citó a una jun ta a la Sociedad de Madres, a la
Sociedad de Alumnos, a los otros profesores, a los empleados de la Escuela y
a los representantes del Sindica to, del Conservatorio y del De partamento de
Bellas Ar tes. J6 Como resultado, Celestino Gorostiza relevó de su cargo a los
profesores y la Escuela perdió una planta con experiencia y trayectoria.

Enseguida, Cam pobello contrató al profesor Enr ique Vela Quintero y co­
misionó a alumnos de los últimos años para que impartieran las siguien tes ma­
terias:en 10de vocacional Ay B, EstelaTrueba; al frente de 2° vocacional, Ber­
tha Hidalgo y Esperanza Reyes; a cargo de 30 vocacional, Lourdes Ccnaélez
Meza; en 10de profesional, Vita Fem ández; en baile regional, Roberto Jiménez.
ya cargo del baile español, Vira Ferná ndez y Lourdes Gonzalez Mez a,"

II Informe anual que rinde Nelli e Campobello,directora de la Es<:ue!aNacional dc D anza,
aljefe de! Departamento de Bellas Artes. 20 de diciemb re de 1937. (AHENDNyGC.)

'" Oficio de Nelli e Campobello, dire<:torade la Escuela Nacio nal de Danza, al se<:retmo de
Trabajo y Conflictos del STERM. $ecr ión IX, D.F., 9 de fcbrero de 1939. (AHENDNyGC.)

" O ficio de Nellie C ampobello, directora de la Escu ela Nacional de D anza, al jefe del
Departamen to de Bellas Artes , 22 de marzo de 1939. (AlIENDNyGC.)
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Por otra parte, el profesor Francisco Dom ínguez qued ó comisionado en
el Conscrvarorio Nacional de M úsica para imparti r la clase de solfeo, teoría
y dictado musical en vez de la de rítmi ca y teoría que impactí a en la Escuela
de Dm za. materia que se sup rimió con la aprobació n del nuevo plan de es­
tudios. · Además, el profesor Luis Felipe Obregón renunció a la Escuela el
16 de abril de 1939."

En la comunidad escolar también se presentaron movilizaciones, y:a que
varios alumnos fueron expu lsados" y dados de baja por faltas de asistencia o
por incurr ir en delitos incluso del orden penal , al hacer víctim.a de injurias.
calumnias y atropellos a Nelhe Cam pobeUo y a otros in tegra ntes de la planta
docente, según declaración de la Sociedad de M adres de Familia,"! De ese
periodo , se tiene noti cia de que profesores externos llegaron a la Escuela a dar
cu rsos. Mar ía Roldan recuerda :

Neü¡e Campobello [...] continuamente invitaba ~ profesores de dive rsas mate­

ri ~s, quienes impartían wnos de cuatro ~ seis mesa. En est~ fonna pu aron por

la Escuela profewrcs como Xení a Zari na, Vol-l un a, Dora Duby, lndio Gu~rc:,

Gilberto l\ b rtin n del Campo y J~ 1\.1. Rojo.<l

En 1939 la planta docente quedó in tegrada de la siguiente manera ; cuno
infantil a cargo de los profesores supernu merarios Yob.nda Orive . M argan ·
U Alvarado, Norma Vázquez y [ VOl Enrí quez Duplán; vocacional 1° A y B
a c.argode la alu mn.a Es rela Tm eba; 2'>año. de la alumn.aBerth a Hi d.algo y
3- año, de Lourd es Gon zález M ez.¡¡. Baile español 2° y 3° vocacio nal. a cargo
de Car men Galé; baile region al 2° y 3°. del alumno Robert o j lm énea .Técní­
ca de danza clásica (1°,2 ° y 3°) bajo la responsabilidad de Lourdes Gcnzález
M eza, profesor supernume rario Enrique Velily Gloria Campobello, respecri­
Vilment e. Baile español: r- de profesional a cargo de Car men Gal é; 2° Y3° de
profesional , de Enrique Vela OYintero. Ba ile regiona l: l ° de profe sional bajo
la d irecció n de Roberto jim énez. Pedagogía y met odología 2° y 3° a cargo de
Adolfo Día z Ch ávez. Ritmo ind ígena y danzas de México 2° y 3°, e historia

• Oficio de :-':eUie Campobello a Francisc:o Domingua, 1- de febK ro de 1939.
(AIU:."' DSyGC.)

JO Notificación de baja definitiva del profesor lui. Fd ipe O bngón de la ücuela Nacional
de Oanu, 19 de m~yode 1939. {AHEN~. )

• Los oIumnos con problemas fueroa Man uel Abon o, G abriel ÁJvv=, EuWio Amryo,
Lou.rdeo Campos. Alicia Cd>aIb. F~·~ De Uón, Margarita Denn, Alba Eotela Gat ­
fiao,¡'~bel Luna,J.-fina Luna, M aria Martí na, Ofelia M artínn, Benha MoIina, Pn MOII­
ruoX, Mutha de Lourde$ Onn, RosaMaria Ortiz.Ofe lia Reyna,Celia Rodríguez, Eotela
Sakar,Dina Tortq;rooa yTem.a ZanIa.

"CilI'ta fimuda por la Sociedad de M adrn de Familia, 13 de feb~ro de 1939.
(AJIENDNyGC.)

<l Muía Roldán,"R ecucrdol1 932· 1992", en Felipe Segura, Escu~'"NtNiQ""¡'¡~n.,,,,,,, 6()

" "i """IQ"¡Q,l\léxico, 1992,intdito, plIg. 7S.
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de la danza 3°, G loria CampobelJo. 2° y 3° de solfeo y 1° Y2° profesional,
José M . RojO.·l

En relación con la planta docent e, se observa que a part ir de 1939 la Es­
cuela.que contr ataba profesores de dan za con experiencia, que habían dado cla­
ses particulares y formados en el extranjero o con maestros extranjeros, paula­
tinamente se empe zó a nutrir de profesores formado s por la misma institución.

Entre los pocos maestros cont ratados de las filas de quien es daban clases
al mismo tiempo en la SEP y en academias part iculares, estuvo Enrique Vela
Qy intero ; de los maestro s extranjero s contratados anter iormente sólo quedó
Linda Costa . Poco a poco la dirección y guía de la instituc ión quedaba bajo la
visión estética, artí stica y educativa de N ellie y Gloria Ca mpo belJo.

El trabajo académicoy art ísticodeNdlie y Gloria Campobello
Entre los sujetos histó ricos que marcaron el camino de la formación dancísti­
ca mexicana figuran, como es visible, Nellie y Gl oria Campobello."

Las herm anas C ampob ello llegaron del norte del país a la ciudad de
México en 1923. En 1925 Glori a vio bailar a Anna Pavlcva, exper iencia que
le bastó a la joven par a soñar con ser bailarina. A partir de ese mome nto
las hermana s buscaron maestros ; las primeras enseñanzas que G loria recibió
fueron de Adela , Amelia y Linda C osta. Al principio Nellie acompañ aba a su
hermana y esperab a sentada en el aut omóvil a que term inar an las clases; final­
mente se le unió y ambas decidieron entrenarse en este art e. Com o las clases
de las maestras Costa no eran satisfactorias, pros iguieron con su búsqueda y
fueron a dar con C armen Galé, "muchacha de t ipo indí gen a que tenía un po r!

de bras que podía s esculpirlo en márm ol",' s que para Nellie fue un a buena
maestra, pues aparte de sus aptitudes personales contaba con las bases que le
habían propo rcionado sus maestros Vírror¡o Ross¡ y Anna Pavlova.

Otros maestros que acomp añaron a Glor ia y N ellíe en su incursión dan­
rfstica fueron los pol acos Srarú slava Mo l Porapovitch y Caro l Adam chevsky,

'" Inform~ d~ labores enviado por NeUieCampobe Uoal jefe del Departamento de Bellas
Artes.abrild~1939. (AJ 1ENDNyGC. )

.. El verdadero nombre de NeU;e CampoheUo el"llFrnncis<:a Emestina r..Ioya Luna. nació
en VillaOcampo, DUrllngo el 7 de novi~mbre de 1900 y murió el9 de julio de 198ó; no se supo
de su fallecimi~mo hasta diciembre d~ 1998. Sus padres fueron Rafaela Luna y Felipe d~J~sús

Moya; sus h~nnanos,José F~lipe de Jesús, Mauro,José Maleo, Carlos, Pedro, Maria Jud ith y
Maria Soledad (Glori a). En 1918 NeUiese fue a Chihuabua,dond~ conoció a Alfredo Chávez,
un comandante de la policía de quien se ~namoró y tuvo un hijo, Raul. Doña Rafaela Luna lo
,,"conoció como hijo propio, pero murió dos años después y ~m~guida sobrevino la mu~.rte de
doña Rafaela.~izá por esrm acont~cimi~ntos NeU;~ decidió veni.ra la ciudad de M6n co. ~,n
1923. (IreneMatth~ws, Ndli( Camp ohdlo.L a m Uaura dd N qrte, Ed,ciones CMy Arena, M"" ,­
00, 1997, págs. 23-24, 36-37 Y45.) Gloria CampoheUo nació en ParrM,Chihu~huad 21 de
octubre de 1911. Sus padres fueron Rafaela Luna yJesús Campbell M~non. (lh,d" pago3.4.)

.. Campobello en Patricia Cardona, "NeUie Ca mpobello: lo qu~ ,mport a son las lin~as

vivasde la cultura arcaica~, en L> nueva {ara dd hailarin m{x;{ano, Cenidi-Danu/lNBA, Seri~
de Investigación y Docum~ntaci6n de las An es, segunda época, México, 1990, pág. 129.
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y la estadou nidense Eleonor \ Vallace, hasta que finalmente ingresaron a la
compañía de Lert íe Ca rrojl. Desd e el princip io se dejó sentir la part icipació n
de las hermanas en este grupo. A Nellie, la mayor de las dos, se le asignó el
papel de muchach o, como pareja de Glori a.

Deb utaron en mano de 1927 inte rp retando UI/afán1lUfa bu(61ita, con
Nellíe como el Prín cipe feliz.;en esa ocasión la comp añía llevó a escena tam­

bién algunos Jiwrtinnntnls y El baj/~ J~ losmarineros,
Un año clave:para su trabajo danctsnco fue 1929 (el mismo en que Nellie

inició su labor periodiseica y publicó Yo, su libro de poemas)," porque las dos
hermanas, después de perman ecer dur ante algun os meses en la com pañía de
Carro ll, decid ieron retirarse de ella para presentarse como dúo interp retando
danzas mexicanas autenticas con una indumenta ria apegada a la tradi cional
y con peinados de acuerdo con su in terpretación. Adoptaron el apellido del
padre de Gloria, Ca mpbell. castellanizado como Ca mpobd lo.

Apoyos decisivos para las herma nas fueron las amistades que cult ivaron
con intelectuales y arti stas como Car los Noriega Hope, directo r de El Uni­
!Xnal llUJtraJo; C arlos Go naález Peña, di rector de El U" i'W1"lal GráJi(o,y el
escrito r M art ín Luis Guzmán, d irecto r del per iód ico El Afu nJo.· ¡

Desp ués del éxito que ob tuvieron en 1929,las Campobc:llo ra,:ibieron una
invitación para participar en la Fer ia de Sevilla; en su viaje nunca tocaron tie­
rras españo las, la tr Ol.\"C'Sia únicame nte Uegó hasta La H abana. Allí conociero n
a personajes que hablarían muy bien de su trabajo dancístico y literario, entre:
ellos el periodis ta José Antonio Fem ándc:zde Castro, Fede rico Card a Lores,
G ermán List Anubide" y el poe ta estado unidense Langston H ughes."

A su regreso a M éxico a med iados de 1930 , en lugar de dedicarse a la
danza en los teat ros de la capital, Glor ia y Nellie Ca mpobc:llo prefirieron
trabajar en la SEP, en la Sección de M úsica y Bailes Nacion ales de l Depar­
tamento de Bellas Artes. Nellie im partió clases en la Escuda del Estudi ante
Indígena y Gloria, en la Escuda Corre gido ra de Qu erétaro ; se un iero n al tra­
bajo de las Mision es C ultu rales y em pezaron a present ar ob ras como Escena

.. En la ~ditorial UDA N, d il ig"b por el D r. Ad; hubo "na oegundaedición ~n 1958,a la
'l"e liruló Y<l.!""Fr....,w .. Yen la '1"" ya fumócomo N~Uie Campobcllo.

., Am igo y compañero de ~~llit CampobcUo d"r..., te la 1Ila)'Ol part~ de su vida, h....u
1976, cuando murió el ncrilor. Ca';: 53 aiioo$ de:convivencia. en loocualn nre puó mIKho
liempo presenciando Iooen yoode la Es.cuela,(QffifWticndo SUvida familiar,inlC'lCambiando
apunt n y comentarios lObIe ncrilot con ~ellit.

.. Genntn Un Anubide en nlln'ina con :\hrgorila Tonajada Q9iroz, :\ Iéxico, 28 de
abril de 199 7, inéd Ita; <F Tonaj"'a, F",/Of.k "'''P, Cenldi-D...,ufI.:>;BAlConacu!u (Ríos y
1WcnI, :\ Ié:Uco,200I,pág.27S.

"'lempo dcol"'b La ngt lon H ughn tDd ujo algunoo Ycn<'>5 '1"" Nelb~ hab ía ncrilo y
D udk y P in . 1os poabliroen su A"loIt>KW IÚ l. ponw!D,i..",,~.... tI""""I""""'" (Norfolk.
1942]. En noviembre de 1930 .., publicaron algunot C'KI, tU' de Nellit en la RnliJ l• .1,ÚI

H"",,..~, (Em manuel C arballo,J 91',",,/<1go..iJ/'" .1, 1" fiUril l"'iI ,.., ,,,je,,..,, .Id ';gIDti. Empr~....
EduurJ;.le. , Mix ico,1 965, p.íg•. 327.3 38.)
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Iilrahumara, La sanJunga, d Jarak y La janl/ljia yucalu a en diferentes lugares
de la república . Poco tiempo después M: sumaron al equipo de maestros de la
5EPque trabajaba bajo la dirección de Hípó l íro Zybi n.

En 1931, en varios espec táculos las herm anas Ca mpobell o in terp retaron
danzas ap rend idas dur ante su incu rsión en las Mis iones Culturales, como El
w naJil1)para la Casa del Estud iant e Indí gena y el 8a/lt l yaqui para el tercer
aniversario de la mue rte del general Ob regón ; en noviembre estrenaro n en el
Estadio Nacional, pata conmemorar el aniversario de la Revolución, el Ba/lt l
fjl'flhóJUO Jf miIJiIJ 30-30.soAd emi s, Nellíe publicó su segunda obra literaria.
(ArM!n. sl

En 1937 :-':ellie fue nom brada directora de la Escud a de D ;J.nu ; G lor ia.
profesora de danz a clás ica, camino que tomó como bailarin a.

G racias a su trab ajo de la década de tos treinta , en 194t h Escuela Na ­
donal de D anza in ició el proyecto de creació n del Ballet de la Ci udad de
l\-Iéxico, que se cons tituyó en 1943; su obje tivo era la construcción de ballet s
mexicanos , pero con el fu nda ment o récmcc del bal let clásico. Para la integra ­
ción del BCM la referen cia clave fueron los Ballers Rusos, por sus triunfos y
porque la búsq ueda de ~Iéxico era similar a la de ellos: recuper ar y resaltar el
fold or de su pueb lo. Co n el BCM se logró un balle t mexica no que recuperaba
temas de in terés para el país, muy ligados a sus tr adiciones pero siguien do los
preceptos clásicos, tant o técn icos como artísticos .

El BCl\1 contó con apoyo polí tico; en su prime ra presentación en 1941
fue respalda do por el gobe rnado r de Verac ruz, Jorgt C erdán, y pcs terio rrnen -

JI Elb..ilock bobu lUtt..t, q" e sc~ntóen innu .......abJnocasionc1;ye<~CS(;t­

nicnl, ioclu>o haola 1946 . como obr a rom pku.y m 1960 en el Palacio de IkUa . An n . SÓIo
fragmento< pero co n"""", ndo.,, e<lTUcN ra coreográfic a en tre o pan e" Rroo¡',á ó". Si~",1m. y
LiMllri6".El &//d 30- 30. co n el nomhre de Corrido)' a ca rgo deJ oKfina L.volle. IOmhi"n ""
llevó a escena con la particip. ción de alumnos de l. F:NONyGC en ~I cent~nario del n.talicio
de Nellie C.mpobd lo (20lXJ)y en la mu~.tr. de 1.. Escud., Super io",. de D . nza dd ¡:o.'BA
(2001). F" e l. obro corwgrifiu má. impo n . me de la déc a<b de loo t,e int a. p;lI"' ell. C am ­
pobclloCSCl"ibió su potma ·Elladioo·. ( Cf~ · E<tadioo· . fngmm ro. ..n impocma.·( dcdl»..
....t.......... volumen m prcn~), Compañia Generalck Edicio nct., ~Ibico, 1957. págs;. 27- 39.J

" Segun Ndli<'. el libro se formó en Jalapa y oc pu bbcó en · Palabra pur •• de Edi cionco
Integrales d 13 de octu bre ck 1931 . Gcrm.in Lill Anubick cuidó b edición y Leopoldo
Mt r>dezdi ..-ñó IaponoJa. Su tt .ba jo lirerario no co nduyó con o.m.,6q,en 1937 .p arc<:ió
LI, ....."osd~ "".... 4; en 1940.Ap.",m .(>bu111 tJidll ...dilll' d~ F"", ri" o Villll y Ri,...osi ..drgr ­
"... d~ M b,iroen co."to ria con G lor i•. (Nel lie C ampobello, "Pro logo·. Mis /ib"' J, Co mp.illa
Gene ral d~ Ed icione. , M t xico. 1960 , p:ig•. 8-45 .) Ndlie había partici pado en el pe,iod ismo
deodc 1929 con "oucel<)$y notic ia. r... .. en El U"iwr sal G''!fi'~' Ante< inició una novel.
'1"'"dejó i ncond~ ÚI , .....~...ti4 d~ '" JIM/-' en novi ..mbre de 1930 pub licó, gnc: ias a l.
ayud;l ckl cubano Femandezde Cauro. ·OdK> potmu ck muje r", que aparec:i<'ronen b &­
vis'.. tUÚlH.....our,a$imiolIlO,publicó artkuJoo; dondeh. "".. com paraciones entre la ciudad de
l\lériro y La H abana. (E m m.anucl C arl>aI1o,"P. <i,.•p:igs. 327- 338.) Su últim a publicación fue
"na an tología COn todo. ." .libros (1960).cxccpto RiI .....' ;"drtm".,,~ i\Uc Uo.qu e iocl"},, loo
poema. reunid<» en el libro Abra m 1" roe.. y .ier~ mi<. que: tratan un tem a poco fl"CCUente
en . " obra: d amor pe rdido. (Mis lib",., C ompañí a G cneral de Edicio nco. M ' xico, 19&0 )
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te, por el presidente Ávila Ca macho y el secretario de Oo bereaclon , Migud
Alemán. Segura mente recibió dicho apoyo porque estaba adm inistrado por
personajes import antes de la cultura y porque coincidía con la idea del go­
biemo de Ávila Camacho, de propiciar un nacionalismo distinto al anterior,

El sexenio de Cirdenas se había caracterizado por d inten to de llegar
a los lugares recóndit os para tener contacto con la cultura Ylas costumbres
de los pueblos de M éxico y plasmarlas en las diversas expresiones artisticas;
en ocasiones esta inclinación se exacerbó hasta dar como resultado un arte

cargado hacia el ind igenismo que provocaba "luchas a muert e" entre quienes
no se inclinaban por esta tendencia y quienes la abandem an.IJ Este movi­
miento se radicalizó y repercutió directa mente en el arte; se llegó a argumen­
tar que si carecía de mensaje propagandí stico, el arte no era tal.

Ent onces, Ávila Camacho buscó un nuevo nacion alismo, más conciliador,
que diera cabida a intelectuales y artistas maduros cuya experiencia pudiera
ser valiosa. Entre ellos figuraba Martín Luis G uzmán, cuya parti cipación fue
decisiva en la const itución del BCMdesde el punt o de vista político. artístico
y económico.

En la década de los cuarenta. el BCM dio tres gran des tempor adas (1943,
1945 Y1947), en las cuales Glori a CampobC'llo destac é como primera hall,..
r ¡"il y se llevaron a escena obras de repertor io y de nueva creación (Tabla J,
pagina 224).

Juntos , las herman as Campobc:Uo,;'l,tartin Luis GU'Zlllán(presidente dd
Consejo Directivo del BCM) YJosé Clemente Droaco (como vocal) constitu­
yeron y le dieron vida a una compañía mexicana, inlegrada con bailarines del
país, en cuyas obras recuperó las tradiciones mexicanas pero en busca de un
arte universal. Su tesorera, Nellic Campobello,declaró quc su propósito en
"crear un cuerpo de ballet Integrado por mexicanos, que sirva de instrumento
artístico para expresar los valores tanto universales como nacionales del bailc".SJ

Lo s artistas quc dieron cauce a esta iniciativa fueron M artín Luis
Guz man,l ' Nellie Campobello.josé C lemente O rozco y Glori a Campobello,
sin olvidar que en las puestas en escena colaboraro n arti stas de la talla de
Diego Rivera, Carlos M érida, Roberto M ontenegro, Carl os Oro zco Romero,
Antonio Rula, German Cue la, Federico Ca nessi y Julio C astellanos, en la
escenografía y vestuario; así como Carlos Chavea,Eduardo H&mándc:z: ;'l,too­
cada.josé Pablo M oncayo y BIas C alinda, en la música.

J> Jo$ot Ckmen[e Oroz.:o.A~~f"' Ed. En,Mbiro, l985 , pig. 7J .
.. Ndl~ CampobeUocil. en "Ttmponda de bw", T_,., :IoltQco, 12 de nunode 19·0 .

P'g ...
.. Mamn Luis Guzmán, ~te su estancia en Nueva York,"IUVO la opxtunidad de

a~mjrallo._ ~alkn R~""' 'lut h~ su primm.gira por los Estados Unjdos~. (TI#"''', 190.
C'I. tn Pa!nc.a Aulesna, "Ndhe CampobeUo", C""d"'loJdñ O ..idj-fJa"UI núm. l S, Ct rudi­
Danu, M6dco. 1987, pi g. 4.l
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En 1943 el BCM hizo su primera aparición , con gra n éxito, y se mantuvo
hasta el final de la.década de los cuarenta.

Sus integra ntes tuvieron la opo rtu nidad de observar el trabajo que se
estaba realizando en el e:xtranjero , cuando a M éxico llegaron varias com pañías
cuyos bailarines se habían formado en la técnica clasic:a;entre ellas, en 1934,
105Ballets Rusos de M oneecarlo, co mpañía que se fragm entó y dio lugar
a 105Ballets de M on tecarlo dirigidos por RenéBlurn, y los Ballets Rusos del
Coro nel de Basil, que mas tarde llevó el nomb re de Cove nt G arden Russian
Ballet y poste riormente, O riginal Ballet Ru so.SI

En 1941 llegó a M éxico otra compañía, The Ame rican Ballet Thearre,
que regresó en 1942; entre sus bailarine s estaban Alicia Ma rkova y Antón
Dolin, ínrérp rcres que más adelante compartirían aplausos con el BCl\l ,ya que
éste los invitar ía a parti cipar en su temporada de 1947.16

Al finalizar la tercera tempor ada la.compañía empezó a desmembr arse.
Fernando Schaffenburg, la pareja de baile de G loria C ampobello, se fue; ot ros
bailarines regresaron a sus t rabajes o fueron becados por compañías extran­
jeras de danza.

Un año antes, en 1946, la Escuela había dejado el Palacio de Bellas An es
para ubicarse en Avenida del Castillo 200.17Aunque el inm ueble en amplio y
cómodo. desde el punto de vista político la separación del PBArepresentaba una
gran desventaja para el trabajo artístico y académico de la instancia edueariv.a..

Después de su última temporada. en 1947, el BeM decaía, a pesarde que el
presidente Avila Cam acho lo había apoyado. El siguiente gobierno, de M iguel
Alernan, ya no lo sostuvo. Las necesidades eran diferentes. la ciudad estaba
cambiando, d capitalismo tomab a la delantera y ahora se pretendía un país mo­
derno que se incorporar a a los avances tecnológicos demand ados por el nuevo
modelo económico y social; el arte tendría que:hacer aport aciones acordes con
el mem ento histó rico, y dicha asociación ya no cumplía con estas expectativas.

G loria Campobello, por tan to, se qued ó sola. sin sus bailarines y sin la
compañía . Su calidad ar tística pod ria haberle permitido integrar se a cualquier
otro proyecte artí stico; sin e:mbargo, decidi ó perma necer al lado de su her­
mana en la Escuela, ejerciendo su labor docente. En 1948 trató de rehacer su
vida personal y contrajo matrimonio clandestinamente con M elchor Pereda;
estaba embarazada, pero perdió a su hijo yel matrimonio se des barat é al poco
tiempo; muc ho se dijo que Nellíe tuvo que ver en esta disolución. s,

II $O_M Uttu nr¿AlJMieMBdl.zJ At7eo,oo. ~r,.;M-SEP, ~1rnm, 1986,pig..ll9.

1I/6i.l , páv. 330-332.
., La EKUcb elfUW:t ubic..u "Od mismo prWio de 1946 a 1974, J"'fOd nombn: de la

a1k cambi ó <kAv. del Castillo " Prnidcnte :\1U<u)'1<. debido " un ,ea;u" e en los nom bns de
wcaU", en b zona de PolM>CO, w w cdor de 1966.

lO Te.l imoo;o de M ariaoo Tapia en r elip" Segura. G/<>ri"c"",pok l/o.upi"'''''' hIIl/",,,,,
"~Mlxim. C"nidi~DanuliNBA, Serie l o~.tigación y Documentación de la. Arte •• $Cgunda
época. M éxico, 1991, pigs. 59-62 .
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El BCMdio sus últimas funciones en 1951; la última de Gloria Cam ­
pobello como bailarina fue en Umbral, en 1957. Murió el 4 de noviembre
de 1968, dejand o su nombre a tres escuelas: la Nacional de Dan za Nellíe y

Gloria C ampobello del INBA,la de 'Tijuana, Baja Californ ia y la del Centro
Popular José M arta Pino Suárez, del Departamento del Di str ito Federal .

La Escuela Nacional de Danza continuó con sus actividades docentes.
Nellíe siguió al f rente hasta 1984; murió el9 de julio de 1986 en Progreso de
O bregón, H idalgo, aunque no se supo de su fallecimiento hasta diciembre
de 1998, debido al secuestro de que fue vícnma."

A partir de que la Escuela se cambió en enero de 1975 de Av. Presidente
Mazaryk a Campos Elíseos 480 en la colonia Polanco,ooNellie Campob ello
empezó a faltar debido a que para ese momento tenía 75 años de edad y su sa­
lud y energía habían merm ado. Ademá s, dejar el predio ant erior, mucho más
amplio y cómodo, seguramente represent ó para ella un fuerte golpe político y
anímico, ya que el espacio en Campos Elíseos estaba diseñad o para casa ha­
bitación y no para una escuela profesional de danza, situación que repercutió
también en deserción de alumnos . Ya ubicada en sus nuevas instalaciones,
la directora dejó de acud ir diariamen te para ir dos o tres veces por semana;
después su presencia sólo era semanal, y se fue distanciando cada vez más,
hasta el punt o en que ya no acudió. La Escuela quedó en manos de Cri stina
Belrnonr , ex alumna a quien Nellie le confirió la facultad de superv isar las ac­
tividades cotid ianas del plantel. Esta ausencia afectó drá sticamente el trabajo
artístico, académico y admini strativo, tanto , que en dos ocasiones la Escuela
estuvo a punto de desaparecer. Esto oc urr ió en 1983, pero gracias al trabajo
que emprendió Nieves G urría junto con la planta docente a parti r de 1984 ,la
institución salió adelante.

En 1993 la Escuela nuevamente se encontró sin planes de estudios au­
torizados y prácticament e sin alum nos." porqu e los planes existentes estaban
en liquidación y porque pendía la amenaz a de quitarl e nuevamente la casa
que ocupaba, pues las autoridades tenían previsto que las escuelas profesiona­
les del lNBAque daban resultado s favorables -e ntre las que no estaba incluida

" r ara información al respecto se sugiere consulta r IreneManh~s,N~/{ü Cl1mpdu/l f;,[¡¡
wlll1url1 d~{ N.rt~, op. rit.; Clara Cuad alupe Card a, N~m~. El <"'0 CI1"'pohllo, C al y Anna,
México, 2000; ROllana Ramos, M d, I1lld d~ lo. ""0' d~N~II;. CI1"'f'OM!!o, Inst iruto Politécnico
Nado nal, M éxico, 200l , y César Delgado Mart;nez, N~lIi~ CI1",~bt/lo. Cr6n;<11d. un r«l«.frO,
Escenología, M éxico, 2007 .

.. Telegrama de Nellie CampobeUo a Luis Echeverrla Á.Ivarezpara agradecer las nue­
vas instalacione. de la Escuela Nacional de DaTlza, diciembre de 1974. (AHENDNyCC.) El
cambio a Campo. Elíseos.., debió a que en el gobierno de Echeverríal... in" a1ad ones de la
Escuela se le otorgaron ala embajada Cubana, de manera que Ca mpobello se vio obligada a
buscar otro e' pacio, que enconu ó a espaldas del que ocupaba .

., En 1994 la Escuela . ólo lenía l 5 oIumnos inscrito. , que estaban cursando los últimos
años del plan de e' Ndios en liquidación.
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la ya en ese momento llamada Escuela Nacional de Danza Ne llie y Gloria
Campobello- se concentraran en el Centro Nacional de las Artes . La batal la
fue ardua, pero con el trabajo académico y artístico desarrollado, a partir de
1993 a la instancia académica se le autorizaron dos planes de estudios y, ade­
más, qued arse en las instalaciones 'lue ocupaba, una ampliació n presupuesral
considerab le que permitió incrementar la planta docente de 17 a más de 70
maestros y alberga.r a una población que rebasó los 600 alumno s. Gracias a
este esfuerzo la Escuela continuó su camino y conservó su misión de formar
profesionales de la danza dedicados a la docencia.

A partir de la década de los treinta la concepción de bailarín y de profesor
de danza se fue transformando paulati namente. En los años veinte y treinta
10común había sido una enseñanza de la danza no formal, es decir, fuera del
sistema educativo institucionalizado, dirigida a subgrupos partic ulares de la
población interesados en aprender y prac ticar esta disciplina. Con la apertura
de la Escuela se iniciaba la sistematización, en primer término, al elaborarse
diversos planes de estudios de acuerdo con el momento histórico y con las
necesidades que se iban detectando, de manera que las primeras propuesta s
eran extensas, pretendían formar a los bailarines mexicanos con un plan de
ocho años, que posteriormente, de 1932 a 1935, se redujo a tres, hasta que a
partir de 1935 nuevamente se extendió a cinco años.

A mediados de la década de los treinta ser bailarín en México significaba
haber estudiado una carrera profesional en un a instan cia específica y oficial,
en este caso, la Escuela Nacional de D anza perten eciente al DBAY a la SEP.
La formación de maestros todavía no se pensaba como una carrera; los planes
estaban encam inados a formar bailarines, apenas consideraba n algunas mate ­
rias que brindaban herramientas para fungir como profesor de danza .A su vez,
ser maestro de danza significaba forma rse como bailarín con algunos conoci ­
mientos sobre pedagogía; finalmente, la experiencia se ganaba con la práctica .

Estos procesos empezaron a transformar costumbres y a establecer una
cultur a profeslonal .w que en general incluye los procedimientos por medio de
los cuales los maestros ingresan a una institució n, los mecanismos para avan­
zar dentr o de ella, los requisitos con los que tien en 'lue cumplir los maestros
o autoridades mientras pertenezcan a la instancia académ ica e incluso los
mecanismos que determinan su exclusión. Todo ello va cons tituyendo cos­
tumbres y trad iciones, que se transforman con el tiempo. Al abrirse la Escue­
la, los maestros perrenecían a la SEP y algunos impartían clases en escuelas
particulares; el factor más impo rtante era que contaran con los conocimientos
y la experiencia necesarios para impartir su materia. Lo mismo sucedió de
1935 a 1937, cuan do el dominio, conocimiento y experiencia en el área asig-

., Dominique Julia, "La cultur a escolar como objeto histórico·, en Hi,toria d. las 1ó11;­
wn;dad.s modrrnas '" Hisp,,,,oamlrira. Mttodw y ftrom, CESUIUNAM, México, 1995, págs.
143-149.
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nada eran funda men tales. A partir de 1939 la contra tació n y perm an encia en
la institución depe ndiero n de los crite rios de la di rectora, qui en solicita ba los
conocimientos necesarios en el área qu e se imp artiría, pe ro tam bién lealt ad a
la institución y a la autoridad. E nto nces, la experiencia pasó a segundo térmi­
no; desde ese:año la mayorí a de los maestros con tra tados habí a egresadc de la
propia institu ción y adquiría experiencia en el trayec to.

P RÁCTI CAS REGULA DORA!>

Ce ntr arse en el curr ículum como sistema de razón co nsiste en to mar en cue n­
la las prá cticas a través d e las cuales se fabrica la in dividualidad . D e ellas
cons ide ré tres; de gobernación, de titul ación (legiti mació n) y de enseñanza
de la da nza.

D enom iné a la prime ra prác tica de gobernación rem and o en cue nta dos no­
ciones ; gobie rno y gubernamentalid ad. De la pri mera, Fou caul t afirma:

En un sentido amplio de la pa1ab.., "gobierno" no es una forma de forur a los
ho mbres a hace r las rosas que el gobernante quien'; en n'alidW, se trala mis de

un equ ilibrio movibl e oon agregados y con8.iaos ee ee las récn kss q ue ~guran

la obediencia y 1", procesos a través <k 1", cua.!es uno se constru)'!' a sí mi smo y

setransforma .u

Co n respecto a la segun da , el pro pio Foucaulr indic a:

(Sonl lu tácti cas d e gob ierno las qu e permi ten defini r paso a paso qué es lo que

co mpe te a.! Eslaao y qué es lo qu e no le co m pete, qué es lo públi co y qué es 10

privado, qué es 10 est atal y qué lo no estatal, etc . En consecuencia el Esta do, en

su supervive nci a y en sus límiles, no puede entenderse más que a partir de las
lácticu genn2lesde la guberna.menufubd."

A panir de lo anterior es pos ible señalar que la "gube rn amentalidad" tiene
lugar si existe "u na men talida d de gobie rno , que acepte y valore el gob ier ­
no"; para ello es necesario "pri mero la cond ucción de sí m ismo. y segundo

.. ~Iiochd Fouuult,"Aboul tbe bcginning oí lhe hermencufia of [he sclf", PrJim,,11htory
yol. 21, núm. l, l993,págl. 203-204

.. Michc1Foucauh, "EspacÍO$de poder", G"" "'~[f" JtI""""6, Editori al La PiqueTa, Ma­
drid, 2' ed., 1991 ,p :igo.9 -26
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la articulaci ón, unión, combinació n de mucha s conducciones (la del padr e,
del maestro , incluso la del médico), co n la conduc ción global de un Estad o
moderno, [q ue] no siempre coincid en"."

La cond ucción de la que se habla tiene que ver con la conducta, por ello

conducir las conducciones no es fácil. El primer requisito es que la genre sienra
que debe conducirsea sí misma,que nene que cumplir las reglasy que, en casode
que no lo haga,es necesario que sejustifique y se pregunte por qué no las cumple,
y acepte un castigo o reprimenda.66

Con base en lo an terior, relaciono la pr áctica de go bernación, un o, con los
conocimientos que se seleccionaron para enseña rse a partir de 1937 en la
Escuela Nacional de Da nza, y dos, con las estra tegias para la acción que ésta
puso en marcha para construi r la razón y la individualidad.

En cuanto a los conocimientos que valía la pena enseñar, a partir de que
Nellie Campobello tomó posesión del cargo de directora se modificaron las
propuestas de formación danc tsrka. Sobre las materias, la nueva di rectora le
escribió a José Muñoz Cota que

el programa presentado por el señor Francisco Domínguez a ese Departamento
[de Bellas Arres] esrá basado en el plan de estudios que yo elaboré para la Es­
cuela en 1932 con el cual, aunque irregularmente en el terreno técnico,la Escuela
ha estado funcionando. Al firmarlo indebidamente Carlos Mérida, seguramente
creyendo dar realce o más importancia a la Escuela, agregó algunas materias
complementarias como la plástica escénica, que fue un fracaso; el baile acreb á­
tico, que por su mismo origen viene del clásico y que na es necesario; así como
el baile oriental, al estar enseñado por una estilizadora que a su vez lo había
aprendido de un bailarín que también lo estilizaba. Al entrar el señor Francisco
Dominguez como director, impuso la rítmica musical; nosotros los profesores y
bailarines utilizamos la música desde el punto de vista de la música misma, por
no ser ninguno de nosotros músico. Los maestros acompañantes de esta Escuela
pueden dictaminar sobre esta clase si usted así lo dispone."

De acuerd o con la cita , es notorio que Campobello pretendía que se le con­
siderara la au tora de los plane s de estudios generados desd e 1932; además , le
molestaba que se hubieran incluido materias que no le parecían pertinentes.
Algunos de los argumentos dictados por ella se expresaro n en las tres dtferen -

" Inés Dussely MarceroCaruso, La inwnci6n de/ auta. Una gm~a/Qgfa d~ lar ftrm"-l d.
m m;a r, EdicionesSantillana, Buenos A;",s, 1999,pág.37.

" ¡hid.,pigs.36-37.
" ComentlUirn de Nellie Campobello en relación con el plande eSl:Udios,dirigidosa1jefe

del Departamemode Bellas Artes,26 de mano de 1937. (AH ENDNyGC.)
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tes prop uestas académicas elaboradas en 1937 ,1938 y 1939, y en las dos tiras
de materia s correspondientes a 1938 y 1939.

An tes de abordar el tratam ient o que se les dio a las asignaturas, es ne­
cesario enfati zar dos aspectos; uno, que aquéllas de los planes de estud ios
divergían de las incluidas en las tiras de materias, 10 cual hace pensar en irre­
gularidades de instrume ntación, y dos, que esas tiras se elaboraban tiempo
después, con fines administrativos.

De entrada, sobresale que en 1937 se elaboró un plan emergente cuyo
princip al propósim era la titul ación de los alumnos; es posible detectar esto
porque como parte de los lineamie ntos, la institución señalaba que la aplica­
ción práct ica del programa de estudio s estaba encaminada a Kgraduar prime­
ras bailarinas cultura les y pri meros bailarines comp letos [...]; I'grtsar maestros
culturales del prim ero al tercer año".68D icho argumento no aparecía en nin­
gún plan anterior; además se le llamaba emergente, calificativo que se consta­
ta porque al año siguiente la propuesta académica se mod ificó.

En tre las materias incluidas en el plan emergente de titulación en primer
término aparece la danza clásica, que se ubica en todos los años de estudio y
de la que se decía; "el baile clásico se impart e ya con la evolución moderna o
sea con la técnica de expresión rusa y con variaciones clásicas de conjunto y
per sonale s' V"

La danza españo la se privilegió como la más importante de las especiall­
dades, a tal grad o que se impartía por el mismo número de años que los bailes
mexicanos. Am bas materias aparecían del 3° al 50 año de la carrera.

La dan za moderna se excluyó del plan, a pesar de que en la prop uesta
ante rior se imp artía dur ante cuatro años. Las mat erias de lap y acrobático,
hisroria de la danza y rítmi ca quedaron como complement arias y no se ínfor­
maba el año en que se cursaban ni el número de horas que se les dedicaba a
la semana. Se retomó una materia del plan de 1931, la práctica con grup o de
principiantes (Anexo 1.8, página 244).

Pasando a la propuesta de 1938, que incluía el Proyecto de Reglament o
Int erior de la Escuela de Danza (Anexo n. 1S, página 266Yll se observa que
la preparación 6sica de los bailarines se fincó en la danza clásica, y pasaron a

.. Programa t~cnko de la Escud a de Danza, noviembre de 1937. (AlIENDNyCC.) El pro­
grama técniconoadaraqu~ .eenliendeporbailarinasrulrurale.ymaeSlro.cu1rurile.; quizás

la idea esré ligadaa ia mi. ión que la Escud a a.umi ó a pan ir de 1937, quefu e preparar a su.
alumnos para la transmi,ión del oficio de la danza al grueso de ia población. Por otrolado,
cabe adara r que haslael 21 de ocrubrede 1937 los comunkad05 recibid05 y em;ridos por la
instancia llevaban el nombre de Escuela de Danza, y a panir del 22 de ocrubre de 1937, en
la mayoría se le llama ya Escuela Nacional de Danza.

•• Plan de e.ru dios de la Escuela Nacional de Danza, firmado por Nellie Campobello en
noviembre de 1937. (AHENDNyGC.)

70 Proyecto de Reglamento interior de la Escuela de Dan za del DBA de la SEP, M éxico,
D. E , abril de 1938. (AHENDNyGC.)
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segun do plano las danzas mexicanas. Sobre la técnica cfasica. que se estudiaba
dur anre cinco años , se marcaba:

La Escuc:hde:Dm u imparte b enseñanz.a y divulgación de la danu con hnes
educativos. La técnica cU..ica del baile es tm indispensa ble p:u:l.la danzarina
como el solfco p:u:l.el músico, El conocimiemo de las raíces que formuon el
baile clásico francés en el $iglo XVII Ysu evolución en haJia (técnica de:expresión
italiana) del siglo XVIII y en Rusia a mediados del siglo XIJ'.:, son la base:de todu
las buenas escuelas de ballet.ü

Con respecto a la ense ñanza de las danzas mexicanas, es importante nota r
que la Escuda dividió los contenidos de la materia del sigu iente modo: en el
1" año se estud iaban bailes eleme ntales mexicanos y danzas in ternacionales;
en d 2°, ritmos indígenas de M éxico y baile popular mexicano ; en el 3°, bailes
popu lares mexica nos; en el 4°, rit mos indíg enas de M éxico, danzas y ballets
de M éx ico; y en el 5°, perfeccionamiento de bailes mexicanos. No se enco ntró
ningtin document o que de tallara qué se estu d iaba en cada una de éstas.

La danza española se quedó como la especi alidad elegida; se estud iaba
du rant e tres años , del 3° al5°,y en el úl timo año se:le denominaba perfeccio­
namient o del baile español.

A pesarde que Nelhe Cam pobdlo había dicho que la materia de música
la había incorpo rado Francisco Do mínguez y que la manera en que se:estu­
diaba no era adecua da para los bai lari nes, en esta pro puesta nuevament e se
le incluyó du rant e los tres primeros años de la ca rrera; asimismo, se retomó
ellaborarono.e]e fu nda mental de las propuestas de 1932 a 1935,y se:preservó
la materia de enseñ anza elemental a los grupos preparatorios. Tam bién se:
recupe ró la histor ia de la da nza, impartida del 2° al 5° año. Las asignatu ras
que se suprimieron fueron dan za modern a y plástica escénica (Anexo 1.9,
pagina 246).

La t ira de mater ias de 1938 estaba constitu ida por cuat ro líneas curricu­
lares (dancís tica, teatral, humanidades y artí stica) y un total de 44 asigna turas.
No se:encontró mayor info rmación, sólo que esta ba In tegra da por las mismas
materi as para los cua tro primeros años: técnica clásica, mexicano, españo l,
region al, tap, o riental, danza mode rna, plástica escé nica, rít mica e histori a de
la danza. En el 5° año sólo incluía técnica clásica, español, práctica con grupo
de principiantes y labora torio, n

.. PLandcnrudios f'Ma el aoonrolardc 1 938, octu~ dc 1938 .{....HE.O';D!'l~.)

'l Lalineadc trabajo man;:ada ela .¡miI araladcl periodo 1935-1937, con ladlfc:unc: ia de
que ti bien eran casi las mismas mateliu, 5C'esNdiaban un mayor numero de:\"c:Cna lo largo
de la ( :Il'Tc:ra. En simesis, entre la rila de:materias de 1938 y la propunta de formacMlndancis­
tiea de e5C'mismo año se deteetMOndiferencias,porejem plo,quc: la tira n taba const ituida por
44 maler ia. y la prop uesta para la form ación, po r 27. E n esre Caso ramb ién se:percibe que muy
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A part ir de 1939, la Escu ela Nacional de D an za increment é de cinco a
seis años el plan de estu dios, qu e permaneci óvigente hasta 1943 . La mat eria
recto ra sigu ió siendo la técni ca de danza clásica, qu e se estu diaba durante los
seis años; pero en el 60, ade más d e llevar técnica superio r, se incorporaron dos
materi as m ás perten ecient es al área de clásico, a la p rim era se le d enominó
d anzas y ballets clás icos y a la segu nda, Jivn1Uu,"~"/J, estudi o y práctica de
ballets antigu os, tr adicionales y mod ern os (Anex o 1.10, pági na 247) .

Las da nla s mexicanas estaba n present es a partir del segun do año, con
d iversas deno m inaciones : de 20 a 4°, como bail es regio nales m exicanos; en 5°,
co mo ritm os ind igenas y dan zas de Méxi co, y en 60, como dan zas y ballets
mexicanos.

Se volvió a incorpo rar la dan za moderna, ubicada en SOy 60 años con los
nombres de técnica de la danza moderna y danzas mode rnas, respectivame nte.

Los contenidos de la dan za española ta mbi én se dividieron par a su en­
señanla: en 3D y 40 se estu diaban bailes regional es españoles; en 50, damas
espa ñolas clásicas y mod ern as, y en 60 año, danzas y ballets españoles.

Se abrió una nue va mat eria , llam ada bailes de otros países, qu e se estu­
diaba del 20 al 40 año.

La m ateria de solfeo, rítmi ca y reorfa mu sical se cursa ba en 10 y 2<', para
impa rti rla se contrató al profesor José M. Rojo; plástica escénica regresó al
plan de estudi os, en el 3" año ; y plástica del traje y maquillaje, en 40•Por Ulti­
mo, hi stor ia de la dan za y esr étíca d e la dan za se conce nt raro n en el 50 año, a
cargo d e G lor ia Campobe llo y Ado lfo D taz Ch avee, respectivamen te.

L a tira de materi as estaba integrada po r 3 7 asignaturas (cuatro m is que:
en el plan de estudios del m ismo año) .1l

C omo se obse rva, a partir de 1937 y hast a el año q ue comprende esta
inveségací ón (l945), la Escuela se carac te rizó por Centr ar la formaci ón de los
bailarin es en b.enseñanza de la técn ica clásica; en un segu nd o plano ubicó las
da nzas y bailes mexicanos y las dan lil s español as, pero segura mente se com­
prendió que era excesivo el m ater ial que se pretend ía abarcar , po rque dich as
asigna turas se fueron dividie ndo o fraccio na ndo para su estu dio, y finalmente
se subrayó la impo rta ncia de la práct ica con grupo de pr incip iante s, d e mane­
ra que a partir d e ese momento se in ició en la Escuela una nu eva prá ctica, que
denominé enseñanza de la da nza y q ue abordo más adel an te.

E l hecho de que a partir de 1937 se haya co nced ido la mayor im port an­
cia a la t écn ica clá sica, da pie a recurrir a la sigu ien le afirmac ión de Fou cault
- la regulación de la vida social es, primero y ant es que nad a, la regul ación de
loscuerpos, por lo que se pued e decir que el fenómeno del cuerpo social es el

posibkm,",,~ la tira haY"oerndo sólo~ ... bun.a.ruimite. admiMtr.llÍwoI pooterioru. La
tin de maltI'ÍUa~ '"" Alm a Rou Conés Gonúln, 6O. ..iwrurrio.ur. EstwI. NMion4I
.uv....= N~/lu y GlorWc."'pok/lo, INBA,Mb1co, 1992, pág . 125.

" En ihiJ., pág. 126.
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efecto de la mat eri alid ad del poder que funcion a en los mi smos cue rpos d e
los indivi duos" }· Pu ed e en tenderse' que la E scuda. en el mom ento de fundar
una compañia, d igier:a u na esr éríca y técni ca rela cionadas con la danza clásica,

pues ésta gozaba de mayor pre stigio social y sus resul tados estaban probados;
por tanto , la institución opt ó por aba ndon ar o alejarse de la experimentaci ón
o exploración que demandaba la naciente d anza moderna.

A co nti nuación se:enlí sran los contenidos generales del ciclo profes io nal .
de acuerdo con el Progra m a sinté tico presentado en 1939:

Primer año.Técnica de la danza. 4° curso.

Técnica de C'XPl'C'Sión italiana (la antigua escud a) ejercicios en puntas, "pon de
bras" completo, pasos de "rourine", pegados, toda clase de combinaciones, ejerci­
cios sencillos en punt a y media punta.

S"gu ndo año. Técnica de la danza. 5° curso.
Técnica superior. G ran combinación con pasos auxiliares y espectaculares. Com ­
binaciones improvisadas. Bailes en puntas tipo francn , italiano y ruso. Perfec­
cionam iento de la pun ta. Pegados. Combin acionn de la técnica superior. Oc­
puración del estilo en baik$ individuales. Creación e interpret ación de pequeños

balku de todos estilo$.

Te rcer año. Técnica superior de la danza . 6" curso.
Perfeccionamiento del baile cltsico individual.l'S

Q!.Led a claro qu e la téc nica que se es taba utilizando provení a de la tr adició n
da nctsnca it alian a. aunqu e se det ec ta q ue la insti tu ción ta mb ién trabajaba las
escud as fra ncesa y ru sa y realiz aba adecuac ion es, como lo C'Xpresa al señ alar
qu e impartía "bailes en punta tipo fran cés, italiano y ruso".

La influencia de la t radi ción italiana en M éxico se debió a G iovanni
Lepri (ra. 1820- 1891),76Cario Bla sis (1797- 1878) y Enrico Cecchen t (t8S0 ·
1928); fue as im ilad a por las hermanas C ost a y G iorgio Vittor io Rossi, quie­
nes a su vez tr ansm it ieron sus conocimie ntos a M arma M arce é, C ar men Gal é

y las herm ana s C am po be llo, entre otros.
Cario Blasís, en su famoso tr at ado elemental de danza c1isica llam ado

CódigoJ~ Tnpsfrtlr t . se:concentró en el estudio depiernas, brazos. torso y prin -

7< Midld F0UC3u1r, Pn.-/K......,¡,¿~&kcmI ¡,,~ _,.,¡ Ot~ Wriri".r-1972-19" ,
Pantheon Books, Nuevav.....19l1O. P4 55 (M""fisU. JJpoh,La Píqueu.Madrid, 197'\l).

.. Plan de estud ios de la EKue la :"'<KÓOrW. de Dan za. Proguma sinrttico general. 1939
(AHEND~,.cc.)

"'Los lbros de n;>ómienlo y m""rt " de G iovanni Lepn 00 IOn cu.cros;de I U fallcci­
miento dice MaJ3 Ramos Smith : ·H~ia 1891 ~ 1 892, loI periódicos dejaron de mencionar a
G iownni Lepri. Eo probable q"" ese gran maestro, CUJ3~tivídad había marcado una época,
murieraporeoasfeehas·.(ntl~""u;{..IJda "UlrntIMt1C i<od{I"B{I!{É!""lI« (1867-1919),
UAM/Gaccu, México, 1995, págs.231-355.)
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clpales posiciones, e incluyó los elementos generales de una clase, parecidos
a los que se trabaja n hoy. Una clase como la proponía estaba integraba por
"arabescos, corridos y ejercicios de punta s; tiempo tierra a tierra y tiem po de
rigor; encadenamientos y gra ndes círculos de pierna ; ejercicios en la barra y
en medio; dobl adur as de torso en todas las pos iciones; grandes y pequeños
lJutummJJsobre el empeine; aplomo,graru:lesft/lt'lI/Jen el terttnoy girando-."

Asimismo, Blasis cons ide raba que en la preparaci ón del bailarín era vital
el apoyo de un buen maestro y saber que la danu requiere coraje , tenacidad.
y práctica diari a, pero sin o lvidar que el trabaj o excesivo es perjudicial para
la salud.

Cecchem dotó de una estru ctu ra específica a la clase de danza, integrada
por las siguientes etapas: o la barre (barr a), au milíru (ejercicios en el centro
del salón) ,p<lrJ de bras(trabajo de brazos ), JrmpJd'adage (adagio),prtit alügro
(peq ueños saltos),grand a//rgrf)(grandes saltos), trmps de p<lin/fs (tiempo de
puntas) y diagr;nale (ejercicios en la d iagonal).

Los ejercicios en la barra siguen un orden específico pero que puede com­
binarse según el avance de los alumnos y la creatividad del profesor: a) plilJ
en las cinco posiciones de los pies; b) grands lJullemalJ o la IJUJl1Tiime dNNlnt,
"la uUJ1Ide al fair," la quatri;me m fai r; c) Datu mmts tmdus;d ) lJuUemmh
d/gagl!;e) rt)n,u dejamko terret7I Jehtmy en JeJans;ODaUemnfhfrappiJ JUrle
rou depjetl;g)peJjtJ lJullements sur le cou de pjetl;h) DaUemnffJ rdnJiJ, e i) rt)nás
dej amk m I'air m d,borsy m JeJans.

Para el centro del salón, el método Cecchem propone la misma serie de
ejercicios realizado s en la barra . Proporciona tambié n d iversas secuencias para
adagioJ y a//egroJ,siempre atend iendo el avance de los alum nos y el grado de
estudios que estén cursando.

El método hace hincap ié en varios aspectos, uno de ellos, la im portan­
cia del profeso r de danza y su experiencia para corregi r a los alumn os. Esto
impl ica darse cuenta de las aptitudes, destrezas y limi taciones del alumno, as¡
como sus caracrertsricas 6sica s; con base en este conocimiento se le deben
hacer los senalamieneos.

El a.....mee de los estud iantes debe ser seguro,es decir, hay que tomar en
cuenta la Iimpiaa y pulcri tud dela ejecución para increme ntar las dificultades.

Otro aspecto fundamental del método es que indica que hay que conocer
al alumno desd e el punto de vista emocional; asimismo, que la clase de danza
cLisic.ase debe tomar de lunes a sábado para lograr buen os resultad os. Para los
alum nos avanzad os da ejercicios específi cos que deben ejecutar cada clase.'"

" Fo:rdinando Rcyna.,HiJ,..". dtl ""lit' , Daimon . E.pma.,l98S, ¡ng.. 1l 1-1l 2.
"CyriI\"1. Bcaumont y Suni.l.. ldrikowoki. ron prefacio de Enrico Cc«Mni o:illllln+

ciOl"" de Randolph S<:hwbe.AM""""/~f'M 7hMry",,¡fPr,utiuo/CI/IJ,itlli1hMtrnaJf),¡"""K
(C«<M' '; M,rlmi), Beaumon!. Londre . , 19SS (1922) .
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En los apuntes del m aestro Felipe Segura 79 sobre el m étod o Ce ccberti
se menciona: i] el estudio de las cinco pos icione s de los p ies , de los br azo s
y de la cabeza; ji) que en danza exi sten principalment e siete mo vimientos
(plier,étendre, eieoer;g/isser,sauter;llancery tourner); iii) los movimiento s d el
pie con mayor detalle y los errores más comu nes; iv) los diversos arabesques;
v) las posici on es del cuerpo ; vi) la secuen cia d el grand pHi,y vii) la ejecución
de diversos p asos com o el rond deja mbe, battements, por! de bras, div eloppl
y adagio.

De la llegada de la escuela ru sa a M éxico, Patricia A ulesti a afir m a:

La escuela rusa llegó a nuestro país a través de diversos maestroS,e ntre elles M aslo­
va, Potapovitch y Adamchevsky,quienes provenían de b. Escuela Imperial Rusa,
la cual estaba fundame ntada en el trabajo de Petipa,J ohans>ony Cecchetti. Ca­
rrol!fue alumna de Alexander Kotcherovsky,entrenado por Cecchett i en el Ballet
Ruso de Diaghilev.Zybin fUealumno de Políakova y Shestakova, de Fokine.\IO

Estr ella Morales comenzó a enseñar eleme nt o s de la esc uela fra nces a y m ás
tarde madame Dambré la perfeccionó .sI

Con el fin d e espe cificar cómo era n las clases de d anza , a con tinuación
reviso algunas estrategias o reglas de razón que son indicativas de las condi­
cion es en las qu e se impartían en la E scuel a N acional de Danza, entre ellas,
tiempo de estu d io, uni formes, evalua cion es y do cu mento s elaborados por los
mae stros y p or la ins titución .

Josefina Lavall e cuenta cóm o era un día en la E scuela :

Entraba mos a las cuatro de la tarde y saIíamos a las nueve de la noche . Ahora
se dice que los niños pasan muchas horas en la escuela porque tienen una carga
detreinta ytantas horas a la semana, entonces era i~al , porque ibas a la e scue1a

primaria en la mañana, tenías que hacerlas tareas ala hora que fuera [...] y en
la tarde, a la Escuela de D anza. Todo e! día. A las nueve de la noche regrésate
ala casa,báñate,m erienda yh azl atarea que te faltó.T eníamos varias clases de
4a S,de S a 6, de6 a 7, de 7 a8 y de 8 a 9.R ecuerdoquel a mi s divertida eral a
de Tessy Marcu é, porque era muy viva y cambiaba de up a una polca y después
a una danza rusa. También me gustab a mucho la clase de! maestro Obr egón,
y la clase de español me encantaba. Gozaba con todas, una clase seguida de la
otra, con diez minutos de descanso entre una y otraTeníamos varios salones.
Tomábamo s clases en un salón pequeño con Linda Cos ta, en el salón grande en

"' Proporcionados porSy lvia Ramír..." corresponden a 1945, cuando Felipe Segura Cl<l

estudiante de la EscuelaNacional de Danza
\lO Patricia Aulestia,Actividadp dagógicad.la Ja~UJ m M éxico (J91O~1939), Cenidi-Dan­

za,Méxíco, inédito.
" L« . cíf.
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b. noche tomábamos claseconTessyM ara ,,! . Estábamos en el 4° piso del Palacio
de BeUas Anes."

Como se observa, dura nte este periodo de tra bajo la Escue la con tinuó
dando clases en el tum o vespertino, tr abajaba d e lunes a viern es de hu 16:00 a
las 21 :00 horas . LasclaM:$eran de cincue nta min utos. con diez minutos para
cambiane d e ropa y de salón .

Los uniform es cambiaron . Lasbarit as de jorge t, qu e recordaban a ha­
dar a D uncan , se mudaro n po r un leorardc (ento nces llam ado -payasilo", con
form a de tr aje de baño de una p ieza ) y falda cona con el mi smo di seño para
toda la Escue la; lo qu e d istinguí a a un grado de otro era el colo r del payasuo,
porq ue la fald a era cona y blanca para tod as. Para 1",2" Y3" de vocacional
los colores eran azul marino, amarillo y azul rey. respecrivamen re; para 1",
2° Y3" de profe sional, rosa indio . verde esm eralda y azul rey, y para el ciclo
infantil , que estaba int egrado po r cinco años, los colores de primero a quin ­
to eran blanco, rosa, lila, verde nilo y azul tu rquesa. Lo s hombres llevaban
como uni form e cam iseta blanca y pan talón co rro negro .

Para evaluar el des empe ño de los alum nos. la Escuela in strumen tó la mo­
dalid ad d e recon ocimíe neos tri mestral es ante público,e n los que se mostra ban
clases d e técnica o mon tajes da ncis ticos co rros de diferentes especialid ades.

Los mo ntajes podían ser de dos ti pos pri ncip alme nte: breves tra bajos ro­
reográficos creados po r un maestro de d anza de acuerdo con su especialidad,
o balle ts de masas que conti nua ban presen tá ndose en plazuel as y espacios
ab iertos . A cont inuació n se mencio nan algu nos traba jos realizad os a partirde
1937 y los lugares do nde se p~sentaron.

En tre las obras cortas, derivadas de las clases de técnica clásica, de bailes
mexicanos y de bailes españoles. se encontraro n Ú3 sandunga de Gl oria Cam ­
pobello (30 de junio de 1937, Palacio de Bellas Arte s) y elJarak tapatio (int er­
pretación de Rosa yAm elia Bell)." E n diciemb re de ese mismo año, Ballrtsmexí­
canos de Nellie y Gl oria C am pobello, Columnasde Támara D anilova. Ú3 (aJada
infUi de Gloria Cam pobello y MovimirntIJen clarlJS(UrIJ de Estrella M orales....

E n 1938 hubo un sinnúmero de funcion es: Danza mexicana (22 de feb re­
ro, PBA);11Danza Ji ku horas (24 de febrero , Escuela Na cion al de M aestros);"
D m z.as españolas (Secu ndaria núm . 7};17 D anzas españ olas (28 de julio,

..Jooefina Lavalk en entrmota con Ro:una RamosViIWobos, Mé:lico, 2S de junio de
2003,inedil:>..

.. MargariIa Torujada,D""uyf*kr.CnUdi-DanullNBA,Seriede I~rigación y Do-
cumerllaci6ndc lasAncs, ocgundaépoca, Mériro, 1995, págI. 97-98 .

.. SO....... tk"'''' UJ...•..,.ciJ.• págI.107~J08.
0$ Oficiode NdIic CampobeIIo a CdestinoGorootiza, 24 de fdnro de 19)8. (AHENDN,oGC.)
.. Oficiode Ndli e C unpobdIo a Cdostino GoroRiza, 24 de fdnro de 1938.(AHEN DN,oGC.)
lJf Informe de labores de:la ElCUelaNacional de D anu enviado por Ndlie Cam pobeDo al

jefedel OepaJlam enl Ode BeDas Aneo . IOde mano de 1938. (AHENDN)GC.)
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Teatro Hid algo);" Jarabe fapa t fo, baile s mexic ano s y bailes españ oles (21 de
agosto, Asoc iación M exicana d e la Cruz Roja )j89Balld JO-30 ,farabe tapat fo y

bailes españoles (4 y 13 d e septiemb re, Estadio N acion al e I nstitu to Poli t éc­
nico Nacional k?" Danza mexicana y D ios nunca mu ere (9 de octubre, PBA)j91
Suitey ballet tarabumara (12 de noviembre, PBA),92 y An dantt:javorito (19 de
diciembre, PBA).9J

Para 1939 se increm entaro n las funciones de la Escuela , que llegó al teatro
de la comunidad escolar Francisco 1 Madero," al Palacio de Bellas Art es, es­
cuelas primarias y secundarias, cines, el Teatr o del Pue blo e incluso a provincia .

En 1940 algunas de las funciones se dier on en Bellas Artes, en los teat ros
del Pueblo y Orientación, y en el Anfiteatro Bolívar."

Por su parte, los ballets de mas as sigu iero n mo str ánd ose al público co n
cierta regularidad en diferentes espa cio s, t amb ién en provin cia."

Los recon ocimientos finale s y trimes tr ales de q ue se tiene registro son el
de fin de cur sos celebrado del 4 al 12 d e novie mb re de 1937 en el Palaci o de
Bellas Arte s, cuando se exhib ieron ejer cicios rítm icos de Tessy Mar cee y Lin ­
da Costa, "bailables" de técnica rusa de Estrella Morales, dan zas de técnic a
italiana de Carmen G alé, Dan za de las horasd e Li nda C osta y Ballet mexicano
de Nellie Campobellc."

También se tiene not icia de los exám enes finale s de 1938.'Ill E n el pro­
grama se anunciaba que las alumnas pra cticant es de 5° año pr esent arían su
trabajo como profesoras de danza y se graduarían co mo tales. Actu ó ade más
toda la Escuela con las mat er ias de ritm os indí gena s y d anzas de Méxi co,
baile español y diuerrissemmrs. A simismo, se mo stra ron las obr as y las clase s

.. Oficio d~ Em~sto Agü~ro, '~cretario d~ la Escu~la d~ D.n za, alj~f~ del Dep. n . memo
d~ B~Uas An~s, 25 d~ julio de 1938. (AHENDNyGC.)

.. Programa de mano de la Escuela Nacional de Danza, 21 d~ agosto d~ 1938.
(AHENDNyGC.)

.., I nform~ d~ actividad~s ~nviado por Ndli~ Campob~Uo al jefe del Departamento de
B~Uas Artes,5 de octubre de 1938. (AHENDNyGC.)

" Programa de mano de la pre.., ntación de la bailarina Si -Lan -Ch~n en el Palacio de
Bellas An es, 9 de octubre de 1938. (AHENDNyGC.)

., Programa de mano de la Escud a Nacional de D anza, 12 de noviembre de 1938.
(AHENDNyGC.)

" Programa de mano de la Escuela Nacional de Danza, 19 d~ diciembre de 1938.
(AHENDN¡'cC.)

.. Programa de mano de la Escuela Nacional de D anza, 1939 (no indica dia ni me,).
(AHENDN¡.CC.)

., Programas de mano de la Escuela de Danza, 20 de mayo, 13, 25 y 27 de junio, 19 y 20
d~ julio y 11 al 16 de noviembre de 1940. (AHENDN¡'cC.)

" Programasde m. no deI7y 18deseptiembre,1 1y22 deoctubre, 16,17 ,18,23y 26de
noviembre, y 4 Y5 de diciembre de 1940. (AHENDNyGC.) [Las funciones se muestran ~ n la
T.b la 2 de esle trabajo.l

'" MargaritaTon ajad., o;.cit. , 1 995 , pá~ . 97-98 .
.. Programa de mano de los ~xámenes finale. , Palad o de B~Uas Ane s, 15 al 17 de noviem­

bre d~ 1938 ala s 16:00 hotas . (AHENDNyGC.)
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de técnica de los grupos avanzados; entre los trabajos coreográficos estuvieron
Evocación, En la ~scuela, Las d!ftdes, Sobre el Danubio,Am anecer,Danza d~ la
nube, Danzadete luna, Danza indígena (coreografias de Glo ria Campobello),'"
Variacién de losbailabl~s d~ AMa (coreografia de Lind a Costa)' OO y Bandera de
Nellie Campobello y Ernesto Agüe ro.l Ol

En 1939 tuvieron lugar dos reconocimientos, uno de115 al 19 de mayo
de 1939 y otro entre el 16 y el 25 de agosto.'oo

A medida que la Escuela fue avanzando y graduan do a sus alumnos, los
programas de estudios y los informes se fueron volviendo práct ica cotidiana.
De aquellos años se localizó un progn ma de Tessy Ma rcué, correspondiente
a febrero de 1938 para la mate ria de bailes internacionales, di rigida a los
alumnos de Iv a 3" año. Según este prog rama, se imp art ían danzas francesas,
mexicanas, italia nas, portuguesas, americanas y rusas.10)

De 1939 se encontraron los informe s de Enrique Vela Q uint ero para
baile español y clásico de 2° año de profesional, donde da a conocer tan to los
ejercicios como los bailes que enseñaba, así como los nombre s de los alum nos
más desracados.w Tambíén se localizó el programa de estudios de baile espa­
ñol del 3° al 6° año. ' OS D e 1939 y 1940 se identificaron los siguientes progra­
mas: el concerniente al tercer reconocimiento trimestral para el 3"' año ~B~ de
vocacional, a cargo de Rebeca Viamonte, que impartía baile regional y baile
mexicano. tos El de GUberto Ma runez del Campo para la materia de bailes
de otro s países, dirigido a los alumnos de 20 vocacional A y B, 3" año voca­
cional A, 1° Y3° profesional, y los de bailes regionales mexicanos, dirigidos
a los grupo s de 1° y 3" año de profesional .!o.,Los de Linda Costa, relativos

.. Las alumnas que bailaron en E'W<aridn, E n fa muda y Las ,{/fides fueron Edmé Pér=,
Lourdes Gondk~ Meza,Lu~ Bertha H idalgo, GuiUennina Bravo, Vita Femánd """Espcran­
u Rq es, ESlela Trueba, Dolores l\hrtínez Rendón y Carmen Revueltas

100 La. alumnas parridpan le~ en /{;riacidn d./os bailables d. /l Ma. Soh"d Da nubio y /I"",~

ntur fueron Lucia Segatn, Carlola Riv.dene yn, Rosa Margarita O,ho a, Margarita A1alrílte,
Glori . Alber,]u H. Sáncbez, Socorro Ba<lida, Crí.r ina CaSlro, Rosario Pov<:da. Hilda Carral,
Alicia Delg.do , Ilolda Nava, María Roldán, Edm é Pérez, Lourde~ Gon zález, Luz Berrha
I¡idalgo, !::spcranu Reye. , Gu illermina Bravo, Vira Fernández, Cannen Revueltas, Dolores
Martínez Rendón, Estela Trueba y Delia Lun.

,., Programa de mano de la Escuela Nad onal de Danza, 9 de noviembre de 1938.
(AH ENDN"yGC.)

lO¡ Informe de Nellie CampobeUo al jefe del Departamenro de Bellas Art<:s, 28 de agosto
de 1939. (AH ENDN}'G C.)

lOO Documento 26. Programa de esrudio de TessyMarcu~, febn:ro de 1938. (AHEN DN¡CC .)
lO< Documentos 27 y 28. Informe de rrabajo de Enrique Vela Q"in tero,junio de 1939

(AHEND Nj'CC.)
l O< Documentos 29 a 31. Programa de esrudio de Enrique VelaQ"intero,juni o de 1939

(AH END Nj'CC .)
"lO Documentos 32 y 33. Programas de esrudio de Rebeu Viamonte, mayo de 1939 y

octu bre de 1940. (AH ENDNyGC.)
'07 Documento 34. Programa de estudio de G ilberto Martínez del Campo, octubre de

1940. (AH END:'lyGC.)
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al reconocimiento final de la. cla se de técn ica d e baile clásico paca et t - año
infantil A y C y paca 2° año de infantiL'" L os de Adolfo D íaz Chlivez para
las mat eri as de práctica con grupo d e pri ncip iante s (enfoq ue teóric o ), teo ría
de la d anza, teoría de las formas d e danza de todos los países , pedagogía y
metodología de la dan za,'....

En relación co n el comporta m iento ad ministra tivo d e la E scuela, se
detect ó que a partir de 1937 crecieron la planta docente, las presentacione s
dandsticas y la población estu di antil . En 1937, cuando ha bía 320 alumn os,
se dio a co noce r a la co muni dad el - Reglamento int erior vige nte de la Escue­
la N acional de D an za", q ue aclara ba aspectos ad min istr ativos, entre ellos la
cuot a de inscripción, d e cinco pe sos paca los prim eros anos y tres pesos p ara
los superiores.U''

En ese mis mo año se solicitó un incremento de pres up uesto qu e se apl¡­
caría a

ampliación del local para trabajar diversos gl1,lpos a una misma hora [... J au­
mento de sueldo para los actuales profesores [...] nomb rar ayudantes de pro­
fesores con un sueldo de 108 pesos; presupuesto para llenr a cabo la labor de
recopilación de danzas en el pais media nte la c«,ación de plnas de fotógrafos.
músicos, coreógnfos con facilidade s de traslados y viáticos; ' "eStuario propio
de la Escuela para prnentar los ballets corT«tamente vestidos; una bibliotec a
para ilustrar a los alum nos en el arre en ted as sus fases; todos los implement os
necesarios par.! el examen mc!dico de los alumnos; un archivo musical [...) y un
profesor cop ista que pueda enc.tI-gaThC de hacer todos los arreglos musicales e

instrumentacio nes ."

Pocos d ías des pués, en otro comu nicado se reit eraba :

Es nI'cesarío el incremento de presupuesto debido a.que la situación económica
en la Escuela.es precaria [.. . ] los presupuestos de 1933,1934,1935,1 936,1 937

han eidoíns uficientes.!'!

Lossueld os en ese momen to eran, para el d irect or de la Escuda de D anza,
250 peso s; paca los pre fectos , 90; paca los m aest ros con 12 ho ras semana-

..~tm 351 36. Rcronocimicnto6 naldo:ID maleriu impartidas por Linda Cos­
u,oct\lbre de 1 940. (AHL~DNyGC.)

.. DocumrnlOS 37 a 042. Progranu$ de Mtudio de Adolfo Diu Ch:ivez,s/i (AHu.: ON,GC .)
,.. Reglam~nto in lerior d~ la Escud a I'\acional de Danu . l ° de mano de 1937.

(AHEND!'>l)'CC.)
1\1 Informe que rinde Eme. to Agtitro, oocreu río de b EKIleb de D;tnu . al jefe dd 0<:­

pamm~n to de BeIlasAn~••9 de junio de 1937. (Al IENDNyGC.)
l1J Oficio de Ndli~ Campobc:llo. direclOra de la EK"Ud a dc Daou, al jefc del Dcpana.

mento de BcllasAne" 23 d~ junio de 1937.(AHENDNyO C.)
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les, 108; para los profesores con siete horas semanales, 63, y para el profesor
de art es plásticas (01'1 10 horas semanales, 90 peses."!

Desde 1934 se venía sollcltando un íncre menro al insuficiente presu­
puesto . Los sueldos que se pedían eran , para el director, 305 pesos;para los
profesores de 9 hor as a la sema na, 97 pesos; para los acompañantes de piano,
82 pesos; para d prefect o, 97. Y paralas partidas globales, organizadón de
festivales de la Escuda, 2,000 pesos; gastos de investigación y catalogación
de danzas mexicanas , 2,500;muebles y útiles, SOO,y gastos menores, 15 pesos
mens uales.U "

En 1938 la cuota de inscripción se incrementó a 11 pesos anuales por
alumno, que pod ían paga rse en dos partes, cinco pesos de inscr ipc ión y seis
de colegi atu ra. Se reportaban 152 alumnos inscr itos , de los cuales sólo 93
pagare n los 11 pesos; 49 alumn os, cinco; d iez pagaro n únicamente dos pesos
y ocho quedaron exentos. l IS

En 1938 se solicitó nuevament e un aumento de sueldos que tampoco
fue conced ido.!"

En 1939 se inten tó cob rar a los alumnos tres pesos mensuales, pcro la
Sociedad de M adres de la Escud a emitió un comunicado solicitando elapoyo
del jefe del Depart amento de Bellas para la reducció n de rucha cuota, que
calificaro n de

prohibitiY<l. pan ces¡ ti Total dr ~ padrn de I~ alumru.s que asislen a dicha

Esruo:la [... ) porqu e $OJl de escasos recuJ"S05( ..• ]la danzapan las alumnas que

asisten a dic ha Escuelano ¡'l8'edeser en n ingú n modo una distracci ón o un lujo
dd q u., puwan vanag lori:lfio:, sino por el cvn uario. un .",tU.,no y un sacri ficio

llenos de p"nal idadrs,qu., d ebe n TOm:lfio:.,n cuenta para darle s toda la ayuda a

que se hacen acreedoras.!"

Finalm ente lograron que en 1940 se les cobr aran 11 pesos de inscripción y
diez de colegiatu ra; en totallos alumno s tenían que pagar 21 pesos anuales.
La institución reportó un mo nto to tal recaud ado de 1,250 pcsos.

Los da tos an teriores permiten observar que el número de .alumnos ins­
critos fue aumentando paulatina mente hasta sumar una població n aproxima-

tU Pr=.puo:sto pan el ejercid o fiscal <k La. Escud a <k Danza, 23 do:junio <k 1937.
(AHE." DN,<;c.)

" . 06ci0 do:Culos Mend a, dira:tor <k la ElCtleIade Danu. al jefe dl:l Dq-tamenro <k
Ik IluAnn.,24 de julio de 1934 . (AHEND~. )

'" Olido de Nellic Campobo:l1o,directon de la Es.;ucb Nacional de Danza, al jefe del
Departamenl o de Ik Uu Ane a, 31 de enero de 1938. (AII E." DSf'C.)

n. 06do do:NeUie Campobo:Uo,directo", <k la Escuela Nacional de Danta , al jefe del
Departamento de Ik Ua>Anc a, 17 de agosto do:1938. (AlIENDN,<;c .)

'" Dc la Sociedad de l\hd",. de la Escuela Nacionol d~ Danu al jefe del Departamento
de licUa. Ane., 12 de mayo de 1939. (AHENDNj'GC.)
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dade 300. de los cuales no todos pagaban la cuota de inscripción y colegia tura
completa. porq ue estaban exentos de pago, porque sólo pagaban una part e o
porque pedía n prórroga par a hscee el pago total . Esto ocasionaba que el din e­
ro r«audado siempre fuera menor al esper ado; adem ás, es claro que el presu~
puestOera insufici ente, ya que en repetidas ocasiones se solicitó increm ent o
pan sueldos y para gastos administrativos y de mantenimi ento .

úgitimaá tJ1I J~ la profiJ jtJ1Idan cutiea

Fue:crucial pan la danza en M éxico la práctica de: titu lación que ccmenao
a operar en 1937, porqu e: finalmente a este arte se: le otorgaba oficialm ente
el rango de profesió n y em pezó a ocupar un lugar "reconocido" en el tejido
social y cultu ral, es decir, se le equ iparó con ot ras áreas artí sticas y con otr as
profesiones. No obsta nte. esta legitima ción conservó una parte oscura, ya que
los títu los que la Escuela logró que se autorizaran respald aban una carrera de
nivel medio superior ; tran scurrirí an mas de cincuenta años para que el l~8A

autorizara definitivamen te, en el Distrit o Fede ral. la expedición de títulos de
licenciatur a en danza. C abe señalar que, cuand o lo hizo. no fue para respaldar a
losbailarin es o ejecut antes. sino sólo a las carreras de co rc:ografiayde enseñan­
za de la danza clasíca. El argu me nto que durant e muchos años utilizaro n las
autorid ades fue que no se podí an expedir tirulos de licenciatura para los baila­
rines porq ue inici aban la carre ra aproximadamente a los 8 anos y al termi narla,
cuando tenían unos 18 años , aún no habían conchudo la prepara toria.

Con respecto al plan de estudios de 1937, se puso en march a exclusiva­
mente para el tercer trimestre de ese año escolar (Anexo 1.8, pagina 244 ); en
él se señalaba que la Escud a tenía carácter técnico pro fesional de arte y que
la aplicación prácti ca del plan estab a encaminada a

gradllar primecOlS bailarinas culturales y primeros bailarines compietos (q ue tra­
bajaran a la pert«:ción la técnica clásica, el baile mexicano y español); egresar
maestros culturalesdel primero al tercer año;d ictar y fomentar los (e rt:imenesde
danu regionalen todo el ¡>'lis y crear la escuela de tipo regionalen las di. tintas
entidades [...] como Chih uahua, Sonou, Jalisco, ~ l ichoKin , :\Iw co, Veracruz,

Yucat in yOuaca.UI

Pan el an:i.lisis de esta propuesta constnú el mapa curricular. dividido en tres
lineas curriculares; danci snca; humanidades y arri srica (An exo 1.8, pagin a 244).
con un tot al de 15 ma te rias. En la gráfica 5 se muestra esa propuesta de for­
mación dancisrica.

". Progr.ma técnico de la Eocuda Nado nal de Dan za, novicmbrc de:1937. (AH ENDNyGC .)
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GráficaS
Propuesta eme rgent e de t itulación 1937

Total 15 materias

Dancóstica
13materias (87%)

Artística
1 materia (7%)

El plan se desarrollaba en cinco años de estudios; la Escuela elaboró los
contenidos generales de cada una de las materias (Anexo 1.8, página 244).

La propuesta para la formación dancístic a de 1938 fue elaborada en oc­
tubre y firmada por Nellie Campobello; se le adjuntó el "Proyecto de regu­
mento interior de la Escuela de Danza del Departamento de Bellas Artes
de la Secretaria de Educación Pública 1938n ll 9 (Anexo 11.15. página 266).
En éste se especificaban la distribución del trabajo docente, las atribuciones
de las autoridades del plantel, profesore s, acompañantes de piano, personal
admin istrativo y alumno s.

Se agregaba en el Reglamento que la Escuela capacitaría legalmente
a los alumnos que concluyeran sus ciclos regulares para otorgarles el título
que los autorizara para ejercer su profesión . Como se observa, la institución
se concentrab a en el diseño y pulido del proceso para entregar a los alum­
nos el titulo profesional, asi como en la importancia de que sus egresados se
colocaran dando clases. Para ello, se decía, el jefe del DBAgestionaria ante
las autorid ades competentes que se analizara la conveniencia de crear plazas
oficiales de profesores de danza para las escuelas de la SEPy privad as.

Adicionalmente, el Reglamento aclaraba que mientras la Escuela no ob­
tuviera la facultad legal para otorga r el titulo de profesor de danza, ésta que­
daba a cargo del director del Conservatorio Nacional de M úsica.

El plan de estudios firmado por Campobello en 1938 contenía tres líneas
curriculare s [danctsrica, humanidades y artística), con 27 materias en total
(Anexo 1.9, página 246). En la gráfica 6 se muestra dicha propuesta .

'" Proyecto d. reglamento interior de la E~cuda d. Danza del Depanamentod. Bella,
Arte, de la Secretaria de Educación Pública,abrilde1938. (AH ENDNyGC.)
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Gráfica 6
Hegemonía de la da nza clásica (1938)

Total 27 mat erias

Dancfst ica
20 mat er ias (74%)

Artística
3 mate rias (11%)

Dos puntos me parecen sobresalientes. Primero, los planes de estudio
de 1937 y 1938 se centraron en que los alumnos pudieran titularse , de ahí la
elaboración de un plan emergente y, posteriorm ent e, de una serie de linea­
mientos que aclaraban el procedimiento para tal efecto; sin embargo, a partir
de 1939 otra actividad se volvió central, que los alum nos estuvieran capacita­
dos para dar clases, puesto que recibían el título de profesor de danza. D e esta
preocupación paulatinamente fue surgiendo otra práctica, la docente, que con
el paso de los años se ha legitimado y sedime ntado, y le ha dado a la Escuela
una peculiaridad que la distingue de las otras escuelas profesionale s de danza
surgida s después como par te delINBA.

El segundo punto es que a partir de que la Escuela se obligó a instrumen­
tar la práctic a docente como parte fundamental de su proceso de enseñanza
aprendizaje, ésta vino a modificar algunos parámetros, como los requisito s de
ingreso; incluso, se empezaron a acordar ciertos requisitos de egreso .

En 1937 los requisitos de ingreso eran tener certificado médico y cer­
tificado o constancia dc instru cción pr imaria elemental o superior, aprobar
examen de aptitudes y tener entre 13 y 17 años . Para el egreso se solicitaba
haber acreditado satisfactoriamente toda s las materias estipuladas en el plan
de estudios y haber cumplido con el servicio social obligatorio, que que dó
registrado oficialmente el 22 de febrero de 1937 en el "Reglamenro que nor ­
ma el servicio social de las alumnas de la Escuela de Danza" (Anexo 11.10,
pagina 260), donde se le orientó preponderantemente hacia la enseñanza de
la danza. Los alumnos tendrían la obligación de transmiti r a sus discípu los
danzas sugeridas y supervisadas por la Escuela, para 10cual contarían no sólo
con el apoyo de los profesores, sino también con música y vestuario cuando
estuvieran disponi bles. Comentaba Ne llie C amp obello:
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En viseade la necesidad que la Escuela de Danza tiene de justificar su existencia
ante la SEP,así como ante el público engeneral, se ha acordado que los alumnos
de años superiores como son 3g ,4 gyS" presten su servicio social obligato rio en
las escuelas de la prop ia Secretaria o en la misma Escuela de Danza, así como en
los sectores dond e sea necesario. Tomando en consideración que la mayor parte
de las señoritas alumnas de la Escuela de D anza concurren a las secundari as y
para evitar les molestias, será en sus mismas escuelas donde ellas presten su serví­
cio social,queserádeunaodos horasalasemanayvendrá con elloafavorecer
a su propia esruelayjuscificarla enseñanza gratuita que reciben de la Escuela
de Danza de la SEP. Los profesores que no tengan todo su horario ocupado en
la Escuela seránloscomisionadosaprestaresteservicioendondeselesseñaie,
ya que de este mod o pagan el horario obligatorio . El rrabajo consisrlrá en poner
bailes que la Di rección de la Escuela de Danza -dc acuerdo con los profesores de
la misma- señale, yparalocualselesdaránmúsicaydiseñosdeerajes así como
las instrucciones especiaies para el mejor éxito de su comisiÓn.' 20

Para 1938, en el cap ítu lo S, artíc ulo 1° del "P royecto de reglamento interior
de la E scuela de D anza del DBA de la SEP~ se estipuló:

Para ingresar se necesita comprobar que se ha cursado la enseñanza primari a,
tener de lO a 18 años de edad.estar en pcrfeceas condiciones físicasymentale,
a juicio de los médicos de la SEP,demoslrar"que tiene apntud para 1levar a cabo
con éxilOel aprendizaje de las materia s de la Escue1a. La inscripción inicial ren­
drá el carácter de condicional durante un lérmino de seis meses; rranscurridos
estos días se efecruará un examen de las anotaciones que acerca de la capacidad y
vocación de los alumn os se hayan hecho para decidir quiénes quedará n inscritos
definitivament e.'"

E n 1939 la E scuela pres en tó un "Program a slnr énco" en el que no se especi ­
ficaban requisitos y cuyo asunto primordial era la apertura del ciclo infantil,
que const aba de cinco años.

Para 1940 se encontró un nuevo Reglamento, '22 que indicaba como re­
quisito s de ingreso reunir las co nd iciones fisicas y pasar un examen de ritmo y
flexibilidad, ser mayor de 9 y men or de 18 años , presentar certificado de salud
y contar con el equipo de trabajo indicado (dos uniformes completos , ba ta,
zapatillas flexibles para estudio y zapatillas de punta).

n. Comunicad" de Nellie Campohello. directora de la Escuela de Danz.;¡. a los profesores
y comunidadescolar,22 de febrerode 1937. (AHENDNyCC.)

'" Proyecto de reglamento interior de la Escuda de Danza del Depan amento de B .Ua~

An es de la Secretaría d. Edut ación Pública, abril de 1938. (AHENDNyCC.)
120 Reglamentointerior vigente de la Escuda Nacional de Danza de la Dirección Genero.!

de EducaciónEstética,México, D. F..1940. (AHENDNyGC.)
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Es de noearse qu e, a part ir de la apertura de la Escuda Na cio nal de D an­
za, la edad d e ingre so fluctu ó entre los 9 y los 12 años , si b ien la tend encia al
final de la décad a de los treinta fue abrir el rango de eda d desde los 8 hasta los
18 ó 20 años. As im ismo, en varias ocas iones se señaló q ue el ingre so estaría
cond icionado a evaluar el desempeño de los alum nos, un a vez que estuvieran
en la Escuela, dura nt e un periodo de entre tre s y seis meses. T am bién figur a­
ron la necesidad de solicitar el cem ficado de estud ios básicos , que los alumnos
dem ostr aran apti tudes para la pr áctica d ancística y q ue co mprobaran u n b uen
estado de s.al.ud fisjca y men tal. Sin embargo . e n estas últi mas p ropu estas no
se avanzó e n el exa me n de apt itu des. pues no se especi ficaba qué factores se
evaluaría n. cuando en prop uestas ante rio res ya se mencionaban algu nos, so­
bre todo. el ritm o y la flexíblllda d.

C o n respec to al pro ceso par a t itulars e. no se localizaro n requi sito s espe ­
cíficos para la pr imer a ge neració n que obtuv o el t ítu lo profe siona l de p ro fesor
de d anza. egresa da en 1937 y co nstitu id a po r J\.1arth a Bracho, Raquel G u­
tíérrez, Gl oria Suira . Tah osser Lara, G uadalupe Rob les. Ali cia Ríos. Co n­
cepc ión Plch ard o y Emma Rulá, qu e presentaron ob ras de Nelhe y G loria
Campobeüc.

Al ir puli end o y prob and o el proc eso, a la segu nda ge nen. ció n se le pid ió
para titul arse :

a) hacer un año de labor atorio en la Escu..la. observando grupos. m la ..ns.-ñanu
o bi..n en el mismo rrabejo; b) con bas.- en un progn.ma técnico de bail.. clásico
de acuerdo con sus capacidad..s ..n ..1aspecto supe rio r de la enseñanu; e) bajo
supr rvisión se manal ; d ) ro n la obligación de continuar estudiando el baile clásico
y baile español en su enseñanza superior, e) con la obligación de presentar dos o
más trabajos de creación para su concierto profesional de fin de a ño.b ajo supervi­
sión de un orientador técnico. tanto musical como de plástica escénica y haile.1ll

Del párr afo anterior se desprend e que la concepc ión de laborarono habí a
cambiado radlcalm enre; co n las propuestas de fo rmación de 1932 a 1937 es­
tuvo vincul ado con el trabajo inte rd iscip lin ar io y creativo de la danza. m ien­
tra s que a partir d e 1938 se relacion ó co n la práctica docente.

La segunda ge nera ción (t 938) estu vo mregrada por M argari ta Alvarad o
Yépez.. Eva Enríquez D uplé n, Ali cia M onjará s Barr agá n. Yolanda O rive Ro ­
berrso n y No rma G lisson Vizquez..U<

E n 1939 se gra d uó la tercer a gen eraci ón . confo rmad a por V ita ~'1aría

Luisa Fem ánd ez G álvez. Lou tdes González M eza. Luz Bertha H id algo

Ul 06eio de Nellie Campobd lo. directora de la Escuelade Danu. a Rodolfo Usigli. jcfe
de la Sección de Teatro . 10 de mano de 1938. (AHENDN)GC.)

'u Libreta de regi.tro de egreoados de la Escuela Nacional de Danza Nelli e r Gloria
CampobcUo. (AHENDNyGC.)
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Franco, Roberto j lm énez González, Raschela Kadmonoff Shiman, María
Delia Luna Vazquea, Esperanza D olly Pujadas Arce , Edm é Pérez Vega, Ma ­
ría Roldan Gil, Esperanza Reyes Álvarez, Rosa Segon Escudé, Estela Trueba
Coronel y Luz Maria Vargas de la Cruz. m La entrega de títulos tuvo lugar
un año después, el 27 de junio de 1940, en la sala de espectáculos del Palacio
de Bellas Arres ,':"

Entre 1940 y 1943 egresaron Socorro Bastid a Muro, Jud ith de la H oz
Salas, a lga Alicia Franz M érigo, María de Lourdes Fuentes P érea, Amelia
González Narbona, María del Pilar Gur íérrez Che na, Do ra j tm énez G or­
dillo, Irene M alajevich Ivanovna, Blanca Es tela Pavón Vasconcelos, Irma
Rosado Palomar, Lucía Segarre Costa, Ana M aría Robledo Peña, Ernes ri­
na Valdés Maciel, Esther Aguilera G onzález, Gl oria Albe t Morelos, Caro­
lina Arunguren del Valle, Luz Badajer Gaviño , Paz Birrer Franklin , Susana
Borges Girma, Gloria Moreno Gelffirh y Ofelia Pastrana Salazar,127 alumn as
cuya edad en el mome nto de su egreso fluctuaba entre los 15 y 20 años, y que
en su mayoría cursaron cinco años de estudios ,

En aquel momento, para la expedició n del titu lo se solicitaban certifi­
cado de calificaciones con especificación de las materias cursadas durante el
tiempo que marcaba el plan de estudios, copia del acta del examen final,
dos forografías , un timbre para documento de cinco pesos y uno adicional de
Sü cenravos.t"

Al iniciarse la emisión de t irulos y comprobantes de estudios, varias
alumnas que ya habían sido dada s de baja de la Escuela solicitaron a Celesti­
no Gorosríza que se les aplicaran exámenes a título de suficiencia para poder­
se titular. Gorostiza aceptó apoyarlas y esto desa tó nuevamente las fricciones
con Nellle C ampobello, que llegaron a oídos del secretario de Educación PÚ­
blica, Gonzalo Vázquez Vela (Anexos tU2 y 13, páginas 263-264),

Sobre esos exámenes a título de suficiencia, Josefi na Laval lecuenta:

Yoyano estaba en la Escuela,estabapor fuera tomando clasescon Estrella Mora­
les y conotros maestros,porquecuando hubo una acusaóón muyfuerTeen contra
de Nellie,a mi hermana y a mi nos sacaron[...] En ese momento Gorostiza for­
mó el Balletde BellasArres y le dio a \ Valdeen ladirección;ellaempezó a buscar
entre las alumnas de la Escuela Nacional de Danz.ay de escudas particularesa
personas que parrtciparanen el ballet. Me invitaron,y nos prometieron recono­
cernos los estudios que teníamos en la Escuda Nacional de Danza a través de
un examen a título de suficienciapara damos d titulo correspondiente. Me titulé

!>'Loc. ril.
," Programa d. mano. (AH ENDNyGC.)
'" Libreta de registro de egresados de la Escuela Nacional de D anza Nelli e y Gloria

CampobeUo.(AHENDNyGC.)
'" Oficio de N.l1ie Campobello a CelestinoGorostiu,13 d. febrero de 1940. (AHENDNyGC.)
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a los 140 15 años como profesora de danza [...l el titulo era del Departamento
de Bellas Arte s, porque como era a título de suficiencia no era propiamente de
la Escuela [...] está firmado por el ministro de Educación, reconocido por Bellas
Art es [...] tengo acta con la. materias de las cuales nos hicieron examen: clásico,
moderno, e.paño l e imp rovi.ación. Todo eso ten ía que ser creado por nn.otTOS.
Fuimos cinco la. que presentam n. el examen, entre ellas, Dina Torregrosa, Lour­
des Campos , Laura Elena Vegay yo. Nos lo hicieron personas muy importantes,
Linda Co.ta, Francisco Domíngu cz, Waldeen, Armando de M aria y Campos y
el propio Gorosti za.12'I

Para la Escu ela N acio nal de Danza fue tan im por tant e oto rgar ti tulos profe­
sionales, que h izo la primera entrega en un a ceremonia en el Palacio de Bellas
Artes, des pués de que los alumnos del último gr ado b ailaron como solist as.
H asta la fecha se sigue reali zando esta cer emo nia , y los títul os se entregan en
la llam ada fu nción de gradu ación, donde ú nicam ent e ba ilan los alu mnos d el
últi mo año y al fin al se les ent rega su d ocum ento ante las autoridades.

El pro gr ama de mano de aqu ella pri m era func ión de grad uación dec ía:
"amplios co nocimientos técn icos son la garantía que cad a una de es tas nuev as
profesor as ofrecen p ara imp ulsa r la danz a en su m ás alt a manifestación en
nuestro país~. 1l0

E nseñanza de la danza

Para 193 9 se encontraron una propuesta para la form ación dancfstica y una
tira d e m ateri as, don de se advierten dos cambios en relación con las pro ­
puestas ante riores: se ma rcaron seis años para cursar la carrera de da nza y se
divid ieron en ciclos, u no vocacional in tegra do por los tres primeros años y
uno p rofesional, por los tres úl timos años de la carrera.

L a pro puesta curricul ar llevaba el nom bre de "P lan de estudios de la

Escuela de D anz a 1939~ y contenía la siguiente jus tificación:

La Escuela de D anza reorganizará sus estudios [lo cual] obedece a considera­

cionesfundamentales,pues es evidente que la danza, igual que la arquitectura, la
música y la pin tura, merece, si ha de aprenderse y practicarse como un arte cabal,
una organización sistemática de todos aquellos estudios técnicos que han de ser­
virle de base a fin de lograr, dentro de las posibilidades docentes actuales, todo
su desarrollo y la más completa realización de sus fines artísticos. La D irección

, >'1Josefina Lavalle en entrevista con Roxana Ramo, ViIlalobm,México, 25 de junio de
2003,inédita

'''' Documentos 43 a 46. Programade mano, EscuelaNacionalde Danza, 2: de ooviem­
brede 1937 (AHENDNyGC) y ~Iaría Roldán,"Recuerdos 1932-1992",op.elt., pago76.
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Ge ner:alde Educación EJnra~Escolar y Estética pon e de este modo al alcance de
la juventud de M éxico un instrumento de aprend izaje que contribu irá, sin duda

alguna, a dar fonna expresiva, por medio de la danza , a una de las maneras de ser
nacionales, ávida de manifestar ho ndas peculiaridades del alma mexicana.lJ l

Se añadían en el documento los siguientes fines para la E scu ela N acion al de

D anz a:

La enseñanza profesional de la danza, que comprende el conocimi ento teórico y

práctico de la t ':cnica, así como de todos los estilos de danza, su historia, su estética
y su pedagogía. La d ifusión de la danza., como medio educativo, en festivales ten ­

dient es a orientar al público hacia una mejor compre nsión de laexpresión arttstica
de la danza. La creación de escuelas de danza en algunas entidadcs federativas. l l2

U n punto sobresaliente es que anexo a la pro puesta de formación se enc ontró
un "P rogr am a sintético general" donde se especifica que el pl an d e estudios

estaba in tegrado po r tres secciones : infa n til, vocacional y profesional. E l p ro ­

pósi to de la sección infantil e ra "lograr en las alumnas menores de 12 años
un mayo r desarrollo físico y téc nico que las capacite pos te riorme nte par a la

carrera profesional de la da nza"; su plan de estudios tenía una duración de
ci nco años." ' Los grupos infantiles estaban a cargo de las alum na s de los

úl timos grados de la carrera profesional, tal co mo se dijo, como opción p ara

cum pli r con el servicio soc ial.

Las características del servicio social eran que

no se limite únicamente a ofrecer festivales aislados sino que sea en realidaduna
aportaci ón útil y con resultados prácticos [...] 105 alumnos que cursen el último

año estarán obligados a cump lir un periodo de tiempo determinado durante el

cual hab rán de impa rtir tnuñam :a sistt mati w da dt su tsptcialidad en las escuelas
oficiales o cen tros de otra. índo le que les designe la dirección . Esta práctica ser­

virá para fijar las aptitud es pedagógicas de los futurose ncauzadores de la danza

en M éxico. Sin este requisito no podrán los alumnos op tar al tirulo respectivo.!"

'" Lrx.nt.
m Fines de la Escuela Nacional de Danza, 1939. (AHENDN¡oGC.)
'" Plan de estudios de la Escuela Nacional de Danza, 1939. Primer año: rudimentos de

I~cnkade la danza. Segundo año: técnica elemental de [a danza, bailes ficilesde regional
español,regionalmcxicano,bailesdeo:ros pai~s.Terccr año:té<:nicade ladanza, bailesregio­

nales españoles,b allesregionales mexicanos,bades de otros paises.Cuarto año: ampliación de
la tecnk a de la danu,bailes espaiioles, bailes mexicanos,bailes de otros paises. Quinto año:
pcrfecrionamienlOde todos 109cstudios anteriores que capadte a los alumnos para seguir la
carrera profesional. (AHENDN¡oGC.)

1J4 Proyecto de reglamento interior de la Escuela de Danza del o.,partamento de Bellas
Artes de la SEP, México, D. F., capítulo primero, anículo 7", abril de 1938. (AHENDN¡oGC.)
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Gráfica 7
Enseñanza de la danza. Ciclos: vocaci onal y prof esiona l

(1939)
Total 32 mat er ias

A partir de entonces se añadieron al plan de estud ios tres materias , rela­
cionadas con la práctica docente y llamadas "complementarias"; práctica de la
enseñanza en 6° año, teoría de la danza en 3° y 4" Ypedagogía y metodología
de la danza en el último año, a cargo del profesor Adolfo Díaz Chávez. En la
gráfica 7 se muest ra el plan de estudios de 1939.

Los maestros de danza y bailarines poco a poco fueron aceptando e in­
corporando en sus planes de estud ios un número mayor de años, hasta alcan­
zar los seis propuestos en 1939.

Un propósito que se planteó en ese momento y que no pudo materiali­
zarse fue coordinar la creación de otras escuelas en diferentes estados de la
república. Desde aquel momento y hasta finales del siglo xx, la mayoría de los
estudios profesionales de danza se centralizó en el D istrito Federal.

Finalment e, a medida que pasaba el tiempo, se fueron probando los
saberes perti nentes para esta enseñanza, descartando e incluyendo mate­
rias, técnicas e incluso formas y métodos para la enseñanza de la danza, y
se fue requiriend o la elaboración de contenidos genera les y programas de
estudio.

Lo anterio r permite observar cómo la noción de bailarín y maestro fue
transformándose paulatinamente, en estrecho vínculo con los cambios en las
relaciones institucio nales, las tecnologías y los sistemas de ideas destinados a
cambiar cómo se ve la identidad, se comp rende y se actúa sobre ella.t"

III Thoma s S. Poph witt , "La producción de razón y poder ...", 0t.cit., pág. 151.
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E L CA M IN O DE LA fORM ACi ÓN DANcfsTICA SE BIF UR CA

A partir de 1939 el trabajo d ancistico se b ifurcó en cami nos viables. Por un
lado. la Escud a Nac ional de D anza tenía una propuesta encam inad a a la pre­
paración de profesores de danza,cuya intención era form ar también bailari nes
profesionales. L a estética y la técnica elegida po r la institución fue la derivada
de la danza clásica , como ya se dijo, basaba en la tra dició n rusa e ital iana de
ba llet; desde el pun to de:vista coreográfico se:insp iraba en el trabajo de los
Ballets Rusos y,en consecuencia, pret endí a aplicar algunos de sus prin cipios
al trabajo creativo. D e hech o. rasgos como la interdi sciplin a, en la unión del
trabajo de dan za , música, literatura y pintura, fueron retomados por el Ballet
de la C iudad M éxico.j u nto con elementos de las tradiciones mexicana s y d el
folc lo r, tra sladad os a dicha estética.

Por otro lad o se d esarrollaba el trabaj o de Anna Sokolow y d e W aldeen .
La primera conocía la p ropu esta artística y técn ica de Martha Gr ah am , y su
inte nción era tr ansmitirla a los bailarines mexicanos par a qu e la aplicaran a
la creació n del ballet mexicano. \Valdeen. siguie ndo la línea de su maestro
M ich io Iro, pensa ba que las tradiciones mexica nas debí an conocerse, pro­
fundizar en ellas y aprovecharse al máxim o para d ar paso a la creación de un
ballet nacional.

Las tres opciones buscaban un arte nacional , pero las p rop uestas de \Val­
deen y Sokolow romp ieron con el trabajo que impulsaba la Escuda ;-.lacio­
nal de Danza, El apoyo que recibieron estas bailarinas del De part amento de
Bellas Art es se:debió, quizá, a que la Escuela se ha bia de finido por la danza
clásica; además, los conflic tos entre C elesti no GOfOSliza y Ndli e Ca mpobejjo
perjud icaron la relaci ón labo ral y artística, y segu rame nte co mo medida estra­
tég ica, Gorostiza opt ó por im pulsar el surgimiento de otr as form as d ancisti ­
casoPor otro lado, existía un a necesidad latent e en el campo d e encontrar un a
nu eva forma de expresión, vital y mexican a.

Co n respecto al tr abajo de Nellíe C ampobello en la Escuda Nacion al
d e D anza, la eviden te prot ección de M art ín Lui s Guzmán en varios ámbitos,
poh nco, art íst ico e in cluso cri tico -pues di rigía la revista Tiempo y podía ha ­
bla r sobre la ruta de la danza-e, m ás el apoyo de José Clemente O rceco, ambos
figuras clave del arte en M éxico, condujeron a que las he rmanas Cempobello,
ante funcionarios y artistas, se tomaran intocables. de m anera que cementa­
rios y sugere ncias proce dentes del exterior eran rechazados. Esto le perm itió
a Nd lie sostener su propuesta. no atender los lineamientos impuestos po r el
DBAe incluso no cum plir con la discip lina inst itucio nal.

En estas circuns tancias, al igu al que el país la Escuela siguió el ca mi­
no m ás conse rvado r, que alcanzó su cúspide dur ant e el gob ierno d e M anuel
Avila C amacho, a cuyo térm ino las polít icas se transformaron y la Escuela se
estancó, por varia s d écada s, en la misma linea de trabajo. A partir d e ent onc es,
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y durante los años de C amp obello al frente de la institución, los planes de
estudios ún icamente cambi aron en dos ocasiones, en 1944 y 1962, si bien el
de este últim o año se revisó y ajustó dos veces (1972 y 1984), al parecer, sin
impr imirle cambios sustanciales.

Lo anterior lleva a concluir gue de 1937 a 1945 1a Escuela Nacional de
Danza vivió una mult itud de conflictos administ rativos gue repercutió en el
trabajo académico; sin emba rgo, en este periodo también se recogieron fruto s,
relacionados con el trabajo acadé mico y artístico. En lo académico, egreso la
primera generación con título de profesor de danza y se registró el servicio
social a la comunidad. E n 10 artís tico, se conformó el Ballet de la Ciu dad de
M éxico, que concretó tres exitosas temporadas. Sin embargo, y a reserva
de que se estudie la década de los cincuenta con mayor profundidad, salta a
la vista que la Escuela no se renovó ni abrió sus puertas a los cambios que se
daban en el ámbito dancístico mexicano; por ello, sus sistema s de opera ción
artísticos, académicos y admi nistra tivos se fueron agotando, hasta que fue
superada por otras instancias educativas y grupos artí sticos ,

Afortunadamente, la Escuela Nacional de Danza Nellie y Glo ria Cam ­
pobello continúa vigente, con el reto de re-conocer y volver la mirada a la his­
toria; darse cuenta de gue es primigenia en su género, génesis de propue stas
artísticas y académicas , de que ha vivido mamemos de esplendor pero tam­
bién de incertidumbre, y que muchas de las prácticas, discursos y problemas
actuales, ya se discut ían desde tiempo atrás y se habí an sugerido alternativas .
Una necesidad sería, entonces, no olvidar el pasado, pues sólo así se pueden
comprender y resolver muchos de los problemas de hoy. Al respecto, tr aigo a
colación a Foucault: "L a historia, con sus intensidades, sus desfallecimientos,
sus furores secretos, sus gran des agitacione s febriles tanto como sus síncopes,
es el cuerpo mismo del deveni r", ]J.,

,:lO Miche1 Foucault, Nitnst~, la genealogía, la hu /oria (trad. José Vásqucz Pérez), P, e­
texros,Valencia ,1992,p:í.g .2S(1· cdidón 1988).
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EPILOGO

ZON A S EN PEN UMB RA

¡\ continuación menciono, sin pretensió n de ser exhaustiva, algunos pro­
r\.blemas que vislumbro fah a abo rdar en el campo de la investigación dan­
cfsnca, específicamente . aquellos que desde mi punto de vista pod rían ser
interesant es y útiles pan. la comunidad.

fal la el análisis de la rrayec tcna de muchos maestres de danza que:ac­
realmente tnbajan en I;AS escuelas, y también de aquéllos ya fallecidos cuya
labor no quedó registrada cabalmente.

No se han estudiado lo suficient e las metodologías de trabajo de las es­
cuelas de danza de acuerdo con los géneros dancíst tcos que imparten ; se­
ría menester pro fundizar en el anális is y registro de las metodologías de los
maestros de las difere ntes especialidades. C ierto es que existen investigacio­
nes serias sobre esto y que recientemente en el Cenidi -Danza se ha estudia­
do la metodo logía de doc ente s de stacados; sin emb argo seria enriquecedor
profundizar aún mss en este rema y valerse del registro de su labor condla na,
incluso, proceder al análisis compararjvo de 13.5 distint as formas de enseñar
cada uno de los gén eros dancísncos.

Como pa.rte de esas investigacio nes, result aría de gran utilid ad conocer
cuálesmetodologí u son las pert inent es segu o las caractensrícas de 105alum­
nos que se atiendan, considerando por supuesto las expectativas y tipologia de
los sectores de la población.

Seria enriqu ecedor <¡uese sib"Uieran estu diando deta lladamen te los resul­
tados que se obti enen con la ense ñanza de las diferent es técni cas dan cístlcas
y de movimie nto desde el punt o de vista corporal , emocional , psicológico y
educat ivo, con el propó sito de tener un acercamiento a los sistemas de orga­
nización corpo ral con fines no sólo escénicos, sino rerapéuncos.

Otra veta import ant e es el recuent o de la conformació n histórica de los
géneros danci sticos, basánd ose en el papel centr al de sus pro tagonistas, e in­
dagar no sólo en el campo de la enseña nza formal de la danza, sino tamb ién
en el no formal .

Si bien es cieno <¡ue una de las lineas más abordad as por la Invesng aclón
en esta área es el registro histórico de 105acontecimient os danctsricos y sus
protagonistas, el tema no está ago tado; seria enriquecedo r cont inua r en esta
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vert iente e int roducirse en los procesos histórico s y artí sticos de los grupo s e
instituciones da ncísticos.

Específicamente en el campo educativo, resulta fundamental la reflexión
sobre aspectos teórico s propios de la especialidad, pero también de otra s áreas
de conocimiento que puedan apoyar el ámbito dan cístico; hasta la fecha son
muy escasas las investigaciones realizada s al respecto .

También hacen falta proyectos experim ent ales que aspir en a mejorar el
desem peño en el aula y en la escena. Si bien una de las características del tra­
bajo escénico es la experiment ación, pocas veces queda registra da y mucha s
menos se analiz a con fines educativos .

Del lado de los otros acto res del proceso educativo.convendría incrementar
las investigaciones que consideren a los alumnos , padres de familia y directivos,
así como la injerencia de los funcionarios cultu rales y sus decisiones.

Po r otra part e, sería pertin ente introducirse en la vida cotid iana de las
escuelas, adentrarse en sus costu mbres, formas de vida, actitud es, conduc tas,
normat ividad , ética, disciplina , problemas de género y. más aún, estud iar sus
prácticas educati vas abarcando sistemas, métodos, medios, auxiliares didácti ­
cos, teorías y pedagogías utilizadas .

En el terreno exclusivo de esta investigac ión, quedó pendiente estudiar
otr as prácticas sociales y culturales de la Escuela Nacional de D anza dur ante
el periodo 1931-1945 ; analizar el proceso de inst itucional ización de la for­
mación dancística en M éxico desde 1945 hasta nuestros días, con el fin de ex­
plorar si las políticas culturales y artísticas repercutieron o no en los plane s de
estudios, y tamb ién mirar dicho proceso desde otras perspect ivas de análisis.

Faltó ahonda r en el estudio de los discursos propios de la educación dan­
ctsrica, gestados a lo largo de los años; penetrar en el aná lisis de los saberes
y conocimientos incluidos y excluidos y determinar cuál ha sido su camino.
De igual manera, quedó pendient e profundi zar en los debates técnicos y ar­
tísticos que cada propuesta de formació n ha genera do y en la relación entre
el movimiento dancís tico mexicano y el movimient o de otras áreas artísticas.
Sería pert inente estudia r en cada plan de estud ios la relación entre técnica
y creatividad, así como los problemas a los que se enfrentan los egresados
cuando pasan del aula a la vida profesional.

Vale la pena progresar en el estudi o de las norma s que han gu iado a la
institución di ferenciando en tre las emana das del gobierno, las dictadas por
las autoridades y maestros y las perfiladas por los alumnos, e introduci rse de
manera minuciosa en el estud io de otras reglas de razón propia s del proceso
de enseñanza aprendizaje de la danza.

Con respecto a los maestros, es men ester ahondar en el estu dio de la tra­
yectoria de cada uno con el fin de de te rminar qué requi sitos les ha solicitado
la inst itució n para formar parte de ella y cuál ha sido el proceso de profesio­
nalización de los docentes de danza.
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Otros retos que prevalecen son tra bajar la inBuenci a de los espacios que
han albergado a la instancia educ ativa desde la perspectiva de la formación;
penetrar en archivos y fuen tes para encontr ar nueva riqueza, como informes,
listas de asistencia y cuadernos de los maestros, así como trabajos y libretas
de los alum nos.

Aunado a lo anterior, quedó sin resolver una serie de pregun tas, entre
ellas,¿qué queda de la escuela después de la escuelas, ¿qué marcas ha dejado
en los alumnos la formaci ón dan cística? y ¿cuáJ ha sido el impacto de los
medios de comunicaci ón en la form ación dancí stica?

R E SULT ADO S DE LA IN VEST IGA Ci ÓN

Puede concluirse que las propuesta s de formación dancfst ica plante adas para
la apertura de la Escuela de Plást ica D inámica, a pesar de que no se consoli­
daron, marcaron avances significativos para el arte de la danza en nuestro país,
pues a partir de ellas continuó tan to el proceso de configura ción del campo
dancfstico mexicano, como el proceso de form ación.

Detecté que entre los motivos de que no hayan prosperado las primeras
propuestas figuro , en primer térm ino, que los criter ios y caminos que se pen ­
saba debía seguir la danza eran disímbolos, debido a que los integrantes del
gremio danctsrico mexicano, intelectuales y artistas, sostenían una disputa sobre
quién se haría cargo de la instancia educativa, pues no admitían que el extran ­
jero H ipólito Zybin encabezara el proyecto artístico. Ot ro tema de discusión
eran los saberes y cont enido s idóneos para la formación danclstica en M éxico.

Las inconforrnidades dieron como resultado que las autori dades prefirie­
ran cerrar, en 1932 , la Escuela de Plástica D inámica, esperar a que la tensión
disminuyera y después de una tregua, reto mar el proyecto y seguir adelante .

Pese a lo ant er ior, el proceso fue fruct ífero: se fortaleció la idea y nece­
sidad de abrir una escuela de danza en M éxico. Para ello fue precisa la unión
de esfuerzos de auto ridades, profesores de danza y artistas de otras ramas del
arte, que opinaran sobre el diseño de una propuesta especifica para la carrera
de bailarín y, en su caso, de profeso r de danza. Por primera vez en el ámbito
académico, se reconocía la labor de maest ros de danza y bailarines, pues se les
invitó a part icipar y se contó con su opinión, fueran mexicanos o extranjeros .

La aporta ción de la experiencia de los maestros dese mbocó en nuevas
propuestas que marcaron la pauta del trabajo educati vo y art ístico posterior.
Se desencadenó así la necesidad de revisar las técnicas que serían perti nentes
para la enseñanza de la dan za, así como los conten idos, y con ello se inició la
sistematización de la enseñ anza de la danza en M éxico.

En síntesis, la labor desplegada antes y dura nte la fund ación de la Escue­
la de Plást ica Din ámi ca fue decisiva para la apertur a, en 1932, de la llamada
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Escuela de D anza. El periodo de 1932 a 1937 se caracterizó por ser creativo,
dinámico y fructífero; si se echó a andar, fue gracias a que arti stas e intelec­
ruales de otras áreas se dieron cuenta de la import ancia del trabajo dancí stico
y de la pert inencia y necesidad de impulsa rlo.

La form ación ganó espacio y reconocimiento, prosiguió la sistem atiza­
ción de la enseñanza, se empezaron a definir los contenidos generales de las
materias y se habló de formar bailarines profesionales.

La Escuela contó con un gru po de pro fesores con conocimientos especí­
ficos de las asignaturas que imp artían, lo cual la fue alejando paulatinamente
de la improvisación para acercarse a la especializació n. A la par, se abrieron
nuevos debates,destacadamen te, sobre la técnica danctsüca idó nea para la en­
señanza, sobre la importancia de traer maestros extranjeros y sobre la neces¡­
dad de preparar a los estud iantes con el método Dal croze, que los capacitaría
para dar clases en las escuelas oficiales de la SEP.

El espacio que ganó la danza no sólo tuvo que ver con su reconocimiento
como actividad artística, sino también con el hecho de que su práctica obtu ­
viera el rango de profesión. Así, se albergó a la Escuela en el Palacio de Bellas
Artes, el sitio central de las artes , donde confluían todas sus manifestaciones.

También, a la creación coreográfica se le dio peso y se empezó a gestar un
valioso trabajo dancís tico en el que colaboraro n artistas de diferentes áreas;
de este esfuerzo resultaron obras que se llevaron a escena y cuya base era la
experimentación.

Asimismo, se impulsó la investigació n y se reconoció la riqueza cultural
de las danzas, música, indumentaria y costumbres de los pueb los de M éxico.
Se inició un registro y catalogación de danzas y bailes y se propuso ir al campo
para establecer contacto directo con comunida des e infor mantes.

La labor de Carlos Menda en la Escuela de Danza se vio truncada en
1935. Con su destitución se suspendieron algunos proyectos, como el docente,
la implantación del sistema rítmico Dalcroze y elplan de investigación coreo­
gráfica. A la larga, todos tendrían continuidad, adentro o afuera de la END.

Ménda marcó una linea que siguió Francisco Dominguez cuando ocu­
pó el puesto de director; en su periodo (1935- 1937) el plan de estud ios se
extendió de tres a cinco años, dejó de pensarse exclusivamente en preparar
a! bailarín profesional, para incluir a! profesor de danza y al solista; un gran
acierto fue la contratación de nuevos maestros que nutrieron a la Escuela con
una visión fresca, como fue el caso de Luis Felipe Ob regón y Ernesto Agiie­
ro. En esa época se crearon obras coreográficas con temas mexicanos y con
la participació n de artistas de diversas áreas. Aunque los ballets de masas se
siguieron presentan do, su exitosa trayector ia estaba a punto de concluir, ya que
su estructura se había agotado y las puestas en escena exigían una renovación.

Sin emba rgo la Escuela.ya Nacional de Da nza en 1937, dio un viraje ra­
dica! y se inclinó por una propuesta más conservador a: formar a sus bailarines
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con la.técnica de la danza clásica, la cual se convir tió en el pilar de su labor
académica y del trabajo coreográfico del Ballet de la Ciudad de México.

Las consecuencias fueron de larga du ración . Desde 1937 hasta 1995, la
Escuela preservó como eje central de su forma ción la técnica clásica (en 1995
se autori zó el plan de Profesional en Educ ación D ancística cuyas materias
rectoras fueron la danza folclórica, la contem poránea o la.española , según la
especialidad elegida );'

La ambigüe dad y los constantes conflictos que la institución vivió a par­
tir de 1937 ten ían que ver con la formación, porqu e como ya se dijo, en la
práctica prepara ba o pretendía preparar bailar ines, a la vez que expedía el
t ítulo de profesor de danza. El contraste respondi ó más a cuest iones legales
y de acreditación , que a las exigencias del campo dancístico mexicano y a la.
misión que se hab ía propuesto la Escuela.

Ot ros mot ivos que pued en explicar los conflictos vividos por la instan cia
académica t ienen origen en su fundac ión , cuando se t razaron como premi­
sas del trabajo dancístico el nacionalismo, la.uni versalidad y la socialización,
"cuerpo ideológico" que hizo patente "los enfrentamientos conceptuales e
ideológicos ent re los grupo s encargados de su creación",l así como la pro ­
puesta que, según N ellie Campobello, debía guiar el trabaj o de la Escuela , es
decir, la integraci ón de "un grupo de bailarines profesio nales, entre los que
figurarían las seño ritas Campobello". Sobre esto Ultimo Cristina Mendoza
señala: "las hermanas Campobello, conocedoras de esta práctica, buscan ante
todo un a realización personal al proponer la creación de una compañía antes
de procurar la consolidación de la Escuela como tal".'

Con el paso de los años, la Escuela ha pagado un costo muy alto por su
indefinición, ya que en varios momentos de su historia no ha alcanzado un
alto nivel en la formación de bailarine s profesionales ni en la de profesores. El
choque entre la.amb igüedad y las expectativas de los alumnos, que deseaban
bailar profesionalmente, la situó en una encrucijada. Q¡izá su camino habría
sido otro de haberse decidido por formar bailarines y olvidarse de la enseñan­
za, pero para ello se hubiera tenido que abrir a las nuevas tenden cias de la
práctica dancistica, técnicas y artísticas, acept ando que era necesario enfrentar
el acelerado avance técnico; quizá cambiar a la plant a docen te o capacitarla;
traer maestros extranjeros; elegir, tras un estudio concienzudo, la.o las técnicas
más adecuadas para el momento y luchar por el título de bailarín o ejecutan te.

I La licenciatura en Enseñan1.<lde la Danza , autorizada en 1993 para la END NyGC, con,; ­
deróel esrudio de bi:ireas, esd ecir, el esrudiante estaría capacitado para dar clascs en d<l<áreas,
la danza c!ásica más otra elegida, que podía ser danza contemporánea, españo la o folclórica,
pero siempre estaría presente la dásica

, Cr istina Me ndoz. , La careografía: el notiorltl{;smo d_ R aúl Flore<Cando, Cen idi- Danzal
INBA!Icocult , M ¿xico, 2006 , págs. 38- 42

J Cr istina Men d01.a,Escritos d_ Cariar M tr ida robreeloru: la danza, Ce nidiap/ lNBA,Serie
Investigación y Document ación de las Artes,se¡:¡unda ¿poca,l\léxico, 1990,piÍg.19.
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Por otro lado, de haberse inclinado por la docencia, una opción hubiera
sido conocer bien el método Dalcroae para especializarse en dar clases. Pero
la Escuela conservó el modelo educativo que había adopt ado en 1937 y se
aferr ó a él hasta 1984.'

No obsta nte 10 anterior, es innegable que un buen núme ro de sus estu­
diante s y egresados han destacado no sólo en el ámb ito de la docencia, sino
tamb ién en los de la ejecución, interpretación, prom oción, difu sión e investi­
gación de la danza, y se han colocado como figura s clave de la profeslcnalí­
zación de la danz a en México y como protagonistas de proyectos art ísticos y
académicos que fueron punt a de lanza de subsiguientes. Asimismo, otros han
hecho de la práct ica dancística una forma de vida, al dedicarse ala docencia y
transmitir sus conocimientos a niños, jóvenes y adulto s cuyas aspiraciones no
han sido realizarse profesionalmente en este ámbi to.

A partir de 1984 hubo propuestas académicas meritorias y acordes con los
tiempos, que no fueron autorizadas oficialmente. La Sociedad de Padres de Fa­
milia logró que el plan de Licenciatura en la Enseñanza de la Danza (diseñado
en 1984-1992 ) se autorizara en 1993, aunque sólo para cinco generaciones, y
luego se fue liquidando a medida que los alumnos egresaban de la carrera.

Ent onces la Escuela retomó el camino de la docencia, no sin polém icas.
Dur ante la reestructur ación del INBAen 1992 fue eviden te que la mayor parte
de los bailar ines, profesores y coreógrafo s opinaba que para ser maestro de
danza era indispensable una larga trayectoria previa como bailarín .Tomando
como referencia esta postura , la Escuela acotó su terr itorio, sin abandonar su
decisión por la docencia.

En 1995, a la Escuela Nacional de Danza Nellie y Gloria Campobello
se le autorizaron dos planes de estudio. El primero quedó registrado ante
e1 INBAcomo Plan de Estudios para Niveles Básicos, dirigido a niños entre
4 y 11 años, que se proponía sensibilizarlos y acercarlos a la danza. El segundo
fue registrado ante la SEP y el lNBAcomo Plan de Estudios de Profesional en
Educación Dancís tica con tres especialidades (folclórica, española y contempo­
ránea), cuyo propósito fundamental era preparar a los egresados como profe­
sores de danza. Es decir, los dotaría de las herramientas para enseñar danza, en
el ámbito de su especialidad, en los niveles iniciales en la educación profesional
y a otros sectores que se acercaran a la danza sin aspiraciones profesionales.

Después de ocho años de operación la ambigüedad quedó atrá s, pues la
Escuela hab ía tom ado la responsabilidad de dedicarse plenam ent e a formar
profesore s de danza; sin embargo, quedaba por transi tar un camino largo y
complejo: era preciso fortalecer el nivel medio superior para captar a más
alumn os que emprendieran la vía de la docencia y se convirt ieran, a su vez, en

' Aunque hubo propuesta. yaj u5Ie. a los planes de estudios elabol"lldos cn el periodo
1937- 1984,6tos mantuvicron su c.c ncia original.
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semillero de la propia institución . El espectro al que podrían aten der era vasto
ydiverso, por ello hada falta estudiar concienzuda mente las características de
cada sector, la didáctica mi s adecuada y los géneros idóneos par a cada uno.

M uchas pregunta s quedaron pendientes: ¿la metodo logía y la técnica con
las que se enseña danza a los alumnos de la El'oóD:-Iye C es la correcta>, ¿a qué
población dará n clase los egresados]; ¿la didáctica sed la misma para los nive­
les profesional es iniciales que para quienes se acercan a la danza sin pretensión
profesional ?, ¿cu.íI.es el género dancísncc más adecuado para cada sector?

En 6n, las pregun tas se multiplican y se tra nsforma n a medid a que la
institución sigue adelant e. redefini éndose; lo importa nte es que no pierda de
vista que entre sus tareas debe figurar la reflexión sobre las formas de trans­
mitir la cultura, sin olvidar que las práctic as que se generan en una instan cia
educativa son respon sables de las histori as que se tejen, de la memoria que
se transmite, de las expectativas que se difund en y de las imágene s del futuro
que se propician.
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FUENTES

D OC UME NTAL ES

A rchiWJ( onsulfados

Archivo H ist órico de la Escuela Nacio nal de D anza Nd lic y Gloria Campobello
(AIIENDNyGC)
- Ga vetas de documentos l"scolaces y administr ativos.
- GaV<'tas de docum ent os acadé micos.
- Gave ra de progra móu de ma no y candes.
- G avela desc:rie forográfica.

Archivo del Centro Nacional de InYnrigacioo , Doo:u~ntación .. Información de la
Dilflza -José l imó n-

Char bs de danza del PfflY"'C10 de in~tigación de Fd ipe Segura. - His toria
o ral d e la d an za en M éx.i<:o en el siglo XX· ,
Fcedo Felipe Segura .

- Expedientes de artistas.
- Cuadernos y boletines .

lJ«ummtof y otraspuhlicllcionn dI!la ' poca

Proyecto par a la form ación de la Escuda de Plástica Din ámica, 193 1.
Proyecto par a la creación y organización de la Escud a Nacional de Plástica D inAmica,

1931.
PIllOde estu dios de la Escud a dI' D anza de la SEP mod ificado según Acuerdo JO del

Con sejo de Bellas Anes, 1932.
Reglamento de la Escuela de Dar ua, 1933.
Reglamento de la Escuela de Danza, 1934.
Program a gt'n~nl de ~tudios dd t e de abril de 193.5.
Ikglml~nro interior de la E~la d~ [hnza, 1937.
Dccu menec qce ~nvía ~elli~ CampobeUo a}ost M uño;r:Cota el lo de febrero de 1937

y que contiene plan de ~Ndios (progt"ml a récnico ), 1937 .
P1an de ~Ndi05 firmado por Nellje Campobe llo, 1938.
Peoyecr o de ~glam~nto in terio r de la Escuela de D anu del ORAde la ~E.P. 1938.

Plan de esrudios para el año escolar d~ 1939 firmado por Nellie C ampobelloy pro-
grama sintét icogene ral, 1939 .

Reglamenlo int~riorvigt'nl e de la Escuela Nacional de Danza de la D íreccjon Gene­
ral de Educ ación Estética, 1940.
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RAMOS Smith , M aya. •0.: la fiesta uatral bamxa al baI1et:de acción : profesion.ali­
ución de los arti stas del espectáculo y danza teatral durante el Vim:ina to", en
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(1825-1867), ConacultalAli~nza E ditorial Me xica na, M éxico, l 991.

188



__ lA danza m Móc iro dura"t~ la !pora r% nial, ConacultalAlianza Editorial
Mexicana, Méxi co, 1990.
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TESTIMONIALES

Entrevistas con Roxana Ramos Villalobos (M éxico, inéditas) ;
Gloria Alber, 12 de junio de 2003.
Socorro Bastida, 19 de junio de 2003.

- Raque! Guéerree, 19 de junio de 2003.
- Bertha Hidalgo, 20 de junio de 2003.
- Josefina Lavalle, 25 de junio de 2003.
- Felipe Segura, 12 de junio de 2003.

Tertulias organizadas por e! Cenidi- Danza "José Lim ón": 28 de junio, 14 de julio,
25 de agos;'),22 de septiembre y 20 de octubre de 2004; 13 de junio de 2005.
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Tabla!'
Resumen de las propuestas de formación
Escud a Nacional de Danza Nellie y Gloria Campobd lo (1931-2009)

r:a~::zadem::~
NOiñbfeOef~~~; 1;· j~~G~ Segunáa i _o,ror0'Z~,,-

Primerapropuestilde HipOl ~o Zybin Primerapropuestan Segunddpropuesta
formación, sepresenlO

El1° de octubrede 1930,
de didembrede 1930. 25defebrerode

yautorizóel23de Anlesdelnescnec' 1931.Oespu~ de1

ditiembrede1930 HipOhtolybinfueoombrado westionario'ayudante dela Dire«iónde
Segunda prepuesta de EdLKaóón Fisiúlde laSl:P
formaóOn, sepresenlO

El29deabril de 1931 seyautoriroel25d e
aulorizólaaperturade lafebrefode1931.
Escuela de PMstiUlDin~ miúl

dela<;EP, inslrtuóónqlJl'
estuvIJa U1rgo deJesúsM
AcunayCarlosConzélez
HipOlftolybinfueoombrado
profesor.

Propuesta deforma· CarlosMkida propueste oe toma- Pnmefajuste
ciónautorizadael9de

Periodo dege;tiónde 16de ciónautorizadael9de Fírmado porelCoosejofebferode 1932
abrilde 1932 a 10 demeno Iebrl'fode1932 '

deBellasArtesell5de
de 1935 maJ'lode1932'

Propuestade Francisco Dominguel Tira dematerias' Programa General de
formación elaboraday

Periodo degestión:el 11de
Estudiosque regirlan

autorizadil a flilrtlr dellode abriimaJ'lodel935/uenombrado de 19H.'diredorde meneeaprovsio-
nalya fliIrtirdel22demarzo
se le ral~icó enel pu esto, que

ocoo hasta el15de enero
de 1937,

Elaboraciónyautcé. Nelhe Campobel1o Oocumento qlJl'envfa
zeccn

Petodc de gestión delis de NellieCampobelloa
Josl'MunOlCota.Entraene o de \937Yhasta 1983 envigora¡¡artlrdello
defebrerode 1937'

Elaboraciónyectcn- NellreCampobel1o Tira de matefias ~ Firmadapor Nellie
zación Campobello.Entra en

vigOfoctubre de 1938"

I Plan de estudios pan la ennfonnación de la Esruel a de Plástica D inámica, en C é.ar
Delgadn , E"uda d. P/du üa Di"dmi<a,Cuadrrnof d.1 C/D-Da"Ul núm . 2, C1D- Danzal1NBA,
l\Iéxico,1985,pág.13.

' C ristina MendO"U, E,rrilO<d. CO'/Of M lrida .oh.. .1arU: la dO"Ul. E.tudi o i""od,,,rorio}'
<l1",i6" d. t.",t., . C enidiapllNBA, México, 1990, págs. 247-265

, Documento firmado por Jo.é Go ro.tiz a, Xavier Villaurrutia y Rufino Tamayo, en ihid.,
págs. 272-278.

• Document o fumado por Xovier Villaurrutia y JoséGoro.tiza que ma<GILatenden<i:oy pro­
grama que debc:r:\eontempw- LaEscuela de Danza, 15de mano de1932,en ibUI.,págs.279-283.
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Stv'do 'lwe Terce- .,ste.

Progr~TlI(I derececo- Propuestadefoona·
m1l'l1l0 1933.' OÓfl d<lndsllCol de

1934f

COfMntario

~proporliarl 8oJ1101, pdr<l~tstudoodt ~d4nl <l

\1ip(lI(oz.,ow.eLlborOlasdo!.~dtlonn.Jcion.

Enla~inWyó~pnodt~,~

"'''''''''''' ........
L1 EscuN deNstica Dln.Wita{ erró ~~en

fl.'brero de1932

l.as ruatro proponlarl lJlt ~ (Jfle-ast Wf'l.al'a en lfes

"""

Plan emergenle elaOOrildo ron~~~de egresar

a laprorneragtol'fadón def5lud ~ntes.lagr ao:k.OOOn

st leWaubo~27dt lll;MtlTlbredt 19nen~

PaIaOo de Mas Artes.

' Progr. m. de reconocimiento I933, en ihid., p1gs. 112-121.
• Documento firmado por C arlos Mérid. ,3 de en~rode 1934, en jJ,id.• pw .64-77.
, Alma Rou Cortés, 60 . ,,_·_ ' ¿, ÚI Ln.J. N.m. " .J ¿, D."ZANd /i, Y GIrm. c. ....

poNUQ, L""BA,Mw.:o, 1992, pag. 123.
' Infl>f"fmde actividades de f nnc:isoo Domi~ aJ ...e M ufloz Cou, jrfc del I>q=ta-

mmto de BeUu Artes, 1- de abrilde 1935. (AHr.....DN~.)

• Plande estudios de la EKllela Nacional de D anza, 1938. (AHENDN~.)

.. Alm. Roo. Conés,,,,. rit ., pígs .12 4-125.
11 Plan de ei tudios de l. Escuel. N" iona! de D anza, 1938. (AHENDNyGC.)
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Tabla 1. (cont inuación)

""iI'''-Elabor<lCiooy actcn- Nel l ieCam.,o~lo Tira de mall'fiils" rlrmadapor N~lie

lad6n Campobello.Entraen
vigoreol939"

Elabor<lCi6ny eutcn- NellieCampobello Plande Esludiasde
loKiM 1944"

Elabor<lCi6ny autori· NelleCempobello En1962seauloriz6 Tiradematena~
zad6n. elplandenominado (1972) "

Plan62"

Elaboraa6ndelas Nieves Gurr'aPérez Elaboraciónde ios
Nivt>les Previos a la Fuenombrada subdirectora N~esPreviosaill

LicenaaturaeoEnse- licenciilturaenEnse--
ñenzadelaDanza de la institución de 1983

narlladela~nlil"'ya t965 de laLicenciatura.
En1965fuenombrada

Elaboración dela direcorahastael15deenero
Licenciatura enEnse- de 1993.
nanzade laDanza

Dl'Il5de enerodel 99l
e noeegoso deisss es-
tuvocomoI.'flúl rgadadela
inst~u(ión Alma RosaCortés
González

Aulorililciónen 1991 Roxana Guadalupe Ramas LKerKiaturaen
Villalobos Ensenanzade1a~n13

Periodo degestión se autorizó en 1993

de 1°desepteob e de 1993 úmcamenle para

am de marzode2002 Sgenereccres de
estudiantes. "

Elabora(iónyauton. RoxarldGu3dalupeRamas Plande Esludios
¡<lCión Villalobos deEducación Dan-

dsticaparaNiveles
Msic:os"

" A1ma Ro.a Cort~s,D!"rit., pigs. 1 26- 127 .

1J Plan de estud ios de la Escud a N acional de D anza, 1939. (AHENDNyGC.)
,. P lan de estud ios de la Escud a N acion al de Da nz.a, 1944. (AHENDNyGC.)
" Plan de estud ios de la Escuda N acion al de Dan za, 1962 (AHENDNyGC.)
'· A1ma Ro.a Cort~s, ,,!, . rit. , pigs. l 30- 13 1.

" Alma Ro.a Cort~s, Dp, rit. , p:igs. 134 - 1 36.
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Seo/feclala(MferacleProlnordeD.lnzaenseisallos;
laurreradeProlesordeo.w.as~encuall'o

a~yliun'eradeProfl.oso'deD.lrJLfiE5pal'lolasen

~.-
8F\JndeE5ludiosI961C01'1S11l1olen8aros~

en3af1OSd!'Icidovwciorlat,2delcidoP"fJ*<lIono
y3de10d0pmtes,orwl.En 1993stlMla ubo el
UItmopograma_gentedeUulaotlnpalaelPlan
de EslOOIOS de 1962.
LosNivel esPrevio ssepfOpu~eron(omou na c.J rrera

de 8 a~os. peJl} wlo st a utonzO (en'99 1 } q u.e opera

ranloslresp lmeros.

F\Jn..... I*.alumnosercre..yllanosde~

Olrea7niYelesdeestudio

" Solicitud de ~u{oriución ¡nra tuJ'Uf niwks previosa Iicenci~Nn, firmodo por Profra­
N~ Curria Prru,~OJ~de b úcucb N~'"de Danza Nellic yCIori~ Campobello,
dirigido a ~t en C. Dili~ Ch argoy. IOde septiembre de 1991. (AHENDNyCC.)

lO Plan de E.Ndios de Li~nciuur~ en En"""~nz.a de b D~nz.a. ~uloriz.ado en 1993.
JO P1~n de Eorudios de Educación D~ncistk~ para Nivcles Bb iro . de la ENDNyGC. auto­

ril adoenocrubrede¡ 995.
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Tabla 1. (continu ación)

~.,. I
r,';¡;w ," '{g"

11 ~"
l' ~íJ

I ~ l'
Elaboraaóny autor¡ ROXdnaGuadalupeRamos Plan deEstudio'i de
lación Villalobos Profesiornll'llEdurc-

OónDdndsliul contres
espeOalidades(Darllil
Contempor~nea. Danza
Espal'lolaY Danza
RJk!óric.J),Entraen
IligOfl'll1995"

Elaboración yau1or~ Soledad Ed1egoyen MOI1fO'¡ LicenciadoenEdl>Vl'
lación ciónOandsticacon

Ol'ientadónendarlla
Periodo degestión de1· «mternporénee, dsrua
deabrilde 2002al31de escerce c danlil
diciembre de2006 foldóricaEntra en

Iligoren2006"

D~ 1·deenerode2007al31
deabfilde2007es!U'IIQcomo
encargado delainstitución
ArturoAcosta Huitrón

SeguimienloalaLken- Silvia MartlnNavarrete Licenciado en Educ.a·
cialuraenEducad6n ciónDandslicacon
Dandslica rnienlaCiÓl1endarua

Pe!iodo de gestiónd~ l°de corenecenee.deve
mayode2007al15de agosto espsnotacoeue
de200S foldÓfica

Del16de agostode 2008
al15deoctubre de 200B
es!U'IIQ comoencargado de la
instituciónFernendoAragón
Mooroy

Seguimienloa laLiceo- FemarnloAragónMonfOY Licenciadoen Educa·
cialura eI1Educación cióoDaflClSlicacon
DancfSlica orienta{ión eI1danza

Fuenombfado director de ronternpcrénea, danza
lainstituciÓl1apartird~ 16 espeñcu coenze
deoctubrede 2008yllasta ¡oldórica
lafecha

" Plan dc Estudiosde Profe. ionale n E<lucaci6n Da ncisticaco n tres espeeialidade" danza
foldóri u, danza contempori nea y danza e. paÍlola de la ENDNyGC. autorizado en octubre
de 1995.

196



·
1I 7~~)"'-i~ ':-" - ,.,.

~~'"'JI'I" .....,
~,}... t- •

_1;;.r.~1"".~"'1';*\
Planparaarrms~t'l6y26<1i1OS<letdad.~

~l'll 4 ""

aendeesodcs qoesemrsaenaaeos

Sel'fTlpiez~ abnlqul\dr el PIdode EstudKxde
Educaci6n[Mncislicap,traniwlesbásil:os. l.ilúl!rna
g.er.eraOOO conduui M 2011

PIoJndeesbJdlos~W(J,r,oJ('II4 a~

CorD'IiialamismaPf~ defonTl,)cjOOirl5lnJonM.""'ro_

PIoJnde estudlosqueW(UfSatl'l4 ill'los.

Col1n:la lall'6T\llpropu!'SLl dtbmaciOnll'lSllUllen-""'ro 2006

.. Plan de ún"lios <k U«nciatura en Educación Da Jldstic. con tres orienw:ionea: dan­
U folclórica, danza confemporánea y danu española de la ENDNyGC, autoriudo en agosto
de2006.
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TabJa2 .
Práct icas escénk as 1930- 1940

C<iJiiiOi
17dejunio de Mordloflinebrede Hipólrto Zybincon~Iumrlil$ de laEscuelade Plástica Dinámica
193111

Donlo hungoronum,5, cOJeograflae interpreladOnde EslrellaMorales

Bal~yoquide lasCampobellocon alumnos de~Cd'i.J del EsludiantelndigeNI

28de junioy JaranoJIl!wteal deAlberto MuMI Ledoronalumnasde la EscuelaG<l briela M~al
12de julio de

Baile clUsicode LindaCostacon al umnosde ~EscoeI.J NaciooaldeMaestros1931'"
Nodurnoop,9num,2deChopin,deEstrel~ Moralesronelquintelo de\<lSección de

MUsKayBailes Nacionales

Baile mir:hoacono de EnriqlJl'Vela Quinteroronalumnosdela Escut'la IgnacioM
AlLJ mirano

lo vendedora dejoyas de EslreUa Moralesconelquinteto delaSe<ciónde Musicay
Baiies Nacionales.

l-ffiadito, oollelyaqui,{oreografia de lashermanasCampobellown alumnos dela
CasadelEsludlanlelndigena

20 denoviembre Bo/let simbóliroJo-JO, balletde masasconcoreogralla deNellieyGloriaCampobello
de 19~1 " yAngelSalas, musica de FranciscoDomlnguez.dirt'CCión artíSlica de CarlosGonlcllez

Partitipanles:alumnosde tasescuelas de PlásticaDinámica, deEnsellanzaDomes-
nca primariasGabriela Mistrale IgnacioM. Aha mirano,lnduSlrial de la~ficencia
PUblicay laCasadelEsludiantelndigena Integradopornesmoneetos: "RevoludOn",
"Slembra"yi. iberación"

22de noviembre 801/et de/ árboJ deH i>ió l rto Zybin,mlÍSica de Stra us~

de 19~ 1 "
801letsimbólico Jo-JOde Nelhe Campobello,mlÍSicaderercscc Domlguez.diseoosy
dirección art!sticadeCaOOs Gonz~lez.

15y 16de Primer programaderecoooomentctrimestral.Profesores: tenca de baile, Linda
noviembrede Costa CarolAddmchevsky e Hipólrto Zybin.
rsneusu.co

Clases de especiah d.Jd: auob~tlCOy !il p, E~e~ Eastin ; bai les regiona les espa~oles,horas" RafaelDlal yCarmenDelgado;ritmosmexicarlOS.GloriaCampobello;plásticaescffiita.
CarlosOmlCO Romero

23al31deoctu- ProgramaderecOl1ocimientotrimestral.Profesores:d asesdeternica, lindaCosta;Had
brede1933" wigaKaminska Mesa yZybin; tapybaile ecrobétco, E;oe/ynEastin; ritmosrrexcaros y

danlasntUil~Gloria Campobello;historlil dela da nzay bai les regionalesme~icanos,

NellieCempcbejo. Exposicióndetrebeias deplasnca escenicaa cargo de Carlos
OrozcoRcmerc

nu vuce Festiva l deOanl~s Mel(Ícanas , Programa

noviembre
l. Cim:o posos ik donza, dl re<ciOn <le Glori a Campobello, escenogr af ia y fi~ rines de la da-de 1934" sedeplclstica escénca acargodeOrOlCORomero,arregloy¡jire<ciOn musical deFrancisco
Domlngvez. acompaftamienlO deRafaels.lnchelYSU5 concheros. Bailan 25alumoos.

II Margarita Tom.jada, D~nZll y podir,Cenidi -Danu/lNBA , Serie Investigación y Docu­
mentación de las Anes, segunda época,Méxiro, 1995,p :ig.65 .

lO Programa de mano de la funciólI de LoEsruela de Plástica Dinámica en el teatro a1 ;>1«,

lib«' de la SEP,28 dejunioy 12 de juliode 1931, rit . en ihíJ., pig. 64.
lj l bíJ ., pág. 10 l.

198



_.~

~'''''''''''O~~~IMef~«~ITIJefIe_..."' ......drwSEP

TNIro<JI_
lillredeledtloo
de ll51P

"""'-.. Cb'a~con(onlrnd:J~

_.~

c:or.nm.oraoondelan~delaReYolootln.

.....n

""....
TNIfO dt la ta presentación se fl.'.ll 'lOanleelsecretlriode Educ.KiOn PUtlIKa ye! jefedelOllA.
SEP,DllA,antes
Hid.!lgo

"'""'''....
¡-- Es!tJllOlVMl\iI\atIlt ..... rcrodua:itlnlirm.tdaporc.loslMOOiqurcke."UEscuN

d!oOanu,a1IMni'larelanors¡:oIafdeI9J2-suprmrr.ñ:l"'vicIl-pr~ffI '"

scndIrJ.ao¡ülko.~e¡tItioos(Oleograflcu..de~~e~

EsleatloofTta.fflrNIId.ld.'5Uprmerprogr.llTlolenelcual~hant\el,)noltdoal~

dloSU5~Soneta',; l.Jo;pQntras~~qut'whanhtcho

- 1#;4., pág. 64 .
" Prognrna de mano do:b úcuda do: Danu, 15 Y 16 de noviembn: de 1932. (AHENDNjGC.)
• Program¡ de mano de l.l Escuela de lhnz.a, 23 al]1 de oo:tubn: de 1933. (AHENDNjGC.)
.. Programa de mano de la EKu ela de Danza, Teatro H id il go. 10.11 r 13 de noviembre

de 1914 . (AH ENDNyGC. )

199



Tab la 2. [contineacion]

"'" ro ,
2,SO,/es,stme!lOS, dire«:iOnde Nellie Campobello ensudasedebailesregionales,
con reros mestizosdelIstmo, ecempeeememc derranrnba de k>s terreros Marln
Bailan Nellie Campobello,Margarit<l Alv<lrado, C<lrmen Macids,5uS<lr\<l Montes deOca
Alicia Moj<Ircls,JoseIina luna, lupeRobIes. IsabelGutil!frez,EmmaRuiz,AnaMana
l amora, Eva Robledo ySalvador Rodnguez

3. tadoma delosmolinches, direcciOn de GloriaC<lmpobello,sobretemes deuna
clanza ritualdeSanOionisiodelMar,Tehuamepec.Escenografia yfigurines deOrozco
Romeroysu alumno GabrielÁlliarez,de pláslica escé-nica; arreglo ydirecciOnmusical,
rencsce Oomlnguez. BailanC<ltalina Esparza, Alicia Ríos, ConcepciOn Pichardo, Ana
Maria lamora,Ana M<lriaVázquez, ConcepciónJoclrezÁvalos.Tahosser Lera,Augusto
Pérez,Eu¡'¡lio Arroy, AntonioAgu ilar, AnlonioRomero, ManuelAblJrto. GabrielÁlliarez
yFrancisco León

4.Lovirgenylasfieras. tlallet deFrancisco Domlngueztlasado enlaleymdaotomldel
mismonombfe,d¡recdóncoreograflCil deGloria Campobello, esceoografiayfigurineo;
deOrozco RomeroyAntonio Romero, direcaéndelaOrquesta 5infOnicadeM~co

deFfanciscoDomlnguez,traiesdePaQurta.Bailarines:Gloria(lavirgen)yNell~Cam-

pcteauO<l muerte),Salvador Rodrlguez (eldiablo) y 19alumnosmas, las doncellas:
Martha Bradlo,Catalir\<l Esparza, torcepconlLJarel Ávalos, Tahosef tata,Eslela Ortiz,
Alicia R~, Ar\<l Menda, AnaMa. V.1lquez. Fieras: Marga r~a A1varado, Emma Ruiz, Alicia
Monjarás. MariaTeresaOrtiz,Ana M<l lamora,Maria de Jesos Rodrlguez,Gabriel
Álliarez,ManuelAburto, FranciscodeLeen Sergio Ballesteros. AntonioAguilar, Eulalio
ArroyBalletinlegradoporsieleescenas: I.Preludio,II,Juegodelasdoncellas,llI ,Danza
dela muerte, IV. Danza deldiablo, V.LatentaciOn, VI.Danza deiesre-esvvunama
gmeral{Iir\<lQ

27deabrilde Jo-J~ boller s;mból;ro ,evoJudonorio de Nel l le Campobel lo. Ca rlos Gonza lezy F¡ancis--

1935. \0:00 coOomlnguel. Entresrrome ucs:a) Revolución b)5iembfa c) l iberación. Interpretan
horas'" 400mujeres derojo,2oosembreoores, zcosoldados,200campesioosy200obreros

ActL!<lCiOn:prolesores de laOficir\<l de EdUúlciOn Flsica. prolesores6el Depenerentc
deEnse(lanza Primaria y Normal,alumnosde laEscuela Nacionalde Maestros. dela fs.
tuelaIndustrial de la8erIl'ficencia Pública,dela Escuei<lde Danza delOepew rentc de
Belids Artes, policias de laJelalura de PoIicla delO.FColaboradOn:corosdelaSecciOn
deMúsicayCooservalorio,Bandas de lapadoresyArtllterladela guarnióOn de laPlaza
yla Banda deGuerra de laEscuela IndustrialVocacional. Coreografla: Nelliey Gklria
C<lmpobello.Escenografia: JoséOJ.lvez Morado. Oirecdón deevoluciones: Innqoe
Lzepeta.Música,evolucionesvdseccón artlstica: Francisco Oomlnguel. N01a:enla
música delBallel seutiliza un fragmentode IaMorcho l acote<:asyLo lntemoOOnol,

15demayode Donzogriego. EvolucionesdeEstrella Morales,mUsica de Debussy. decorados yvestu.r
1935" riodeJos/'IhévezMoradoydire«:iOn de Francisco Oomlnguez

Be/Jet simbdlico Simiente, original de Nellie Campobelloy Francisco Domlnguez, coreo-
grafiadeNellie C<l mpobello,decoraclosdeJoséCh.t.-ezMoradoymUsicaydirección
de Francisco Oomlnguez (Obradarl(/stica decor tenacional ista).

26y28 de agos· Barricodo,coreograflade NellieyQoriaCampobelloyÁngelSalas,mUSicadeJacobo
lo de 1935" Kostakowsky, librelo de jcse MullozCotayescenografla deJcseCMvezMorado

>O Programa de mano de la Escue la de:Danza en b conmemoración del Dí a del Soldado,
27 de abril" ... 1935. (AHENDNyGC.)

Dia'~~::"~~e~:;~/:i~ r~ez::n¿I~:;,0~~~~~:e~i;S~~~~;;:~~d
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"""""""pata cs..~" li (l)feogralla~bNd,rs f\'l ooros Y lT1llWl'ileltOS de la!.

~~lPJtstesll.Oarlrnla~de~~ftgur,,"enelprogr ..
ma. Wlel propOsllo de haurlD mao;~biies dt~'I' «Ir~~~

NueslrosrtsultadosKll'l ..... modestos.Ot«ul'fdoCOllIas~ condooonedt

e5laEswN~.~ .... deloJS~rMdriiud.Jsy~
dtla~Bb.JAd es obr"de cor;no. lI'I ll;IIal fll lJ.lt se sumarl ann6nQ.

bddamenlt.~perlectiones qul'~~. ok~~proplI wu

P<lrtlC\.lL)r : la obf' ~ COleó8'afo, de ~ bWmn. dt los pWnorl5, l'S(mógf_ dt los

ecsces.
"Hemos lenidola coldOOr.KióodeJlllJl;hos "rtJst.n, inlerNdosenestasmodal~

an1es l3nolvid.Jdds,de n~raw~u rdmAscastlla ,Esronel~ "lioso esflJl'llode lOOos

el losquehasKl o poslb ~p!l">I,'ntll"hora ,porprimera~el el1 MI'xKo.l,¡aporW< iOn

inimprovisoJ btedeesta~"riaylentalabof .organlladagr 3Ci.Jsa l empetlode Ia SEPy,en
e5POOal, delOep,¡rtdmenlO de BellasArtes."

.....-.. Encomoemor«JOn delOlidelSold.Jdo

JN(roal~ ConrnemofaciOndelDladel loWsrro.comoofrfndaa losllloM!Sbos sacrfu1dos por....... dbdIr l.J~~

Ob.., . " •...
PaI«iodeMas I"lin'om 'o'fl lJltIf EscuN deDw.1 sepi'tser'U I/ll elPMiodeEldIsAnes...,.

l: MargaritaTomj ad&,,,, . rit.•p:lg. 95.
n l /lúk", .
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Tabla 2. (ronNmmri6n)

G:riI,anogratiadt~YGb-ii~y,l,ngel~rrViUdtJacobo
KoltakDl'l'Skyy e5ul'logr'" dt.lostChMl Mor. AUmo!.p.tr1qIoJl'1leS1k1oI
t.lojaras.GibneI~yFranciscodttetn~porIil0rque5tl5dOto

NacIoroilcqidipor~.~~e1Caodel~y

dtlilSe«iClndtMU5ludel~dtDn.a.bruN5Nodoo1a5dtJNpara

'r~~IiIE5cue1iN«Jonaldt~y~E5cueIi«(ducaci6nfllic.l

(ObrasdandstJca5«(orIel'lotCional~)

Mldl12dtoctu- Stgl.rdor('((ll"(l(irrno~a1.ProI~rs: lknadasKa, NelieCampobelo,

btedtl93S" lindaC05t3.E5trtlla Mor~l!5y Glon.Jc.unpobdlo;cLus« tapyaaoMtico,'1!5SY

M<lrM;~11e5 regtOll<lll!5,lu~ Fel i ~Obr~ yN~1l:' C<lm.,obello; ~ ile5legional e5

~floII!5, Emtslo~o;d.mzasmexiu rlaS, Qoria Cam¡>Obello;dal'l2asorientale5,

Xeni ~z.-ll' inayd.Jn¡asmodem ilS, DoraOuby

'oO- 1oroJJf!rrW:ho«anoporlasproltsorasNelleyGloniúmpobelo
de 1935iI las

JMJnQpor~protI!5oraGlonaCampobelo2O:OOhoras"
Baklf'hlJonoOflllglJOpor~proII!5orilNelotC~

lk1IIt~rntidffllopor~proftwilNeIie~

SondtJo/txol nlerpreladóndelolSherlT\olrlasCampobd\o

Jalobetopotlo, hermanasCam¡>Obello

1936" Tlf'fra,bal1e1demilsas. (orto8rafladeNell~y GloriilCilmpobello,milsicd Oe FrilnciS(Q

Domlngue¡Part lCipar(ll13,OOOalu mrlO'l deval'las escuelas. ¡nspiroldoenlcl "revoluciOn
agrfcolcl de Mtuco". (Obra dandsbcil Oetoltenacionilhsla.)

6,7,l1y l2dt lafumtt(surte)queconstadelos§igulenle5~:a)AlIt'grob)Andante()

rTIIItzo«I9l6" Vanacionesd)(lan¡iI~ye)ADegro_CoreogralladtE5trelilL\ofilles.música

lálDelibes.dKoradoy'o'i!5luMloVldorM.~

a.les1!5PiJl'\Oll!5:i1)Cdfo:tJbo,rnUsicaAt*wl(l!YOCalilalm6geradeAndaluda);
b)8otlorJiro(Ol'IploIlde~'lll!taCasb1il.aNdaenl81D);c)A/egIi:Ildrpo1ttr~

dobIewn~que5ol!baililen1Od.lEsp.W,.pmI~Vuliefl!l1su'*slanodr

btWllo,~aser~deAndaluda);d)(i)JIor¡ttmo(danz~pan.deGr~

wnpandereuyU5L1l'luelasl.músicadeVilajos,coreografiildeEmesao~;

.. Programa dc mano dol ooegu ndo reconocimienl o trim csml de la Escuela do Oanu,
Teatro f{id..tgo de la SEP,I Q-12 de ocmbre de 1935.( AIlE NDNyGC.)

" Programa de mano dc la Escuda de Da nta, pl't'sen....ción cn TuxtIa GutibTtz, Ch i•.,
2 dc novicmbl't' dc 1935. (AHENDNyGC,)
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TNlroHld<llgo Enfl~dl!rmno fr<tll(is(oDon*lguezescrtM6 :1.atroJOOOnroserrselW(J.Il!

do.'" 1td.Jnla 81MéacoffalNdl!lis~pcJplNresmas~y~

(J.Il!a.babatIl'U!'llrOS.-Jlepasadoslo!.~~yll'llya5. tos~es

~yoa-on~danuslfadioonales a~inlr~sup"opa

~81ITllJChasdl!~~ando mlt~ UfIoJS,f1sdoCMadrrtlJm

rmabcJri&enyooA lamarcadalflftumti.J delCOflCII,lislado espanolJMucomlt
aaualididse l'flC\.ll'fltfa l'fl condiciones muvespecialesdenUodesu~tu~lI"a1

DebtmospuesaprovecharestasofCUrrstlrocias yd.1runfueneydemivo impu&!
aLl dilnla m Mt'lcI((l. ha5lil lograr,!'I1 unsent ido, la (ft'<Kióo del ballelme~icilllO,y

l'fIolro, Ll preparil(ión lémicilyartfsl""deI cOf\tingente humlloo lJl'(~riop<Jra Ll

interpretación tantodelballetmeucanotomode losballetsmodernos (J.Il! COI'StJluyen
el~masele'ladoyperlectodenuesttotiempo.LaE5welideOtnladel
Otp.lrtlme!todl!llfI.K Artesdela'XPseriwehioAop<Jl'aLlredlílatiOndelalob¡ewoy
estal'flvl;,sdepoderlograrto .t0rt4f1doconl"l~deI~o1doyalurmado

dl!laesa.oelayl"lestmJodelpUbk.odeMéaco".

,....- \lÑdicutlJ"a1ronrntCNodeLl1ectufadl"l~del~deIe5L1do,M.Yl

Rabasa deTlD.1la el~deEsladodelPartldoNatiorwl~lao.-ernOndl!Edwcióndl"l

"""'oca.. Esladoy I'lOepdrt.1m!'l1lode Bel~Artesde IaSeoMLldeEfb:.iKiOflf\llka

No.......

Palaciode~ Pr~e1Otp.lrtlme!todeIlelaiArtesyIaOrernOndelPalaoodl!~Aflt'Sde

"'" Ll5lPdosprogramasde danusyballets.eL1boradosporLlEscueléldeDanlacomo
rt'SUltaOOde sus iKt~escol.Yes.

Dlletcióoartisticil yorquesta, Frarxisco Domlnguez;direcciónde plésbta. VktorM
Reyts;d irecdón de esceoaAngelSakls: trajesde VittOfl/l Grlfflth

WMuI'lolCota.jeledelDllA,escoblóenfl p"ogra~delNllO: "t.aDlfettiónde Ll

E5cuelil de Danzadel[)ep.Jrtanenlo dellfl.KArtesde lt'XP,l'fI suoJUnde~

~ronsuP"ogr¡¡nwdelrabaio. P"tsenlaalpUbkodeMb:itoestapm'lefa

.. MugarilaTon aj...u. Q/. rit.•pjg .104

.. Programa de mano de la Escuela de Dan z.¡, Palacio de BcUas Artes , 6, 7, 11 r 12 de
mano de 1936. (AHENDN,GC .)
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Tabla 2. [conti nuación]

o
e) Arogón (fil nLlsla), música óe Albéll il(jola, bol~ lIpico a ragor"lés conso copla que

pcr jo regularescentedavdele cualsehilhechounarreglo especial usendolacocle
cerro parte bailable).

Danlasonentalesde Xenia Zilrina:a)Serimpies delaCorte deJeva,b)YomaReyóel
infiemo. Danliltradicional delTibet c) Ktishnoylos gopis,denzalegendaria hindú

lo fjlUto rJe 105 enono5 de LindoCosta,músicoJoséR1os.DecOfildoy vestuario
frarKiscoGutiérrez

IkhbenX'Who~e (unantiguocementerio)de Gloria Campobello

Segundo programadebailesespaMles

a)BllIlerJeponrJereto. Eslil considerada entrelasdamasgiLlnasdeGranadil,ha sido
adaptado para hombreylue unade lascreacionesdelfamosoFaico,que la intrCKIujo
en iashesLls yjuergasde Io<; Co(¡i5, b) Citonerlo5, músicade E.Lecuona, creacióndel
prolesxAgüerO,b.J'><ldilen losmovimil'lltosypasos delasgitanas quedespués de
echarlasCilrLJS selafllanalsonde suscrOtaloso conelsimple movimientodesus
dedos.e)Tongoesp(J/lol.Creaciónde labailarinaespaMliI"LaMonterde",dlDolila
rJeaótolos (bailebesadoenmcemeotosdelbailemoeo espal'lol vse b.-.rlamenoen
Galicia)

Segundo progrema dedenzas onentales

a)EkJllet realsiome3b) fpi5odio rJe Ramoyana (damade Siam) c)Nomhroeee en
un bazarde laIndra).

Unobodoentop.Coreograflilde TessyMarcué,músicasele<cionesFox; decoradoy
vestuariode J.C<lSlelLlnos entrescuadros: i1)flidJoo,b) FJeStanupcia/,C) Sumatotal

DirecáOn pl~strca, Vietor Reyes; direcciónde escena,AngelSolas.Participanentreoeos
alumnos:Gloria Albt'ft,Socorro~da, Marthal\fild1o,Loo rdesCa mpos,Raquel

GLJllérrez, AmaliaHemandez,Glor'a Hidalgo, Tahosser tara JosefrnaMilrtinez Levalle,
PezMonterde, E5tela Iruebe.CebrelA1varel y Roberto Jiménel

29demarzode Ballel30-30, simt:iOlicorevolucionario.Divididoentresépocas: RevoluciOr1,Siembras,
1936" LiberaciOn, Lasevolucioflesfueronpreparedasporlo<;poreores ronceccenjueez

Ávalos, LUI Toscano,EslelaRuil,ManuelArciniegayJosI'IbarradelilSecciOn de
Educación Fisicadela SEP

LamúsicadelballetesobradelpmtesorFranciscoDomlnguez,quien tomara la
direcclOnde labonda durantesoejewciÓfl, En lapartitura seeje<uta unfragmentode
IaMarrhorJelacateussyLolntemaciooo/.

Colaboran~profesores Ro'><l llaA. de Mendolay EstebanGarcia,ielede Educación

F¡Sica dela Dire<ciOr1 deEducaciÓfl delEstado. Participan200muieresde rojo, 100
sembfadores,l00campesinos, IOO obrerosySOsotdados

10deabrilde I,OfrenrJoyrJOlll(J ritua/.Frilndsco Domlnguel. Coreografia: NellreyGior'aCampobe-
1936" I Io , Part icipan alumnos de Ia Escuel~ de Ü<Jnlil

2.Ballet simbólicorfW!rKioootiaJa-JOdeNellie Campobello,escenograftade
(orlosG()lll~lel y música de Francisco Domlnguez. Tresmomemcs.ej Revolución, b)
Siembra,c) Liberacióll

,.. P rograma de mano, 29 de marro de 1936. (AHENONyGC.)
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~dtWies,.dw.l:syb.*ts.~KlI'Ila~dt~.aJVdade~ y (Clfl&

po!'lde'lrnlodas~~"progrillTllldtestudosr~dd~como
~dtlalabor~yfructtef~dtl)'lftctogr'l4lO dtpl'~YalumlQS

dtIaEscuN de OaIll4.dur.mtel~escOOrpl'¡)gor¡opasado

"Estt'~puedewnsidel.r;e§inpondef«iOll,comoelprimerpaso~ydefi-

nitivoQUt' nosl\¡¡ deconducirala'~n deyn ·cuerpode b.l ile.bienprt'p.lrado,

qut' intt'rpreleeonolejilnol~polosbdlletsmexicanos yt'xtr~njerosque constrtuyen

ullil de las m3s allds rlliln i'estacionesartlsticas cootempClfiin~

"' Escuela deOartU bt'ot' lJl\d doble misióo QUt cumphrdentrode ~ t~

.nt5ticas ysociillesde México <lClUoJl: (omo plolnlel ~ivoque pl'ep«t' t~QmenIe

oJI~tun.1no que ha de~t' I1terpfÑr ~ dw.l:syb.l llels. y como l.fl

...polaborlJtm) de~ddcuoJltodosbs~deMéxico (rni/sico§,

pnns,1m_COftÓgIab.dc.)puedendisporler~par arNo.ur~

~obr~

~.-nosqul'l"IpLüwdeMtlcioo5ep<l<lpl'~lallTlp(ll'WllCiidteslt'tJ~enderUI

"'"""'."

""" '"
""""'"'"

P.Iaciode llorki Org.nu IaConledtracillrl~ Meuunap;ll"It'CXlfd.YelXVU~dt la... rroem deluudlodelu .GtoJl Eriiano lap,u

)O Programa de mano de la Escuela de Danza , lO de abril de 1936. (AHENDNyGC.)
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Tabla 2. (conti nuación)

Colabora<iOn: alumnosdelaEscuela deDanza, grupodeprofesores deEducaciOn
F¡s ica de lasEP.lndl.lSt r~ l de la Beneflrenci a Pública ; 8<lnda de Arti llerla

Sdejuliode Programa paralainaugurilCión de lacarretera México-laredo
1936" Estcdo de MéXico_Odnz~ deconcherosdeChalma, acompal\adaderonchas dearma-

dillo;Danzadem~t1ach¡r.es. arompal\adade violirleSyguilarras.

YlJCat~n:Jarar\ilybadesmestizos, Cantovcrquesta regior\ill

MichOilc.ln:Danladelosmorosdela isladelan itliodel lago deP~lcuaro,aoompal'la-

dadecharanga; Odnza delos~~iIos deJetéruero, conacompanamierdo de¡ararlaS;
Danza serenade 19üirisdeParacho, aoompaflamiento decharanga

oeeca.Deree oeplcme

Sonora:Danzatolffilicadelveroad~o ,r;onacompanamien1ode llOCes yflautasde

carrilO,bulesdeagua,tl mbor, raspado-res.sonajas,tlr\ilbaris(capullos de mariposa) y
griiLJtiam(pelulkIsde~enado);Pascolasyaquisacompafladasdel'iollnyarpa

Jalisco: Odnza delosmachetesdelasera deJillisco y Nayarit; Jarabetlpatio,acompa·
namientodeMar~chis

Morelos:D.Jnzadedlinelos (sierradeTepotlIk\n)

Puebla:Danla delasierrade Zacapoaxtla,Quetzalesde ruetzelen Danzadenegritos.

Guerrero: D.Jnza de Tecuani{tigre); D.J~ de los Moros

11de juliode Programa:Jotobe midKKKorw, bailableporlasalumrlaSdelaEscuela de Danla
1936" dependientedelOBA.

11deagosto de BaileporOfeliaReyna YRositlOrhz
1936"

E/palomo, baileporAnitJV~lquez yAntonioRomero

Baile porluanBarajas

Alfesnodanoles. In1erpretanA.V~lquel yA.Romero.

BaileCilcociono, alumnosdelaEscuela

BaileporRaquel GUliérrez

Baile porLup~a Robles

16deagostode Progr~ma:Macheles;500esrJeJolísl:o;lhuiris;Motk1chines:Jorore midlo«ono;

1936" Jororwyucoteco;losviejitos; Boi/es ístmello5 DirigidCl e interpretadoporProf. Nellie
Campobello

31deagostode Programapara lacelebraciOOdelCongresodela Ed~Progresiva

1936"
Madlete'i: bailet1picodelesecc deJalisco, acompal\ado porel Mariach i

Jorono-baileUpicodeYUCdl.ln.

Matfod¡ines:danzade laHuasteca Potosina

'" Programa de mano de la E"""ela de Danza, 5 de julio de 1936. (AHENDNyGC.)
., Programa de man o de la Escuela de Danza,!! de julio de 1936. (AHENDNyGC.)
., Programa de mano del Comit é de Estudiantes de la E"""ela de D anza, 11 de agosto de

1936. (AHENDNyGC.)
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-'" CorN:tQealNodl!lprogr~

"""''''' ~'IuroltCorttsHen'~ e,~~dt~,Obr<J!,~ng
Car1osB.azan.dIr«1or~oJIdt~l.lt.ll.WllOllü.direaorllf'lrlaldtAwOn

OIicAdt'l~delOistrtoFtderal.

~U\.flDrt'S ProgrIJlT\ip.w.(onrroemorlllfl\lll~dtlllml.lft1t'delpoelafftnandoCÑdi

PaL5broJSporLic.~ MUI\o.lÚlU.ll'ledd,*,

TedIrO HIdaIgo IrrYitadosdehonof:líc.WMu/'(ll~~delD8A;Pfolt5olFlaociscoDomlng.¡el.

diI~dt la&ueladtDanu;Sl,JesUsRoblesM.lrtftl.,llfesidenledt-la fedefacitln

deE5wel.J:sTt01ias

....- Olfectióndeff~~yluisF.ObregOn......
PNoo de BeI.Js ~delÚll1~porJWMu"olCoca.IfPI~deIa5El' •.,paWbffSporSl
M e W6ltI W,Bmy.~deIaMooaciOndelaEduwoónProgrf5iw

(ot"bor«JOn:EscuNdtDanudel~dtBel.JsArtes.

~ciórl:~Oorningue.IV luis~<JJrtgOn

" Prognma de mano de la Escuela de Danu , 16 de aga.lo, (...1936. (AHENDN yGC.)
.. Programa de mano de la E5Cucbde Danza, 31 de ago51ode 1936. (AHENDNyCC.)
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Tabla 2. {(QntinlUlci6n)

o n
Jorobemkhoamno,

Laslhuiris{l.asler\adoras),Danza humorISl>ca de laregiOn lilCustre deMlch(I,Jcán.

fk¡iles !5rmeflos,6al letdirig¡doe interpretildoporNell ieCampo~lo Mtisi((lregior.a1

porlamarimbaHermanosM<lrln

nce egcs o. O~ detél;nK.J d~si<a de Gloria Campobello, Marina Milrm~, LindaCostayLucia
t'y2de Segsrre.tapdeTessy Mareué; bailes regionalesdeLuis FelipeOb1"egón yNelhe
SI'pliembrey12 Campobello;bark--; espanolesdeEmestoAguero;rIanlilSmexl((InasdeGlorI<1 Cam-
<leoctubrede pobello;orientalesdeXenialarir.aymodernas deOofaDuby,Alumnosparticipantes
1936" Rosa Oruz,ote1ia Reyfla. Maria deLourdescarrcos.BerthaHidalgo.AnaMérida. paz

Monlerde.Al icia Ceballos. Corl(epciórlJua rel, Norma Válquel, EulalioAt1oy.Mart~

Bracho,Catalina Esparza. Tanosser tsrs,GlIiIdalupeRobles,RaquelGutiéITez.Gabriel
Alvarel,Gloria Suárez. Alida Rlo>.ConcepOOn Pktardc,Teresa Oniz,SusanaMonles de
ccavrrencscc teoo

12 de octubre de Dosbailesregior.ales, jnterpretanalumnasde laEsoJelade Dilnza
1936 a ~ I O:OO

horas"
30de junrode la sondungo,coreogralla deGloria Campobello; tlailan ellaysusalumnas.
1937" Eljarabetopatfo, tlarlan RosayAmelia BelI
eau ue PrimeraexhibiciOr1 pre'liaalrecorlOdmientodefindecurses.
noviembre de Ejerocio$ ritmicos deTessyMarcuéylirldaCosta; bailablesde téUlicaruSddeEslrella1937" Morak--;; danzasdetécnicaitalianade Carmen Galé; Danl adelasllorasdebnda

Costa; fk¡lIeI m&ir:ono deNellie Campobello.

nde noviembre Dedascc:verses, gavola. poI((1 Demoderno: poorea oriental, ruso, japones.
de 193r' Populares:zamb1"a, malaguer\a,faJTl)(a; Jarabedela botella. Sandunga. PrincesaUxmat

Jarabe

t2, I6y l7de Bollel'imexicooosde NellieyGloria Campobello;CoIumoosde Tamara Danilova;La
diciemb1"ede cosadam(¡eldeGloria Campobello;MOVIfr"enlOencJaro 05{uro de Estrella Morales;
1937'" Dosf5!ompos oboflellorohumoro deGloriaCampobello; lk1rioddnvienesc estreno

detirldaCosta;fnkJesrutioo Uf1(J tkJse de/é(flica ddsitayDt:mza delosMoIinches.
ambasde GloriaCampobello.Oisellador,Valentrn Virlaurreta;pianistaacompal'lanle.
MolsésFemáooezde tere

22 defebrerode Danzamexi((lnadi rigida por Gloria Campo~lo, Partidpan al umr.as de 4° al'lo

1938"

" Progr ama d~ man o del ..,gundo reronocimi~lIto trim~stral d~ la Escuela d~ D anza ~n el
T~alro Hidalgo, agoslo-"'pti~mb..., d~ 1936. (AHENDNyGC.)

.. Progr ama d~ mano para la apertur a del Prim~r Congreso d~ Niñ ns Campesinos, 12 d~

ocrubr~ d~ 1936. (AHENDNyGC.)
<1 Marg arit aTortajada,op .ál.,p ág.97.
" Ihid., págs. 97-98.
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TeatroHidillgo
delaSEP

Palacio de Bellas

"'"
Palatio deBellas

"'"
Palatio de Bellas

"'"
PalatiodeBelIas Programa dandstiCl) paralagJilduación delprimer grupodeegreedcs.Martha Bracho,

"'" Raquel Gutierrez. Gloria Suérez,rabcsser tera Gwdalupe Robles, Alicia RIos, Ccncep-
conPidlardoyEmma Ru;l,con pequenas cbres. Directora:Nellie Campobellc. sece-
tirio: rmesto Ag(iero.Supervisora técnic.a:Gloria Campobello,Cuerpo deprofesores'
Carmen GaleCamilo. l inda Costa,Tessy Marrue, GlotiaCampobello, Estrella Morales de
Cots.luisFelipeObreg6nyEmestoAgüero

SecretariodeEdocación Pl)b!ic.a: lic.GonMioVálqlJl'lvela.Subseaetario: Prof,Luis
Ülá'ieIOroICl),Oficial rnayor:Prof,FrarociscoNicodemo. Subjefedel Departamentode
BellasMes. eoc.lrg3dodeldespecho. l uisFermlnCI.IeIlar.

PalildodeBelIas

"'"

Palacio de Bellas

"'"
.. Programa d~ mano para el recital de las alumnas que sepúan en la Escuela.de Danza,

27 de noviembre de 1937. (AH ENDNyGC.)
soMuganuTortajada.,op.rir., p'g. 98.
" Oficio d~ Nellie Campobello, directora de la Escuela, a Celestino Gorosriza, j~f~ del

Departamemo de B~llas Art es, 24 de feb",ro de 1938, (AHENDNyGC.)
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Tabla 2. (tontilluación)

24 defebrerode Danzode Io5horos, dirigidaporLindaCosta.Penicpanalumnasde 4"al'lo.
193<1"
10de marzo de Md. luis-lFeméndez(alumnade4" al'lo), ammpar\adaen elpianoporelpro!Ado~o
193<1" OIazCh.lvez.partiúpócondosdanzao;espal'!olas

28dejuliode Tango espaMIpor Norma Vazquez. AliciaCeballos, YolandaOriveyAlbaEstela Garfl3S.
1936'" Danza espaJlo/a porGuadalupeRobles.

21deagostode L8oileespaM1VrtaFemandez,Delia Luna,LauraElenaVegaYRosario Poveda,
1938" alumnas de la Esl:uela deDanza

2.8ailemexicano (mismas intéfprelesdelbaileanterior)

3. Jorobe lopotia. GJUpo de ninas a ülrgo de Norma VazqlJl'Z,EvaE.Du~Any M3rgari-

te Alvarado,alumnasde laEscuela de Danza
4de sepliembre BoI!eIJI)-Y)
de 193<1"

u de seo ner- 1iIEsl:uelapresent6dosnumeros:unballeeo;par\olejewtadoporsesentaalumnasyEl
bredel938" jarobetopoffobailadopor300alumllil'i
19de septiembre LaEsl:uela envi6a 2ooalumnas,quepresentaronfljafobetopatlo.
de 193<1>1

24desep!Jl'!Tr
bredel938"

9 de octubre de Danzamexlcono.Conjunto de laEscuela Nacioroalde DanM,dire«i6ndeNellie
\938" CampOOello.

Dimoofl(omlff'feln terpre!ac16ndeNellieCampobeUo

9 de noviembre 1.Enlaestue/o.Pror.GlonaCampobello.Alumnas:EdméPérez,lourdesIcn zélezMeza,
de 1938" LuzBer1tla Hidalgo, GuilierminaBrdVO. V~a rererde, Esperanza Reyesyf$lelaTrueba

2. &txodónde Gloria Campobello

3.los sOflfies.

4. VonCcióndeboiloblesdeAkio

5. SobreeiDanubiodeGloriaCampobello

6.AmonecerdeGloriaCampobello.

7.Estampas.Ballettarahumara; primera estampa.Danzo rielanube; segundaestampa.
Danza rielahma,Danza indlgeM. Esl:enilicaci6n,trajesy difel:cióndeGloria Cam-
pobello. Concheros. Alpiano, AdoKo DlazChavez,

" L«. rit .
" Infonn~ d~ [abo..,s d~ la &cuel a Nacional de Dan u enviado por Nellie C ampobc llo,

dmetora, al C. jef~ del Dq>:ortamento de Bellu Artes, 10 de mano de 1938. (AHENDNyGC.)
J, Ofi cio d~ E rneslo Agü ero , secretario del Departamento de Bellas Art~., al C.j ef~ del

D~partarn~ nto de Bellas Anes, 25 de jul io de 1938. (AHENDNyGC.)
" Programa de mano de lo Escuelo Nacional de Dama, 21 de agosto de 1938. (AHENDNyGC.)
" I nfonn~ de actividades enviado por N ellie C ampobcllo, directora de [a E5CU~lo Nacion al

de D arrz.a, al C. jef~ del D epart amento de BeUas Art es, 5 de octub.., de 1938. (AHENDNyGC.)
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....................-.... ,"""- ~del~FfdMcoConlotl.OlU

LooIdfli16tJ.. ~org.ll'lizadoconlT1QtM;ldfIiNJpotOOndf~_~con~

ciaciOn~ futo dolada Ia Ctuz Rcitol _~on. p;Il'a~III KlO. Gtal. óe DMsiOn lllaro

dcliCrulRotol CArdenas,prtSl(lenltde lirtP\ibla;Gral .MdnuelA";¡'¡C«nadlo, seaf'laliodtla
Oel~~

EsWio ~1 CoomotivodelCoogle!oOlalil'lO<lmeOCaoo.

EsLtdioN.KionoJl CorlmotiYo delOlildf laJtMontud

In5lUoPolll«- FetPlalorpllladopofIa ClficialiaMl.,udtlaS«r~deEob«i6nPUbliu

nicoNacioNl
PalaciodtM.t!. labwrlawpt'~comooJPl7l'OaI<:orT*~6e~ HriNimI.- ~t.b"qoo",

""""'.......-
NoindQl1i1l'

,. Informe de actividades mviado px NdIX Campobdlo. diKcton de la Es<:ueb N.tIcionAI
de Danu. al C. jrfi: del DcpuwTxnto dc Bdlu Ann, S de OdIIM d.. 1938. (AHENDN,.cc.)

"L«.tir.
"' IJ.
" Prugr=.a de mano de la pll:H'ntación ck la bailarina Si- Lan- Ctw:n. Pabcio de Ik Uu

An es, 9 d e e><;tubn: de 1938 . (AH ENDN,.<;c.)
" Programa de mano de la ElOld a Nacional de Danu, '1 de noviembre de 1938.

(AHENDN¡CC.)
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Tabla 2. (continuod6n)

&JJJetsimbólicoespoflQ/ Tem~,ideal.'S{l'oográllcaydlre« iOndeNellieCamp obello .

B.J ilesErnestoAgüefo, mUsiúJ ¡x¡pul.u l'Sjlartola. Anlesdeestepr0ll'ama,lasalumnas
deSoanopresentaron9JSlr~baioseomoprolesorasfrenteagrupo .

12denoviembre 1.Suitebailable enoncecedros, ejecución dealumnasdelaEsateIaNacional de
de l931l" DanzadelDBA.Oire«iOneoreograticadeNellieyGI~Campobello.a}Telegrama,b)

Cartade felicitación, e)Cartadeluto,d) Cartade ~lTIOf, e) Cartademipueblo

2.&Jlle/lora!wmara Alumnas ee eencAbajolad;reccitln de Gloria Campobello

15, 16y17de 1.fnJaescuelo. Prol.Gloria Campobello. Alumnas:Ed~ ~ez.lourdes Gonz~lez

noviembre de Meza. luz IlerthaHidalg<l,Guillennina BrilVO,VrtaFem.lndez, BperenraReyesyEslela
1938"' T""'"

2.fvrxad6n deGklriaCampobel1o

3.Ws~

4.ttmOcióndebailablesdeAlda.

5. Sobre elDooubio deGoriaCampobeUo

6.AmanecetdeGCM"iaCampobello

7.fstampas. B.Jllettarahumara;pMmera estampa.Danza dekJnube;segundaestampa.
Danzadela/uJla;danzaindJgena.Escenilicación.trajesydireccióndeGIoriaCam-
pobeIlo. Concheros. Alpiano,Adollo OlalCh3vel.

IliIllelsimbólil:oespaooI.Tema,ideaescenogrMicaydire<OOn,NeIlieCampobello.B.1~

les, Emesto Agüero. Müsica popularespanola. Entrespartes: Fragua,FK'StiI yBandera,
Conpoemasde FederiooGMd.J lorca.

19dediciembfe l. AIId<1nrefavorito. MUsicadeBeethoven,d~ecci6nGloriaCampobello,alpiano,Prol .

de\9l8'" Fem.lndezde Lara,

2. DanzaespafkJ!a. InterpretaDollyPujat;al pi~no. ProI.Fem~ndezdeLara

3. Danza Inlerpreta MargarilaAlvarado;alpiaoo, Prol. Eduardo Mul'>ol.

4. Danzaespat1QkJ. jnterpreta Marla luixlPérez;alpiaoo,Prol.VeIeui

1939" Danzafúnebfe.ElementosdelOepaflamentodeBellasArtesdelaSeaetarlade
EducacionPüblica

14 defebrero de AIId<1nrefavoritaB.JlletdeIaEscueladeOanzadelD8A.lnlerpretan: lIllBertha
1939" Hidalg<l.Edmé~el,LourdesGonzalez.EslelaTrueba.VrtaFemlindez,EsperanzaReyes

yMarlaRoldán. Coreografla de Gloria Campobello.MüsicaBeethoven

ladanzadelfuego.lnterpretaMarladelCarmenl'érez.d;recciónE.Veleui,müsicaOe
Falla

" Programa de mano de la Escueb Nacional de Danu, 12 de noviembre de 1938.
(AHENDNyCC.)

'" Informe de actividades enviado por Ndli e Campobcllo, directora de la Escuela Nacio­
nal de Danu , al C .jefe del IRpartamento de BdI a. Artes, 5 de octubre de 1938, y programa
de mano de la Escuela Nacional de Danu. (AHENDNyCC.)
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Pollado de6el1a5 En Ia Vl (e1ebraciónd el, Dlilde IosSe rW:iosPoslil lyTelegr~ fi(O, qlJl'~ aniló el

M . Oep;lrtamentodeDistritoFtderalporCOflducto delasoli(lr'klSde RelaoooesSocialesy
laOrección General deCorreosYTelégrafos.

Pa1dóo de6ella5
M.

PalaciodeIleIIas ClfganilólaJlM'I1lud ProgresislaYera<rUZarld.enbeneñco delacaneleraMildntla-
M. XdlaP<l

Teatrodela ActoOl'ganiladoconmotivode laceremonid luCluO'id ofrecida asrercsccI Maderoen
comunidad ~XXVl aniversario .

ecerrercscc
I. Madero

~laciodeBelIas Ofganizólasección oúmefOIdelSlooicatoNacioNl deTrabajadores delaSe<felarrade
M • ComunicacionesyObrasPUblicas. P<lfau-lebrarelOladelTeiegrafisla

.. Programa de mano de Lo. EscueLo. Nacional de Dan....., 19 de diciembre de 1938.
(AHENDNyGC.)

.. Ptogwnademano deb EscuelaNacionaldeI>anu, 1939 (sin díani mes). (AHENDN,cc.)

.. Pmgr=Iade manodeb Escud.a Nacionalde Danza,14de:febll:rode 1939. (AHENDNyGC.)
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Tabla2. (conti nuación)

1°demarzode CoIaboraciOO roo laPoIiciadelOislrito. ParticiflaciOO de laalumna Carmen Pérezcon
1939"' lo donIadelluegoyI.oSGlldunga.

18 de marzode Particiflación de LcordesGonzálezMeza, BerIha Hidalgo, fslelaTruebaYROOerto
1939"' ~ménez.

25demarzo de ParticipacióndeVrtafem~ndez contresdanzasmexicanas.
1939"'

26 demarzode Participaci6n de laEscueia condenzesmexicanas.Interpfel;¡ron Esperanza Reyes, Esteia
1939'" Trueba, Lourdes Gooz~lez Meza, Bertha HidalgoyDe!ia Luna,bajoladireuiónde

OOfiaCampobello.
1°deabrilde LaEscJJeIa participó rootresnúmeros. Intérpretes: CarlosS.lnchel, Lourdes Gonl~Iez,

1939n BerthaHidalgo, Roberto Jiménez. EdméPéfez,EsteIaTrueba,Esperanza Reyes, Eva
Enr1quezyOol Iy Pujadas. Acompal\antes : Moisésfern~ndezdeLa rayE , OlazAraujo.
Core1lgraffa deGloria Campobello.

2 de abrilde Participaci6ndelosprofesores NormaVázquezyEnriqueVela ,Acompal'lantes:Merc~

1939" desSalinasyMoisés Femández de Lera.Alumnasde 2° infantilconilJro/Jey Conida
áelklJl.e-áe.

17deabrilde InterpretaronlOS(JndungaBertha Hidalgo, EstelaTrueba, LourdesGonzález,Esperanza
1939" Reyesy DorIyPujadas. Oirección deGloria CampobeUo,Acompa~ante: Moisés Fenén-

dezdeLara

15de abrilde LaEscJJeIa participócontemasteh\lanos.lnlérpretes: tccrdesGooz~lel, Estela Trueba,
1939" BerthaHidalgoYBlancaEstela Pavón. DirecciónGloria Campobello, acompa!limte

Moisés f~ndez de Lara. Tamblen se presentó un ba"e espal'loldirigido por Enrique

Veia,acompaftanle Moisés fem<lndezde tera
15al19demayo Primer reconocimiento lrimestral delallo
de 1939"

Ser:d6n ~~nal (tétnica de la danza) . Pro~, EsteIa Trueba, Bertha H idatgo y Esperan-

zaReyes.yLourdesGonz<llez MezaOo,2°y3 "allo, respectNamente)

Ser:ción profesional{lk:nica de ladanza). Prols. LourdesIcnzélezMeza, EnriqueVelay
GIOfiaCampobello (tO,2°y3 " allo,resper;tivamente)

Ser:d6n infantil (tétnicadelaerseeeee infanlildelbaile). Profs. EvaEnrlquez Dupl<ln
(primer aI'loAyB),MargaritaAlvarado{primeralloq,NormaVázqJez{seguodo al'lo
A),YolandaOrrve{segundoaI'loB), MargantaAlvarado{lerceraoo),NormaVázquez
(ruartoaoo)yYolanclaQrive(quinloanO)

Malerias especiales:

saneregionalespaool.3°vocaoonal y 1°prolesional a cargode Carmen Galé

Ritmos irldigenas ydanzasdeMéxil:o. 2°prolesionala cargodeGIoria Campobello.
l°dejuniode Particiflación de laEscJJelaNacional deOanza
1939"

., Ofi cio dc N cLlic C ampobdl o a Celestíno Gorostiza, jcfc del D epart ame nto de BeUas
Nte5,abril dc 1939. (AHENDNyGC,)

" Loe.cit.
" IJ.
"' IJ.
" Inform e de labores enviado po r Nellie C ampo bcUo al C. subjefe del Deparurncmo de

BeUas Art es, 12 de mayo de 1939. (AHENDNyGC.)
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............
"'"--...............
""""....."""' ......,
TNIroR~

Pal.c iO M~ I'nmef Conll'tsOcltlaRevoIoción
Me

............ Coomoliwodtl~QfpvudopofelSiolkModt Tr~e!dtIaSlP

"'"
No.... CoomolMJdtla(Tr«JOndrlacmralOnadtlalMnlud~

""""..
"'""

"""" .......l\fNUm-l

" /..«. m.
' U
" U
" ProgTama de mano dc la Eocucla Nacional de D~J.a, 15 a1 19dc ma)'Dde 1939

(AHENDN)GC.)
.. Informede bboreade NellieCam~Uo al C. jefe del DC¡nJUmentode Bcllu Ar1«.

20 dejulio de:1939. (AHENDNyGC.)
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Tabla 2. (conti nlHlcifhl)

2dt~dr ~drLl Esa.oN NacOlaldtOanza..,,,,
22 dr~ de !laIel daQ . ~drLlEscuNdr Oanz.a.,,.
)"de ;Ao de ~MarptaANandoyt«lrmaVUq.ltz(tltlNdasdrLlE5cuÑ~.,,.
"de~ dt ~delasaUm.JsdrLlEsMlaNaoon.JldeOanz.abajoladirfo:i6nde

1939" GlooayNelItCilmpOOelo

lSdrjuliode ~e5pa(Io/pol' M"rg.l~AN~~yBoJttdluoooporelwerpodeN~drLl

1939" EsweIadeDanladlrigldopol'GklnaCilmpobflo

17deiuliode Programal'lOC!'lt
1959"' EM:lcoOOn.MUsic.JOdlussy.Coreograllac:.loBilCilmpol:ltlIo

~. Mú508ftlhlMnCo=Rrilll.J (,lor¡a(arnpobelo.

n de juliode ~deLlE5aJÑNacionaIdtOanz..""
7de'lrO'ltOde Oos~deLl~.,,-
I9deagouode lJJ~~~~CilrmrIü Amlta.". Ib*ddsiw_~M.JriiAllJnN~yEme5lni VaIdez.

1JaMJ1IJclyQ~e1ind1oP'dIllla-WKyLll'll\lGlooa~~

l' al2Sdeagos- Seo:iónwcacionil~dtLldw.),Pr~EslNTI\II!ba.Iler1NHidalgoyEsptriWt-

\ocle 193'}"' uReyesyl lJO.1"desGonzAIez Mez.¡(l ·,1"y3"afIo,r~t')

SeuiOnpr~l(lkn Ka deladanl a).Proh._LoordesGonUlezMmEnriqoeYNy

GIoriaCil mpobello(l° .2"y l" ano.~Namm lt')

Se<:ci6nin!anli(téaliudelat'llsei\1nu inlantildeltllJile).Pfok.EvaEnriquu DupMn
(primI'r.rtoAy8), Marg.lritl ANarado(prirnt'loll\oQ, Norma V.tlqUl'l(segundoarto
A).YolandclOrT.-t'{segundo arto 8), M~iar«a,lJva rado{1 t'fCl'roll\o) ,NormaVazQUt'1

(cuar1ooll\o)yI'olandClOrT.-t'{quintoaflo).

~~

::.s~~=~=:::=:~~

" lAt. riI_
JO U. '1 progn.ma de mUlO de la Escuela Nacion.aI. de Danza, 22 de ju.nio de 1939.

(AJIEl'o'DN)'CC.)
'" lnfortl'lC de bbotn de Ncllic Campobdlo al C.jefe del~nto de BclW An«,

28 de ago<Io dc 1939. (AHENDN)'CC.)
- !At . rit.
O! 11/.,'1prognm a dc mano dcllS dcj ulio de 1939 (AHENDN)'CC.)
.. Programademano dcla Ercuda Nacion.aldc Dan7..a. 17 de julio dc 1939. (AHENDN)<;C.)
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Esare\;lHijosde
EspaIlaNOm. 2

PalolCio de Bellas Org.lnizaroolas Esruelas tences NOCIumas delrrstsuto PolrtécnicoNilc:iooalM.
Palaciode BellasM.
CineVffiustiano Fi'stivalorg.¡nizado pordocentesySociedaddeAlumnosyPadresde FarniladelCentro
carranza &:olar OomingofaustiooSarmiento

Salade OrganizadoporlaEscuela Superior de úenoo Económicas, AdministraWas y Sociales.
Conlerenciasdel en el I».VIaniversario de sufunoWJÓO
Palaóo de BellasM.
EslacióoBuen.l- Org.¡nizarooelSindicato de Trabal3doresFerrocarrilerosde laRepública Meoonayla
vistaYPalaciooe AgruP«iónFratemaldeFerrocamk'ros Jubllados""'M.
No indicalugar Orga nizóell llSlituto Polrtécnico Naóo~1

Esruela Repúbli- Conmotivodelanr.er'.i<lno de laIndependencia
cade Brasil

TeatroHidalgo Organiló la Direaión General de Asistencia lnfanti l yde Asislencia Pública en los~

dos. de laSecretaria de laAsistencill Pública,IVAaode DivulgaciónHigiénica

Escuela Nacional
de Danza

l> Informe de labores de Nellie Cam pobello al e. jefe del Departamento de Bella. Artes,
28 de agosco de 1939. (AH ENDNyGC.)

.. Oficio de Nellie Campobello a Celestino Go ro¡tiu ,jefe del Departam ento de Bellas
An es, 3 de octubre de 1939. (AH ENDN}'GC.)

.. Programa de mano de la EscueLa Nacion.aIde Danza,19de ¡gooode 1939.{AHENON¡.<;C.)

.. Programa de mano de la EKUda Nacional de Danza, 16 al 2S de agosto (no indica meS
~ro se deduce en virtud de que el primer reconocimiento trimestral de 1939 fue en mayo,y
los mantrol y gruposcoinciden). (AHENDNyGC.)

217



Tabla 2. [continuación]

29deagostode Fmdefíe<Ja,AJumllilS delaooelilNildonaldeDanza
1939'"

7dese?tiembre BaileespaMI,lnterp<'elan8eatrizConlrerasyAliciaflores
de 1939'"

Cuentos de Ios Bosques de VH'na lnll'ljl relan Delia Lu~, Or:Wio Rlos y seis parejas.

18de5l'ptiembre BaJIetJ().JOsimMlica revaJuOonorio de Nellie úmpobelloyFrarrisl:oDomlnguez.
de 1939""

11de noviembre BoJIetJO-JO,
de 1939'"

22denolliembre ll<Jlletenhomenajealasalumnasgraduadas
de 193'l"
16, 17,18,23y TOOlica de danla d.lsi(¡j,aplicada a la ensel\anza en tres grados: inlantit voc.acio~l y

26de novembre profesio~1

y4 ySde
ll<J~es de otrospaises:diciembre de

1939" Secdónlnfantil
Baile errencsnc.gitano, poka,ma1IJf(¡j Yg.rvo1a, Profs. NormaV~lquel yYolanda (lO.
-.e; Gilanilay Vals. Profra.M.A/>iarado;Malurra,Pok.l.Variaciónd.Jsica,PrcITa.Y.Orive.

Se«iOnvoeaeional
Danzaclásica, PretEsteIaTfl!eW; b.J1let, Prols.B,HidalgoyE. Reyes; mazurca,ProI.L
Gonz.J lez

Sección Profesional
Ballet cómico, fantasla tirolesa, mazurca nse, fado, ProI.G.M.delre ropo.b.Jilable de
la óperaGioconda, Prol. E. MuMI; jotabaturra,danzahindú.farruca, Prola Mercek!s
Sali~s.

Solistas: GJoria Gal~res ron~ariación d.Jsica yRobertoJimMel conSiestadelFauno

Espa~ol

Seccióninlantil
Zilmbragila~ y lota, Profra.N , V.Jlquez; Jotalibrearagonesa, La manlil la, malagut'lIa ,

gilano,Profra.Y. Ofive; jota,PrcITa, M. Alvara do; ~als espa~ol , pasodobley b.Jile con
aótllos,PrcITaN.V.Jzquez;bailemoJO,jota,LJJl\ilnblla,sere~taespaoola,sole.J res,
paso d~e, ProIra , Y. Ofive.

SecdónVOCoKio~1

Serenata espa~ola, bulerlas,b.Jileg~al1O, Profra. C Golle

Secdónprofesional
Aires andaluces,baile üemeoco, Golrrotln,Profra.C Gale;mirandoa EspiIlIa,tango
espaMtjotabaturra,zambragita~,Jl\illaguet'1apasodoblellamenco,bu~gilanas.

PrcIT. EnriqueVela; farruca, ProI. G.M, DeIú mpo; Leyenda delbeso (b.Jllelgilano)
Prof.EnriqueYeIa.

., O ñeíe de Nellie Campobello a Celeni no Gorostiza,je fe del Departamento de BeUu
Mes,J de octubre de 19J9 . (AHENDN¡<X.)

.. Programa de mano de la Escuela N,,,,ion:01 de Da nza, 7 de septiembre de 1939.
(AHEN DNyGC.)

" Progrun a de mano de la Escuela Nacionll1de Danza, 18 de oeptiembre de 1939,
(AHEND NyGC.)
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Tealroorien- Organizaron laseccoo Nacionaly laDelegadón Sindkal deBellasAnes-Teatro del organirola Escuela SecundariaNúm.4

""""
EstadiodelaCiu- Partici¡¡ilron ~uela Normal yAnexa,EscuelaNacionaldeDa nza, Ac.ademiasComercia-

daddeVictoria, les. Escuela Industrial
Tamps.
Teatro Hidalgo Organizó laSociedadde~ ComM¡ienles de laRepúblkaEspa~ola "franciscoJil\oier
{callede Regina) M il\a ".Homenaj ealpresld enledelarepúbl icaGral.deDiv.l~zaro(.lrden as

teCasadel O'ganizólaEscuela Nacional deDanza

"""PalaciodeBellas Elprograma de manoseflalaeloombrede losprofesores delaEscue!aylasmalerias
AA" qLJesempartlan

9Il Progn.ma de mano de la Escuela Nacionil de Da nza., 11 de noviembre de 1939.
(AHENDNyGC.)

ti Programa de mano de la Escuela Nacionil de D anuo, 22 de noviembre de 1939.
(AHENONyGC.)

n Programa de mano de la Escuela Nacionil de Danu, 16, 17, 18, 23 Y26 de noviembre
y 4 YS de diciembre de 1939. (AHENDNyGC.)
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Tabla 2. (font inuación)

SoIistas: ~la LunaconSevmano: EstelaTruebacon Fandanguillo gitano; tuz lAarla

Varg3S conllailede crotalos yRaschela~dmonoll: OollyPuj<ldasconPasodoble:Ber·

thaHidalgo conLabodadeLuisAlonso; RobertoJilTll!nu conSombrefO detresecos,
Fa~: LourdesGo nza lezcon La Corrida: Edmo.' ~ez con Amor Bruioy(Mr¡u ritual

delfuego; RosaSegón Eswd~con golercy ROOerto Jirrénezconlapilleadosevillano.

lla¡es¡egiona~ rilmos,danzasatJo~genesyb<ll~

Secci6n infantit
zapaeados,Profs.NonnaVMQlIelyYolandaOríve: Jalisco, Micho<lc.olny Chlapa5.Prola
MilrgaritaAlvarado;YucaMn, ProlaNormaV~zQuel.

Secci6nvocacional
lapilleadosdelSory delBajlo,Prol.Rol>ertoJiménez;zapatl'<ldos,RebecaVlolmonle

Secci6nprolesional
Oanz3Sal>o~genes, Prol, Roberlo JilTll!nez;Pequet"lob<lllelazte<..l, ProfRebeca
Vlolmonte; ejercicios,ritmosy movimier1tosbasadosenfiguras prellispánicas, ProI.G.
Campobello

Noindica fecha'll Partic::ipacióndelaooeladeÜilr¡u enlaópe¡aiWa

ler.acto.ÜiInzasacradellasacerdotesse.

2" oKtO, Üilnzadi piccolischkJVi mOO

}"acto,Granballabile

Bajoladirecdoodel Prol,GilbeftoMartlnezdelCampo. Sopervisiónde NellieYGloriil
Campobello

2lldemayode A/mondolucaProfraCarmenGaIé.",,- Zombra Profra. Carmen GaI~

B de junio de Andantr!.MlisKalleelhoven.AtumnasdeIaEswelaNacionélldeÜilnza,Coreograflade,- GloriilCampobello

lep/¡lsquelente. MúsiuOebussy.AtumnasdelaEsruela de Darua. Oirer:ciÓflGloria
ú m.....

11 de junio de lkJlsallerrnmde,música Schuman, interpretaEsperanza Reyes,- Aveu.mllsica Schuman, interpretaEstelaTrueba

lklJsnobJe,mlisKaSchuman, interpreta Bertha Hidalgo

Dospr~ música Choo;>in, interpreta Edm~ ~el.

O~ecciOnGloriilCampobel lo

25dejuniode BaiJab!e deJofiesladelfuego,A1u mnas de10de voradonal

""'" DonzaslehlJOrlOS.Alumnas de3°devocaóonal

" Programa de mano de la Escuela Nacional de Danza, no india fecha, ,... 1940.
(AH ENDNyCC.)

.. Prognmade mano de la EscudaNacionalde Danza,20 de mayode 1940. (AHENDNyGC.)
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PalaciodeBellas
Art~

Teatro del OrganizO ¡>monal occentev alumnado delaEscuela Primaria-Julio z.Jrate", porelora
Pueblo deI<ISM<ldres

TeatroOfien. Bpro/esOfAdolfoorazOlávezpresffitOlaronfffencia ·Ladalllaysu~fluenciasocia l· .

""'"
Palacio deBellas lnvil;¡dosdehonor: Uc. GonlilkJ VJzQuez Vela. Prof.Francisco Nicodemo, Martln Luis
Art~ Guzmán, JoséGOmez Ugal1e, Rodrigo del uero.Gregorio lópezyFuentes,Valentln

VidaUlTeta yCarlos PelhCff.

rearo cree- Laprofe5Ol'a Rebeca Viamonte presentó laconferencia "Danzasaborfgenes".

""'"

.. Programa de mano de la EscuelaNacionalde Danza,13 de junio de 1940. (AHENDN,GC.)

.. Programade mano de b EscuelaNacionalde Dama, 27 de junio de 1940.{AHENDN,GC.)

., Programa de nunode la Escuela Nacionalde Danza,25 de junio de 194Q.{AHENDNyGC.)
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Tabla 2. (<<mNnwuid ,,)

19dt~dt 89lJ1'tltil.Weill&lluz-(jecuciOnr.\i~ 1luern

".,.
kMl~EjKuciOrIniilaJlosal¡fJo/wlsoll.

Zambro glfln2. (jecuciOnniila~lIuMo_

bl90 Iomtnw.(jecuciOn niiIaItosatIIJohnson.

8iliKJIes . urgodtúrmenGal!(.JfTIo
2Odt iuho& 8~yIlMonsmo . 8illles~POIIgNaoAro5tay~Bf~,,.,.
1l. I6de E11~ dencMembrellf';welaparticipO conunnUrnet'odt danz.interpret!dopor
novtembre de Carmenptrelyungrupodealum!W,i
1940'"

.. Progr:oma de manode la Escuela Nacionalde Danza. 19 dc:jubodc:1940. (AHENONyGC.)

..P~a de manode la EscuelaNacionalde Danza. 20 de juliode 1940. (AHENDN¡GC.)
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rerc onen- Lapoteo reCarmen GaléCarrillopresentO laconfefenoa "LadanlaregiOllalespaMta".

""'"

AnfrteatroBollvar Orga ni~ó la FederaciónEstudiantil Univer;iLlria

ParqueLira Üfganizó lal"Collllencioo deEnfermeras.dentrodela4'AsambleaNaciooal de
Grujanos

'00 Programa de mano de la E.cuela Nacional de Danza , 11 al 16 de noviembre de 1940.
(AHENONyGC. )

223



Tabla 3.
Tempora das y repertorio del Balleed e la Ci ud ad de M éxico (l941- 19S1)

FUNCIONESPREVIAS

sdediciemlxedl'\941 Teatro terdo de Xdlilpa lO5iestOdeufl fOlJ(l(),E/~

(tresfunciones) deloroso. VollOOóndeofOlloylos-PRIMERA TEMPORADA(1943)

Inicio 27dejuniode 1943, luncKln PalilciodellellasAr1es FuefIS(JfI/o
de galaantenoralillempofada

Primera sem<lna:8,lOy11de julio Ah""" "'"
Segundasem<lfl/l:\S, I6yl1de

Umbroljulio

Tercera y 1i~lma sernaoa;22, 24Y Olxasderepeftoriotradicional,como
2Sde julio, Im_

LasiestodelfolJflO

E/~delaroso

Paracl.'I1ar lalemporadalil UmbroJ:estrenodeOberturo
compantahizoUll<lgira arcneoo. -COahui1a.deseptiembreanoviem-
lxede1943

SEGUNOA TEMPORADA (I94S)
16delebreroal2Sde marrode PalilciodeIleIlasAr1es Sepreseesrcn coceeeeocs

"" ,-
Cinco noches degalil lCirroOfrln

3.~

.""""
S,E/sombrerodetrespkos.

Adem.\sse presentaron.de1iIíeropo-
radaanteriol':OberturorepublicOflO,
losiestodelJflfoUflO,AJomedol9OO,
FlJefISOIIto,E/espedJOdelaroso,
Umbrolylossllfides

3de dcercre de 1946 EstadioOllmpicollelil

"""'"Ciudad 1IelosDeccrtes

,., 501l~1JS de """%JI'" ti Palariode Bel/m A ru s, 2 mis., INBAlSEP,Máico, 1986, pig ,337.
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!lajolil d~ecci6n~NelIieCdmpobelIoYd(ompa~ pOI'IaOrq LJeStasmtOOica ~ Xalap.J, dlrlgda poi'

Juan Roman;d irectore!illuéspedl'S,Rodolfo HalfheryEduardo Hem.indel Moncada

Coreografla detOelleúmpobelo ;librelodeMarlin l~Culrl'drIOOsadoeni!lpoemade R.Jmón lOpel

\leWrde; e5(erog<a/iay~deRobMo~ ; I'I'lU5ie.tdeEb~ .Vorn. VlI.n:r.<ayC4wo.
CorfOgraliaÓ!'GIoN~ ;lIlrelodeMarlinl UlS~ t'5(erosr"\adeJljo~

~deNellf~

COrfOgri!lía deGlona~ Io;e5(enogr,t¡,yl'l'Won:lde~Oemen1tOmzt:o;rrWc.tde froll'll...""
~deGlonaCdmpobelo.segUnlacorl'Ogfdfíadefoklllt.rnúsKadeChoplny del:oriKlosdtComlpOl'

JuhoCdSlejlanos.
Coreografja y esct!l ~ic.Kión de VasJ~ N i i inski: mlisiu deClaude A- DebusI'/. b.ls.tdo en ~ poema de

Sleplldrle Mallarrr.t; deooraóCl yvestuaroodeltonllakst escenogralidt!l MWcodeJulioC;,stellaroos:
dlrecci6n corrogrMM:ade~Cd~

ESl:enogra/iaenMálCOdec..bsOrol(oRomero;lTIirsIcilde\tWlweber.COleogl'aflaenutucodeNeIle

'"'-"' "
B*lsmbóko~~arro.(OIeograliadtNellt~<lI~deMarlinl~

~sobrell~lTl(':U«lI\IyttsmosdeWClrmente{)Ol(O

De GloríaÚlmpo~10, mlÍSjcadeBeethoven. escenograflayvestuarlode Orol(O

~GIOfoa ú mpobelo,hbreto de Martlnl~ GtJzrnaI\, lTI\ÍSlUdevamsautorts.<lIreglo deMoistsFtI....n.
dez de l.lra.~poI EllMrdoHern.nlezMln:.tda.dlSeñosdec..bsMmda

DrNek~r\'lÚSKoldeMoz"'yttsmosdeAltonoIb.oz.

DeNellt~~musulesdeEdu<lIdotttmandezMoroitescerog<afiayvestuanode

""".....
VtIWndeEmqueVÑ Quntero illacoreograJiadeltonllleMas'\ll1l'. l'lW.isIca deAA.lnuel deF~ YdIIeflos
dtRobtrtoMootmegro

anese funciónaparecenlos baiklrir.estopeSerrano, GuillermoKeysYFelipeSegura. que sobresaldnan
comointl'rp/I.'lesycoreografos,'OI

Ml$:.il deSlrillM En folordel presoderfeM ¡gud AlemarLP~_escudas pnr!WlllS Y secm-

~ bajo lil~deC<lllos(hMol;la'Sb<lI1d.Jsdellssecr elaMde M.Jmjyde~I'IJ*a.Y

IaRcndilllil delilU N.Jcho.

'"' ¡ " id., pi gs. 342. 343.
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Tabla 3. {coru ínuacíán}

TERCERA TEMPORADA (1947)
25,n, 28y 30de agoSlO. 1·, 4. 6. 7. Pakldo de BelkriArtes E$lreno:Feria
a. l1y 2Sdesepliembre GiselleyBlagodelosdsnes

Estreno. flsombrero detrespicos

"~
1951 Girapor lasáudadesde Lassilfides,AkJmf'dol9()(}yfllago

ChihuahuaParral,Gudad deloscisnes
Jullre.l.VillaOumpoy
CiudadCamargo

'''' Ihid., págs.352-355.
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COf!OiJ"deNdr~mU5ude8lfiG*do. .. ~deM.wtinLui5GunnoW1ydKor.
deAnlonioRuil--

~~~=~:~~~~~ee::;::;:
COf!OiJ"deÑt(XUOdeCOrdOOa.esc:IIllOll'<JfiIy..estuariodtRobet1o~o

~"ioldt~úmpobelo. .. gtIlll'l1l<lM&tlnluisGuzm.ln.esc:enogr,lLIJoséOementI'ClfOl(o
los~llI"lpnrql<llesfueronGlon.l"mp(lbello.Feli¡leSl'gul'ySon""cmr.edcl
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AN EXO 1
MAPAS CU RRICULARES



1. Prim era prop uesta paJeala forma ción dan ctsríca (1931)

M ap a cu rricul ar. Primer nivel" To tal de mater ias: 80

L Ejercitios debaileclaskoyptastl(;! 1. Gimnasi<l.n atildónypatinaje( 3 horas)
expresiva (9horas)

2. Lectura. ensavo yexcursiones(Shoras)

SegundodM 1. Tt'<nicadásicayprá<licael:Presiva 1. Gimnasian alaciOnypd1inaje{3J\oras)
(9J\oras)

2. Ensayos. lecturasyexcursiones(S hOO'as)

TerceraM L Tt'<nia dolsicay plástia expresilla L Gimnasia,nataclóny pd1ir1ilje (2 horas)
(9J\oras)

2. Ensayos.lecturdl yexonsones(4 horas)

CuartoaM L Tt'<nica clasicasuperior(l1hords)
2. Ensayoyeomposlclón(300ras)

Quintoar'lo L Tecnicaclásica superior. composiciones
yensayos(12J\oras)

seecaro L Materialdep lállicadirJámKa,bailesde
caroláerporpesesycorrooscooes
(17horas)

2. Pedagogla práctica{3horas)
3. Electrotécnica de laescena(1hora}

• Elaborado Con baseen el plan de estudios para la conformación de la E. cuelad e Plástica
Dinámica, en Emula tÚ PldJti ra DinJ",üa, Cuadernos de! CID-Danza número 2, M6cico,
CID-Danu, 1985, pí g. 13.

.. Elaborada COnbase en el plan de estudios y nrpmftsopara e! presente trabajo.
- Las materias de primaria y secundaria fueron romafu de acuerdo con lo planteado

por Hip6liroZybin.
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"

1. PiaIlOO hOf~)

2.D ibujo(2hOfas)

1. PiaooOhor~)
2. Olbuioypintur~(2 horil'i)

Total : 39hor~s

1. PianoOhora)
2. Dibujo, pinturayescultura

(3 horas)

1. Pianoyteorla(2horas}
2. Dibujo, pinturay escIJ ~ur~

(3hor~s)

1. Pianoyleoria(2horas)
2. Dibujo,pinturayescu~ura

(3haril'i)
3. HiSloria de l~ mlJsica,dram~,

Operayballet(2horil'i)

1. Historia delas religiones y
costumbres (2 horas)

2. lngh"s {2horil'i)

I.lnglés{2horil'i)
2. Ruso{2hOfil'i)
3. Hstona dela danza (2 horas}
4. Hsiona deles ertespustcas

(2 horas)

1. Inglés(2 horas)
2. Ruso(3horilS)
3. Estudiosenbibliotee.J

(2 horas)

1. Seno de primara üé hcras)

Total:39horas

1. Lenguana<ional(2 horas)
2. Historiade laI~eratura

(2horas)
3. HistorÍilunivffi<ll (3 horas)
4. Geogralíay etnografia

(3 horas)
S.FIsil:a(2hOfil'i)
6. Matem~tio:as (2 horil'i)

Total:41hor~s

1. Histora de lafnereturamundial
(3 horas)

2. Historiaunivffi<ll (3horas)
3. Psicologla (2horas)
4. Fisica(2 horas)
S. Orlmka(2 horas)
6. Matemáticas{2 horas)
Total: 40horas

1. PianoOeduraaprimef~ vist<ly L inglés (2 horas)
tecoade lamúsio:a (2 horas} 2. Ruso(2 horas}

2. Dibujo, pinfuravescuhna.fa
cldedpara dibujar al hombre
ffimovim~to(4horas)

L H istoriaunivffi<ll(si~o xx)y

psicoklgiacoleaiva(3 horas)
2. fis ica yquim ica (4hor~s)

3.Elcuerpohumano(2 horilS}

Tot~I :40hora s
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1. Primera propuesta para la formación dancística (1931)

I~

~r~--~~~-

~imoaM 1. Espe<ializaOOnescoreogr3focas
(15 horas)

2. EnSélYOS paraexhibicionesteatrales
(7 horas)

"""" "o 1. Trab<ljosenla escena{3horas)
2. ElISélyosparaemibicior¡esteatrales

(6 ooras)
3. EsperiJlilolCión trabil¡OS libres
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1. MIisica (2 horas) l. Inglés{2horas)
2. COrte yvesluario(l hora) 2. Ruso (2horas)
3.OOoo gTafla(2horas)

1. Música,orquest3cióny 1. Inglés (2horas)
composiciOn(2 ooras) 2. RllSO(2horas)

2. Artespl~sticas, romposiciones

escenogr~ftcas yvestccs
(2ooras)

3. Cinearte(4 horas)

1. teogcereccoetccmpcsec­
oesccotenesdelepnsnca
dinamicaydiscusiones
(6ooras)

2. Modemosllfoblemasde
cienci.-.s ex.Jctas{3horas)

3. HistoriadeAméfic.J precoorr­
birl<J:regiones.costumbres,
artesy bailes:conestudiosde
fuentesoriginalesdeMwco
(3 horas)

Total:43hofas
1. rorrccscones vdscuseres

sobretemas depMstica
din.lmica(3horas)

2. H istorJildelaAm~rlC3

precolombina (3 horas)

Tol3l :27 horas
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2. Segund a prope esra cunicular de Hipolíro Zibyn (1931)

M apa cunicular. Primer nivd·

_.~j~_..
I.fjefocjosdMosyp,rsos ,-. lGirrnlsliparilnilos- 2. G60sdelosmownoen- ''''''''''2llil1Jes~ "" ..............""""'.. J.~&siIosVp,rsos , -. l Gmllo1!.lotpil"'niIos
2. !liiles~Vp,rsos aceses ''''''''''carilCltflslicosgentrales

Terceral'lo LTMiw~ (p.MS l. PlásIiu '-Gm~ Pdl'niIIos
lusligadosVpirutlas) 2 Expresividad 2 Deportes

2. Bailes mexi~ r1OS V

úlracterisllCOS ~'les

3. Ex'llbic~ teatrales

Cuanoal'lo I.T~icilclasa 1.-' 1. (;jmllo1!.lotpil"anilos
2. Bailesmelio:anos. 2.ExpftWidid 2,~es

úlI«terlsbrosyanttguos
3.~debillles

4. Exh~lNIfalts

<>-.. l. Tkncacl!sQ 1..-. 1.~piI"i1Mos

2.PrWqIIode~oIdón 2.ExpftsMdad '-"debilllesca.-at1f'!ll1co!i
3.~~

4.~de~

5,bhIlKJoneslNlr~

""'.. 1. T«nadasici(poJsos 1..-. 1.Mas.!jt
complejosydlsll'1ldS 2, ExpfesMdad(~~ 2.GirnroasICI
cOfT\bln.)(iones) com~odel(~) ' '''''''''2 Ba,leswacterisllCos
(eficienciol p.¡r'!os qut'
estén~ia l ilaodw)

3 ComposiciOodebades
4. Ex/'lIbicior1es tNlrales

• E1abondocon btit en d·Pro)=w pan la creación 1 organi-ución dt- la Escuela Na·
cional de P1is tia. Dinimk a-, en Crini na l\Icndou, &mIH tk Cn-bn MmJ 4~ J ""u : '"
44U4. EJn.á", ;..fflJJwima} ulmi611 ,ü tntln, C enidi apllNRA, Mtx>co.l 990, págI . 247·2 65 .

" Elaboradas .,. p raft Ja pu a el prcscnte n abajo.
- Las maleri... d en!iñcu corm ponden, ..,gún el proyecte que prc. entó Hipóli to

Zybin, a las propi as de la c<lucación bi.ica (prímaria y occundaria).
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"Piano
2. Dibujo
3. Escukuraelt-rnental

1. Pintura
2. Escukura

lPlano
2 Plntura

1. Historia de larultura, delarte.
delamescevbejes delos
pueblosantiguos {MéXico.
Egipto. Aslria. Babilonia. India.
China.elt.)

1. H isto¡~dela rukuradelos

pueb~deGrec~ ydeRoma

1. Histortilde I;¡cukura delos
pueoios rredevaes vde
la épocamoderna hastala
RevoluciooFrance'>a

l. Piano(lecturaaprimera\lislil) L Historiade lacuhnadela L Anatomiay
2. TeooadelamUslo:.l épccemoíeme ~siologia

3. Conocimil'fllodelosill5lrumentostipicos 2. ~cursionesalosmuseospara elementales
nacionalesantigoosymodernos elestudiodelosantiguos

4, Pintura (facilidad paradibujaralhombre códices
enlcsrromeotcs ceberej

S. Escukura(conocimientode losmwulos
yde~leyesde~manejoen los

mO'limierrtosdelballe)
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2. S~gund:o. propuesta currirular de Hi póli to Z ibyn (1931)

C,'¿;;' lM~---l~- -~T"~~-i';-"
Séphmoa~o 1. técnceoescevcererestce 1. Té<.nicade e.+'resividad 1. Cu ~ura nsca

2. Tendencias modernas enel ydelapl.lstica
ballet 2,Latécr1icadelaes<:ena

3. Lacornposiciónen lapl.lst>ca 3 Elartedelacererte-
d¡~rnica rizaciónyelartedel

4. [xhibkionesteatrale-; vestuario

oceoerc 1. Té<.nicaelásica ycaracteristica 1. Iécnca de e.+',esividad 1. Cultu raflsica
2. laster\denciasmodemas del 2,Tl'<:nicadelaes<:ena

balletpracticoyta'lrico
3. Composición delapl3slica

d¡~rn ica yco'eogra fia

4. Exhibkionesteatrales
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=w/ij

~
Mafeliosdeptimario,""

1.1'13110 1. Pedagogla yprácticasde 1. Analom~ y

2. Ieorjade lamUSicaysu composiciOn erseñaore eolasdases fisiología
llrlSlrumentosf\<lcionales inferiort'S
4. Pinturayescukuraderorativas 2. Idiomas
S oeene 3. Propedétnca filoséüca

4. Psicologla
S l rteraturaunilier><ll modema
6 Historiadelestado deMéxioo

ene épxe prerolombina
segúnlasíoentesoriginales

1 Piano I f'edagoglapracticdyteork.cJ 1. Anatomiay
2 recreoelarrescavsoconccscón 2. Propedámca filosófica estétiC<l fisiologia
l ,El estudiode la orquf."5!,J ysus yelementosdefilosoña

Instrumentos 3. Idioma
4, Cinearte 4, lñerature universalmodema
S Pintura vescukura decorativas 5 Excursiones al MuseoNacional
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3. Plan de esrudios 1932 (15 de marzo )
Escuela de Danza de la Secretaría de Educación Pública

PrimerGllo B.1ile doWco (ejefcicios, rnovimienlOS expresivos naturales)
B.1ilesmeceros (ifliciaciófl)
Especialidad

"".
5egundooilo B.1 lle clásico(l'JerciciOS,solosYCOl1jufllOS)

B.1 ilesme ~icanos(¡m ~aciÓn)

Especialidad
Plástica

TercerGllo Bpecalidad
oeecen cescret
Elaooración de bailesrrexcaeos.Ballet
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4. P lan de estudios 1932 . Pri mer ajuste (14 de:abril)
Avalado otlcialmente

Ma pa curriculu Primer nn.:l o

¡;x;;¡¡¡¡r•..,.
~ñl I~_~~ Ill'Iastaestfnu I
~afIO l~·.~~ ll~es<tnic.l 1' - '
Trf(rfafc 1 ~: ~~~i1e I l ~:=~ono)
, lfi~~ imp.lrtid.Jsffl iI bcuN M(lan, . serianw'"'ll'i<'8O(dunuMmO), WIk-spopUa<ts t'rtra<lf!'lOl
(1UIO.~1Iol~ffi:,};w,l~ t~~r.lmod~rrlO (tap. acro~til;o.el,-)lOl .lum""' """r1on obl,g.odol.(lK\olr

dosdeellis,dur' oltloo;dosú!tJIIlO\.!loi

T d.n e maren as

"""""'" Tl!o'lQdelb.IiIt _Pt'metnr;o(~ rtmil:os~~t'P' esi-

VOSNltralf5)
1laiIes1tlellGWlOS.Pt'metnr;o (f1IlT(JS~ SIJ~'ItgI6l1is

r~~cltlndr pm::fdarI)

"""' ''''''''"""""'" TKnitacle4 b111e. ~nr;o(~I!bNros ~es)

8a11esrtll!'lO'\OS..~nr;o(aploOln~losf1llT(JS~ ~d •
.ntrior_~)

~(dosobl~)

~esctnic.l

TM l't atlo Técnicadelb.Jde Ttfctf nr;o(per1eccionamlCll!o debs l'll-'fCriosaprtlldldoseo
al'iosanlffiorl!'S. p.lra m.Jnll'lll'lalalumnoeo lascondicionesneces<lri.bdeagilidady
desnee)
Bailemew no,rececese (interpre\iKióny«eecem
Especialidad(dosobligalorias)
Ballel (~ erl K~ deballl'lSrnexicanos, eIabofm conlacoli!boraciOn de

bailarines"mú5icos,lileratosypintOles.Uboratooo)

o Mapa curricular elaborado con base en el "Acuetdo 30 del Consejo de BeUas Arte•• en
Cristina Men dou. ,,!,. tit ., p1g. 266.

" Un eas curriculatU 5eleccionadas ex profe50 p:moel prc-senle aoálisis culTicular.
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onte ru osmlmmos ,00__

Asignatura:té<nkadebaile(primera~o}. Contenido

Ejerddosrltmiooselementall.'S,movimientosexprI.'SJIrosnaturales.

Asignatura:té<nkadebaile (segun<loa~o) . Conlenido

Ejercicios rámeossupeoores,

Asignatura: té<nicade baile(tercer aoo). Contenido
Pertecdonamientode losejerociosaprendidosen ares anteor es paremanteneral ajurrooenlas condi-
conesnecesenasdeegilided vdesíreza

Mignatura: bailemexicaoo (primeralio). Contenido
Ritmoselementales.suditerendacónsegún lasregcnesde dondeprocedan

Asignatura :bailemexicano (segundo a~o) . Conlenido

Aplicación de lostarrosesudedos en elañoamenor.Conjunlos.
Programa6eestudio propuestoporNel l ieCa m pot>elloel 14dejuniode1933:ense~ arel modode
bailarde losbailesprofanos. Baill.'S de lil.'Stas (no religiosos, sinolaexpresiOn indMdualdelbadeprotsno
popular} MiI1enall.'S: jaraOes,lapdleadosyvalseados
LYU(,:lM n (erentuerelmrnc, depurarlos pasos).1. Istmo(depuraryecentuarel rrlmo). 3.MKhoac.ln
{acentlldrynodepurar).4.Jalisco(acentuarydepurar}.5.Coahuila(acentuare lrilmo).6.50nora
(acentuarelntmo). 1 ChIhuahua (acenllldr el r~mo) Base:elritmoDepuradOn: elOlmo. Pasos:i l i m ~a

dos. Ell'X'nanza:ilimrtada.Trabajo de pizarrón:técnicateóricade ladar1la désca. Historia o moamenio
de ladanza hastaelballetruso

Mignatura: baile mexi<:ano (tercera~o). Conten ido:

jnterpretecény creación

'00 lar. Teatro!
Asignatura: plástica escenúa (primer ano). Contenido
Dibujo en su relaóónconelartede ladilnzaMaquillaje gastca escénca.prcveocsce decoración
Proyedos deneres.etc

Asignatura: plásticaescénica (segundo al'lo). Contenido
Dibujoen su releconronelartede ladanza.Maquillaje. PMsti(,J escénca eroset osde decorecco
Proyectos de trajl.'S, etc

UnearurriaJlfJf:fJpe(x¡
Asignatura: espedajdad (primeraño). Contenido
Bailegriego(dunr;anismo);badl.'Spop1.Jlarl.'S extranjeros(ruso,l.'SpaMI, portugués. etc->; baileteatral
mo6emo üa p.acrobatico. etc).

Mignatura: especialidad (segundo año). Conlenido:
Badegr~go(duncaOlsmo);baill.'Spopularl.'S extranjeros(ruso, espa nol,portugués.etc.);baileleatral

moderno(taP.acroWticO,elc.)

Asignatura: ballet (tercera~o) . Contenido

Mise en sane de balletsmexica nos,elsbcredcs con la colaboración de bailarines,rrcscos.ü eaios y
pinlorl.'SLaboratorio)
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s.Plan de .mudios 1932. Segundo ajuste (1933)

-"'" T~deIN11e.P!mera-w(~tioosltml:os~~

eqlf~) .

llilroosll"ltllC6lOS.P!mera-w(I(JTOS~ditemciados)

-"'" Tl!alic.1de1b.rit ·XVdoa-w(conocinier1oypl"«tJude~mIs--,
Rmlo!>~~a-w{apliuciOndelosrcmos~tnelllto

~r0O',~)

Teoñt e hl5lonll de" dolrw . P!merUIW
Plasbc.Jts(~_P!mera-w(dibuioy~~de"ts(tnay

sus~nt'IO!»

Es¡ltrilhdades

Tercer tmo Tffnica de4 b.l ile. EjerOOosSlJ~l!S.pMea:lOII.lm+enlo
RJtrTm rJ1l'~icanos , Interpretación
Te<lrla e historiade ladanza,Segurldo culSO.
Especiahdades.
BaIle1 «(onjunlos (oreogrdlicos rJ1l'lk.1nos(on laccebcreoóndelTaller de
PIáslita) , Trabajosdelaboratorio
~e(ma M~aesuLt fNlQUoIIaie Y veslUoJrio.

PI'<r,«1oS~os.
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6. Plan de estudios 1932.Tercer ajuste (1934)

f'rIw01l<J Técni<adeltlal~.f'limercurso(ejerciciosrltmicost'lementJles,movimientoseJ:Pfe-

sivos).
Ritmosmexicaoos.Primercurso(ritmoselementalesdiferfl1óados)

Segufldoallo Iérnkadelbaile. Segundo ursc (canocimientoypr.ldica deejen:iciosmás
evenzedos).
Ritmosmexicaoos.Segundorurso(apl icaciÓl1delosritmosestLJdj;¡dosl'!lela~o

anterior. Conjuntos).
Teorla e historiade ladanza. f'limercurso
PI~ca escéni<aPrimercurso (dibujo ycooocimifl1toelementllde lal.'5Cer¡;¡

ysus anexos)
Especialidades.
Primerrurso delmétodoOalcroze.

Terceratlo recrea delbaile. Ejercicios superoreaceríeccooamentc
RI1ITIOS mexicaoos. Interpretación.
'eona e hisloriadeladanza, Segundo curso
[spedalidades
llallet (conjuntoscoreoll'".lficos meoonosconlacala!>oraoon delTaller de PMsti<a)
Trabajosdelaboratorio
Plasticaescénica,Maquelasaescala,maquillajeyvestuano
Proyectoscompletos
SegundorursodelmétodoDakroze-
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7. Propuesta enviada por Francisco Dom inguez 'l José M uñoz Cota (I 935)"

Ma pa curricular. Primer nivd

e¡¡;¡, Il-~-
.. ,,.. ,~, * =.;1f'~ -PrimeraM 1. TOO1~dásl(,l Noespeo::dica 1. R~mica

(3 hll(ao;)' " mstenaparaesta mus~1

uneatuniculer (3ooras)
Segundo año 1. TOO1iCi1das~(3horas) \. R~mica

2 OdrlZdmoderna(2h oras) musical
3. Baileespaool(2 horao;) (300ras)
4.0rienta l(2hll(ao;)
S. MexicanIJ(2ooras)
6. Regior1<lI(2 hlJrao;)
7. Prep;lraciÓll degrupos de

danzasfl'llionall'S
rerceranc 1. TOO1~dásicay 1. Historiade la

(oojunlos{oreogrMicos danza(1 hora)
Nocionesdeinterpreta·
d6n(3 horas)

2 Me>icano(2 horao;)
3. Baileespaool (3horas)
4. Ürienlal (1 horas)
S. Odrtlamoderna(3horas)
6. Regional(2horas)

cencanc 1. DarlZdmoderna.Estilo, 1. Hisloria
e¡:presióne interprelación cedenzes

2. Bpeñol mexicanas
3. Mexicano. Conjuntos

coreogr.lficos(lOOra)

Quinloano 1. Denze mcdemaereecon
individualy !lallet)

2. Mexicaoo{1 hll(a)
3. ÜeadÓllindividualy

ballet(lhora)

• Infonn e de actividades que le enVÍa el prof . Francisco Domingu ez a José Muñoz Co ta,
jefe del Departamento de Bella, Areu ,l° de abril de 1935. (AHENDNyGC.)

.. Elaborad a con base en el plan de e.rudio. enviado por Francisco Dc mínguee, ex p.-oftso
parae .te análi si•.

- En su dOCUmenTO, Francisco Domínguez sólo infonn a del núm ero de horas que ..
trabajaría en los = prim eros gradosy el horario de la materia denominada Mexicana; por
ello esre w ro no aparece en el resto del map a curricular.

243



8. Propuesta curricular 1937"

~bpa curricular. Primernivel

.l!l$"j~~
Pnrnerano l. Tl'<:niGldásic.l 1. R~mKa ' 1. Historia de ladsnza'

2. TapyacroWtKo'
Segundoa ~o 1. Técrlicac~ic.l

tenerano l. Tl'<:nKa clásic.l
2. MexiGloo
3.Esp.JMI

Cl.liIrtoaM 1. Tl'<:niC<lC~ic.l

2. MexiCiloo
3. E<;pa~o l

Dointc eñc l.Tl'<:nic.ldásic.l
2. Mexic.aoo
3. EspaMI
4, Pr~etic.l COI1 grupode

pnrK,p,antes
' MolttnaS~trOtIllanas, E1 programa ll!Ol~o "" Ia E-icuÑ ""~"" <rit"""' pdfiI <;U~

Contenidos mínimos

Asignatura: técnica(ijsica (primeraoo). Contenido:nose especñca

Asignatllra: técnicad ilsica (segundoaoo). Contenido
Ieoretencedelospasosdebade,Enser.Jnlafundamentalbasadaen ¡¡'técrlica deexpresiOn ~aliana

Asignatura: técniCil(ij siCil (tercer año). Contenido:
Preparaoóntl'<:nicdde tercergrado,DocumentaciOnde losbailesdelsigloXVIIIyXIX.COIlocimientodel
baileantigoode t,poeercese ~aliano o 'il'a e!pnncipiodelbailedilskoynacim'entodelb.JlleI

Asignatura: técnicadilsica(cuarto año). Contemdo
IlatlecMsico yaton laevoIuciOn modera o seaconlatécnka de expresénrusa.Variaciol'll'S dásicasde
conjuntoy personales. ErlSl'l\anzade!dunc.anismo, DanlaSdilsicasmodemasEnsetlanzadeladanza
moderna Oepuraciól1 de!estilodentrode la capaddadpersooaldelalumoo

Asignatura: técnica désica (quintoaño), Contenido
Ejl'WciOndelb.Jiled~sicoantiguoymodemo,Conoci m iento delatl'<:nicaYSlJSdistintas ,nnuencias.Vit­
raconesVvalordelospesos.Cooocmentodelasccrroineccres enreieconcomarnúskaDepuradén
delestilopeesonel. Creaciónindividual de pequeros ballets simboliros re nelqoiernpo,EIlSl'l'tanlaakls
gwposdeaMpreparatorio,{omopr.lctica

Asignatura: baileme~icano (terceraño) . Conten ido

Rnmosindlgenaselementales;l'jerciciosyformas delprirKipio de latl'<:nicaaeadapere eldesarrolbdel
baileindigenadeMéxico.

• Programa tecnico de la Escuela de D anz" , novicmbre de 1937 (AH ENDNyGC).
~ Ma pa curricular elaborado ron base en lo propue'ta de NeUie Campobello; líneas curricu­

lares sd eccionada,.xproft,o para el presente anóli, is
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""""'"Asignalurl:~ melicano (euarto allo).~

Rmlos~~Ml'liIco .valoresddrl1OWTllefltO.eterOOos~dtfada~~
~dtfadadanza_~dtll liMprellisp,1rlUEnseII.ln.z.dt1odoJs1asd.was~

dtt0d05Iost.-s(OlTlOldpoI:~~sones.jar~Ias~~dtrUOS~

poI~Ii~~~lIeI¡a.rlJbe,.la~lala'atunara.tl(.oanus_

guas,~groIesas..~oJS~I!fIt0d055USasp«IO§,pa5OS,<mtoott l'S.Oanzas~

I'rwq:IIoddballd~

A\icnatw· : b.J~mexil:ano (quinto aflo ). Conte",do

(¡~dtdanutslaf alullolr.r;,~~.r;,tolOlloJú)S,ldJll)Iem.\dffSCaS,otomies,1TW,'OS,1.Kando-

""ole

Asignalur. :b.ileespai'iol(tercer. M). ConttIllOO
Bal lesespal'lolesregio nales,(ast.li'i~~ s , ej t'fci6osdelosded os.dderentt"iritmosy adaptacion es serK ~lofi

deba i les ~ementJ les, como i01as . m.ll.lg u ffias.!angos.et(

Asig~tura : bai leespañol({uarto ano). Conten ido·

~cl.tsicoespal'tol detipo anligooyest " il.Kión_ B.J iles fegionale'l~_ Teor ias de las d~

~delos8" andes bail<lOfes vdelosballt'!> misnmF~deb.lllett4loAntonio Mer(eyV il:enIe

E:scudffil ,Ad.JpId(iOn delaUSla/\uelaUS<1ndomUSicadelosd~erenle!>autor~comoTlUIa,Fala.

Granados,,I&njo¡, 1.'tL

Asigrwtur. :Niltespaiiol (quinlo.rtG). Con1en1do"
ON6tlnpersonildeb.Jies~~dtpeq..oeflol.~deeslh~de

ca!laI'uNydetldo ~bailfespñll", 5US <iftofentesf.Jses.

:=-. : tapY acrob.ílKo. Contenldo: no ~~sólo Sl! merOn1~ es l.llol lllolleni~

AsitnaM·: pr.KticacOllll'Uposdeprincipianles(quintoaflo). ConttrMdo:noseespeofica

/" ,
Asignatura: rttmicamusical.Contenido:nose espe<diu, sóloseITlm(lona QlI!'es unamale1'lolcomple-
menl.,n¿

lfneawrrioi/Or:HumallJiJOOiB
~natura:hi'itori a de la da!Ua . Conlenido : no se espectfi (.l . s6Io se mell¡;iona qlJl' es una mall!l ia

~-
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9. Pr op uesta curricular de 1938 ·

Mapa curricular, Pri mer nivel.

~ IL---------='" - -

I J~ 11 f~ I r~
Primerallo L Tknicacl3sica l Rltmica

2. Baileselementalesmexiúlnose
intemaOOllales

Segundo ano L Téo::nicad~ic.J 1. Rltmic.J 1. Hstoradea danza
2. R~mosindigenas deMé.xico

1 Baiiesinlemaclonales
4, Baile popular mexicano
S Teorlade la\él:nicact.lsica

Ierceraño L Iécnka daska t. Ritmic.J 1. Histor~deladanza
2. Bailesinlemaoonales
l Bailes llOPulares mexic.Jnos
4,Ba ileespoñol
S,Variaciónde b.JileselemenLJles

CUilrto afto l Técnicad6sicasuperlor 1. Historiadeladonza
2 Baileespa1'lol
3 Ritrnos indlgellasdeMéxico,danzas

y beuetsde México
Quinloaño l laboro10ri0 1. Historia de ladanza

2. tccernrensewce elementalen los
grupospJl'lJiIJo1oríos

3. Perfe<clonamielllodelb.:!ileespollol
4. Perfe«lorlilmienlo irodMdUilldel

b.Jiled~ico

S. Perfecoorlilmienlo del b.:!ile_00

• FIrmado po r Nellie C ampobello en octubre de 1938 (AHENON)'Ú).
.. Ma pa elabo rado con base en el docu memo firmado por Nellie C ampobe llo; las lineas

curriculares elabonda. 1'"pmft'~ para el presente an:l.1is¡s.
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10. Propuntacurricular de 1939"

Mapa curriculu Primer niwl-- An/;6< Human¡

Pl'lmer ~~O LTMi(ildela~nl<l 1. RIlmi(ily
leoriamusical

,....,"'" 1. T«node\'~nu I.Rlrrliu y
2.8ilJesr~~ """""""J6i*sdeocrospilses

TffCtl'iIl'\o I.T~delidinz ~ l.""'" I.T«riIdela
2_B.*s~~

N_
,,,'"

J. 8<lllesl'eglONlesesp.ñ>les
4. Bailes deotr05p.Jises

CuartoaM l. Iécnicadelacenza 1. P1~sti(il 1. Teor~de ta

2 BailesregK¡n.llesmeoonos del tr~jey """l~deotr05pa~ ........
• _ 8ilJes r~españoIes

"""'''''' lT~delicWIU lHlstonideli
2.o.nus~~y """-... 2.~deli

JRmIoind~yd"nusde """M",,,
•. Ttcni(il del~danz~

""'~
Se-do~1\o I. T«nitaS(4lefiorde li L ~gog~ y

,,,'" -2.D.\zas rnodem.1s ee, """
1 D.\zasyb.*ts dHCIs
._ o.nusyb.*ts~

S.Doln1asy~~

6.~Estudioy

prktiu de b.!11t'l'I antiguos,
IroKlidonalesymecemos

7. Pl'ktiude laeeseeerua

• Pbn de Estudiosdc la Esc.KlaNocion.aldt Danu, 1939 (AHE.~D:-l,.cc).
.. Mapa d..borado ton bl st tn el dccumer so finnodo por Ntllie C.m~Uo; lu líntu

curriculares el.ho r.fu t '"poftsa p..... el p~nte VI:il¡,¡ s.
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ANEXO 11
DOCUMENTOS



1."C uestio nario para los profesores de pendi ent es del Departament o de Bellas Arre s",
SEP, enviado por Alfon so Pruneda el 28 de ene ro de 193 1 (en expedi ent e de H ip6lieo
Zybín.Cerudi-Danza)

1. ¿Qu t orienta ción debe segu ir la enseñ anza del bail e en M éxico?
2 , Como profesor de baile , ¿cuáles son los método s qu e a ju icio de usted deben se­

guirs e para la enseñanza de esta mat eria ?
3. ¿T iene usted algún sistema personal para la enseñanza d e la materia que nos

ocupa o sigue métodos ya con ocido s?
4. ¿Sabe usted algo de las danza s ind ígenas mexicanas?
5. ¿C ree usted que estas pudieran servir como moti vo de inspinci6n para una escue~

la de bail e que tuvi en característic as propias?
6. ¿Q ué sistema segu irla usted para consegu irlos?
7. ¿Se puede crear una escuela de baile que no tenga como punto de partida la.

dan zas autóctonas mexicanas , sino que . ea algu na imi tación de una escuela de
bail e europeo ?

8. ¿C uáles serian los elementos básico s para la fonnación de esta escuela?
9, ¿D e codos los intentos po r crear un a escuela d e baile mexicano que se han efec­

tuad o hasta la fecha , cuál eS el que usted cree que se ha logra do? Se compr enden
en esta pregunta los número s de gimn asia rítmica y baile qu e se han hecho en los
diversos festivale s organ izado s por este Departamento, así co mo los resultad os
por empresas teatral es.

10. A juicio de usted , ¿en la música mexicana existe alguna cuyos ritmos sean pro pios
para la fonnación de la escuela de baile mexicano ?

11. ¿P iensa usted que los moti vos arqueológicos y decora dos de las tribu s indígenas
qu e habi taron la Repúblic a ant es de la Conquista, pued en ser element os para la
(onnación de la escuela de baile mexi cano ?

12. Dentro de la labor personal de usted, ¿ha puesto en algun a ocasión bailes con
carácter mexicano?

13. ¿E staría usted dispuesto a hacer con sus compañeros o alumnos una demostración
pcictica de sus id eas a este respec to?
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2. C arta de G uWermina Bravo, alum na de la Escuda de Dan u, a Nellíe Campobello,
su di rectora , 16 de diciembre de 1937 (AHENDN)GC)

Estimada señorita:

Escribo a usted confiada en que atenderá usted a mi súplica, por tratarse de una causa
comp letam ente justa .

D urante el presente año, asistí con regularidad a clases en esa Escuela de Dan za
de la que usted es direc tor a; pero a fines de agosto del mismo año, falté a la represen~

raci ón y ensayos del Ballet Revolución que usted dirigía en el Teatro H idalgo para la
Convención Rotaria, por causas ajenas a mi voluntad y que usted conoce: una gripe
pulmonar (según certi ficado médico que adjunto a usted) que me obligó a estar en la
cama por espacio de tres semanas, durante las cuales recibí una carta firmada por usted
en la que me daba de baja definitivamente de la Escuela.

Com o mi deseo de aprender baile es mucho, y ni me es posible ni quiero ir a
otra do nde segurame nte no hay la competencia que en esa Escuela, le suplico que de
serle posible, y ya que usted comprend e que no fue por mi voluntad que yo falté a la
disciplina, me perm ita hacer un examen a título de suficiencia el día que usted dís­
po nga.,para ingresar de nuevo a la Escud a, naturalmente en el año que usted juzgue
convenien te, y poder seguir esa carrera por la que tengo gran cariño y estoy dispuesta
a po ner todo cuanto esté de mi pane para llevarla a cabo con 6cito.

Agradeciéndo le por anticipado lo que pueda usted hacer por nú en este caso, le
ruego me acepte como su segura servidora,

Guill erm inaBravo
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3. Carta de Ce lest ino Gor ostiu, je fe del 08.\, a Nelli e Campobellc, directora de la
ENo, 17 de mayo de 1938 (AHESDSrGC)

Est a j efatu ra se ha enterado Con sorpr esa de la participaci ón que tom ó la Es cuda de
D an1.ila Su cargo en una función co mercial organizada por d teatro ·Al:uned a~ el do ­
mingo 15 del ccmenre.pces la ecsreec¡.. misma del Dep a.rt:unent o de Bl:llasAnes no
se:justifieilri .. si no es porque rrara de inmxlucir en las aetivid'ldes artí sticas de la na­
ción un.acalidad muy di~ ala que rige en los espectéccloscomercial es; sobre wdo
cuand o dicha partici pación se:lleva .. e..bo sin su ..uto riución y sin su co noci miento.

Si en n ingú n caso el IXp..rt amenfo de Bellas Artes pued e pennitir que la Escu d a
de D..nza en su ca tegoría de escuela part icipe en espect áculo s de paga alrem ande con
arti stas de la mas ínfima catego ría, menos pued e tolerar que esa part icipación la ten ga
sin 1..de bida pn:p aración y sin se:r supervi saclaporéle n lo que se:refien: ancenognfla.
~lUario,musica, etc., principalm en le cuando, como usted sabe perfectament e, la Es­
cuela de Danza carea: hasta ahora no sólo de principios y normas estétic as, sino hasta
de un plan de esrudíos y de un reglamento.

En tal es cond iciones,cualquier labor pública qu e lleve:a cabo la Escu ela de Dan~

za.j- cc n más razón si la hace alterna nd o co n espectáculos de categorla perfectamen te
recon ocida como inferior , sólo contri bu irá a desor ientar el crit erio artís tico del públi co
-s¡ es posible supon er alguno, puesto qu e la mism a Escue l.. de D ann no lo nene-cque
redundari en indiscutible perjuicio de la misma Escuela. de las uurnnas que cunan SUS
eslUdios en ella y del Departamento de Bellas Anes.

Por las razon es apu ntadas el Departamento a mi cargo hace a usted un severo
ext rañamient o por la libertad q ue se ha lom ado de hace r figu rar a la Escud a de Danza
en el espectáculo a que me he referido , con lo que sólo ha conseguido agregar una
prueba más a las muchas que y.t ha d ado de insubo rdina ción e indi sciplin a, y la previe­
ne en érgicamen te para que en mngUn caso la haga parti cipar en espectáculos pUblicas
de ningun a especíe .sín la autorización del propio Dep arta.men to, en la inte ligencia de
que si contnviene esta disposición el Departamento se verá obligado a desautorizar
pUblicamente el aprove<;:hamienlo indebido que hace usted de los elementos de la
Escuela.

Ate ntarn enre,

El jefe del De part amen to
Cdestino Gorostiza

Co n copia al C on sejo de Profesores de la Escuela de D an za.
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4. Respuesta de Nellie Campobello directora de la END, a la cana enviada por
Celestino G orosrea. jefe del DBA, 19 de mayo de 1938 (AHENDNyCC)

Acuso recibo de su oficio núm. 4798, de fecha 17 de este mes, en el que se me hace un
"severo exrrañamien rotpor la participación de un grupo de alumnas de esta Escuela en
un espectáculo de paga celebrado en el Cine Alameda el domingo próximo pasado.

Es muy lamentab le que el jefe de ese Departamen to no haya hecho, como con­
viene en un superior, una investigación previa ala censura que me dirige como inferior.
Si así hu biera procedido se habría aclarado

1. Q ue en el día y hora de que se tra ta todo el personal de esta Escuela, y yo
como su directora, estuvimos present es, convocados por nuestro Sindicato, en
el festival celebrado en hono r a los maestros en el Estadio Nacion al, donde se
nos recogió finna a la entrada y a la salida.

2. Q ue yo no tenía conocimien to ofidal ninguno de las actividades paniculare s
a que en esedia se fueran a dedic ar las alumnas de la Escuela.

3. Que el-severo extrañamiento" que se me queria dirigir era injustificado del
todo, y por lo tanto in mereddo.

H echas por mí ahora las investigacio nes del caso he pues to en claro que en efecto un
grup o de alumnas por iniciativa parti cular, y en uso de un derecho que nada me auto­
riza negar les, tomaron parte gratuitame nte y patrocinadas por la Sociedad de Madr es,
en un espectáculo para niños que se efe<;tuóen el Cine Alameda el domingo Ultimo.
Se trata pues de actividades extraescolares que están perfectamente dentro de los usos
y reglas de la Escuela. Pero si ese Departam ento, variando el criterio .egui do hasta
aquí, piensa de otro modo, yo me apresuraré a tra nsm itir a la Sociedad de M adres las
observacione s o censuras que se juzgu en pertine ntes .

En cuanto a que las activida des de la Escuela en ese orden deban ser"s upervi ­
sadas" por el Departa mento, por carecer la Escuela -no sólo de principios y norm as
estéticas, sino hasta de un plan de estudios y un reglament o", lo estimo acertadísi mo,
sobre todo y al -supervisarlas· se ponen enpricticas los pr incipios y norma• esté ticas,
el plan general y los reglamentos del Departamento, pues se unificará de ese modo,
cosa muy necesaria , la acción oficial sobre nuestras Bellas Artes. Sin embargo, como
mi carrera profesional y docente viene ligada desde hace siete años canel nacimiento
y desarrollo de la Escuela de Danza, y por lo tanto el aludido oficio pudiera enderezar­
me veladamente otra censura, me apresuro a comunicarle que sí aplica esta Escuela un
reglamento y un plan de estudi os hechos según principio s estéticos que consideraron
buenos los anteriores jefes. Cr eo pues que si esta situación no se consid era del todo
satisfactoria por el extrao rdinario desarrollo de la E.cuela, que [de l 18 alumnos en
1931 ha llegado a tener 370, compete al actual jefe del Departamento de Bellas Artes
y al Sr. mini stro del ramo, de quien sé que mucho se ha e.forudo en ese sentido, poner
el remedio necesario. Mi labor no est á en discusión, y lo que a mí me debe la Escuela
para su reorgani zación y mejoramiento en los siete meses que la he dirigido de modo
efectivo (del 1° de octubr e de 1937 a la fecha) puede compulsarse con los documentos
que existen en los expedien tes respectivo s.
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[Roo aclarar también sus palabras aCC'rca d~ los artistas de "í nfi ma categoría",
según usted los califica, con los cuales no deben alternar las alumnas de la Escuela.
Sobre este punt o el Dep arta mento conoce mi criterio y mi rigidez. pues consta ahí
que no sólo evito esas proximidades fuera de la Escuela, sino dentro de ella, según lo
demuestra mi actitud en el caso de la Sra. Glo ria Marcu é que actualment e trabaja en
las últimas filas de coristas del Teatro Follies Bergere.l a cual, recomendada por su
hermana la Srita.Tessy Marcu é y apoyada por ese Departamento, pretend ió también
ingresar en el cuerpo de profesores.

Mi buen nombr e de profesora con siete años de servicios no me consienten pa­
sar por alto su aseveración general respecto a mi "ínsubordínacl én e indisciplina". Si
h~ cometido actos u omisiones que fundam enten ese juicio. muy grave en labios de
un superior, pido que se me señalen pan sincerament e correginn e, y si no se me se­
ñalan pido con todo respeto que se retiren esas palabras por no merecerlas, en lo que
saldrán ganando la autoridad y prestigio del actual jefe del Departamento y la buena
reputa d ónmía,ganadaafuerzademuchosservicios .

En conclusión. No acepto el -severo extl"añamiento · qu~ s~ me hac~:

l° Porque se trata de hechos que yo ignoraba y que no estaba obligada a cono­

2° Porque esos hechos, en la part e en que existi~ron no han contravenido ningu­
na de las disposiciones o costumbre s establecidas.

]0 Porque jamás he utilizado en ningun a forma, para fines personal es. los ele­
ment os de la Escuela .

Atentamente,

La directo ra
Nellíe Campobello
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5. Oficio de José Rolón, dírecrcr del Cons ervator io Nacional de Mú sica, a Nellie
Campob ello, directora de la END, 23 de junio de 1938 (AHEN DNyGC)

Existe en este Departament o un proy<:cto para la formació n de un Cuerpo Expe­
rimental de Ballet que es mi deseo realizar en el curso del presente afio, a fin de
completar el cuadro de las actividades artísticas del Departamento, juntamente con
los grupo s experimentale s de teatro y con los conjuntos musicales y corales que se pre­
paran . Estimo conveniente que este Cuerpo Experimental de Ballet sea formado de
preferen cia por aquellas alumna s de la Escuela de Danza que están a punt o de recibir
sus titulo s, así como por aquellas que cursan el 5° año, para lo cual se ha estipu lado en
el reglamento de la propia Escuela, una cláusula que pide que las alumna s de 5° año
cumplan con un servicio al Cuerpo Experim ental de Ballet como part e de las prueba s
finales de sus estudios.

Con este motivo suplica a usted, se sirva ordenar a la directora de la Escuela
de Danza que autorice desde luego a las señoritas Dina Torregr osa, Yolanda Ori ve,
Ofelia Reyna , PazM onterd e,J osefina Luna y Nor ma Vázquez, asi como a las demás
alumnas de 5° año cuyos nombre s se mencionarán oportunamente, y en quienes se ha
pensado para que integren el Cuerpo Experimental repetido . Queda entendido que
este servicio sed reconocido por la Escuela de Danza y que el trabajo que las alumnas
de 5° desemp eñen en este sentido se considerará como una de las actividades oficia­
les del Departamento de Bellas Artes . Como sé que usted tiene también algunos
puntos de vista con respecto al Cuerpo Experimental de Ballet, y, ademá s, cuenta us­
ted en el Conservat orio con una discoteca que será de indudable utilidad en la prepa­
ración de los ballets, deseo suplicarle que se encargue de toda la parte musical relativa,
poniéndos e desde luego de acuerdo al respecto con el jefe de la Sección de Teatro.

Están hechos los preparativos para que este grupo de señoritas puedan comenzar
sus trabajos bajo la dirección técnica de la señora Estrella Moral es y de la señorita
Tessíe Marceé a la mayor brevedad posible, por lo cual agradeceré a usted proceda
desdeluego a girar las órdenes respectivas.

Lo que permito transcribir a usted para su conocimiento y efectos consiguientes,
en la inteligencia de que el próximo acuerdo que tenga con esta Dire cción dará cuenta
con una lista detallada de los alumno s que cursan el 5° año en ese plan tel, con expte ­
sión de sus domicilios.

Atentamente,

El direct or
José Rolón
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6. Oficio de Nellie Campobdlo, directora de la END,al jefe de la Sección de Teatro ,
29 de junio de 1938 (AHENDNyCC)

He sido informada que usted por teléfono pedía cinco niñas de 14 años yle fueran
enviadas a la Sección de Teatro sin decir para qué las quería, también a1gun;u niñas
me han mostrado cltarorios que firmados por usted les ha enviado para que concurran
a desempeñ ar labores que ellas mismas y yo ignoramo s.

Me veo en la necesidad de infonn arle a usted que esta Sección, a mi cargo, pene ­
neciente al Depan amento de Bellas Mes, no recibe órdenes verbales ni por escrito de
otras Secciones si no son por conducto del Depart amento de Bellas Artes .

Cuando usted necesite elementos de esta Escuela dirij ase por escrito solicitando
estosel emento:>s a la Dirección a mi cargo para ver si dentro de las condicionesynor­
mas que rigen en esta Escud a se le pueden conceder .

Atent amente,

La director a
Nellíe Campobello
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7. Oficio de Rodolfc Usigli,j efe de la Sección de Teatro del Departamento de Bellas
Arte s, a Nellie Campob el lo,directora de la END, 1Q de julio de 1938 (AHENON,.GC)

Es en mi poder su oficio de 29 de junio pasado , al que ya he dado el trámi te debido
dictando una respuesta para la firma del C. jefe del Departament o. Como veo que
hay una tendencia a mal informar a usted acerca de las gestiones en que esta Sección
tiene que acercarse a la Escuela de Dan u, y una predi sposición cada vez más visible
a [no ] atender, no ya las órdenes que tran smito por indicación expresa del jefe del
Depart amento, sino tamb ién los pasos de carácter informal que no ameri tan inclu­
sión en un expediente, deseo recordar a usted dos cosas; la primera, que el C . jefe del
Departam en to colocó originalmente esa Escuela bajo la depend encia de la Sección
de Teatro y que después de tran sferirl a al Con servatorio para los fines de expedición
de titulo s a las alumna s, usted en varias ocasiones recurrió al que suscríbe en catego ­
Tia de jefe que podía examinar los probl emas de esa Escuela. La segu nda cosa que
deseo recordar a usted es que mis actividades dentro del Departam ent o de Bellas
Art es se limitan a efectuar todo s los pasos necesarios para el cumplimiento de las labo ­
res que correspo nden a la Sección de Teatro. Como es precisamente el cumplimiento
de tales actividades lo que me inreresa, pues estoy al frent e de esta Seccjón solamente
para ese objeto, aseguro a usted que puede contar con que en el futuro correré todos
los trám ites de cada caso de tal suerte que no tenga usted ninguna objeción de carácter
admini strativo que opo ner a la labor misma del Departam ento de Bellas Artes .

Aten tament e,

El jefe de la Sección
Rodolfo Usigli
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8. Oficio de C elestino Goro stiza,jefe del DBA,a Nellie Campohello, directora de la
END, l o de julio de 1938 (AHENDNyGC)

Con fecha 29 de jun io pasado dir igió usted al jefe de la Sección de Tea tro un oficio
en el cual man ifiesraque no recihe órdenes verbales ni por escrito, de erra s Secciones
si no es por condu cto de esta jefatura. En este punto tiene usted razónpor cuant o yo
mismo he pedido que las relaciones entre todas las dependencias de este Depanamen­
tose desarrollen por mi conducto .Deseo, sin emb argo, llamar su ate ncion ala cilTIlns­
rancia de que el jde de la Sección de Teatro explicó al profesor Agüero , en el caso de
las niñas de 14 años, que las necesitaba para el ensayo de una obra que cor responde a
nuestras actividades oficiales, yque no dio a esta gestión el caracrer de orden, sino de
súplica, con lo cual se obviaba todo rramit ede carác ter oficial. E n cuanto a lasseño­
rilas que fueron citadas por escrito. Io fueron directamente en virtud de arreglos que
esta )efarura ha hecho, y que, por lo tant o,de ben subsistir. Finalmente debo ind icar a
usted que en 1o sucesivo se servir,Í abstenerse de dir igirse directamente,e n el tono que
lo hace, a las dem ás Secciones del Depanamento, pues así incurre usted precisamente
en la misma irregularidad de que acusa a los demás .

Atent ament e,

El jefe del Depanamenro
CeleslinoGorostiza
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9. Oficio de Nellie CampobeUo, director a de la END, a Celestino Gorosti7.a, jefe del
DIlA,7 de julio de 1938 (AHENDN,<;c)

Su ateneo oficio núm. 6085 de fecha 1" de julio. manifi~.to a usted qu~ han sido diri­
gidos,en di.tinU$ ocasiones a esta Escuela, diferentes oficios hasta numero de once,
conteniendo ordenes del Jefe de la Sección de Teatro sin ....u el conducto debido,

En uso de mi d~recho, como directo ra de esta Eswela r para acbrul~ al C . jefe
de la Sección de Tearrc el erro r en qu~ estaba, I~ he dirigido una comunicaciÓnsimple
r correcta sin usar ningún tono qu~ no sea el eseabtecido pan estos CUO$.

No dirigí orden algun ;¡" yo conozco las instrucciones del C . jefe del Departa­
mento de Bellas M es a ese respecto y soy incapaz de d~sobed~cerlas, adem:b.é que
no puede ordenar al jefe de nin¡r;una Seccíon, pero sí pu~d" enviar una comuni cación
simple, de la índole que fue la mía, para aclarar una simple equivocación como la que
y~ he explicado a usted
~edo encerada de sus instrucciones, las cuales serán obedecidas con el re'pe to

de si~mpn:.

AI..ntam~nl" ,

Ladin:ctora
Neure Campobdlo
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10. Reglamento que norma el S<o.rvicio Social de las alumn as de la E scuela de Danza
Comunicado de Nellie Ca mpobc Uo,di rectora de la Escue la de Danza, a los prof esores
y comunidad esco lar, 22 de febre ro de 1937 (AH E."lDN,GC)

1. Dn t>bfrto u f -wio.·
• H acer labor de difusión <kdanza, como agmle de recreación.
• Fortalecer b Mrión ed ucativa de la Escuela de Danza.
• Corresponder con tta bajo a los bend icios q ue Tttibe n del E$tado.
• (Reglamentar las prtcricas profesional es de los alum nos).

2. ~hadjf) ,ü a«id ..·
• Escuelasprim;uias, elementales y supe riores.
• Escuelas técni cas y co merciales.
• E scuelas secund aria s.
• Informes bime str ales de los alumnos acerca del esta do qu e gllard a el servicio

que se les ha enco mend ado.
• Inform es a la Escuda de Danza d e los Directores de los planteles que reeibe n

el benefici o,
3. ú s", oriws para la s1'J/ v u id.. ufsav!rif):

• Pormanifiest a inepti lUd de l alumno comi sionado.
• Porfalta de ayuda de la Dirección, profesorado y alumnos del plant el señili.do

paradsernao.
• Porpetición oficial de las autoridades educativas.
• Por exigenci as imprevistas que d etermi ne la propia E scuela de Danza.

4 lH"''''''yorat~..ri6.. al sav!ri..:
• Pan la orgulizadÓfl de festivales se concentrarán en un solo plan tel doce nte,

varios oomisionados .
• En señaran bailes d e lodos estilos basán dose en las imtruccion es d ad as por la

Dire cción .
• Prepararán bail es del estilo qu e les sean solici lados por los D irectores de las

Esc uelas dond e preste n sus servicios.
• La Escuela d e Dan za les dará una part e de piano de cad a baile qu e pongan

siempre:que este sea de aquellos que se les ha impartido en la misma Escu ela
de D anza .

• La alwn na rime: liberrad de pon er ottos N.iles ya sean creados, estilizados, 00­

piados po r ellos mismos . Así como emayw <k balkts de estilo mexican o, ale­
min, espailol, griego, erc., imaginNos, compuestos, o copiados de donde: sea­
El alwnno puede hace r todo lo que~ conwnieme para mejorarsu labor
siempre que W'ng:& a faYOreCef a b Esc..aela de Danza y a la Eso..c:la donde
desarrollaesta labor.

• Ano tar tod os los baikl dad os en el año y rendir un informe fum ado por la
Dírecrora o Di rector del plantel donde se ha desarrollado el servicio social
gra ruílo, a la E scuela de Danz.a.

• No pued en tom ar dan zas mexicanas de labo ratori o que la Escuda de Danza
utiliza pan formar la técnica d d balle t mexi cano si ant es, ésta no ha d ado su
versión oficial.
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11. M aterial de cooperació n que puede dar la Escuela de D anza en los di ferentes
servicios sociales que se le ord ene

Profeso ra Estrella Mo rales
o 2 bailarinas de la ópe ra. Ofelia Reyna y Lourd es Cam pos. C on traje.
o Ca pricho Víen és o (Poesía a una flor). Lourde s C ampo s.
o Rondó H ummel. O felia Reyna, C on traje, música y piano solo.
o Estudi o de estilo griego. Co njun to. Co n trajes, piano solo.
o Invitación al vals. Co njunto . 4 trajes, se necesitan 10 (gr an orquesta) .
o La lUent e.Conjun ro hay trajes y gran orquesta .
o Roman ce Tchaikovski. Estilo Du ncan (escoge r solista de 4° o 5° ano, piano solo.

Hay traje) .
o Sonata Scarlatty estilo griego {escoger solist a de 4° y5° año, piano, no hay traje).
o H opac. Baile ruso. Lourdes C ampos. Tiene traje. Piano solo.
o Bcu rree Bach (escoger solista de 4°05°año),ti enetraje,piano solo.
o Ori ental es. Paz Monterde. Piano solo o pequeñ a orquesta. No hay traje.

Pro fesor a Lind ll Cos ta
o Mazurca de C hopin sin trajes. Pian o.
• Cuen to . La Gru ta de los enanos. Instru mentación en pod er del Sr.}. Ríos.
• Danza de las H oras. Piano (sin traj es). Adagio de Chopin (no hay trajes).

Profesora LucíllAmelia Segana
• Baile escoc és. Conjunto. Piano (tiene trajes).

Profe soras Ndlie y Glo ria C am po beUo
o Malinches.Tiene traj es. Piano . C oncheros , no hay traj es.
o Ballet tehu ano, acompaña marimba , H eon anos M arin y H erm anos Gomea.
o Jarabe antiguo mexicano de Jalisco . No hay trajes. P iano.
o Z apateado de Jalisco. No hay trajes. P iano.
o Jarana 3/4. No hay traje s. Pian o.
o Jaran a 6/8. No hay trajes. Piano .
o Son de mariachi. E l espinado . N o hay traj es. Pian o.
o H uapango veracruaano . No hay trajes. Piano .
o Jarabe "La botella". No hay trajes. Piano .
o Zap ateado caxaqu eño de pareja. No hay traje s. P iano.
o Jarabe serrano michoa cano. No hay trajes . Piano.
• Son m ichoac ano. No hay trajes ni música .
• Baile del nort e. M úsica "La cucaracha~. No hay traj es.

Profesor:aTessyMarcu~

o Boda en tapoH ay orq uesta y traj es.
o T ap oaxaqueñ o. Piano.
• Soldadi tos. Hay trajes. Pian o.
• Marineros. Hay trajes . Piano .

261



Prof~..,raM:arínaMarcu¿

• Danubio. Piano y traj~s . Propiedad particular.

Profc..,r Emn to AgUrro
• Solearn. Trajrs y musica.
• Baik gitano.Trajr s y musica.
• Có rdova.Trajrs y música.
• Tri...na, ~lusica.

• Tangorspañol.Trajesy mlisica.
• Jot....
• Mü a.gurfla.
• Vals rspañol.Trajrs ymusica.
• B<lilrs ok .., ¡ista con sus propios lr:ljrs (varios).

Profesor Luis FclipeObrrgórl
• J...rabe michoacano. Music:a. Vrstu :ario.
• }arabe du cah m . Vrsru:arío.Musica.
• Virj itos. Musica. Vestuario S<:ClTtari....
• S...n M....qurñ ...(rhilrna). Música
• Jarabe PateñoM ús¡ca.

262



12. Oficio de Celestino Gorostiza,jefe del DBA , a Nellíe Campo beUo, director a de la
END,24 de febrero de 1940 (AHENDNyGC)

Enoontestaciónasuoficiofechadoayer,manitlestoaustedque estajefatura no cree
necesario dar explicaciones de sus actos a las dependencias del DBA ni considera au­
toriz adas a las mism as dependencias para pedírselas ni para indicarle Ia forma en que
debe proceder .

Al llamar a usted la atención po r esa falta de subordinación y de tacto, me per­
mito comunicarle, a título de gratu ita cor tesía, que por si esta Jefatura no [se} sint iera
auto rizada para conceder examen a título de suficiencia a quien lo estime conveniente,
en el presente caso cuenta con la auto ri-zación del C . secretario del ramo, que es a
quien en todo caso corresponde ría negar la firma de los títu los si creyera que el DIIA
había hecho algo fuera de lo debido.

Si el DBAha prescindido de la int ervención de la Escuela de Danza para celebr:u
los exámenes a título de suficiencia, ha sido solamente con el deseo de regularizar
la situación de un gru po de alumnas que sin ninguna causa justificada resultaron y
hubieran segu ido resultando víctim as de pasiones personales de la Dire cción de la
Escuela . La que se ha tomado, pues , es una medida de orden que no compete a
la Escuela de Dan za discutir.

Por un a vez más se abstiene esta Je fatura de dar el curso correspondiente a las
faltas de respeto y de disciplina de la dirección de la Escuela de Danza, pero por última
vez se le advierte que no se volverá a perm it ir de ninguna manera que la Dirección
de laEscuela, conlafaltade criterio ydesentido comúnqueaplicaatudas las cosas,
inviert a los papeles yse dediqu e a dar orden amiento s a la jefatu ra.

At entamente,

El jefe del Departamento
Cele stino G orostiza
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13. Oficio de Nellie Campob ello, directora de la END, a Gonzalo Vbquez Vela,
secretario de Educ ación Públic a, 13 de mano de 1940 (AHENDN¡oGC)

Con el presente tengo el honor de tra nscribir a usted el oficio . 11 de fecha 23 de
febrero del presente año, que envié al C. jefe del Departam ento de Bellas Art es.

México, D.F., a 23 de febrero de 1940.- C . jefe del Depanamento de Bellas Ar­
res> Edificio. Por la señora profesora Linda Costa, acabo de enterarme de que ese
Departam ento a su digno cargo ha ordenado se efectúen unos exámenes a título de
suficiencia de los cuales esta Direcció n no tiene ninguna noticia oficial. Sorprendida
por [o inusitado del trám ite me apresuro a ponerlo en su conocimiento, segura de que
intervendr á usted para que las órdenes sigan debidame nte su curso. Como usted sabe
la concesión de esta clase de exámenes se hace mediante solicitud que los inte resados
presentan a la Dirección de la Escuela, y es atribución de los profesores de las asigna­
turas respectivas formular los cuestionarios, y rom~te a la Dire<:ción el nombr amien­
to de sinodale s> Atentamente, La directora.

Co n fecha 24 de febrero se me contestó el oficio que a continuación me permito
transcribi r: [tra nscribe integro el documento 12 de este Anexo].
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14. Oficio de Guillermina Bravo, alumna de la END, al jefe del DBA, Celestino
Gorostiza, 18 de septiembr e de 1939 (AHENDNyGC)

La que suscribe, ante usted respetuos amente, expone esta petición a la que espero
preste usted su atención.

H abiendo cursado en la Escuela Nacional de Danza ubicada en el Palacio de las
Bellas Artes de esta ciudad, los estudíos correspondientes a los cuatro primeros años,
y saliendo debidamente aprobada como puedo probar con documentos recibidos, la
señori ta Nellie Campobello, directora de la Escuela, rehusó inscribirme en el año
siguien te por causas que no hace al caso citaraqui. En vista de esto,.eguí estudian ­
do fuera de la Escuda las mismas asignaturas correspo ndientes a mi curso, con los
mismos profesores titulares de la Escuela y hoy estando autorizada por ellos y sin­
tiéndo me capacitada para ello, pido a usted un examen a título de suficiencia ante los
sinodales y en el lugar que usted designe con el fin de obtener el titulo que otorga ese
Departam ento a las alumnas que hayan cursado sus estudios de danza .

Q uedo de usted aten ta y segura servidora,

Guillermina Bravo
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15. Proyecro de reglam ento in ter ior de la E scuela de D anza del Departament o de
Bellas Art es de la SEP, abril de 19J 8 (AHENDNyGC)

CAP!TIJLQ PRIMERO
DE SUS FINES Y FUNCI ÓN

Artícul o t-. La E scuela de Dan za debe formar indivi duo s apros para el ejercicio de este
arte valiéndose de una edu cación un iversal de las diferen tes forma s o tipos del baile.

Artícul o l B. La Escuela de Danza aprovechará es te conoci miento un iversal d e los
distintos aspectos de este arte para ir esrudiando lo fund ament alm en te ca racteristico
de la danza mexicana e ir, COn este esrud io y exper iencia , poniendo las bases de un
auté ntico ballet mexicano.

A rtic ulo Jo , La Escuela de D anza u pacitará legalment e a los alumnos que tenninen
en ella sus ciclos regulares oto rgándo les el tiru lo respcctivo que los autorice para ejer ­
cersuprofesión.

A rtíc ulo 4°, La Escuela de D an za , po r medio del jefe de l DBA,hará gestio nes ante las
aUloridades educac ionales competentes para que se estud ie la conven iencía de crear
plazas oficiales de profesores de danza que impartan sus conocimient os en las escuelas
delaSEPoenplan teles deenseñanza p rivada

Art ículo 5°. Por el mo mento, y en tanto se fija la facul tad legal qu e ten ga la E scuela
para oto rgar títul os de Profesores de Da nza, el oto rgam iento de estos docu mentos
quedar á a cargo del directo r del Co nserv atorio Naciona!de Mú sica.

Art iculo óB, Para facilita r a la Escu ela tod o lo relacion ado con sus funciones de carác ­
ter jurid ico, relacion es legales, estudio y apli cación de programa s, métodos y servicios,
qued a al cuidado y vigilanci a de estos aspectos el directo r del C on serva lorio N acional
de M úsica, quie n, d e acuerdo con el dire ctor d e la Es cuela de Da nza, debe rá tr atar lo
relativo co n el jefe del DBA.

Artículo 7°. La E scuela de Da nza pre stará a! pueblo un autén tico servicio socia! que
no se limit e ún icamente a ofr ecer festiv ales aislados sino que sea en realidad una apor ­
ración útil y con resulta dos pric t icos, para lograr este objeto, los alumn os que cu rsen
el último año estará n obligados a cu mplir un period o de tiemp o deter minado dura nte
el coa l habrán de impart ir en señanza sistema tizad a de su espec ialid ad en las escuelas
oficiales o centros de otra índole que les designe la dirección. E sra prácti ca servirá para
fij ar las apt itud es pedagóg icas de los futuro s enca uzado res de la d anza en M éxico. Si n
este requi sito no podránlos alumno s optar al t ítulo respectivo.
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CAPllULO SEGUNDO
DEL COS SEJO TÉC NICO

Articulo 1-, Es el cu~rpo aWli1iar ~nc~ de rnolver los problemas de carict~r

ti<:nico qu~ se prescnl~n en la Escuela.

Articulo 2- . Como una de sus funciones ~iaks I~ndd. a su cargo la elaboración de
los planes de ~tudios, programas especiaks y rq;lam~nlación de los servicios sociales
qu~ prest~ la Escuela.

A rticu lo Jo. Estará constituido por todos los pro fesores de p1:lma de la Escuela y 1:l
presid~ncia será d~sem~ñada regul armente por el director del p1:lnleL

Artitu lo 40
• Está capacitado para conocer y resolver acerc a de la situación de los pro ­

fesores dentro de la Escuela. de l;¡s n~c~sidades docent es y de la mejor distrihu ción del
Ir;¡hajo escolar a efecto de que el p1:lmelse ori ent e y mateh~ por las más convenienteS
y razo nables TUUS ped agógi cas.

Arti culo S-, Pan. los efectos del amculo sexto del capirulo primero de este Reg1:l­
mento. el di recto r del Co nserva to rio Nacional de 1\túsica fonnará parte del Co nsejo
Técnico y será el conducto debido entre esee cuerpo y la Jefatu n del Departam~nlo

de BeUasArtes.

Arti culo 6- . E l Consejo d~berá reun irse por 10 menos una vez al mes y en la f«ha
a la cual oportunam~nl~ convoque la presidencia o, en defecto de <!sta,la autorida d
competen te.

CAPÍroLO T ERCERO
DE LA DI STRIBUCi ÓN DEL TRABAJO DO CENT E

Arti culo 10. Para la distribución de las rareas doc~ntes, atenció n y enseñan za de los
grupos ~scolares, se tend rá en cue nea fundamentalmente la capacidad ampliamente
dem ostrad a por cada profesor. su aptitud pan. tran smitir conocimientos y su especia­
ljdad en cada caso,

Articulo 2" . En la impartíción de ma teri as hab rá de seguirw un plan grad ual y per­
fectame nt e coordinado. Para el cumplim.i~nro de este plan los grupos C'SCOlarn eslarán
sujetos a 1a.s mism as (ases del desarrollo educa tivo que señalen los prognmu de estu­
dio ro~pondientes.

c xrrnno CUARTO
DEL PERSONAL

A rt iculo 10. E l director de la Escuela de Dan :u tiene las siguien tes atribuciones:
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a) Cuida r personalment e del desarrollo y mejor result ado de todas las actividades de
la Escuela .

b) Presidir las sesiones de Conse jo Técnico.
e) Señalar los hormos de trabajo.
d) Cuidar que los profesores asista n puntualm ent e a sus clases.
e) Cu idar, de acuerdo con el jefe del D BA , que la enseñanza no se aparte del plan

gene ral de estudios ni de los progra mas particular es aprobados.
f) Señalar oportunam ente al jefe del D BA las deficiencias que observe en el tr abajo

de los prof esores par a que esta aut oridad tome las medidas que estime conve­

mentes .
g) Justificarlas faltas de asistencia del personal docent e, cuando el caso lo ameri te.
h ) Rendir mensualme nte a la Jefatura del D BA un inform e de labores.
i) Para los efectos del artículo sexto del capítulo primero del presen te Reglam ento,

acordar todo lo relativo con el direc tor del Co nserva torio Nacional de M úsica.

Artíc ulo 2°. Son atribucion es del secretario:
a) Ayudar al director en todos los trabajos de control del conju nto de actividades de

la Escuel a.
b) Llevar el trámi te de los asuntos admini strativos.
e) Suplir al directo r en sus faltas temporales y asumir, mientr as duren ~stas , la respon­

sabilidad de la Di rección de la Escu ela.

Artí cu10 3°. Los profes ores:
a) Presentarse pun tu alment e al desempeno de sus labores.
b) Fum ar el libro de registro de asistencia
e) Asistir a las sesiones de Consejo Técnico y presentar sus punt os de vista, opinio nes

y estudios tendi en tes a mejorar cada vez más las condicio nes de la Escuela.

Artículo 4°. Los profesores acompañantes de pian o:
a) Ajustará n su trabajo al horario y dispos iciones generales que les señale la D irección

dela Escuela.

Artículo S°. Los pro fesores especiales:
a) Para atender determ inado aspecto y cuan do las necesidades de la Escuela asi lo

reclamen , podrán prestar sus servicios los profesores especialis tas que designe la
Jefatura delO BA.

b) El horar io y distri bución de trabajo para estos profesores especialistas se hará por
la Di rección de la Escuela de acuerdo con la Je fatura del Departamento de Bellas
Artes .

Aníeulo 6°. Los prefectos y vigilantes :
a) Cui dará n del orden y disciplina debidos dent ro de la Escuela .
b) Se sujetarin a las d isposiciones generales y especiales que, para el mejor cumpli­

miento de su cometi do, sefiale la Di rección .
e) Atend ed n con especial empeño todo lo relativo a la distri bución de salones de

clase, baños, vesdd ores, etc., de los alumn os.
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Artí culo 7°. D el Cu crpo Auxiliar de Vigilancia. (Este cuerpo lo integran los mozos
destinados por la Administración del Palacio de Bellas Art es, actual local de la Escue­
lapara este servicio.} Para todo lo relarivo a sus fcncíone s [se] deberán sujeta r a las
disposicion es gene rales y especi ales que les señale la Di rección de la Escuela.

CAPíTULO QUINTO
DE W S ALUMNOS

Artí culo 1°. Para ingre sar como alumno de la Escuela de D anza se necesitan los si­
gulent es requisir os:
al Comprobar que se ha cursado la enseñanza primaria.
b) Tener de diez a diez y ocho años de edad.
c) Estar en perfecta s condiciones fisicas y mentale s a julcio de los m<!dicos de la SEP.
d ) D emo strar que tiene aptitud para llevar con éxito el apre ndizaj e de las materia s

de la Escuela.
e) Los alumn os podr:án formar una sociedad con representación dentro del C onsejo

Técnico de la Escuela a efecto de expresar por este conducto sus necesidades y
probl em as.

f) La inscripción inicial de los alumno s tendrá el carácter de cond icional durante
un t érmin o de seis meses. Tr anscurrid os estos dias se efectu ará un examende las
anotac iones que acerca de la capacidad y vocación de los alumn os se hayan hecho
para decidir quiene s quedarán inscritos definiti vament e.

Artículo 2° . La Dir ección de la Escuela, previo acuerd o con el jefe del DBA,podrá
cancelar inscripci ones en tod o tiempo por cualquiera de las circun stancia s siguien tes:
a) Por faltas gr aves ala disciplina y orden de la Escuela.
b) Po rque el alum no deje de estar Hsíca o mentalmente en aptitud de continuar con

sus estud ios.
e) Po rque, aun estando en buenas cond iciones fisicas y mentale s, se demuestre que

no ha podid o progresar en su carre ra a causa de cualesquiera otras deficiencias o
vicios.

No ta: Las dispo sicion es no prevista s en el presente Reglame nt o deberán ser estudia ­
das por el Consejo Técnico a efecto de incluirla s si así se estimare conveniente.
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do. extran jero••
De . 'Xlo0 . Rea l •••••glSn (lod .
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PROORAILA. PARA :EL 'tERCER RECONOCD&IDl'l'O

1'RIUE8nw.

DEL t, . 'o.fl" · S '

VOCACI ONAL.

PROFA. REBmA -VI.llJ ONTE.

10. - La Te huana .

}o. - J u s b e K1ch oaoano

40. - Parto Ballet

50. - Pr ueba esc¡ue lll8. de l a ,eJecuc t c!n de un balle
de oonJun t o de ouaJ.qulera de eet as danz.aa .

60 . - J ara b e tapatlo

70 . - Prueba e Bar1ta, oua1 ee la dUerencla de l
balle Reg10nal '1 el ~all e lIlex l oan o . " ab or 1gen .

J.!4xlco. D.F . ", & ,,2]. de oct ubr e de 19.40.
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Sl r,m<!o aIIo v..., . a i ODAl. L

=.o~~:' Ql~ !Po.

;:~I'o1ae••
.....,• • - Do.... OIeco.IJ.'"'...n .
K.l.:ro ldo. p"l1as.nar- ~ !'ap.,
o:.bi...e l_a.

=~'::t.~ :'~~.= ::t-u-.po <M J'V_ trot,.

:f'w'e al'aftoV...,aoICllUolA.
V&1• .,.hu-to.
~~. Do_.:n,.11aDIo.

la. 2 &. 7 S. paruo a <MI 1Ia1h\~pcl0 ~ ~.

~.l'aIIo ""'t'..l on.a.1............
Jota~ ft.I••
lII7uU"""a'bp _ U ..podllFl>_t.rot..

:fIlrca r aftoJ'Jat'..I cmal.
=::~;.~. I D16.

=o:~t:::.""·
Prt..woo 7 'ftl"Cal" UlI> ~d-.l. _ .. ola .. .se ..u.a
lMiI'tOlUll.. IIIerl"'DOa.

Jio:r'llbt Tlo.,.t.f.o.
Od....neo ..
i\Iql ll..loI.d OIl." cM" ro_.
IlUI.aadel O11DoU .
J~ :=:_.. b t .U baol 1I1aM 1611a. U ""'PO.
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_" :Ilio o ... 29 4. OOt Ub"8 4 " 1\140 . 4 . l •• III 81,.. 17 h'.
Ra oonofll.1ellto ~1_1 4. l a 0 1••• 4. Téoulo_ 4 • .Ba l1a 01"'- 100.

l.a r. -.40 LPt. .. t l 1 .~M 7 Me"
IIJ..'tBRU II'B ELWEII.

3 0 . .. 1>r a 0 8 0
4 0 . - AsB9111ble
tioo " n Y 408 o8ll\b18.11l1en tOB o ouar t l naa
60 . _ '3 en pU.D~&

'10 . _ " "7 Ta l a do ( 1 1''' 00 1 '' 00 1

~: : : ~:~ie4" 1l plUlta
100 . _ G11 8 Ba da
110 . - ~ 000. j au é
120 . _ s ee 4 a Ta l.
130 • • 21 Bal len,' "1 pae de vala
14 0 . - TolU' je t t' en YUal ta "1 puntada
150 . _Ja'td en yualta
160 . _Toul' j8\t' 811,",-,lt&

Linda 008ta .
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10. _ Bur a
20 . _ I'.,doe .. l a ba r ra
30. _ euuUu
foo. _ · Tou.r jntd 1 p lUlt ada &.11. a tt U u <1a
50. - " r e oao
60 ble
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1 ;'0. _ J n t ' 80 _ eU"
140 . - To\U' jaUd. vu e l t a al ••160

t l ll4'" Coata .
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"' •• teJ\t.I llK1 tri t.n.lll.8 ~, 'lClI"" JWMti""pe~
~";,t..,!,~';'~~.L or ·anu étl 1u té CT'ioa.. peque· ... r;n>p<)a "0

291



38.

3a r • .I./lo .

T!ORt.I. DE L.I. onu
I'\lnda_nto . d. la Tócni ca elidca.. ... ..lor y . pH e. c i ón .

PRtWRrntw:n'Rl::

lID'llld.Ilto....o&n.1oo. ° In.Untho.del ou.rpo .
IIclrtllli.ntoaupnal.o• • Geat.o••

a:;:e:!~o:.~ BlI11to .
Ultamortod • •
·-.toni lll1• •
AdIllPBnll' in. ti ntho' ° imitoootho'y u. oalea o traoicionale ••

~n.i.i~:a ,Z~~ayJ t:nd~"hO:::~'
~:r..c:~:;.j~thU. -

oe • <L~" y .1" r;.r _ tica .n d bal l e t _eme .
Uco J eti co CM L can. CM lo. gr i "'f:U• •

!'l).ilti . nt oa IlEI.w ralea que con.Uw,..... • 1 or lp;en ce l . o.nUl." Pdo.' '' 0lIl1_ aparanW J _c..ni_ ,...1 0. 1 puo .
lJpoa i c i ór. daplern... , bruo.an al p.-o .
Li.Carr.n.•
• canl_ de lacarren..
o:J,:lalte.
Dlte ....nci. de l ..l te en l ~ carnr" J an l . d,oIlsa.
Pr l nci~". to"d deaalto.
D!laa rrollo de lo <L.naa partiendo cid puc y 100, c J.l'Ter a.

Sl'Dl NOO T'l Il '1i:STRt:

W po8ioione ••
l),I" ea w aici6n.
Pri ncipale .oo.io ione • •

{

Poal c1one. de 1 ,. ni em" . :
Podcion'" t unoJI"",nt . l o• • l .... l ..,.te a da 1... 1DÍ...., • •
Po.icioneapri notp.le• •
Medi ... POaicion"" .
Poaicionllle" ll"nt.:. " ll8Ql". PJnt....

{

Poal c i onIU ce loa tru c"
!'a ic1 Cf1e••i_trica• •
Po. i c icn".cont r ... t ...... .
Poai dór. ee 1 , • .-.

~t:l:::: ~:I l:u:~r:;a .

(

e-bl ll<aC lo ...... (oII.p'n ic1 on..~
AtU t.lIoa .
Ara beaque .

292



39.

!Io"illli.nt.o lt.orao .
l'o1'i Jl1ant.oa 1& ca b... .

ODlllbinac1on", Oeooo'lillliantoa.

r.nU.'lll. ez, luyen pOrcortP l.t.o la eud~I••
i'b.m:u arrf tndoall.

t~C':aTllI' "':S'l'R'l :

Te.rm1.nol OAr.. 1e lo apr ln olp ..les ejer ci ci oa de la Téoni oa :
~i,,<:ei Ón 3oJta. l lad.. d6ca.d.a unod" . llo .l.

st.ntob.
hUt lBt ttoDlnt..
Grwu1 batt.wnt..

e~\~l~nr ~r~ ~r l . coa~-pi~ .
r:-rxi-: i..
&clt · lBnd.

Porl. .... tr... .",w.-.

~~~.'I'"OIlbrl0le .

R1i..enno. .

293



40.

294

4.o.Vo.

T"XlRI 4 ~ L~3 l"l'!'1!.'·S ¡;: 1) '1-,. , '!': ro ma UlS ,"_!S ES

á- I dHerel\~'u Yorn.1 en lN ....l or ..t é t.i eo y ...... l eal .

PRI~ TRIJI"SnlIl:I

o.-- n alfanu

~Jr~;.
tfctlt'~~·
J'ri ulara .

o.n.u ~... :
~l• •
())orante.
'01"'.pu...¡ l ..t."""M.T..tlourh.

~y;.
Ga" U...
1:.au. t..

l&4&u U1t.i~ ?"ll&I"ola . ,

hu,na._......
__o

S!Iitl1lDO TRI ws:sTRlt,
nu.-... .. l'h . rao. Pat...,

..
11...

PoICll:-..surca .
~-..u I"Ca .
iluuro a.-lbl• •
Pol oDeaa., .
RIIdo .

r:.na" . ¡::IPI"o l.. :



41.

295



42.

296

PED\OOGn

Oon...pt.odePt~.. ._..

D1<iáotl00. .

't>de lo Ce 0\11. ""'t o<iologica para lo. ~ ,," ~an... oe l . Tlian i ce d. l . JAsa.

Trh• • tn .
!loat_ delrj . .... iola.
l'l:"osmia ..iOnUguroA&.

fu.~~~""¡O'

Preparaolón, ~ . de Aoor du .I'odode ha~n• •

~j .rolo1 0' ~.I ol én. la . ' 0.-. ~(odo de Ilao&....
!tiBoro ce 001III'...... ~an.r"" ue DoI' el rl t.rno •

Ooordlflll.QIÓ:';r~~~~~~::"~: COOrdllWll&n d .. nee......! . J ..llOró..

"Gd ol OIlp<l./'ll conti ......r. 2I.. _ . e t.o .

rtnal . Obaern .clo.... .

Aco"'flll( u>1.nttor:~ I~l~~;:.....~~o:~,~o=: ...........uc . 1Io. ¡ rnlent o ,



43A.

Secretaria be JE lluc acl 6n lPúbltca
DEPARTAMENTO DE BELLAS ARTES

ESCUELA DE DANZA

Sábado 27 de Novie mbre de '917
a las 1,. 'JO beras

Sala de (speclárulos del Palaciode Bellas Artes

R ecital de las Alum nas qu e se grad úan
en la Escuela de Uanza

INVITACI O N

297



43B.

S&QRIt'1'.U110 Dt; . DtlO...oIWl .,.OBtMr.a.f

Lre, GONZALO S AZQUEZ VELA.

Prol. LUISCHAVEZ OROZCO.

Prol. fRANCtsCO NICODEMO.
8l"NEPE DKL DIIPARTUIEKTO

DE BELI,A8 4I1T ~S.

l':NCARGAUO D l':L DII.!U'ACHO:

LUIS FERMIN CUELLAR.

ESCUELA DE DANZA

Di rec:lo ra =

Nellle C.mpob ello.

AK(' ll lt·I'4 H10 .

Eme.to AgiiuQ.
8UPK \lV1SOR4 ~'I!C!lJ(l4 ,

Glori. Cempobcllo.

298

C.rmen G.I. C., Tillo.

Llnd. COI~.

Telt)' M.rc.u6.

Glori. C.mpobelio.
Estrell. , Mor.les de Ccm.
Lui l Felipe Obre,6n.

Emc1to A,.ro.
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CLASICO

No. l .· VALS • Cbopia.
T.boueo' Lara

No. Z• • VALS • • 0.11-,.
Concepcl6aPichanlo

No. 3•• CAVOTA • Baeb
Mm. Ríoe.

No. 4• • ALEGRlAS de ..... NINA Cbop io·Liut
Glori.M.. T...-S_ez

No.li. ·pOLKA . Josef5uk
Marth.8...cbo

N... 8. - SUENO DE AMOR. (Inlcrpr.l.li ~.l Li...t
RaqlIelGutiétTa

No. 1• • BAlLE DEL ARO . (Griell" ) ' Achrón
Alic.iaRioa

No.8• • MURMULLOS . • • . Cuteh"IOYOTed_ y
CONTRA EL VIENTO. Rimak y Kona"'ow

GIo.... M•. T__ Slárez

No. 9 . • "o...urina Callejera" ll l r;PROI Dvo ..k
M.rth.8racbo
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MO D ER N O

No. t • • "Hollywood Cake WaIk" (HUTnOl l'l ko)Deb_ y
Tab a_ L...

No. 2 • • PO LONESA. •
R.quel Cutierru

No. 3• • MINSTRELS .
Clori. M•. T........ So.~n

No. 4.• OR IENTAL .
f mma Ruía

No. 5•• ORIE.NTAL.
Con~,¡>e¡6n ~¡cl"...do

No. 6.• RUSO •
Marth. Bnod.o

No. 7•• JAPONES
brnDRuía

Ch op lo

De b....r

Gluovao...

Mouaaorpk, R.ck......;~. o rf

Populu
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POPUL A RE S

No. l • • PLAYERA • •
Alici. RilM

No. 2. _ SAC ROMONTE .
Taho_ 1.Ion
No. 3. • Z AM BRA •
Cl oria M.. Teresa S.........

No. 4. _ MALAGU EAA •
M.u-tM BnI"bo

No. S. . ECHA LE GUIND AS al PAVO .
DANZA ESPAA OLA

No. 6• • FAR RUCA . • . .
Glori . Ma. T_ SuUN
No. 7• • JARABE de J. BOTELLA
Co.c:epdó. Picharclo

No. 8. • SANDUNGA
EmmaRlIhl

No. 9• • PRIN :ES A UXMAL
Glon. M•• T""" Suárez
No. 10•• JARABE • •
M.rtha8Nc:ho

J. Turi" a

J. T uorioa

Avt6ctono

Pop.'
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302

La .E . cu rh de . D an za depe nd ieDte de l

~puumrnto de Bell a. Aun de la s«reu_~la de Ed ,?-­

ución Pú blica . pusentlo en UD ftCiul u pecial .lI laI

..lumnaa'qu r If gra dúa n en d icho EttabncimiUl.to
come;» P rof esont de Dan za. .

El prog rarn.ll ".~etivo ha sido t labou do po r las •

..Ium" " y ap rob ado po r rl Co n"io de MH1Itros .

El geupo de " Iumna; qu e &f gradúan dedican IN

r«ital al C. Pruidr n tr de b Rrpüblita J lo ~u diJ[in- .

guida esposa ..al C. Seeretaeíc de Edu u ción Pública y
.1 su di~ringu idil tipo,.. . a lu a u torid~du ddDe~JTUW
mento de Btlla s Ar tn y a los miemb ro. d. J.¡ P unu

Mr uopoliu Da. u f tOmO 11 , us p rofrlOrn..

"." El ~-;.,~rtiia : dr Btlb ~ Arttidrlj.·S. .~_.
prtsr a u u i 0111 prim n gru po de alumna. Brad lladZl na

b E.~'; : I ~ drD,).iz~· dtsde su Iun dacién . Amplionollo­
cimie ntos (<<"¡¡'Ji so n la g2,ranti~ qu e cad.. una dC'r~:JS

:~rsv:tt::!:~:::a~::rnP:::s~7:;::~ la dann t n su
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