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HABITAR LA DANZA
NOTAS PARA UN PROLOGO

yo he sospechado que la bistoria, la verdadera histo-
ria, es mds pudorosa y que sus fechas esenciales pueden
ser, asimismo, durante largo tiempo, secretas.

“El pudor de la historia”
Jorae Luts Boraes*

n el libro que el lector tiene en las manos cristaliza un largo proceso

de intensas buisquedas que abrigan anécdotas y relatos en familia, olor
a madera, a luces, a colores, a sonidos, a cuerpos basiados en sudor, a mur-
mullos entre bastidores; didlogos y discusiones, lecturas y libros favoritos,
pero también afectos y complicidades, filiaciones y lealtades. Se inicia con el
temprano acercamiento de su autora, Roxana Ramos, al mundo de la danza.

En ¢l cambia el lugar de las preguntas que habitualmente se habian
dirigido a la danza y renueva la perspectiva desde donde mirar a 1@s bai-
larin@s, colocando el centro de las explicaciones, mds alli del mundo del
especticulo y aun de la simple diversion, en los procesos formativos, en la
construccién de los caminos propios en el arte de formar bailarin@s con lo
cual aporta clementos para re-pensar, desde la peculiaridad de sus pasos, cl
campo de la formacién artistica en México y, por qué no, en nuestra region
latinoamericana, rostro que compartimos.

Conocedora de avatares y vericuetos, la autora nos conduce por ese uni-
verso fascinante de cuerpos grciles, etéreos, suspendidos, por segundos, en
el aire, del que poco a poco emerge la preocupacién -y ocupacion— por pro-
fesionalizarlo, por inscribirlo en el territorio académico, con reglas del jucgo
que habrin de dejar atris el aprendizaje empirico del oficio, codo a codo, en
instancias particulares, como las de 1@s propi@s bailarin@s de las compaias
de danza o las de las academias 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 condicion de bailarina, macstra de bailarin@s,
conforman un enclave dominado por los hilos sutiles de la memoria en la

* Otras inguisiciones, en Obras completas, Emecé, Buenos Aires, 1974, pag. 754.
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urdimbre de la historia cuyo trasfondo es la identidad profesional, pues han
de responder a un “quién soy yo colectivo, como una de las vias privilegia-
das para reconocerse en las herencias y las tradiciones, en los antecesores,
que apuntalan el senti de p ala idad de
maestros de danza, desde la cual asumir las tareas de futuro. Se trata, a fin
de cuentas, de adqirir elementos que, frente  la complejidad del momento
actual, sean propicios para asumirse como sujetos histéricos, con plena con-
ciencia de que lo que sc haga o se deje de hacer, pero también de la manera
yel sentido con que se haga, ha de comprometerse, en mayor o menor medi-
da, el tiempo por venir, en lo que tienc de legados y de tareas pendientes para
las sngmemes generaciones de bailarin@s.
una de las persp en este libro es la his-

térica, pero no se trata de una historia czrgadz de fechas y de datos por si
mismos, sino que, orientada por la necesidad de comprender un universo,
borra fronteras y prisiones para pensar que lo que se percibe como problema
no siempre fue asi, ni permaneci6 estitico y congelado en el curso de los afios,
haciendo de la vida vivida, en el presente, el punto de partida de la interroga-
cion. Es ésta una historia compleja hecha de dimensiones que han requerido
del acopio de otras miradas, de instrumentos renovados y renovadores, donde
Ia i ibili iversificada, cobra sentido en el aprehender
los procesos de formacién dancistica, los propios ritmos de su despliegue, los
protagonistas que apostaron a construir un pais diferente, entramados en el
crecimiento urbano de la ciudad de México, entre los afios de 1919 y 1945.

Asi, se nos ofrece un texto riguroso y documentado, cuyos principales
méritos son, entre otros, acercarnos a puntos nodales para comprender la mo-
dernizacién de las artes en México en general, particularmente de la danza
académica, en el curso de las primeras décadas del siglo XX, como pueden ser
los que siguen:

El lugar de la danza en la construccion de una sensibilidad colectiva.

Si bien el asunto de lo nacional, como identidad colectiva, se fertiliza en
el desdoblamiento de la Nacién mexicana alrededor del wltimo tercio del
siglo XIX, con la cabal conciencia de un grupo de artistas y pensadores libera-
les, para integrar una comunidad de cultura que habria de ser compartida por
todos los mexicanos, el arco de tiempo en que transcurre esta indagacidn co-
rresponde  uno de los de los movimientos culturales
 artisticos inscritos en las vertientes del nacionalismo mexicano académico,
fortalecidos, desde el Estado, a través de instituciones publicas y politicas
ad hos; se trata de un momento fecundo, muy relevante, donde las artes, en
nuestro pais, con grandes similitudes en América Latina, ocuparon un lugar
privilegiado al ser cobijadas por las politicas culturales en boga. El asunto era
incidir en la construccién de otra memoria colectiva que propiciara el senti-
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miento de unién entre los habitantes del pais al percibirse como mexicanos,
identificados con la Nacién; el imaginario de una sociedad revelada en las

ignas de la revolucion cultural e institucional, que seguiria al movimi
armado (1910-1917), permearia, dialégicamente, las pricticas y los discursos
de los artistas e intelectuales de la época.

Son precisamente los afios comprendidos entre 1920 y 1940 los que tes-
timonian una redefinicién de sentidos y de lenguajes motivados por la apuesta
modernizadora ~influida por el halito de esperanza que infundiera la revolu-
cién rusa-, que quiere cancelar el arte al servicio de las élites porfirianas, esto
es, el arte de ornato, el arte como divertimiento, el arte initil ~tan impugnado
por Carlos Chivez-, encerrado entre cuatro paredes, abriéndolo a favor de las
nuevas fuerzas emergentes; se percibe el trabajo de la sociedad sobre si misma
que nace de la sensibilidad hacia los nuevos problemas que constata y de las
nuevas respuestas que debe encontrar. En este contexto, resulta evidente el
papel que se le atribuiri a la danza, entre las otras artes, en el proyecto civili-
zatorio revolucionario, y las tareas que asumi6, en sus primeros afios de vida,
la escuela piblica de danza, que indaga Roxana.

Asi, en medio de las crisis que habia revelado el movimiento armado, se
‘marcaban rutas para la modernizacién del pais que incidieran en los discursos
y pricticas de la vida social y cultural, donde el arte y los artistas habrian de
tedefinir su papel en la sociedad, poniendo su arte al alcance de todos. El
llamado a los artistas para que abandonaran su torre de marfil —fuera ésta ca-
ballete, escenario cerrado, salén familiar o tertulia- y, volviendo los ojos hacia
la riqueza cultural que ofrecia la realidad nacional, replantearan las fuentes y
el sentido de su arte, serd una constante a lo lzxgo dc aquellos afios, dmndm
Ia consigna lista donde las busqued: que
maduraban los legados del siglo XIX.

La aparicion de las masas en la vida colectiva, fenomeno que no era nue-
vo aunque habria de dar sentido a la “revolucién de masas” que queria tomar
distancia del pensamicnto liberal contra el que se habia pronunciado y sus-
tentar al nuevo Estado emergente, obligaba a abrirse a otros publicos, a otros
escenarios multitudinarios, que hoy nos parecen inconcebibles y asombrosos:
la consigna del Estado fue llevar muisica, teatro, danza a todo el pueblo, orga-
nizar ballets de masas con temiticas nacnomlcs, la misma Secretaria de Educa-
cién Piblica, rehabilitada por Vi demandaria la puesta en escena
de grandes especticulos populares. Llegarian a ser el pan de cada dia las pues-
tas en escena en espacios abiertos, con capacidad de albergar a gran nimero
de espectadores, como el Estadio Nacional de la colonia Roma, danzas reali-
zadas por conjuntos muy grandes de alumnos —como el 30-30, Ballet simiico

io en el que particip parcjas, o bien Tierra, en la
que intervinieron tres n-u] alumnos—, con escenas donde entrarian de lleno
los camp el proletariado, los personajes populares, las luchas sociales
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abanderadas por la revoluci6n; pudiera decirse que en esos momentos la danza
deviene un “arte de Estado”, circula por fuera de los lugares consagrados. Fue-
ron especticulos magnificentes, luminosos, que marcaron la vida profesional
de las generaciones que apostaron a instituir la formacién dancistica piblica,
cuyo imaginario seria recogido por las generaciones sucesivas, no sin afioranza
por el despliegue de las artes en aquel momento, como lo testimonian los pro-
fesores de danza que aportaron informaci6n para esta investigacién.

Todo ello, necesariamente incidi6 en el modo de vivir la danza, en su sen-
tido, en las funciones que se le atribuyeron, en las zonas de vida social en que
habia de expresarse, apuntalando el reordenamiento de politicas culturales y
educativas promisorias, en medio de los quicbres y carencias del momento.

La invencion de la formacidn dancistica mexicana.
El libro traza con maestria el mapa del problema: tras de las bambalinas, las
mallas y los uniformes, los horarios, las barras, los espejos y el cuidado de si
mismo, asi como de los sentimientos encontrados de solidaridad con el grupo
y la ambicién de destacar, alld, més alld ain, persiste la intencién de formar y
de formarse, de lograr el virtuosismo en la técnica, pero también en la inter-
pretacién, entreverindose los propios limites en el ensefiar y en el aprender.

Modernizar la formacién dancistica en México fue una empresa comple-
jay visionaria que responderia a lo que los artistas revolucionarios percibian
como las necesidades estéticas, las necesidades de recreacion de las masas, de
las multitudes, en un momento en que resultaban apremiantes las carencias
de la instruccién publica en este terreno, las limitaciones experimentadas en
los ambientes artisticos y culturales, la desvinculacién de artistas e intelec-
tuales con respecto a la realidad social y cultural del pais. La ecuacion era
simple: si la consigna era poner el arte al alcance de todos, habria que inten-
sificar la formacién de artistas y los cuadros de maestros de danza, de modo
que la politica de establecer las instituciones que se requerian termind por
ser un “asunto de Estado”. El camino de ida y vuelta entre el artista, la obra
y el piblico finalmente se redondeaba al integrar los espacios formativos que
requeria la mutacién civilizatoria a la que se asistia. Sobre ello, sobre la insti-
tucionalizacién de estos procesos, en el terreno del Estado revolucionario, se
pone el ¢je de las explicaciones en esta indagacion.

Para las generaciones que asumieron la tarea, se planteaba el reto de ha-
cer va.ler la mhdzd nacional en el émbito universal, nutrirse de las tradiciones

vilidas, participando del lento movimiento pendu-

lar emperado en del i peizante a la explora-
ci6n de Io propio, de lo nacional. Habia que zpunder a pensar, a sentir y a ver
¢l mundo con los propios ojos, desde una mirada renor

Apostar a la construccién de la escuela publica de profesores de danza en
México no fue una tarea fécil; implico legitimar el oficio en distintos planos
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en los que se jugaban la insercién de la danza en el conjunto de las demds ar-
tes bellas de inicios del siglo XX —poesia y literatura, plastica, musica, teatro—,
asi como el reconocimiento de 1@s bailarin@s por el gremio de artistas como
tal. Daria la impresién 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 demis
artistas de otras especialidades. La danza daria, constantemente, la batalla
para abrirse espacio entre las dems artes, por lograr su autonomia en el con-
junto de las bellas artes y evitar el cardcter subsidiario o complementario de
suarte , por ende, de su formacién. Paradéjicamente, serin éstos los momen-
tos donde se logren conjugar artistas de diversas procedencias disciplinares
para distintas obras; la danza resulté ser uno de los lugares més 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 tension
permanente entre formar bailarines o formar maestros de danza, de los con-
flictos que plantea la certficacion, de Ia biisqueda de modelos propios, de
las ri iones revestidas de disciplinarizacion, de los lugares de mestiza-
je donde se acrisolan diversas tradiciones dancisticas —espafiolas, francesas,
italianas, rusas, estadounidenses, orientalistas—, del giro hacia lo mexicano
acorde con la impronta nacionalista de las artes para el cual
las iones de los maestros misi resultaba de primer orden, aun
cuando debieran someterse a una erudita depuracién para figurar en la danza
acadérmica... Hablan de los logros, de los momentos de mayor plenitud, de la

i6n de idos artistas nacionall les que cocinan
las pmpu:sms pero también de los proyectos tm.\cmnados delos conflictos de
los del

Ahora bien, en medio de este mapa, subyace la labor de la autora —Roxa-
na cartdgrafa— explorando el territorio con otros instrumentos, descubrien-
do archivos, trazando rutas, linderos e itinerarios, dcvclando trayectorias,
maxcando nudos, lesdibujands

fmmems iscipli indose en otras

i éndose a encajonar procesos que
contindan abiertos a nuevas exploraclon:s de ella, de otros.

Finalmente, quedari claro al lector que el campo de Ia formacién artistica
en nuestro pais es un campo en plena efervescencia, urgido de indagaciones
generosas, que requiere nutrirse de muchas historias hechas con rigor, pero
también con imaginacién y pasién por el arte. Es éste el terreno que abona
Una mirada a la formacion dancistica mexicana (ca. 1919-1945), cuya publica-
cién, es por demds decirlo, constituye un acierto.

Maria EstrER Acuirke Lora
Instituto de Investigaciones sobre la
Universidad y la Educacién, unam
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INTRODUCCION

Mi acercamiento a la danza comenz6 desde muy temprano, a los cuatro
afios, en la ahora denominada Escuela Nacional de Danza Nellie y
Gloria Campobello (ENDNyGC).! Este primer contacto con la danza mar-
<6 mi ulterior formacion: elegi la carrera de profesora de danza. Al concluir
mis estudios, durante los dos aios siguientes, participé como integrante del
grupo piloto de la Compasia Nacional de Danza Clasica, para posteriormen-
te regresar a mi a/ma mater a desempefiarme como docente de danza durante
dieciséis afios y, finalmente, fungir como directora del plantel de septiembre
de 1993 a marzo de 2002.
Durante todos esos afios percibi muchos de los retos que implica la for-
macion de un bailarin y de un profesor de danza. Fui testigo de que las escuclas
les de danza con ficial y depend: del Instituto
Nacional de Bellas Artes (INBA) son escasas, y en ellas preponderantemente e
ha preparado a los alumnos como bailarines profesionales y no como docentes
de danza.? Aunque desde la apertura de la primera escuela de danza piiblica se
hablé de la necesidad de formar profesores e incluso en la Escuela Nacional
de Danza durante muchos afios la carrera llevé el nombre de Profesor de
Danza, el interés que ha prevalecido ha sido formar y formarse como bailari-
nes profesionales, cuando la realidad demanda que Ia mayoria de los egresa-
dos en algin momento tenga que dar clases, no sélo por vocacion, sino para
resolver su situacion economica. Por lo demis, todo campo de conocimiento,

! La Escuela Nacional de Danza Nellie y Gloria Campobello depende de la Secretaria
de Educacién Piblica y del Instituto Nacional de Bellas Artes; en la década de los treinta
fue la primera institucién en su género que se constituys oficialmente en nuestro pais. Du-
rante esa década, la primera escuela piblica de danza llevs el nombre de Escuela de Plistica
Dindmica.

2 En el siglo XXI las escuelas que pertenecen al INBA y a la SEP son seis: Escuela Nacional
de Danza Nellic y Gloria Campobello (ENDNyGC), Academia de la Danza Mexicana (ADM),
Escuela Nacional de Danza Clésica y Contemporinea (ENDCyC), Escuela Nacional de Danza
Folclérica (ENDF), Escuela Superior de Misica y Danza de Monterrey (ESMyDM) y Centro
de Investigacion Coreogrifica (Cico), antes Centro Superior de Coreografia (Cesuco).

3 De 1995 a 2006 la ENDNyGC ofreci6 la carrera de Profesional en Educacién Dancisti-
ca con tres especialidades (danza espafiola, folcldrica y contempordnea), a la cual se le dio el
nivel de licenciatura en 2006. Las carreras de Docencia en Danza Clisica y de Corcografia
las imparte la ENDCYC, ambas se instrumentaron en la década de los noventa. La especia-
lidad en Creacion Dancistica la imparte el Cico desde su fundacién como Cesuco en 1978.
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incluido el artistico, exige la conservacion de legados, y una de las vias es la
transmisién del oficio.*

No obstante el enorme compromiso que conlleva la profesion de docente,
al cjercerla a veces descubrimos, y en otros casos ni nos damos cuenta de ello,
que no contamos con las herramientas necesarias, y repro-
ducimos la manera en que nos enscharon la técnica de la danza.* A pesar de
esto, la formacion de los bailarines en general continua orientada sobre todo
hacia la interpretacion, y se han desatendido cl estudio del proceso de ense-
fanza aprendizaje y la reflexion sobre cémo transmitir los conocimientos. Si
bien desde 1995 existe la carrera de Profesional en Educacién Dancistica de
nivel medio superior, transformada en licenciatura en 2006, a mi juicio este
campo sigue poco explorado y se requiere profundizar en él para definir a
cabalidad el género, técnica y metodologia més favorables para cada sector
de la poblacion. Derivadas de esta problemitica surgen las siguientes inte-
rrogantes: zpor qué hoy, en el campo dancistico, cl cjercicio docente carece de
prestigio y apoyo?, ;por qué si existe la necesidad de investigar acerca de la
pertinencia de géneros, metodologias y técnicas dancisticas de acuerdo con el
sector al que vayan dirigidos, estas investigaciones no se realizan?, serd que
falta fortalecer alianzas entre instiruciones y destinar apoyos para tales fincs?
0 ¢faltard una revision profunda de las politicas y el funcionamiento del siste-
ma nacional de educacién artistica?

Otro problema que hasta nuestros dias aparece sin solucién tiene que
ver con la validez, reconocimiento y certificacion como profesion. A partir de
que se loged que los estudios dancisticos pudieran cursarse en una instancia
oficial (1932), se han do dos di des: primera, que se expidi
titulos profesionales y segunda, que los estudios se hicieran vlidos con nivel
de licenciatura pero sin afectar los niveles bésico y medio superior, ya que en
el aso de a scucla pblica de danza fuc imposible preservar esos niveles por
escasez de recursos segin de las autori
La gran pregunta que se abre aqui es si se ha replanteado esta problemitica
dentro del INBA y si se ha tratado de resolver en conjunto con las instancias
correspondientes.”

+ Amann) Santoni Rugiv, lealxm del macstro. arcano, C CESU/Porria, México, 1996.
es,un tipo de conducta ténico-
mmzquemmwnnaﬁmhd:dunhnnadcmmn plcrdy que supone modos de en-
trenamiento y ciertos resultados o productos de cse entrenamiento.” (Hilda Islas, Tecnologias
corporales: danza, cuerpo ¢ bistoria, Cenidi-Danza/INBA, Serie Investigacion y Documentacion
de las Artes, segunda época, México, 1995, pig. 201.)

*Enl ENDNGC o i plan de estudios de educacion dancistica dirigido a niveles basicos
sczzuotwrmcn 1995; actualmente esté en finiquito y sc cspera que la ultima generacién egrese
en 2011

Cuando se trata de contratar a profesores de danza para que presten sus servicios dentro
del mismo sistema educativo, se les exige un titulo profesional, si es de licenciatura, mejor, a
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Actualmente, cuando se habla de la necesidad dc la certificacion de
los en las escuelas y universidades, las i itas son si los bai-
larines y profesores de danza estan preparados para hacer frente a este pro-
ceso, con qué criterios se procederd a certificar al gremio y quiénes serin los
certificadores.®

Se sefiala también que se requieren una revisién curricular y adoptar cs-
trategias de las universidades con curriculos flexibles y abiertos, y se ve con
rechazo todo aquello que haga referencia a un curriculo de conservatorio, que
se considera cerrado y dirigido. :No seré que ninguno de esos modelos es
favorable para la educacién artistica y que la préctica dancistica debe buscar
los propios?

Lo anterior se plantea debido a las particularidades de la danza, donde
el cuerpo y no la palabra oral o escrita s el clemento privilegiado que en-
tra en accion para transmitir ideas, sentimientos, sensaciones, emociones; si
se desea estudiar como carrera profesional, en la mayoria de los casos exige
que los alumnos inicien su entrenamiento fisico a los 8 o 9 afios;’ para los

de danza, el dizaje se basa en la de una o mas
técnicas que tienen que practicarse de manera dosificada para que el cuerpo,
en toda su dimension, las vaya asimilando; por ello la danza, aunque es una
prictica colectiva, demanda a su vez un trabajo muy estrecho, codo a codo,
entre profesor y alumno.

Esta prictica 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 ademés poniendo en juego la capacidad interpre-
tativa y expresiva, lo cual significa que el bailarin, ademis de cjecutar una téc-
nica especifica con el mayor virtuosismo posible, sea capaz de establecer una
corriente de empatia con el publico que produzca una experiencia estética.

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

pesar de que la mayor parte de las carreras dancisticas que ofrecia el INBA hasta julio de 2006
era de nivel medio superior. Cabe sehalar que en algunos estados de la repiblica se han abierto
escuclas con cl aval de los gobiernos locales y han logrado que a los alumnos s les otorguen
titulos de licenciatura, situaci6n que impone una clara desventaja alos estudiantes del Distrito
Federal, aunque a los profesores de danza formados en escuelas profesionales del DF se les
continiia llamando delinterior de la repiblica para que brinden capacitacién y asesoria.

* El principal propésito que dio origen a s tertulias organizadas por el Centro de In-
vestigacién, Documentacién ¢ Informacién de la Danza “José Limon” (Cenidi-Danza) es la
necesidad de que las escuclas de educacion superior del INBA revisen y replanteen los criterios
y parimetros con los cuales podrin ser evaluadas por los Comités Interinstitucionales de Eva-
luaén de I Educaion Superior (CIEES).(Tertuli dl 28 d junio de 2004.

? Merefieroa la técnica para ldsica, ya que se ha p p
Ia danza contempornea, espariola y aiirsien poslhl: iniciar ¢l entrenamiento a edades mis
avanzadas, con resultados favorables. También ha habido casos de bailarines prestigiados de
danza clisica que iniciaron su formacién en la adolescencia o incluso en la edad adulta.
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dichos niveles tini pueden al mediante la repeticion. Afor-

tunadamente no todo sistema de repeticién produce este efecto enajenan-
te; existe la posibilidad de una repeticion que singularice, es decir, que el
intérprete de danza s libre de las ataduras que en ocasiones le impone la
técnica, pero s6lo en la medida en que conozca y reconozca su cuerpo, en
la medida en que pueda apropiarse de ¢l, vivirlo, disfrutarlo, habitarlo y hacer
de la técnica s6lo un medio que le facilite la comunicacién de sus sentimien-
tos, emociones, pasiones; de su experiencia del mundo.

El factor emocional y expresivo es otro clemento fundamental en la pre-
paracién del bailarin, y dificil de conquistar, porque en muchas ocasiones en el
salén de clases se le da preponderancia al trabajo técnico sobre el expresivo e
interpretativo. Esto no excluye casos de equilibrio entre ambos factores; ” sin
embargo, el binomio trabajo técnico-trabajo creativo no es sencillo.

Estas caracteristicas hacen de la danza una profesion sui generis que re-
quiere buscar, de manera colegiada y dentro de cada escucla, modelos curricu-
lares, normativos y de evaluacién propios, con el fin de garantizar la solucién
de una problemitica que es especifica del campo.

Plantear una propuesta para la formacién de un bailarin o de un maestro
de danza es una tarea compleja en virtud de los multiples factores que se
deben considerar, y mds compleja atn porque, como me he percatado, en la
mayoria de las escuelas profesionales de danza se han elaborado los planes de
estudios en momentos de crisis, respondiendo siempre a politicas educativas
emanadas de disposiciones oficiales. Las escuelas de educacién artistica han
tenido que amoldarse a dichas politicas y reformularlas, lo que me lleva a
preguntar cudl ha sido el sentido de esos cambios y c6mo han afectado a la
educacién artistica en México.

El contacto constante con la ENDNyGC —primigenia en su género— me
hizo cémplice de su vida y sensible a sus transformaciones, a sus etapas de
mis reconocimiento y a las que se percibian de mayor deterioro; por ello en
repetidas ocasiones me he preguntado cudl proceso posibilits que la enseian-
za de la danza en el nivel profesional transitara de instituciones particulares
a la educacién publica, qué condiciones artisticas y culturales enfrentaba el
campo artistico mexicano y cudl fue el camino académico y artistico que de-
cidi6 seguir la institucién.

Todas estas preguntas me han acosado de modo intermitente, pero sélo
hasta que asumi la direccion de la ENDNyGC comprendi que sus historias, la
tradicién que la respaldaba y los grandes artistas que se habian formado en
sus aulas me seducian y me invitaban a indagar sobre su pasado. A pesar de los
saqueos que en afios anteriores la institucién sufrié en sus archivos, expedien-

10 Para abundar en este tema puede consultarse Alejandra Ferreiro, Escenarios rituales. Una
aproximacién antropolfgica a la prdctica educativa dancitica profesional, Cenidi-Danza/INBA/
Conaculta/Colegio de Estudios de Posgrado de Ia Ciudad de México, México, 2005.

22



tes y fotografias, todo olia a pasado, al Baler 30-30 que Nellie Campobello
encabezé vestida de rojo con una antorcha en la mano ante centenares de
alumnos de diferentes escuelas, incitindolos a tomar las armas en defensa
de los pobres; a la bandera tricolor ondeando en lo alto del asta; a los primeros
gobiernos revolucionarios; a temas indigenas recogidos en obras dancisticas
y teatrales; al Jarabe tapatio bailado en puntas o no, por tiples en el teatro de
revista, por alumnos en las escuelas primarias, por quinientas parejas en el
Estadio Nacional e incluso por bailarinas de primer orden como Anna Pavlo-
va en los mejores foros de México; al proyecto vasconcelista de alfabetizar a
pobres, ricos, mestizos e indigenas; a ballets como Clariny Barricada, llevados
aescena con sus motivos revolucionarios. Pero sobre todo, olia a recuerdos.

Unido a lo anterior, tuve la fortuna de que en 1997 se encontraran varias
cajas que contenian documentos histéricos —entre ellos, la mayor parte de los
planes de estudios-, que hoy integran el Archivo Historico de la ENDNyGC,
una fuente invaluable para la realizacién de este trabajo. Una vez que tuve en
las manos los planes de estudios, me sorprendi6 el cuidado con el que fueron
elaborados, desde ¢l punto de vista pedagégico como artistico, y de ahi me
surgi6 el interés por saber quiénes y con qué perspectivas los pensaron, si en
ellos se buscaba la especializacion o la versatilidad dancistica y si existian las
condiciones académicas y financieras para ccharlos a andar.

Ademis, durante mi gestién como directora tuve que ocuparme tedri-
cay pricticamente del estudio del curriculo, ya que el primer problema que
enfrenté fue la ausencia de planes de estudios autorizados. Esta carencia nos
llevé como escuela a elaborar, de 1993 a 1995, alrededor de cinco propuestas
curriculares a fin de que fueran evaluadas, buscando para la institucion una
opcién educativa viable para seguir cumpliendo con su compromiso histérico
de formar profesionales de la danza.!!

Este ciimulo de experiencias vividas aceleradamente, en ocho afios y me-
dio de trabajo, ¢ incluso en muchos momentos sin una reflexion cabal, me
hizo pensar nuevamente en que debia acometer la investigacién. Una de las
actividades iniciales fue recopilar y sistematizar los planes de estudios; ahi me
topé con la sorpresa de que el tinico texto que reunia documentos académicos
de la Escuela era el de Alma Rosa Cortés, 60 aniversario de la Escuela Nacional
de Danza Nellie y Gloria Campobells, que contiene ocho tiras de materias.’

" En 1995 el INBA y la SEP autorizaron la instrumentacién de dos planes de estudios
para la ENDNyGC: el de Educacion Dancistica para Niveles Bisicos, que tiene como objetivo
“proporcionar una educacién dancistica de calidad a nifios de 4 a 11 afios”,y el de Profesional
en Educacion Dancistica, para formar profesionales de nivel medio superior en tres especia-
lidades (danza contemporinea, folclérica o espafiola), con el fin de que los alumnos pudicran
desempenarse como profesores en los niveles de educacién bisica, no formal y de iniciacién
profesional en danza.

 Listados de materias que en algunos casos aparecen acompafiados de requisitos de in-
greso y del documento oficial que s expedia al término de los estudios.
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Pero gracias al hallazgo de una parte del archivo historico de la institucién,
ahora conocemos diecinueve planes de estudios (Tabla 1, véase pigina 192).
Una vez dentificadas las tiras de materias y planes de estudios, procedia
para detectar sus generales;” para los que carecian
explicitamente de lineas curriculares, las propuse con la finalidad de que mis
adelante el andlisis fuera dgil; para aquellos que carccian de mapa curricular
lo confeccioné y lo defini como mapa curricular de primer nivel; enseguida
busqué y ordené los programas de estudios o contenidos y con ellos elaboré
un documento al que llamé mapa curricular de segundo nivel.

Mediante este primer andlisis me di cuenta de varias circunstancias im-
portantes por las que habia atravesado la institucién. Detecté que en el pe-
riodo de 1930 a 1939 la Escuela elaboré diez planes de estudios,'* y durante
sus 66 afios de vida restantes, s6lo nueve, una desproporcion que me llevé a
preguntar qué representaba dicha movilidad en los inicios de la institucion y
 qué se debia que hubiera cesado a partide la década de los curene, cudles
fucron los cambios les (artisticos y que
en los planes de estudios y por qué a partir de 1937 se dio i xmponznua ala
formacion del profesor de danza.

Al continuar con la revision de los planes, identifiqué que si bien diez
propucstas académicas correspondian al periodo de 1930 a 1939, el siguiente
plan de estudios puesto en marcha databa de 1944 y estuvo vigente hasta
1962, afio en que entrd en vigencia uno nuevo, conocido como Plan 62, que
perdurd hasta 1984, con dos ajustes: el primero de 1972 y el segundo de 1984.
Finalmente detecté que la Escuela permanecié sin planes de estudios auto-
rizados hasta 1993, cuando sc legaliz6 la Licenciatura en Ensefianza de la
Danza inicamente para cinco generaciones; y que en 1995 se autorizaron y se
pusieron en marcha oﬁuz.lmmle el Plan de Profesional en Educacién Dan-
cistica con tres des (danza folclérica, inea y espafiola) y
¢l Plan de Educacion Dancistica para Niveles Basicos.

Con esta informacién en las manos y el incipiente anilisis realizado
hasta ese momento, en primer término me di cuenta de que mi trabajo de
investigacién estaba ligado a la historia social y cultural de la danza. Para

* Entre ellas, nombre del plan, fecha de creacion, nimero de afios en los que se cursaba

la carrera, caracteristicas del examen de admision, requisitos de ingreso y egreso, nimero de

‘materias, créditos y observaciones.
Algunmd:dhsséhq\wdammmmomgnmmmpﬂ:ﬂlnwuk

meat
"Dmnnzlpamdndelmz l”lwmhn;:mdmphn«dt:mndmdd:hhm
ciatura en Enscfanza de la Danza 3 para
naanmlaPmmq\kpmpmmudwamdtsMn En mngmumal..umum
directora de la ENDNyGC, a M. en C. Dalia Chargoy, Subdlu:cwn Técnico Pedagdgica, 10 de
septiembre de 1991, AHENDNyGC.)
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ubicar en su contexto los planes de estudios, la historia de la cultura se torné
un drea fundamental, pero al tratar de establecer la relacién entre el proceso
histérico y artistico de la ENDNyGC y sus diferentes propuestas curriculares,
comprendi el exceso de informacién que tendria que manejar si conservaba
el periodo inicialmente planteado para mi investigacién: 76 afios de historia
(1930-2006).

Decidi entonces, para profundizar en el proceso histérico, social y artis-
tico, acotar los afios de estudio y abocarme al momento de fundacién de la
primera escuela publica de danza;® reorienté mi investigacion y planteé una
nucva pregunta rectora con el propésito de identificar las condiciones y pro-
cesos que hicieron posible la institucionalizacién de la formacién dancistica
en México.

Elegi la primera ctapa de la institucionalizacion, centrada en la década de
los treinta, porque el material de archivo rescatado se refiere a los protagonis-
tas de ese periodo, sus debates, luchas, aliados y contrincantes.

‘ambién me movi6 un interés especial por saber por qué hasta ese mo-
mento fue posible fundar una escuela oficial de danza con apoyo institucional
y que perseguia para sus alumnos la formacién profesional, cuando México
habia cultivado previamente un gran movimiento dancistico sobre todo en es-

a e incluso se contaba con bailarines en las dreas clisica, folclérica y
espaiiola, quienes llegaron a participar en compaiias que gozaban de prestigio.

Ademis me result6 fascinante esa etapa porque la caracterizé una efer-
vescencia artistica y cultural que involucré a todas las artes, pintura, misica,
teatro, danza, poesia, literatura y arquitectura, y permitié que los artistas se
conocieran, trabajaran en conjunto y se preocuparan por la experimentacion,
hasta finalmente concretar obras artisticas en comun que recibieron el re-
conocimiento del publico general y del especializado. Igualmente, fue un
tiempo clave para la danza en el pais, no sélo por la fundacién de la primera
instancia académica, sino porque para ese entonces el México revolucionario
ya conocia, gracias a los mltiples especticulos que habia podido presenciar,
las formas dancisticas en boga en otros lugares del mundo.

Asimismo, especificamente en la ciudad de México, se percibia la ne-
cesidad latente de incluir a la danza en el movimiento artistico. Sélo faltaba
esta drea, las demis ya ocupaban un lugar reconocido dentro y fuera del pais,
mientras que la danza continuaba rezagada.

La escuela de danza se veia como trampolin para formar un cuerpo de
danza técnis logrado que participara en la i6n de puestas en

* Braudel propone una tentativa de clasificacion temporal en un triple esquema: el tiem-
po de los acontecimientos o de a corta duracién, el tiempo de las coyunturas o medio y el
tiempo largo de las estructuras o de la larga duracion histrica. Para este trabajo elegi el tiem-
po de las coyunturas. (Carlos Antonio Aguirre Rojas, Fernand Braudely las ciencias humanas,
Montesinos, Espafia, 1996, pig. 37.)
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escena con dos caracteristicas: una técnica depurada en los bailarines y temas
netamente mexicanos.

Se derivan de lo anterior dos interrogantes mis: si en los planes de estu-
dios se express la aspiracion de que México contara con un grupo de danza
técnicamente bien preparado que interpretara coreografias con temas mexi-
canos, y c6mo asumi el gremio dancistico mexicano estas necesidades.
das se abrierony ante
mis ojos en miltiples ocasiones, hasta que decidi denominar a la presente
investigacién Una mirada a la formacin dancistica mexicana (ca. 1919-1945).

dudasei recién
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ACERCAMIENTO METODOLOGICO

(OBSERVATORIOS

D , i irmeala perspectivadesde
6 dunicieticasnMexico.Cons icarse,des-

de cl objeto de estudio, en un punto de partida, en este caso la configuracion
actual de la educacién dancistica, para construir un observatorio que permita
mirar el pasado y estructurar la informacién de acuerdo con las tendencias
con que emergen ciertos aspectos en las sucesivas transformaciones de un
proceso determinado.!

Parti de la educacion dancistica porque es el area de la cual procedo,
consciente de que para entender un problema que concierne a la educacion
y al arte se requiere valerse de otros campos, conjugar miradas para observar
el problema en su conjunto tomando en cuenta el ambito histérico, social,
cultural y las pricticas sociales y culturales que en dicha drea se generan.

Con base en lo anterior y siguiendo a Fernand Braudel abordé este
trabajo desde la perspectiva de una bistoria global,? lo que significé entender
que el proceso de institucionalizacién de la formacién dancistica en México
no sélo respondi6 a necesidades puramente artisticas o culturales, sino que
ha estado ligado a hechos politicos, econémicos y geogrificos, y aunque
se trata de un movimiento dancxsnco, en reahdad suceden hechos sociales
globales que condensan —junto con la d 6mica y politica— una
significacion cultural y artistica especifica en una ubicacién geogrifica.

* Giulio Chiodi, Orientamenti di filosoia politica, Vangelista, Milin, 1974 y Maria Esther
Aguirre Lora, Tramas y espejos. Los constructores de bistorias de la educacign, CESU/Plaza y Val-
dés, México, 1998

2 Asumir la perspectiva de la historia global, segtin Braudel, es “asumir una doble percep-
ci6n: en primer lugar, la de la esencial y originaria unidad de lo social, a unidad y también
globalidad de todas las distintas realidades sociales ¢ histérica en segundo lugar,Ia necesidad
de recrear un modo de aproximacion hacia esas realidades que sea igualmente un modo de
aproximacién también unitario y global. Lo cual significa que la realidad social-humana no
existe como un conjunto fragmentado y diferenciado de distintos niveles, periodos, activida-
d urdenes de fe porel contr: una claray compleja unidad
e ALY e s slobaliad AR 13 fl e A rtdbnets I -
gencia de una vision, también global, de Ia historia y de la sociedad”. (Carlos Antonio Aguirre
Rojas, op. cit., 1996, pig. 47.)
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Desde esta perspectiva, en los procesos educativos y artisticos todo mﬂu—
ye:Ia estructura politica, social y cconémica; las creencias, las mani
mis sutiles de las mentalidades; es decir, ningiin problema estd aislado, al con-
trario, distintos aspectos especificos se vinculan, lo cual puede fundamentarse
en la propuesta de Immanuel Wallerstein respecto al sistema mundo.”

El hecho de aceptar que ningin problema esti aislado me llevd a inda-
gar en diversos niveles, en una bisqueda que pretende traspasar las fronte-
ras disciplinares para que converjan corrientes, teorias y miradas,* y para dar
cuenta de Ia riqueza del fenomeno en estudio. Esta propuesta apunta hacia
a disolucion misma del para el estudio de lo social, y
reivindica en su lugar una perspectiva que - toma en cuenta de manera simul-
tanea el caricter histérico y social de los hechos, fenomenos y procesos que sc
investigan y la vuelta a un nuevo y més complejo horizonte unidisciplinar® en
el estudio de lo humano-social en el tiempo.®

Considerando lo anterior, con ¢l propésito de entender c6mo surgieron
y se transformaron las pricticas y los discursos, y cémo se han gestado los
avances y problemas en el ambito de la formacién dancistica, me acerqué al
objeto de estudio desde una perspectiva histérica. Primero indagué c6mo
se ha abordado en general el estudio de la historia de la danza en nuestro
pais. Cai n Ia cuenta de que debido a la juventud de la prictica de la in-

istica, muchas i igaci han centrado su interés en
aspectos extra artisticos, es decir, en la biografia o la personalidad de los bai-
larines y protagonistas, una herencia de la mirada histérica que privilegia
Ias hazafias y los protagonistas. Dichos trabajos presentan un relato lincal
y cronoldgico que resalta y mitifica la obra individual e los protagonistas,*

3 Wallerstein postula que para entender cuslquier problema humano, histérico o presente,
acontecido en cualesquiera de los momentos que abarca el periodo de los siglos XV1 a XXI, se
le debe remitir y conectar de manera orginica a esa dindmica y estructura primero semiplane-
taria y luego planetaria del sistema mundo global. Quiere decir que mis alli de las dindmicas
y los marcos de las sociedades, de Ias naciones, de los Estados y hasta de las macrorregiones y

y actuante influye d i I i |mm, s
{fico de dichy i 9 despli d
tnsus:m(CarlosAnromor\g\nnt“qas,Edulcym!mlxlnmudekmnu Critica
del sistema-munds capitalista, Ediciones Exa, México, 2003, pig. 42.)

“ Carlos Antonio Aguirre Rojas, op. cit., 199, pigs. 29-33.

* Hace ya varias décadas, desde los afios de Braudel y después de Wallerstein, se ha insis-
ndomhmdﬂdgmhsucmnmzksyddwlosmummmhdwmm
humanas, a fin de que se apunte a la construccidn de un horizonte nidisciplinar en ¢l que

P

¢, 2003, pigs. 112-113.
ia, un caso concreto: Nellie Happee, Cenidi-Danza/INBA,

* A part de la década de los noventa se abord mayor frecuencia estudios histori
desde otras perspectivas. Algunos cjemplos entre los trabajos publicados por el Cenidi-Danza
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lo que es comprensible, dada la etapa por la que atravesaba la investigacién
sobre la danza.

La historia de la danza se ha presentado como una historia que avanza
cada dia mis, con una evolucién y una transformacién en direccion del pro-
greso técnico y que marcha, en general, de lo simple a lo complejo. Tal vez
por ello en ¢l 4mbito educativo su estudio s ha inclinado a privilegiar el
aspecto técnico, y en el dmbito artistico, el hecho escénico, dejando a un lado
os largos procesos por los cuales un estudiante debe transitar antes de llegar
ala puesta en escena.”

Ademis, la fugacidad del hecho escénico ha llevado a sus estudiosos a
plantearse una y otra vez los mismos pmbl:mls de anuno, pues la reconstruc-

cion, investigacion, creacién y p del istico presentan

gran dificultad, ante la imposibilidad de una ion fel “el ca-

ricter etéreo de Ia danza hace del gremio una comunidad ‘in historid' cuyos
bl se repiten de g¢ 6n en

La perspectiva hlsténca. a su vez, me pmporc:ono elementos y herra-
mientas metodolgicas para pensar cémo se han dado los caminos y pasos en
Ia educacién dancistica, para recuperar su memoria y capitalizarla.

Por otra parte, busqué una historia del presente, que se hizo posible gra-
cias a las obras pioneras de Michel Foucault y Norbert Elias, quicnes aunque
nunca emplearon en sus escritos el término “historia del presente”, de formas
distintas pero a veces coincidentes se centraron en indagar como los sistemas
de conocimiento organizan nuestro ser en el mundo a través de la construc-
ci6n de reglas de razon, la ordenacion de los objetos e reflexion y los princi-
pios para la accién y la participacion.

La incursién en una historia del presente me permitié una “comprension
del presente y de la memoria colectiva como cl entretejido de muiltiples con-

histéricas que establ que el sentido

“José Limén’son Danza y poder de Margarita Tortajada Quiroz (1995), que estudia la interre-
lacion entre cl campo cultural, el Estado y la danza académica tomando en cuenta la dindmica
del campo dancistico y los fenémenos politicos y sociales; Teenalogias corparales: danza, cuerpo
¢ historia de Hilda Isias (1995), que propone temas de reflexion como el papel de la danza
como parte del sistema de las bellas artes, la relacion entre cuerpo y poder,y Ia teoria del mo-
vimiento y las técnicas de entrenamiento; y Danza, cultura y clases sociales de Amparo Sevilla
(1990), cuyo ,,.upom ot sfinionn & cocspeuecot culur, ey danza y denunciar los

subalternas, que alteran —se-
in b sutocs- log sgnificados ocgimles de s dexzzas populares pars contribic  fortalecer
I hegemontade s claesdominates.

* Esto no quicre decir que no existan investigaciones al respecto, sino que son escasas.

Entre éstas, la ya citada de Alcjandra Ferrciro, Escenarios rituales.
1 Hilda Islas, Tecnologias corporales: danza, cuerpo ¢ historia, . ct.,
! Thomas S Popkewitz, Miguel A. Peeyray Barry M. Franklin, H.\smn; o e problema del

educacid icos sobre esclarizacidn, Pomares, Méico, 2003, pig: 17.
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comiin”,? lo cual puede traducirse en poner atencién en las normas o estinda-
res de razonamiento, como una forma de comprender el presente y discernir
como la actual politica social y las politicas educativas son discontinuas res-
pecto de aquéllas.

Se trataba de averiguar cémo hemos aprendido a pensar la educacion
dancistica y c6mo lo hacemos hoy, es decir, traté de ver con nuevos ojos nues-
tras instituciones, su surgimiento, el desarrollo de una profesién (la formacién
dancistica), los intereses que le dieron origen, los proyectos académicos que
prevalecieron y como todo ello se ha transformado con cl tiempo o permane-
ce. Asimismo, analicé si estas pricticas o discursos estin enlazados o no con
problemas actuales, entre otros, el reducido nimero de compadias de danza
clisica a las cuales pueden acceder los jovenes cuando han concluido sus es-
tudios; el alto nimero de grupos de danza contemporinea que surgen y al
poco tiempo desaparecen; el hecho de que los bailarines tengan que trabajar
como profesores aun cuando hayan elegido como carrera la de intérprete o
ejecutante; la necesidad actual de que los bailarines, profesores y coreégra-
fos para su contratacion en el INBA o en otras instituciones cuenten con una
certificacion similar a la de otras profesiones; la poca certeza de los mecanis-
mos de evaluacién y certificacion utilizados para las carreras artisticas, por
haber sido tomados de otras dreas; el poco reconocimiento social que tiene
el profesor de danza fuera del dmbito dancistico profesional y aun dentro
de éls y cl requerimiento de hacer mas flexibles los perfiles de egreso en las
carreras artisticas.

Para entender la problemitica presente recurri al pasado a fin de res-
ponder como se han constituido esos problemas, cmo surgen las temiticas,
c6mo se construyen los discursos, c6mo se transforman las pricticas, cémo
se han comportado los protagonistas de la vida escolar. Fue necesario poner
en crisis, problematizar,® todo aquello que se ha concebido como verdadero,
o cual significs plantear problemas y preguntas ¢ introducir la discontinui-
dad, con base en el hecho de que para cada generacion el pasado cobra una
forma nueva, a través de un encuentro critico.

En suma, con esta perspectiva desarrollé una mirada histrica desde mi
oficio de procedencia, para integrar en mi ambito de trabajo una forma de
pensar y estudiar las practicas y discursos dancisticos y avanzar en la construc-
cién de este campo particular de conocimiento.

2 Jbid., pig. 16.

** Foucault mostré que la problematizacién es una elase de historia que pretende definir
1as condiciones en las que los seres humanos “problematizan’ lo que son, lo que hacen y el
mundo en el que viven. Se trata de interrogar pensamientos, gestos y actitudes que parccen
naturales, y de reescribirlos como parte de las transformaciones de una prctica que afronta
dificultades y obsticulos y para la que parecen razonables y factibles diversas soluciones pric-
ticas. (Michel Foucault, Historia de la sexualidad 2: El uso de ls placeres, Siglo XXI, México,
1988 [1986), pig. 13.)
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Con esta mirada busqué detectar los acontecimientos y politicas que pro-
piciaron Ia creacién de la primera escucla pablica de danza; los intereses que
movieron a maestros, alumnos y funcionarios a apoyar o abanderar dicha ini-
ciativa; comprender las reglas mediante las que se formé el campo dancistico
mexicano, incluidas las herencias y sus sucesivas recreaciones; las tendencias
dancisticas que influyeron en México; las luchas que se tuvieron que sortear,
los momentos de crisis y conflicto suscitados al respecto; repensar los pasos
que se han dado; escudrifiar a la distancia la forma en que hemos configurado
discursos, pricticas, tradiciones; acercarme a los hombres y mujeres de aquella
época para comprender sus suefios, anhelos, creencias, que se concretaron en
proyectos artisticos, planes, programas de estudios y trabajos coreograficos,
para finalmente explicar cudles fueron las condiciones y procesos que condu-
jeron a que se institucionalizara la formacién dancistica.

INSTITUCIONALIZACION DE LA FORMACION DANCISTICA EN MEXico

Durante las primeras décadas del siglo XX, la pintura, la musica y la literatura
ya tenian un camino andado;' contaban con espacio para su transmisién,
incluso poseian reconocimiento y se habian legitimado.

n la danza el panorama era el siguiente. Desde el punto de vista de la
representacion, se podia apreciar en los especticulos de masas s recomaban
temas de la lucion mexicana,
en el teatro de revista, que usaba simbolos y rasgos que se ‘dentificaban con
Io nacional; a través de las compafias extranjeras que visitaban México y cu-
yos principales bailarines provenian de la tradicion rusa o italiana de ballet;
en las escuelas piiblicas, pertenecientes a la Secretaria de Educacion Piblica
(SEP), en donde los macstros preparaban a sus alumnos para que el dia de las

1 En ka época colonial tanto la misica como la literatura estuvieron en manos de los fiai-
s, quienes tenian a su cargo la ensefanza de Ia lengua espariola, la catequizacion y el estudio
de las artes, lo cual dio como resultado que estas Gltimas estuvieran estrechamente vinculadas
conla religién. La danzay el teatro fixeron prohibidos por su carécter festivo y profano y por su
liga con el trabajo y el movimiento corporal. La missica funcion con ofra 16gica; en el Virrei
nato se establecieron dos vertientes para su estudio: la prictica profana, festiva y urbana, y la
prictica con fines rligiosos; la segunda vertiente se consolid ripidamente y se puede hablar
de una primera escucla de Miisica de Ia Catedral en 1538 y el Conservatorio de las Rosas en
Morelia, desde 1743. En las artes pldsticas hubo una formacién sistemitica en México a partir
de 1821, que siguio los preceptos de Ia Academia de San Carlos de Espana. En la literatura cs
posible que no se hayan formado centros exclusivamente para su estudio, porque el esfiierzo
se enfocaba al estudio de la lengua y hasta la fecha es comin que esta prictica se realice en
talleres o por iniciativa de un grupo de intelectuales, quienes se reinen para la creacion de
una revista o para el intercambio y lectura de su produccion. En el caso del teatro y la danza,
la aparicién tardia de las escuelas profesionales quizd se deba a la censura de la cual han sido
objeto durante largos periodos histéricos.
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madres, al término del ciclo escolar y en otras festividades presentaran tablas
gimnisticas, bailes o danzas de diferentes regiones del pais; y por ltimo, en
la 6pera, restaurantes y cines.

En cuanto a la formacién dancistica, los maestros y bailarines respalda-
ban su trabajo en la prictica y experiencia adquiridas en el dmbito mexicano
y en el extranjero, ya que algunos habian :smdmdo con maestros proc:d:m:s
de otros paises.” Faltaba si los y para
Ia ensefanza de los diferentes géneros.

No obstante, la prictica dancistica en México no cumplia con las expec-
tativas, ya que atin no lograba la concrecién de una danza nacional mexicana,
con proyeccién universal, que llegara al pucblo y que retomara los clementos
sustantivos de la danza culta, es decir, que los bailarines dominaran una técni-
ca probada y que mostraran dicho dominio en las puestas en escena.

El panorama descrito conduce a preguntar qué papel desemped la téc-
nica de danza en la primera etapa de institucionalizacién de la formacion
dancistica en México, qué técnicas se institucionalizaron y por qué, cémo se
validaron los saberes, qué metodologia de trabajo fue la aceptada, qué meca-
nismos de control y legitimacion trajo consigo este proceso y cudles fueron las
marcas que dej6 la formacion en danza como saber especializado.

Una nocién fundamental para abordar las anteriores preguntas es la de
institucionalizacién, " a través de la cual analicé i) los habitos y pricticas que se
fuueron legitimando, ii) como la carrera de danza paulatinamente fue adquirien-
do rasgos propios y se fue apartando de la improvisacién!” y iii) el proceso que
permitio que en la cuarta década del siglo XX la carrera alcanzara el rango de
profesion®® de acuerdo con los preceptos de la época moderna, lo que implico
que la actividad dancistica se circunscribiera al ambito del saber especializado.

1 La ensefianza de la danza y la prictica dancistica profesional no nacieron de manera
espontinea, el campo se ha ido configurando mediante ¢l perfeccionamiento y estudio de
diversas técnicas y mediante la depuracion de los sistemas de ensefianza probados a lo largo
de los afios por maestros, bailarines y coredgrafos con experiencia y trayectort

* Toda actividad humana estd sujeta a la habituacién o tiende a ella, lo cual conduce a
que la acci6n de que se trate pueda volver a ejecutarse en el futuro de la misma manera y con
idéntica economia de esfuerzos. Esto es vilido tanto para la actividad social como para la que
n0 1o es. Los procesos de habituacion anteceden a toda institucionalizaci6n. (Peter L. Berger y
‘Thomas Luckman, La construccin social de la realidad, Amorrortu, Buenos Aires, 2003 [1968],
pigs. 72-74.)

7 Significa que se carecia de un reconocimiento avalado por una institucién oficial.

 Profesion, del latin projiteor, declarar abiertamente, reconocer publicamente, remite a
la accion de profesar, a una protesta o declaracion publica. Desde la perspectiva que nos in-
teresa, la profesion remite al caricter publico de la ocupacién que se ejerce y al compromiso,
también publico, que se establece mediante su ejercicio. A horcajadas de os siglos XVIIl y
XIX, en el vacio que dej6 la disolucion definitiva de las corporaciones y con el ascenso de la
burguesia emergieon I profesiones. (Mari Esther Aguire Lor, “Recuerdos y cpopeyas:

de la educacion’, R de la educacidn. Miradas,estilos,
recuerdos, czsU/UNAM/n, E, México, 2001, pig. 64.)
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La época revolucionaria results favorable para la fundacion de la primera
escuela piiblica de danza en México, porque en esos afios el pais buscaba su
consolidaci6n; una estrategia en este sentido fue la creacién de diversas insti-
tuciones educativas y culturales, y bajo esta consigna se cre6 la escuela.

Laapertura de la primera escuela piblica de danza trajo consigo, en 1930
¥ 1931, la elaboracién de dos planes de estudios cuyo proposito cra la forma-
cion de bailarines que pudieran d fiarse como docentes, cored
y escendgrafos. Poco después, la balanza se inclind hacia la interpretacién y a
partir de 1937 la escuela se debati6 entre dos propésitos: preparar bailarines
o formar profesores de danza, tensién que abre las interrogantes de qué pro-
cesos desencadens dicha ambivalencia, si fue posible superarla o no, qué
queria decir ser un bailarin y qué ser un maestro de danza.

En primer término, ser un bailarin y ser un maestro de danza significaba
“un saber y un hacer, un conjunto de disposiciones, creencias, selectividades;
un movimiento, una gestualidad y un lenguaje propio”,!® lo cual conlleva,
por un lado, la asimilacién personal de dicha profesion y, por otro, la acep-
tacién y sancién que de ello haga determinado grupo, pues en el habius® el
conjunto de pricticas individuales y de grupo se sistematizan y toman cohe-
rencia con la totalidad social.

En consecuencia, a partir de su fundacion la primera escuela publica
de danza albergé a un grupo de estudiantes y maestros que fueron apren-
diendo a hacer las cosas y a pensarlas de cierta forma, y encontrando pau-
latinamente la manera més adecuada de transmitir la disciplina;?* fue el
lugar donde los alumnos cumplirian con un proceso de aprendizaje de los

y destrezas de la profesion, asi como una serie de actitudes
y disposiciones en relacién con el cardcter moral de quienes ejercian esa
actividad, con el fin de que en el futuro formaran parte de una estructura
profesional.

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

¥ Maria Esther Aguirre Lora, op. ci., 1998, pig. 45.

 Bourdieu sefiala que “EI habitus, como sistema de disposiciones adquiridas por medio
del aprendizaje implicito o explicito que funciona como un sistema de esquemas generadores,
fgenera estrategias que pueden estar objetivamente conformes con los intereses objetvos de

haber sid para este fin'. (Pierre Bourdieu, Sociologia
y eultura [trad. Martha Pu],Gnglvo/CNCA, Los Noventa 11, México, 1990, pig. 141.)

2 Maria Esther Aguirre Lora, op. cit., 1998, pig. 46.

2 La categoria de disciplina en este trabajo se refiere a los campos de conocimiento es-
tructurados y transmitidos a partir de los criterios de racionalidad weberiana, es decir, una
tendencia peculiar de las sociedades modernas donde nada queda librado a la casualidad o la
improvisacién, sino que su produccion se orienta desde una optica capaz de delimitar clara y
conscientemente los propdsitos de una tarea y operativizarlos; que puede dar cuenta de cllo
¥ regular sus propios tiempos de realizacién.
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cas validadas por un grupo de maestros y bailarines que tendieran a unificar la
forma de ensefar y hacer danza bajo una cobertura institucional.

De igual manera fueron necesarios cirtos mecanismos de control del
ejercicio profesional mediante el efhos, tanto en el dominio de los contenidos,
como en su caricter moral.

Final lap icipacion en una idad implica
compartir visiones del mundo, vz.lmcs e intereses, y supone participar de cier-
tas premisas y lineas de razonamiento que hacen vilido el conocimiento.

NacionaLismo

Este io permite el complejo movimiento artistico y
cultural revolucionario que coincide con la problemitica central de esta in-
vestigacion, y el movimiento politico y cultural que se dio en el contexto del
fenémeno del nacionalismo. Ambos aportan referentes tedricos para ahondar
en explicaciones sobre el proceso de institucionalizacién de la formacién dan-
cistica mexicana.

De igual manera, el observatorio ayuda a ver c6mo los mexicanos hemos
aprendido a expresar nuestro ser nacional y el papel que ha desempefiado la
danza, vista como un conjunto de pricticas culturales y educativas, dentro
del concepto de lo nacional dado por el Estado, que en la biisqueda de con-
formar una cultura nacional ha echado mano de la creacién de simbolos
que generen un sentimiento de pertenencia a la nacién y de identidad na-
cional® y diluyan los conflictos entre clases sociales. Simbolos que se han
materializado en banderas, monumentos, himnos, escudos, imigenes mi-
lagrosas, siempre persiguiendo clementos que distingan a México de otros
paises. En este sentido, las danzas y los bailes tradicionales, a través de un

i * ) uudadama, a través de su interaccién con las i instituciones formales ¢ informales
de su Estad yla que dichas it le originan, va desarrollan-
do un relativo apego e T o s i proceso forma lo que deno-
minams el sentido de pertenncia hacia Ias insituciones de su pais,cs dec, s mdo de
dentidad

productos de la misma, sentide unal hacia simbolos de la inclusivi onal, ||
de reconocerse con un pasado y un presente histdrico compartidos, fijacion y reconocimien-
tos estéticos a las formas y perspectivas dzl teritorio, devocion, admiracién y sentimiento
hacia los productos de la cul un Szt

que favorecen la vida y las relaciones colectvas (Radl Béjar Navarro y Héctor M. Capello,
Bases tedricas y metodoldgicas en el estudio de la identidad y el cardcter nacional, CRIM/UNAM,
Mésxico, 1990, pig. 94.)

* La danza y el baile tradicional se manifiestan por medio de un patrén o modelo de
movimientos corporales expresivos, que son transmitidos an6nima y espontincamente por
tradici6n oral e imitacién. La danza tradicional estd ubicada en un contexto ceremonial, con
significado, funcién y cardcter migico-religiosos. Su aspecto formal y corcogréfico sigue pa-
trones rigidos y establecidos.
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proceso de i y exhibicién, han resultado
idéneos.?

A lo largo de los afios hemos aprendido a reconocer, por ejemplo, el
Jarabe tapatio, ¢l traje de charro, los bailes istmefios, el vestido de tehuana,
entre otros, como si fueran propios y como si nos pertenecieran a todos los
habitantes de la Reptiblica Mexicana, independientemente de que estemos
familiarizados con ellos o no. Cuando Anna Pavlova visité México en 1919,
la versién que interprets del Jarabe tapatio se acepté como propia de los mexi-
canos y aun impuso la moda de utilizar zapatillas de punta debido al dominio
técnico que demostré. Esta es s6lo una de las formas en que los bailes y dan-
zas de diversos estados han sido adaptados y adoptados con Ia idea de que se
exacerbe nuestro sentido de lo nacional; dichos procesos se han vivido tam-
bién en los especticulos escolares, fiestas, celebraciones nacionales e incluso
en el teatro de revista.

Otra accién que favoreci el reconocimiento de las danzas y bailes de los
estados de la repiiblica como simbolo de lo nacional tuvo lugar con el proyec-
to vasconcelista, cuando se eché mano de las Misiones Culturales, se planted
una revisién de las expresiones artisticas y se crearon espacios como el Estadio
Nacional para aglutinar a piiblicos amplios y diversos.

Las Misiones Culturales trajeron consigo la difusion de musica, bailes,
danzas, indumentaria y costumbres de distintas regiones del pais, que circu-
laron por los estados de la repiiblica; se gesto un proceso peculiar, ya que esos
bailes y danzas fueron utilizados por maestros de educacion fisica convertidos
en lo que ahora se conoce como tablas gimndsticas con elementos folcldricos.

Otra forma de encontrar expresiones de lo nacional fue el rescate del
indio y el imiento de lo prehispanico como mexicano; de ahi que en
diferentes momentos de la historia encontremos que la danza y otras expre-
siones artisticas han considerado dentro de su repertorio temas provenientes
de la cultura prehispinica, como las ceremonias mayas y aztecas.

El baile tradicional se ubica en un contexto festivo de caricter profano, creativoy social.
Su principal funcién es propiciar as relaciones sociales, principalmente entre los sexos.
Sigue patrones de movimiento y formas musicales definidos, admite relativas variaciones
de diseiio pasos ¢ es cjecutado por parcjas y
no requiere formas complejas de organizacién. (Amparo Sevilla ef al., Danzas y bailes tradi-
cionales del estads de Tlaxxcala [2* ed. La Red de Jonas, Cultura Popular 8], Premia Editora,
Pucbla, 1985, pigs. 8-9.)

5 Se entiende como academizacion Ia enseanza de danzas y bailes cuya coreografia, ca-
icter, indumenaria, significado y demis clementos han sido modificados ¢ inventados para
su transmisién  que en con danza folclérica; y

‘que realizan grupos i ténticos o aficionados, de danzas y bailes

Al o8 it o o o o il (Ampars SOl Dioans acios
 lasessocale, Cenidi- Danzz/lNBA éxico, 1990, pig. 162.)

%o antoala 6n del origen i buido a diversas

Rt 3 e Ml b PR AT PR o o i e for o
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De igual manera se incorporé en las representaciones dancisticas a las
adelitas, soldados y campesinos de la Revolucién, el problema agrario y la
lucha de clases.

Estos rasgos con los que aprendimos a configurar nuestro ser nacional
no se han quedado estiticos, se han ido transformando, mezclando e incluso
erosionando, sobre todo con la penetracién de los proyectos de globalizacién,
que impactan en diferentes grados la vida social.

En el caso de la danza clisica, por ejemplo, los proyectos globalizado-
res han llevado a los maestros y bailarines a estar pendientes de los avances
técnicos y a exigir en los alumnos una figura y un nivel técnico similares a
los de otros paises, para que puedan participar y obtener lugares honrosos en
concursos internacionales y para que, una vez que egresen, tengan capacidad
para colocarse en cualquier compaiifa del mundo. En la danza contemporinea
algunos grupos sc inclinan por incorporar tecnologfa de vanguardia, por con-
siderarse en boga, y minimizan la importancia de la técnica dancistica, en mu-
chas ocasiones a costa del desarrollo de un estilo y un sentido expresivo propio.
En la danza folclérica algunos grupos  incluso entidades educativas se han
alejado de su sentido original “depurindola’,?” haciendo de ella un escaparate
en el que los extranjeros miren las “tradiciones de los pueblos de México” con
caracteristicas muy distantes de su sentido primigenio, centrandose inicamen-
te en sonrisas, colorido, agilidad y un gran virtuosismo de los bailarines.

Las expectativas antes expucstas, asi como la necesidad de que las carre-
ras artisticas cuenten con una certificacion similar a la de otras profesiones,
han puesto en crisis los planes de estudios vigentes y han llevado a replantear
hacia dénde dirigir sus esfuer: iempre frente a la ambi de disefiar-
Los con base en las necesidades del mercado laboral o con base en el proyecto
artistico de cada entidad educativa.

Debido a la insercién e influencia de los proyectos globalizadores se
vive la construccién de identidades colectivas a partir de lo local, de lo na-
cional y de lo global, que toca por igual a instituciones, protagonistas y
agentes. Esta problemanca que atafic a las naciones, puede abordarse desde

los la de di como Benedict And Ernest Gell-
ner y Erick John Hobsb idos como modernistas,? y la de aque-

prueba tal asignacién. Las fuentes historicas a las que se podria acudir para la reconstruccion
de las danzas prehispanicas son las figurillas de barro o piedra, los cédices, las imégenes de-
corativas de algunos templos y los escritos de los cronistas. Basindonos en dichas fuentes, s
puede afirmar que los Huabuas y los Voladores son las tinicas danzas cuyo origen prehispénico
puede comprobarse; todo lo demis entra en el campo de la especulacion.” (4id., pag. 153.)
%7 Las escuelas profesionales de danza del INBA desde hace tiempo estén preocupadas por
el problema de la escenificaci6n y en la biisqueda constante de c6mo abordarla.
 Hobsbawm y Anderson identican a la nacién como “un feném:no indisolublemente
unido a los procesos de yde 1 cambio
niveles de la vida social, donde el Estado moderno, por mcdm s s y agentes,
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llos reconocidos como histérico-culturalistas, entre quienes destaca En-
rique Florescano.”

Para el andlisis de los procesos dancisticos que se han ido transformando
con la introduccién de los proyectos izadores, recurri a los i
que ofrecen elementos para entender cudles han sido dichas transformaciones
y como los avances en las técnicas y el desarrollo de la tecnologia han influido
en la formacién.

Por su parte, la obra de Enrique Florescano es itil para comprender el
mestizaje, las formas de racismo prevalecientes y si éstos han impactado o no
los procesos de formacién dancistica.

Las anteriores nociones son aceptadas para este trabajo porque las que
hablan de la nacion como fenomeno precedido por el Estado moderno sefia-
lan a una sociedad en la cual las relaciones sociales operan auténomamente y
rebasan los limites establecidos por las costumbres y los procesos locales, es
deci, lo occidental se impone sobre lo étnico y pasan a un segundo término
los contextos histéricos particulares; se refieren a un proyecto de nacién que
se generaliza para la totalidad de los habitantes de un territorio, tengan o
no conciencia del fenomeno y de la inmensa mayoria de los grupos sociales
abarcados por él, en donde impera la perspectiva de los movimientos ilustra-
dos, primero, y positivistas, después. En México la presencia de las antiguas
culturas originarias resulta fund: len la de la nacién mo-
derna que, finalmente, se resuelve en la fuerza y el caricter de su mestizaje,
de Ia fusion de las culturas arcaicas y las novohispanas, de modo que para el

caso mexicano ambas i 1a mod Ia historico-cultural,
son validas porque explican gran parte de las ambigiiedades y los conflctos
de las tramas mod que se vienen do desde el siglo XIX y

que se expresan con singular fuerza en el terreno del arte en general, y de la
danza en particular.

Para cerrar este apartado, el observatorio del nacionalismo me permitis
—ademis de entender las diferentes expresiones de o nacional a lo largo del
siglo XIX y como fueron expresadas en la prictica dancistica- comprender
que las historias mexicanas del siglo XIX presentan varios problemas: si bien

organiza la educacién formal (escolarizacién, de acuerdo con Hamilton) y la distribuye entre
amplios sectores de la poblacidn, al implementar nuevas formas de gobierno socialy de vision
del mundo. En este sentido, las naciones, antzudndas por el Estado son inventadas, es decir,
son artefactos creados, expresiones de ingenieria social”. (Eric J. Hobsbawm, Naciones y
nacionalismo desde 1780, Editorial Critica, Cnl:ccmn Historia del Mundo Moderno, Barce-
lona, 1991, pig. 18; ¢fr: Maria Esther Aguirre Lora, “Ciudadanos de papel, mexicanos por
decreto”, en Historia cultural y educacién. Ensayos criticos sobre el conocimiento y escolarizacion,
Pomares, Barcelona-México, 2003, pi Ernest Gellner, Naciones y nacionalismo, Patsia/
Conaculta, Coleccién Los Noventa, México, 1991, pig. 17.)

 Enrique Florescano, Memoria mexicana, México, FCE, 1987 y Etnia, Estado, nacidn. En-
Sayo sobre las identidades colectivas en México, Aguilar, Coleccion Nuevo Siglo, México, 1997.
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Ia modernidad abri6 posibilidades para algunos, también las restringi6 para
muchos, y si finalmente los intelectuales mexicanos de finales del siglo XIX
apostaron por ¢l mestizaje como definicion de la identidad nacional y esto
fue resuelto en la historia de bronce y en la estatuaria urbana, siguieron otras
formas de racismo: “El recuerdo colectivo del indio de bronce y el aparente
olvido colectivo del indio vivo aiin no se ha saldado,y esto impacta de diversas
formas en los procesos de escolarizacién”.

En la actividad de la danza, actualmente se viven pricticas que indican
una dialéctica de la inclusion-exclusién, relacionadas con diversos dmbitos de
este quehacer. Indagar cmo opera esta dialéctica en la formacién dancisti-
ca s una tarea del presente estudio, asi como cuiles rasgos y caracteristicas
propios de lo nacional se expresaron en la formacién dancistica en su primera
etapa de institucionalizacin, c6mo influys la idea de nacién moderna en esta
actividad y qué escuelas y técnicas provenientes de otros paises incidieron en
a formacion de la danza mexicana.

CuLTura ESCOLAR

Otro observatorio que construi para la presente investigacién fuc el de cu/fu-
7a escolar, entendida como “l conjunto de normas que definen los saberes a
ensefiar y las conductas a inculear, y el conjunto de pricticas que pmmten la
transmisién de estos saberes y 6n de estos
es decir, todas las manifestaciones de lavida humana, incluidala pluralidad dc
la vida cotidiana que sc lleva a cabo en un lugar y tiempo especificos.

Al abordar un problema relativo a la formacion hay que buscar el equili-
brio entre el estudio de los textos ivos y las tensiones y
del mundo exterior, ya que si se procede unilateralmente se puede caer en
un estudio parcial. De ahi mi inquietud por intentar una recuperacién de las
prcticas escolares,” las grandes finalidades que guiaron la construccion de la
primera escuela piblica de danza y el papel que ha desemperiado la profesio-
nalizacién del oficio de ensefiante.

Para el estudio de las finalidades recurri, desde la tradicién alemana, al
concepto de formacion de Hans-Georg Gadamer, para quien ésta “pasa a ser

* Maria Esther Aguirre Lo, . i, 2003, pig 320
% Dominique s, L ura escolr como objeto histérico’,en Historia de las univer-

i ydelas
pérdidas y ganancias mmammdmahmmmuufmmma
(Thomas S. Popkewitz, o. cit,, 2003, pig. 16.)
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algo muy estrechamente vinculado al concepto de cultura, y designa en pri-
mer lugar el modo especificamente humano de dar forma a las disposiciones
y capacidades naturales del hombre”.

Derivado de este concepto, uno de los compromisos de una instancia
educativa dedicada a la formacién dancistica tendria que ser, durante el pro-
ceso de enseianza-aprendizaje de la danza y desde un modo especificamente
humano, impulsar, propiciar y apoyar que cl estudiante se forme de acuerdo
con las disposiciones y capacidades naturales que posce como hombre y como
bailarin; eliminar la idea de que la formacién concluye cuando termina la
carrera dancistica y fomentar aquélla de que la escuela es s6lo un camino que
prepara al sujcto para que continte en formacién en la actividad que cligié
yen la vida misma

Si bien una institucién educativa dedicada a la formacién dancistica ten-
dria que propiciar las condiciones para que se diera dicha formacién, marcar su
especificidad y su distincién con respecto a otras en el sentido técnico, artistico
y educativo, también tendria que posibilitar un encuentro entre los implicados
(maestro-alumno, coredgrafo-bailarin), tendiente a la conquista de la autono-
mia del sujeto, del discipulo, del estudiante, del bailarin, y més que autonomia,
autorizacidn, en el sentido de “una capacidad esencialmente adquirida, con-
quistada, tanto por el trabajo y los efectos complejos de la educacién, como
a través de la experiencia de la vida, de hacerse a si mismo su propio autor”.*

En este sentido, entre los propésitos de una instancia educativa dedica-
da a la danza estaria brindarle al alumno los elementos técnicos y artisticos
necesarios para su desempefio y sembrar en él la necesidad de continuar en
el camino de la danza a fin de que “tome en las manos su propio proceso de
desarrollo y de transformacion, esto es, su devenir”.*

Con base en lo anterior indagué qué formacién proponia cada uno de los
planes de estudios,” si existi6 relacién entre las finalidades de la institucién y
esos planes, y c6mo se expres6 esto en las practicas escolares.

* Gadamer I - de Kant
y Hegel. Paa este limo el proceso no se nduot 2 1a formacicn tedrica, sino que abarca la
prictica. La fe forma a las
disposiciones y capacidades narurales del st (Hans-Georg Gadznu:r Verdad y métods,
Sigeme, Satamanca 1988, pig 39,
delserh

lxmm—dmmnmymnunpoc:somxmmdqm:lmdmduoufummbuhnny
como ser humano.

 Jacques Ardoino, L ducation, pig. 200; of: Patricia Ducoing, “Dar forma o
Sy, L tr ol ey o tr, UNAM, Mesicn 203, g, 202

* Patricia Ducoing, op it, 2003, pig. 24

¥ Las nociones de plan de estudios y o v surgieron en el siglo XV1 de un mismo

a partir de las formas

de gnblrmo que se visualizan para % conjunto de la socicdad, y que da lugar a la clase, al curso
y al curriculum escolar. (Maria Esther Aguirre Lora, “El curriculum escolar, invencién de la
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La nocién de curriculo que se acepta s que “no son signos o significa-
dores que se referen a s cosasy Ias fjan, sino pricticas sociales & través de
principios generadores que ordenan la accién y la participacié

Desde esta perspectiva, introducirse en ¢l terreno del cun'iculo exige
comprender que éste jams serd un producto cultural estitico, por més que
al elaborarlo se haya considerado como un documento perfecto, en virtud de
que el curriculo se construye dia a dia, esté en las manos del maestro, de su
experiencia, se va conformando en el interjuego que se establece entre todos
los involucrados: autoridades, la institucién misma, maestros, alumnos, em-
presarios, politicos, expertos internacionales.

Adentrarse en el dmbito curricular es entrar en un espacio complejo que
involucra varios y multiples niveles de la vida social y cultural de un grupo,
que esti intimamente relacionado con el lugar que ocupan las instituciones de
educacion formal, las politicas que de ésta emanan,la posicion de los protago-
nistas, la forma de produccién del conocimiento y sus formas
y los cambios que ocurren tanto en el mbito educativo y social, como en el
artistico y cultural.

Asi, resulté fundamental estudiar los curriculos generados durante la pri-
mera etapa de institucionalizacion de la formacién dancistica en Meéxico, las
pracncas e e fuemn configurando a partir de ellos, y ver si estas pricticas

o 1o con las finalidades de la institucién y con la po-
h'tica educativa y artistica del momento.

Para estudiar las pricticas generadas por los curriculos retomé tres ele-
‘mentos constitutivos de una cultura escolar: 7) el cuerpo profesional especifi-
c0,2) el curso dividido en niveles y 3) el espacio y tiempo.”

1) El cuerpo profesional espectfico. Para este rubro revisé el perfil de los
profesores, es decir, lo que se esperaba de ellos durante su desempefio, el pro-
ceso mediante el cual fueron seleccionados para trabajar en la institucién, los
requisitos que debian cubrir para lograr su permanencia y las habilidades que
debian poseer para cumplir con las tareas encomendadas.

El estudio de estos procesos y elementos me permitié conocer quiénes
fueron los maestros que impartian las clases de danza; las diferencias en el
perfil que se solicitaba para cada nivel dentro de la carrera; los saberes y cos-

modernidad” en revista Perspectivas, segunda época, niim. 25, Universidad Judrez Auténoma
de Tabasco, 2001, pig. 5.)

3 Thomas S. Popkewitz y Marie Brennan, £/ deafis de Foucault (trad. M. Pomares), Po-
mares, Coleccién Educacién y Conocimiento, Madrid, 2000, pig. 23.

* Para Dominique Julia o cuerpo profesional el curso dividido en nivels y l tiempo y
espacio son fundamentales para la constitucién de una cultura escolar. E1 cuerpo profesional,
porquc s gente que e prepara especifcamente para educacin,y e ai empiana surgi
los de ah parte | ion de las clases y se
vamarcando Yo espacioy i a partir d con
un sitio aparte y una temporalidad especifica, L institucién adquicre cirta autonomia.

40



tumbres que se les mgm- a especialidad o trayectoria que se les requeria;
la forma de rech i6n; la dialéctica de la inclusic Tu-
sién, y delinear la cultura pmfcslonal“' de la escuela, para finalmente tratar
de esbozar lo que significaba la figura del bailarin y del maestro de danza en
aquel tiempo.

2) El curso dividido en niveles. Este rubro comprende las disciplinas
escolares, ! que no son tnicamente las materias impartidas ni o que se tenia
programado enseftar, sino un producto sui generis de la institucion que revela
el caricter eminentemente creativo del sistema escolar. De ahi que no sélo me
haya centrado en las materias y contenidos, y en la técnica o técnicas dancis-
ticas que o pracucaban sino en algunas estrategias o reglas de razén* que

al trabajo dancistico, como: 4) la necesidad de
aplicar un examen de seleccién para alumnos de nuevo ingreso; 4) la manera
en que se impartia una clase de danza y sus elementos sustantivos (ensayos,
funciones, la importancia del acompafamiento musical, el trabajo grupal), y
¢)la forma en que se evaluaban los avances.

Me parece i sefalar que la preparacion fisica, i
y artistica que implica el ¢jercicio del trabajo dancistico desemboca necesa-
riamente en una cultura del cuerpo que fomenta, por lo general, el hecho de
modelar, adquirir, poscer y habitar un cuerpo saludable, agil, joven, delgado y
bello. Por lo tanto, es necesario sujetarlo a un entrenamiento técnico riguroso
guiado hacia cierta linea estética y artistica definida por la agrupacién, com-
paiiia o escuela, segiin la técnica o técnicas por las que se opte. Este punto es
fundamental, ya que permite entender el camino que la instancia educativa
decidi6 seguir en el aspecto artistico y estético.

3) El espacio y el tiempo. Indagué cémo eran los espacios en los que se
pusieron en marcha los primeros curriculos, esto es, el sitio que se le designé
ala instancia educativa, el salén de danza, los foros en los que se presentaba y
lo que significo para la institucion el hecho de que en la década de los treinta
su sede haya sido el Palacio de Bellas Artes. En relacion con el tiempo, iden-
tifiqué la duracién de las clases de danza y de la carrera, con el fin de definir

“ Incluye procedimientos que tendri que seguir un maestro para ingresar a una institucién,
avanzar y permanecer en ella, ¢ incluso los mecanismos que determinan su exclusién.

“ Para André Chervel, las disciplinas escolares son inseparables de las finalidades edu-
cativas en el sentido amplio del término “escuela” y constituyen “un conjunto complejo que
10 se reduce a las ensefianzas explicitas y programadas”. (Gfr. Dominique Julia, op. cr., 1995,
pég. 149.)

“ Las reglas de razén se pueden considerar como pautas de conducta, preceptos institui-
dos por un sistema de razon que dicta como deberdn realizarse las acciones. La pedagogia
forma parte de los sistemas de razén que ordenan quiénes somos, en quiénes deberiamos
convertirnos y quiénes no estin capacitados para ser ese nosotros. (Thomas S. Popkewitz, “La
produccion de razdn y poder: historia del curriculum y tradiciones intelectuales”,en Historia
cultural y educacion. E; Ediciones Pomares, Bar-
celona, 2003, pig. 170.)
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a qué materias se les destinaba mayor atencién. Estos aspectos finalmente me
permitieron identificar el lugar que ha ocupado la actividad dancistica dentro
del tejido social y cultural, y observar cuil fue ¢l camino académico por el que
transitd la entidad educativa.

FUuENTES

Recurri a dos tipos de fuentes, documentales y testimoniales. Si bien mi tra-
ba}o se mscnbe e pmdngxm de corte interpretativo que interpela a los

4 —y de ahi la i ia del testimonio oral-, ademds
de recabar informacin a través de entrevistas, fue necesario consultar fuentes
documentales.

Fuentes documentales

El punto de partida fue el hallazgo del Archivo Histérico de la ENDNyGC
y haber tenido la posibilidad de fumigarlo, limpiarlo, integrarlo, clasificarlo y
acceder a su revisién.*

Como ya dije, tuve la fortuna de participar de este hallazgo porque estuve
al frente de la Escuela durante el periodo de 1993 a 2002. Después del saqueo
de archivos que sufri6 la institucién en la década de los ochenta, fue necesario
integrar nuevamente diversos archivos,* que me sirvieron como fuente direc-
ta ¢ invaluable para este trabajo y, por ende, para conocer la riqueza histérica
de la entidad educativa.

En el predio que hoy ocupa la ENDNyGC en la calle de Campos Eli-
seos 480 de la colonia Polanco, hay una casa habitacién de tipo inglés que se
fue acondicionando de acuerdo con los requerimientos del plantel. Actual-
mente cuenta con salones de danza, foros abiertos, salones para clases teéri-

“ Sujeto que deviene en constructor de historia, quien es algo més que “autor”, pues por
medio de su produccién deviene creadory a fin de cuentas, dado su oficio (bailarin, coresgrafo
o investigador) contribuye a dibujar las imigenes que se resguardan en esa memoria colecti-
va, en este caso, de la educacion dancistica mexicana. (Aguirre Lora, op. cif., 2001, pig. 56.)
De la misma manera se acepta la categorfa de sujeto histdrico como aquel que en el 4mbito
de la educacién dancistica ha participado en la conformacion de las instituciones formati-
vas de México y ha participado en la definicion de las politicas educativas al respecto.

4 Ricoeinmesconsqie o testimonlopibléns rglinpoRbcisssprtamndolfe-
positado. La deposicion ¢, a su ve I condicion de posibilidad de instiecioncs cspecficas
dedicadas ala recopil I la conjunto d
para la consulta por las personas habilitadas para :llc. (Paul Ricoeur, La memoria la bistoria, el
ovid, FCE, Argenting, 2000, pig. 216,

SEL como un lugar fisi loja el destino de la huella documental,
pero no es slo eso, sino también un lugar social. (14id, pégs. 216-217.)
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cas, oficinas, estaci iento, biblioteca, areas verdes, s6 y En
uno de esos sétanos, queise desocupa en 1997 para asearlo, s detectaron tres
cajas con d

Recurtimos al Archivo General de Nacién, que nos dio el apoyo para a
organizacién y clasificacién del material, labor de la que se encargaron jovenes
de servicio social de la ENEP Acatlén y de la cual resulté la conformacién de lo
que hoy es el Archivo Histérico de la Escuela. Los materiales encontrados, que
estin en poder de la ENDNyGC, se organizaron de la siguiente manera:

) Archivo de programas de mano, que contiene fecha, lugar, obras dan-
cisticas, maestros, musicos y de los tra-
bajos de danza rcahzados desde 1931 hasta 2002 en la ahora denominada
ENDNyGC.*

4) Archivo 4 con imad: 300 montadas
para exposicién que datan desde la década de los veinte hasta 2002, y més de
mil fotografias sin clasifcar ni catalogar que dan cuenta de presentaciones

y otras actividad delai

¢) Archivo de carteles de las acrmdades y funciones de danza efectuadas
de 1993 2 2002.

d) Archivo histérico, que contiene documentos administrativos y aca-
démicos.

Con la revisién de los testimonios escritos* localicé la mayor parte de las
tiras de materias y planes de estudios de Ia Escuela.

Fuentes testimoniales

Recurri a dos tipos de fuentes testi ial istas a i califi-
cados y el material recabado en seis tertulias.

La seleccion de los entrevistados exigi6 un rastreo inicial para detectar
a personas con una larga trayectoria como bailarines, docentes y coredgra-
fos, quienes estudiaron o trabajaron en la ENDNyGC; para ello cotejé la lista
de egresados y el Programa de Seguimiento a Egresados de la Escuela. Al
principio el mapa de entrevistados parecia muy amplio, pero finalmente s
redujo a seis personas, debido a que algunas ya no viven, otras radican fuera

% Los programas de mano proceden, por una parte, del archivo histérico al que hago refe-
rencia, y por otra, del apoyo que brind el macstro Felipe Segura, en la donacién de algunos.

7 Gracias a la dialéctica “comprender ¢l presente por cl pasado” y correlativamente “com-
prender el pasado por cl presente”, la categoria de testimonio se usa como huella del pasado en
el presente. Constituye el operador por excelencia del conocimiento indirecto. Es una huella
escrita que el historiador encuentra en los documentos de archivos. El testimonio se inscribe
en la relacién entre el pasado y el presente, en el movimiento de la mutua comprensién. E
testimonio visto como huella garantiza el estatuto de la historia como oficio y del historiador
como artesano. (Paul Ricoeur, op.cit., 2000, pigs. 221-222.)
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del pas, tienen problemas de salud o fue imposible localizarlas. Con una
guia de entrevista semiestructurada de final abierto entrevisté a Gloria Albet,
Socorro Bastida, Raquel Gutiérrez, Bertha Hidalgo, Joscfina Lavalle y Felipe
Segura.*

Las tertulias fueron seis mesas de trabajo organizadas por el Cenidi-
Danza “José Limon” de junio a noviembre de 2004 y en junio de 2005; parti-
ciparon dirctivos,docentes  nvestgadores del INBA y e otras dependencias
relacionadas con la educacién p 1, quienes discutieron la p i
ca actual de la educacién dancistica y teatral mexicana.

Ambos tipos de testimonio fucron fundamentales para este trabajo, debi-
do a que a través de ellos pude acercarme a los constructores de esta historia
y escuchar de fuente dirccta su vision de los acontecimientos, indagar sobre
el surgimiento del movimiento de formacién dancistica institucionalizado en
Meéxico y la tensién que se suscité a pmpuslto de este proceso, y “descubrir
Ia carga de sentimientos, pactos, di flictos, tareas y misiones
que el hombre se plantea en relacion con los otros, ya que de ellos emerge el
sentido social de su existencia”.*

Entre s dificultades que enfrenté en la revision y anliss de dichos

ios figura la imbricacién entre memoria y reminiscencia,® que reapa-
rece cada vez que se escudriia el pasado con el deseo de encontrar respuestas
para los problemas del presente.

La memoria es importante porque nos permite saber quiénes somos,
cudles son nuestras raices, y ser conscientes de nuestra identidad y alteridad.
La reminiscencia, porque a través de ella podemos tracr los recuerdos al pre-
sente; quizd por ese motivo, quienes nos dedicamos al estudio de la educacion
insistimos en ir al encuentro del pasado, el cual “no vuelve a la conciencia mds
que en la medida en que puede ayudar a comprender el presente y a prever el
futuro, porque es un esclarecedor de la accion”.*

La memoria y la reminiscencia se vinculan con el recuerdo en la actua-
lidad de la entrevista; una facultad del recuerdo es actualizar las percepcio-
nes arrinconadas en el pasado, de ahi que los recuerdos sean considerados
“mensajeros del inconsciente que nos advierten de cuanto arrastramos tras
nosotros sin saberlo”.*2

Los sujetos histéricos son portadores de recuerdos; al dar testimonio
oral rebasan el ambito exclusivo de lo personal para inscribirse en el de los

“ El bailari tro, coredgraft tor cultural ¢ investigador de danza Felipe Segu-
1a fallecio en 2004; la entrevista para este trabajo fue la tltima que concedio.

“ Maria Esther Aguirre Lora, op.cit,, 1998, pig. 14.

% Memoria, facultad de conscrvar el pasado, R facultad de evocar el pasado a
discrecion. (Paul Ricoeur, o cit., 2000, pégs. 3

3 H:n.n Bergson, Memoria y vida (trad. Maum Armifio), Atalaya, Barcelona, 1995,

i,
5 Ibid, pig 48.
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recuerdos colectivos, que se depositan en la memoria social y dan lugar a la
formacién de la conciencia histérica.

Trabajé la informacién obtenida a partir de pequefias sefales, de gestos
imperceptibles, de indicios* mediante los cuales recuperar algunos rasgos de
a forma de ver ¢l mundo, relacionarse, sentir, percibir las preocupaciones y
programas de cada uno de los entrevistados o participantes en las tertulias,
pare posteriormente confrontarlos con otras fuentes, sin olvidar quc la inter-

dencia entre hechos, d y preguntas es fund;

8 Carlo Ginzburg, “Indicios. Raices de un paradigma de inferencias indiciales”, en Mitos,
emblemas, indicios. Morfologia ¢ historia, Gedisa, Bascelona, 1989, pigs. 138-175.
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ESTRUCTURA DEL TRABAJO

1 presente texto estd do con base en los

dos para estudiar el problema de i igacion. Integré los

con nociones clave y, por medio del cruce de ambos, identifiqué los problemas

mis los retos y i que ha i ,“ do la institu-

ionalizacion de la istica en Meéxico, las di formas en

que sc ha expresado el nacionalismo en México y el dinamismo de la cultura
escolar de la primera escuela publica de danza a lo largo de los afios.

Identifico, asi, tres ejes de estudio:

El primero esti relacionado con la del campo d:
mexicano, con las politicas artisticas, estéticas, sociales y educativas del mo-
mento, con las pricticas culturales que influyeron en la formacién dancistica,
y con la consolidacién y funcionamiento de la primera escuela publica de
danza en México.

El segundo tienc que ver con cl funcionamiento interno del campo dan-
cistico mexicano, con los proccsos i hasta ese
con las prop de que i con el papel de los sujetos
hlsténcos, y con las transformaciones académicas y artisticas que se fueron
gestando a lo largo de los periodos de estudio.

El tercero esta vinculado con las normas y finalidades que han regido a
la instancia educativa, con los saberes que se cnsefarin y las conductas que se
inculcarin, con el conjunto de pricticas escolares y reglas de razén que han
permitido la transmision de estos saberes y la incorporacion de determinados
comportamientos.

Los limites temporales del trabajo no responden a un tiempo
por la historia politica, en la cual basta desplazarse en reversa por el camino
de la linealidad histérica, hecha de periodos previamente establecidos y por
lo general trazada por sexenios que, cabe decir, ha prevalecido hasta afos

uemcs en nuestro pais. Se trat6 de establecer un arco de tiempo en el que se
i dentes y descendentes propios del campo dan-
cistico mexicano y relacionados con su propia dindmica. Dicho arco abarca
aproximadamente desde finales de la segunda década del siglo XX hasta la mi-
tad de la década de los cuarenta (ca. 1919-1945), y fue dividido para efectos
de estudio en tres grandes momentos cargados de significacion para la danza
en México.

construi-

fi
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El primero corre de 1919 a 1931, porque desde el punto de vista artistico,
para entonces México habia iniciado ya un proceso de institucionalizacién en
la formacién de diversas dreas artisticas. En el dmbito dancistico se conocian
tradiciones de otros paises; se contaba con maestros de danza mexicanos y
extranjeros que impartian clases tanto en academias particulares como en
escuelas publicas; fias y bailarines j
y existia una necesidad manifiesta de formar un ballet netamente mexicano
pues cl nacionalismo, como politica del Estado, pretendia abarcar todas las

idades artisticas. Esta cia dio pie, en 1931, a la apertura de la
Escuela de Plistica Dindmica.

El segundo comprende de 1932 a 1937, periodo clave debido a que se
autorizé oficialmente el proyecto académico de la primera escuela piblica de
danza, que abri6 sus puertas con el apoyo de politicos, intelectuales y artistas.
El papel de los sujetos histéricos en la construccion de la institucion forma-
tiva fue decisivo y, con su apertura, se empez6 a consolidar el campo de la
formacién dancistica mexicana. Este periodo se distinguié por su dinamismo
y creatividad.

El tercero va de 1937 a 1945, etapa caracterizada por recoger los frutos
académicos generados durante los primeros afios de trabajo, ya que durante
este lapso a la Escucl: se le autoriz5 otorgar titulos profesionales, cgresd Ia

primera de danza, se conformé el Ballet de la Ciu-
dad de México y se Ic dm el nombre de Escueh Nzcmnal dc Danza. No nbsf
tante, debido al i de otros movi: lai

dej6 de ser el principal espacio en donde se concebian trabajos dancisticos
profesionales, y se vio en la necesidad de replantear sus objetivos, cambiar
su plan de estudios en 1944 y retomar la danza clisica como eje rector de la
formacion.

Para finalizar, en el epilogo sefialo los resultados de la presente investi-
gacion, las zonas en penumbra encontradas y algunas de las preguntas que
quedaron sin respuesta.
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CAPITULO1
EL SISTEMA-MUNDO DE LA DANZA (1919-1931)

uando es suficientemente fuerte para utilizar el pa-
sads en beneficio de la vida y transformar los aconteci-
mientos antiguos en la historia presente, llega el hombre
aser hombre.

“De la uilidad y los inconvenientes
de la historia para la vida"
Frieorick NIETZSCHE

ara el dmbito dancistico mexicano retomé la nocién de sistema-mundo

porque muestra que, mas alld e las dindmicas y los marcos de la sociedad,
de las naciones, de los Estados y hasta de las macrorregiones y civilizaciones,
existe una dindmica-marco més universal, que es real y actuante ¢ influyé de
manera determinante en ¢l proceso de institucionalizacién de la formacion
dancistica en México.!

ANTECEDENTES DE LA FORMACION DANCISTICA

Para entender c6mo se ha ido configurando el campo dancistico mexicano
(los cambios que se han dado simultineamente en las esferas individual y so-
cial durante procesos de largo plazo)® y su proceso de institucionalizacién, fue
necesario revisar tres caminos que ha debido recorrer la danza en el mundo
occidental y que pueden distinguirse en los continentes europeo y america-
no, aunque a partir de las tltimas décadas del siglo XIX algunos bailarines
introdujeron en su prictica elementos orientales, que en ciertos casos fueron
fundamentales.

Del continente europeo es importante el trabajo efectuado en Italia,
Francia y Rusia en el desarrollo de la danza clasica, y Espaia, por las influen-

! Carlos Antonio Aguirre Rojas, Estudio y entrevista Immanuel Wallerstein. Critica del sis-
tema mundo capitalista, Ediciones Era, México, 2003, pig. 42.
2 Norbert Elias, E/ proceso de la civilizacién, Fondo de Cultura Econémica, México, 1989,
dg.32.
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cias tanto folcléricas como populares que impactaron a la Nueva Espasia. Un
tercer camino fue el gestado por maestros como el francés Frangois Delsarte
a partir e la segunda mitad del siglo XIX, el suizo Emile Jaques-Dalcroze du-
rante las primeras décadas del XX y el austrohtingaro Rudolf Laban, quicnes
crearon un verdadero sistema de danza moderna; el producto de sus investi-
gaciones se convirtié en eje rector para el trabajo que mis tarde se llevaria a
cabo en Estados Unidos, que dio origen a la danza moderna, y para la pro-
pucsta dancistica de Mary Wigman en Alemania.

El periodo de 1867 a 1910 fue critico para los bailarines de danza cldsica
en México debido a la situacion financiera; el auge que la danza clisica habia
tenido se fue desmoronando y solo sobrevivieron pequefios grupos, parcjas o
solistas y un ntimero muy reducido de primeras bailarinas, de quienes se es-
peraba una técnica depurada. Esto condujo al desinterés de piblico y prensa;
en consecuencia, disminuyé 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 dancisticas, como el cancan,
que no requeria un entrenamiento riguroso para su ejecucién.’

demds del cancén, en las ultimas décadas del siglo XIX se disfrutaron en
México, llegadas de otros paises, formas como los bailes “excéntricos”y “orien-
tales”, las “danzas scrpcn(inas" de Loie Fuller, el cake-walk estadounidense, las
bailarinas “exicas” y as danzas espariolas, ademis de las mexicanas.

El ballet se dejo ver en esporadicas parti de fifas o baila-
rines extranjeros emigrados a América, con una alta técnica dancistica proce-
dente de las ensefianzas de Carlo Blasis, Giovanni Lepri y Enrico Cecchetti,
a través de quiencs se estableci6, durante la segunda mitad del siglo XIX y
el primer cuarto del XX, la supremacia de la escuela italiana de ballet.* No
obstante la presencia de estos gmndcs maestros, tuvieron que pasar varios
afios para que la enseq a de la danza a recobrar
importancia.

En 1904 y 1905 estuvieron en nuestro pais dos compaias italianas: la
Compaiifa de Baile y Pantomima de Aldo Barilli y la de Augusto Francioli,
que trafan consigo bailarines de calidad y grandes producciones. Ambas tu-
vieron buena recepcion; sin embargo, cl éito econdmico no fue el esperado,
por lo que se fi sus se vieron empujados a dar clases
y a aprender otras formas dancisticas.

Con el movimiento armado de 1910 los especticulos extranjeros se sus-
pendieron y tomé su lugar la revista mexicana.

* Maya Ramos Smith, Teatro musical y danza en el México de la Belle Epogue (1867-1910),
UAM/Gaceta, México, 1995, pig, 45.

* Laescuela italiana de ballet en Meéxi la hoy iinada ENDNyGC,
alo largo de los afios fue considerada una tradicién y durante varias décadas se ensei6 danza
con base en clla.
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Los bailes de salon como el boston, tango, machicha, urkey trot, y mis
adelante el one step, two step, fox trot, shimmy, charleston, black bottom, ragtime y
jazz, subieron al escenario y se convirtieron en niimeros muy solicitados por el
publico. Todo este movimiento se tradujo en un terreno fértil que reclamaba
una manera de enscfar y aprender danza con método y criterios definidos;
sin embargo, no fue sino hasta la década de los treinta cuando este proceso
empez6 a hacerse posible. .

ALBORES DE LA EDUCACION DANCISTICA NACIONALISTA

Uno de los propésitos en el siglo XIX fue la construccion de una nacién mexi-
cana homogénea en su cultura, y para ello se considers necesario incorpo-
rar paulatinamente a las grandes mayorias al modelo cultural que habia sido
adoptado como proyecto nacional. Este propésito, aunado a las transforma-
ciones experimentadas en dicho siglo y a los cambios vividos en la Escuela,
contribuy6 a crear el territorio simbélico de la nacién: los edificios, las es-
culturas, los festejos, la masica, la danza, el teatro se tornaron formas de
convocar, persuadir, apelar al sentimiento y a la conciencia de los mexi

En la danza, lo nacional tuvo diversas formas de expresion. A partir de la
segunda mitad del siglo XIX, intelcctuales como Guillermo Prieto e Ignacio
Manuel Altamirano insistian en la necesidad de consolidar una cultura na-

cional por la via de la educacién y cl imiento de los valores nacional

Esta propuesta no se consolid6, pues para el liberalismo lo nacional sc limi-

taba al Méxxco mestizo, a la adopuon y adaptacién de los sistemas politicos,
y culturales occid y ala nacionalizacién de las b

espaiiolas. En la danza esto se manifest6 de la siguiente manera:

Un mestizaje con menos caricter indigena que peninsular fue expresado en las
formas del baile popular. Los sones y jarabes mexicanos nacionalizaron las formas
de baile hispano, lo mismo ocurri6 con las costumbres criollas, cl traje, la adop-
cién del caballo, la guitarra y el culto y las formas de las festividades religiosas.
La cultura negra aports los sonecitos de la tierra, pucs se incorporaron “canarios”
 *fandangos”, “mudanzas” y “zapatcados” a las nuevas formas de los sones del
pais. Las populares dancisticas pronto fucron alos es-
pecticulos teatrales como otra forma de csparcimiento y expresion nacional, y si
en I primera mitad del siglo XIX los sonesy jarabes ~aun los prohibidos por Ia
bailados los teatros, durante la segunda mi-
tad la manera de expresar la mexicanidad a través del baile fuvo un mayor realce.*

 Josefina Lavalle, “Los nacionalismos en la danza escénica mexicana en la primera mitad
del siglo XX, En busca de la danza moderna mexicana. Dos ensayos, INBA/Conaculta (Rios y
Raices), México, 2002, pigs. 19-20.
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Dummc los ulnmos u':mta afios dcl slgla XIX el teatro de revista cobr6 gran

g jares de diferentes regiones del
pais con la Slidad. dc comontoes 1y aarional on Ié costicatins y en los pai-
sajes mexicanos, que con el tiempo se fue agotando en un pintoresquismo
romintico.®

Por otro lado, el Estado nacional se orient6 hacia la-escuela elemental y la
educacién de masas.” En el campo dancistico® mexicano los cambios se cen-
traron en tres rubros: 4) el Estado empez6 a convocar a los maestros de danza
y bailarines para que llevaran especticulos a todo el pueblo; 4) dichos espec-
ticulos debian resaltar los simbolos de lo nacional y poseer las caracteristicas
del arte culto, es decir, utilizar las técnicas més avanzadas; ¢) se consider6
fundamental civilizar a los nifios, atender la ensefianza de la higiene, el civis-
moy las actividades artisticas y culturales.

Entonces se empez6 a requerir una ensefianza de la danza al cobijo de
una institucion oficial; contar con un lugar ex profess; definir las normas, perfi-
les y reglas que orientaran la direccién de la institucién y de sus integrantes, y
que a su alrededor hubiera documentos que definieran los criterios y técnicas
adecuados.

¢ Ivid,, pig. 2

7 Desde ef slglo XIX, al hablar de ensefanza se hacia referencia a la educacién elemen-
tal, la primaria, aunque no fue entendida como tal sino hasta los primeros afios de la época
posrevolucionaria. Estaba dividida en tres niveles: primeros dos afios, dos intermedios y dos
ltimos, no my bien definidos. En la segunda mitad del siglo XIX, los proyectos educativos

las publicas. En los gobiernos de Benito
Judrezy ‘Sebssidn Lordo de Te]nda se clabord un proyecto para levar la educacién a diferentes
sectores y se considerd que el Estado debia proporcionar la elemental, no slo a los nifos,
sino a los padres. Durante el porfiriato la educacién alcanzé una importancia sin precedente,
el gobierno federal impulsé planes de estudios y construccién de escuelas, aumentaron la
matricula, los ingresos y egresos del nivel bisico; la ensefianza fue promovida entre nifios y
adultos, sin distincion entre hombres y mujeres, e impartida de acuerdo con el nivel social.
Entonces se habl6 de “una educacién de masas”, proyecto que, sin embargo, no respondié
a las necesidades bisicas de los mexicanos, porque la educacién no dej6 de ser privilegio de
unos cuantos; aun asi, no se puede negar la labor de personajes como Gabino Barreda, quien
fundd en la tercera parte del siglo XIX la Escuela Nacional Preparatoria, ni las ideas de Justo
Sierra, quien modificé los planes de estudios y reglamenté la educacién en un solo plan para
todo el pais. Hasta la llegada de Vasconcelos y la creacién de la SEP, el sistema educativo no
abarcd lapsos mayores.

# Bourdieu define el campo como “una red, o una configuracién de relaciones objetivas
entre posiciones. Estas posiciones son definidas objetivamente en su existencia y en las de-
terminaciones que imponen a sus ocupantes, agentes o instituciones por su situacién (sifus)
actual y potencial en la estructura de la distribucion de las diferentes especies de poder (o
de capital) cuya posesién dirige el acceso a los beneficios especificos que estin en juego en
el campo y, al mismo tiempo, por sus relaciones objetivas con las otras posiciones”. (Pierre
Bourdicu, Sociologfa y cultura, Grijalbo-CNCA, México, 1990, pégs. 136-138.) Mirar el mbito
dancistico mexicano como un :ampo significa mirar mis alli de las intenciones y proclamas
de las personas
un espacio en el que se juegan Yeaciones de poder, dentro y fucra del campo.
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En este contexto surgieron leyes e instituciones que constituyeron la pla-
taforma en la cual se sostuvo la primera escuela publica de danza, a partir de
la década de los treinta.

En 1901 se expidi6 una ley para las escuelas primarias superiores que
dictaba la incorporacién obligatoria de las fiestas al finalizar cada ciclo esco-
lar.? El estado de la educacién artistica no era sélido ni suficiente, las escuelas
donde se ensefiaba arte eran escasas, la cobertura era limitada y los métodos
de enscfianza tenian que trabajarse y pulirse. Surgié entonces la necesidad de
impulsar la educacién artistica privaday en general la educaci6
piblica, que incluia a las dreas artisticas.

En 1905 se cre6 la Secretaria de Instruccién Publica y Bellas Artes; en
1910, la Universidad Nacional, y para 1915, durante el gobierno de Venus-
tiano Carranza, se impulsé la creacién de la Direccién General de las Bellas
Artes, que dependi6 directamente de la Secretaria de Instruccion Piblica.®

La revolucién de 1910, con su remocién social y turbulencia politica, le
imprimi6 nuevas caracteristicas al nacionalismo mexicano. El teatro popular
floreci6, retomé los personajes del pueblo, rompi6 con la moral tradicional y s
desbordé en el albur y el humor obscenoj el teatro de revista y de tandas utiliz6
la critica politica y cay6 en el énfasis de una visién ingenua del México rural,
con el fin de encontrar la verdadera “alma nacional”; se quiso ver la verdadera
fisonomia de “lo mexicano” en ¢l ambiente campirano, por ello se revaloraron
Ia cancién vernicula y la produccién popular de la misica mexicana.

En 1919 vino a México Anna Pavlova y se insisti6 en crear una compa-
fifa de danza que ofreciera un especticulo mexicano, refinadamente artistico,
cuyo rcpenono resaltara la belleza de las fiestas populares, lo pintoresco de
la ia original y lo istico de las danzas, interpretacién ad-
mirada y admitida por muchos artistas de la época, no obsmme, como aﬁ(—
ma Josefina Lavalle, este ionali result6 p

“la exaltacién del colorido de las danzas ¥y el t:raje yopular, de la belleza del
paisaje y su gente, constituia una 1 que se oponiaala
realidad de los acontecimientos couchanos, donde las traiciones y la muerte

jugaban con el destino del pais”.!!

* “Antes hubo Favorcer la actividad dunéisti Ty
de Tnstruccion Piblica de 1861, que consideraba I formacion de un sisterna educativo que
incluia las bellas artes, pero que no pudo aplicarse. Lo mismo sucedi6 con la Ley Orgénica de
Instruccién Piblica de 1867, mediante la cual se pretendia validar a las escuelas de arte. Esta
legislacién buscaba la imparticién de materias artisticas (dibujo y musica) en los grados 1°a
5° de la educacién elemental.” (Silvia Durén, La educacidn artistica y las actividades culturales,
Conaculta/FCE, México, 1998, pég. 398.)

1 Dos afios més tarde, dicha Secretaria desaparecié y la organizacién y direccién de las
bellas artes quedaron a cargo de la Universidad de México; dependiente de ella, se cred el
Departamento Universitario y de Bellas Artes.

" Josefina Lavalle, op. cit., 2002, pég. 31.
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De 1920 a 1930 tuvo un papel importante la iniciativa de Manuel Castro
Padilla y Adolfo Best Maugard para organizar por primera vez una exposicién
de artes populares; para esto viajaron por distintas regiones del pais y trajeron
indumentaria y artesanias que constituyeron una gran sorpresa, pues muchas
de ellas se d ian. En 1921 se i los festejos del Cent
de la Consumacién de la Independencia, en donde se afinaron los simbolos
nacionales. Las danzas y bailes tradicionales fueron vistos como un elemento
importante dentro del concepto de /o nacional, y no s6lo se aceptaron como
lo mexicano a la china poblana y al charro, sino otros estereotipos como las
tehuanas, las rancheras, las nortefias y las mestizas.'?

Durante la década de los veinte, José Vasconcelos (rector de la Univer-
sidad Nacional de 1920 a 1921 y secretario de Educacién Piblica de 1921 a
1924) toms las riendas del proyecto cultural y elaboré un plan de salvacion/
regeneracion. Su ideal era establecer vinculos nacionales mediante una edu-
cacién entendida como actividad evangelizadora a través de misiones rurales
cuya tarea seria predicar el alfabeto y despertar una conciencia rural, Vascon-
celos pretendia la redencién del indio, su incorporacin a la cultura nacional, la
apropiacién de los simbolos, los temas y las leyendas de los héroes del pasado.
Para ello establecié campafas contra el analfabetismo, difundi6 y promovié las
artes y cre6 el Departamento de Bellas Artes (DBA), cuya obligacién fue mul-
tiplicar el entusiasmo por la pintura, la escultura, la musica, la danza y el canto.

En paralelo a estos lados, “proli diversas i ar-
tisticas que final el desbordamiento del ‘folklorismo’, con su
versién superficial y turistica de México”."

La danza ain no era una especialidad, formaba parte de las areas de
educacién fisica y de misica, y no contaba con una institucién oficial que
avalara los estudios. Para impulsar la prictica dancistica, el gobierno federal
patrocind conciertos y presentaciones al aire libre, y para promover las danzas
populares y la cultura fisica fundo el Departamento de Cultura Estética, que
queds a cargo de Joaquin Beristdin, a quien le toco organizar especticulos de
musica, danza y teatro.

En 1924 se inaugurs el Estadio Nacional con 500 parejas bailando el Ja-
rabe tapatio;' en todos los festejos de esos afios se dejo sentir un caricter popu-

12 Pablo Parga, Cuerpo vestido de Nacidn, Conaculta/Fonca, México, 2004, pég. 51.

! “Los especticulos de los teatros frivolos, que tiempo atrds habian mantenido vivas las
tradiciones, los vicjos sones y jarabes de la ticrra, se vieron invadidos por un nacionalismo
patriotero”, lo cual signific que “los foros se llenaron de chinas poblanas, tehuanas, guaris y
mestizas yucatecas, mds o menos falseadas y con francas concesiones al deshabille bataclanesco,
que zapateaban y hacian evoluciones de coreografias elementales frente a telones pintados
con enormes jicaras de Uruapan, guajes, talavera de Pucbla, sarapes multicolores de Saltillo y
aventadores de petate”. (Josefina Lavalle, op. ci., 2002, pig, 35.)

* A este tipo de nacionalismo de grandes contingentes expresado en la danza, Josefina
Lavalle lo identifica como escenificacién costumbrista, que con frecuencia “se concretaba en
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lary la presencia de todos los sectores sociales, con un ealce alos simbolos que
dep ia a la nacion y de identidad nacional.

El ascenso del general Plutarco Elias Calles a la presidencia de la re-
publica en 1924 ocasiond la salida del pais de Vasconcelos; su sucesor en
la Secretaria de Educacién Piiblica fue José Manuel Puig Casauranc, quien
continué muchos de los proyectos propuestos por el politico oaxaquefio.

Para 1923, el Departamento de Cultura Indigena puso en marcha cl
proyecto de las Misiones Culturales, que se consolids en 1926 gracias a la
creacién de una Direccién encargada de ellas.

En 1925 sc fund6 la Casa del Estudiante Indigena que, al igual que
las Misiones Culturales, pretendi6 incorporar a indigenas y campesinos a la
vida nacional, difundir los principios revolucionarios e impulsar las artes po-
pulares. En ese mismo afio se inauguré el Primer Festival de Primavera cn
Teotihuacdn con el especticulo masivo Tlahuicole, al cual siguieron otros es-
pecticulos cuyo propésito era el mismo y que se mostraron en piiblico incluso
hasta 19

FUNCIONAMIENTO Y LOGICA INTERNA
DEL CAMPO DANCISTICO MEXICANO

Protagonistas y procesos formativos

Los procesos formativos en el émbito de la danza durante los afios veinte
atin no estaban bajo el cobijo de una instancia oficial creada especialmen-
te para cllo; dependian de los maestros extranjeros o mexicanos que im-
partian las clases, e los espacios en los que se practicaba la danza y de las
intenciones diversas con las cuales se formaba a los bailarines. A continua-
cién expongo las di opciones de i6n exi en el México
revolucionario.
En las academias particulares se podia estudiar danza clisica, espafiola
° algunas de las formas dancisticas en boga. Entre los macstros que abrieron
demias los hubo jeros y de los primeros, Madame
Sumslava Mol Potapovich, formada en la Escuela de Varsovia, y Carol Ada-
mchevsky, quien estudi6 en la Escuela Imperial de San Petersburgo y en el
Teatro Marinski (donde fue compafiero de Nijinski); ambos llegaron a Méxi-
co y abrieron la Academia de Bailes Clasicos Potapovich.”

una fallida arqueologia dancistica, una interpretacién simplista y acartonada de la historia de
México, acentuada por un concepto superficial de nuestras tradiciones indigenas”. (Loc. cit.)

5 “Profesoras y danzarinas de México’, E/ Universal Hustrads, afio X, nim. 490, 30 de
scptiembre de 1926, pig. 21, en Patricia Aulestia, Las ‘chicas bien" de Miss Carroll Estudio y
Ballet Carroll (1923-196%), Cenidi-Danza/INBA, México, 2003, pig. 39.
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Vlasta Maslova fue una bailarina absoluta de la compafifa de Anna Pa-
vlova que se queds en México después de la visita de 1919 y establecié su
academia particular, 2 la que llamé de Bailes Imperiales.®

Nina Shestakova, bailarina de la Opera Privée de Paris, estudié en la Es-
cuela del Ballet Imperial Ruso y participé en el Ballet de Riga y en el Ballet
del Teatro de los Campos Eliseos; en México fundé la escuela denominada de
Baile Clasico y en 1936 se trasladé a Mérida, Yucatén, donde formé una
escuela de danza y un grupo.

Grisha (Gregorio) Navibatch, esposo de Shestakova, impartié clases de
bailes de salén, formé el ballet Grisha Navibatch y en 1946 fundé una escuela
particular que llevé el nombre de Escuela Mexicana de Ballet; afios después
parti6 a Estados Unidos. Gloria Albet, una de sus alumnas, precisé: “Grisha
Navibatch era ruso. Daba clases en los altos del Teatro Ideal”."”

Entre los maestros mexicanos que impartian clases de danza en escue-
las particulares estuvieron Carmen Galé, alumna de Vittorio Rossi; Eleonor
Wallace, alumna de la Escuela de la Opera de Paris; y Estrella Morales, quien
estudi6 danza en Estados Unidos y en Alemania con alumnas de Isadora
Duncan. Su caracteristica comun es que las tres se dedicaban a la danza cld-
sica; tanto Carmen Galé como Estrella Morales tiempo después darfan clases
en la Escuela de Danza del Departamento de Bellas Artes.

También hubo profesores mexicanos que daban clases de danza en es-
cuelas oficiales con una formacién més cercana a la educacion fisica que a
la danza. Al respecto, Bertha Hidalgo narré: “Mi tia Xéchit] era maestra de
educacién fisica en una escuela en Mixcoac, no habia estudiado danza pero
tenfa mucha idea de lo que era la coreografia. Recuerdo haber visto un trabajo
de ella, Baile de collar de perlas; lo mas curioso es que todo lo hacia sin haber
estudiado danza”.*®

Algunos de los maestros que trabajaban en las escuelas oficiales se incor-
poraron posteriormente a las Misiones Culturales y su labor se inclin al co-
nocimiento, aprendizaje y ensefianza de los bailes, danzas y misica mexicanos
de las diferentes regiones del pais.

Hubo ademis bailarines en activo que se desempefiaron como maestros
en las escuelas de la SEP, entre ellos, Rebeca Viamonte (1904-1992), mejor
conocida como Yol Izma o “la danzarina de las leyendas”, quien se distin-
gui6 como docente e intérprete de estilizaciones de danzas prehispanicas.””
Sus maestros fueron la Carbonera, las hermanas Costa, Lettie Carrol y Armen

" “Gran Teatro Esperanza Iris. Gran Compania de Opera Italiana”, Revista de Revistas,
afio X, nim. 465,30 de marzo de 1919, pég. 8, anuncio en /oc. cit.

¥ Gloria Albet en entrevista con Roxana Ramos Villalobos, México, 12 de junio de 2003,
inédita.

** Bertha Hidalgo en entrevista con Roxana Ramos Villalobos, México, 20 de junio de
2003, i

inédita.
¥ Como /1ol de Palenque, Tebuana, Cogueta, El suefo de piedra'y Dancza azteca.
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Ohanian, y en Nueva York, Lord Kinkai. Participé en la obra Payambé en
1929, en donde protagonizé a la serpiente sagrada, Kilix-Can. Como solista
recibi el apoyo de artistas como Carlos Chivez y Diego Rivers; incluso una
de sus Coatlicue, disefios de Rivera. Pc se incor-
poré como docente aa Escucla de Danza del Departamento de Bellas Artes.

Otras dos artistas mexi que j como profe de danza
en los albores de la década de los mmxa fueron Nclhe y Glona Campobe-
1o, pilares del proceso de insti en

México.”! Incursionaron en la danza con Lemc Carml en 1927. Gloria Cam-
pobello llegé a ser prima allerina de México; Nellie no sélo destacé en el
4ambito dancistico, sino también en el literario, y estuvo al frente de la Escuela
Nacional de Danza por casi cincuenta afios consecutivos. Estas dos grandes
artistas iniciaron su prictica docente impartiendo clases de bailes regionales
y de ritmos mexicanos.

Otro maestro mexicano interesado en los bailes regionales y en los ritmos
mexicanos fue Alberto Mufioz Ledo, quien dio clases en escuelas oficiales,
concretamente en la Escuela Gabriela Mistral, para después pasar a formar
parte del cuerpo docente de la Escuela de Danza de la SEP.

Enrique Vela Quintero fue un bailarin dedicado a la docencia. Nacié en
el Distrito Federal en 1908, desde pequeiio aprendi a tocar las castafiuclas,
a bailar jotas, sevillanas y fandangos. Ademés de comercio, estudié misica en
1a Escuela Superior Nocturna de Musica adscrita al Conservatorio Nacional,
declamacién, danza y actuacién; entre sus maestras de danza figuraron Ame-
lia Costa y Armen Ohanian. En 1925 present6 una audicion ante Andreas
Pavley y Serge Oukrainsky para ingresar a su Escuela-Ballet, fue aceptado y
con ellos viajé por varias ciudades de Estados Unidos hasta 1928. En 1931
fue nombrado por la SEP profesor de las escuelas Ignacio M. Altamirano y
Benito Juirez. En la coreografia Ballet del drbol de Hipélito Zybin bailé al
lado de Nellie y Gloria Campobello. El maestro Vela Quintero, reconocido
artisticamente con el nombre de Velezzi, se dedicé por varios afios a dar cla-
ses particulares (1933-1940); regres6 a la Escuela de Danza en 1938, donde
impartié danzas mexicanas, danzas espafiolas, curitmia, calistenia y danza
clasica. Particip6 en la puesta en escena de diversas coreografias de repertorio
y de su creacién. Dio clases en la Escuela Nacional de Danza hasta la década
de los ochenta.?? Murié en 1990.

 Para mayor informacién acerca de Rebeca Viamonte véase una biografia imaginaria en
César Delgado Martinez y Julio C. Villalva Jiméncz, Yol-Tzma. La danzarina de las leyendas,
Escenologia, México, 1997.

1 Los datos biogrficos, académicos y artisticos de las hermanas Campobello se asientan
en el capitulo 3 de este trabajo.

2 Patricia Aulestia de Alba, “Enrique Vela Quintero (Velezzi)", Bolettn Informativo del
CID Danza mim. 5, CID-Danza/INBA, México, 1985, pigs. 17-18.
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Otra opcién para estudiar danza eran los teatros de variedades, pero en
este caso las clases estaban destinadas a los bailarines que integraban los es-
pecticulos; las impartian maestros jeros, como Carol Ad I
quien se dedicé a preparar a los cuerpos femeninos.? Un bailarin que dio
clases y trabajé para varios teatros de la ciudad de México fue Giorgio Vitto-
rio Rossi, perteneciente a la tradicion italiana de ballet. Estudi6 en la Scala
de Mildn, fue maestro de ballet en el Teatro Alhambra de Londres, se le
reconocié como “el padre del ballet en Japon”y en Estados Unidos funds la
Compaiia de Opera Cémica. Estuvo en México de 1921 a 192324

Lettie Carrol (1888-1964) prepard a sus alumnos con el propésito de que
se presentaran en los teatros de variedades. Naci6 en Corpus Christi, Texas;
estudi6 danza con Alexander Kotcherovsky, esposo de Bronislava Nijinska,
y con Martha Graham en la escuela de Ruth St. Denis. Llegé a México en
1910 y no s6lo se distingui6 por dar clases de ballet, baile acrobtico, tap y
bailes de salén, sino porque integré una compaiifa con bailarines de primera
calidad, entre ellos Vicky Ellis, Bill Ellis y Richard Hasse-Held, asi como las

Nellie y Gloria Campobello y Rebeca Viamonte. Su compaia se
dio a conocer con el nombre de Carrolls Girls, mds tarde se denominé Ca-
rroll Ballet Clasique y en 1930, Carroll Society Vaudeville; su repertorio era
amplio, abarcaba el ballet, la danza libre al estilo de Isadora Duncan y trabajos
dancisticos que hacian recordar el teatro de revista.”” Ademds de incursionar
en la ensefianza de la danza y el trabajo coreogrifico, Lettie Carroll fue una
gran difusora de esta actividad e impulsé el surgimiento de nuevas bailarinas,
como las Campobello y Viamonte.

También se podia aprender danza en las escuelas que impartian otras
artes (por cierto, escasas), como la Escuela Libre de Misica y Declamacién,
en donde fue maestra por muchos afios Amalia Lepri. Esta bailarina lle-
g6 a México en 1880 con la Compania Dramética y Coreografica Espaola
Bernis-Burén dirigida por su padre Giovanni Lepri,* que ofrecia comedia
musical de calidad. Durante su estancia en México a Amalia Lepri se le reco-
noci6 un trabajo dancistico impecable; por ello, tres afios ms tarde regres6 a
nuestro pais y se quedé definitivamente.” Durante unos tres lustros, la famosa
bailarina interpret6 un amplio repertorio como parte de la comedia musical

* Rail del Real, “El funambulesco Adamchewsky y su ballet y sus zapatos”, Ef Univer-
sal Ilustrads, afio X1, nim. 547, 3 de noviembre de 1927, pigs. 26-63, en Patricia Aulestia,
op cit,, 2003, pie 39.

3 , “European dance teachers in the United States’, Dance Index, 1944,
pig 90,en o o

* Patricia Aulestia, “Lettic Carroll’, Boletin Informativo del CID Danza nim. 2, CID-Dan-
2a/INBA, México, 1985, pigs. 6 y 8.

* Giovanni Lepri, considerado sucesor de Carlo Blasis y guia de Cecchetti, pilares de la
escucla italiana de balle

¥ Maya Ramos Smith, op.ci, 1995, pigs. 231-280.
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que incluia ballet, hasta que en 1894 —cuando ese género ya estaba perdiendo
audiencia para dar paso a la zarzuela— empez6 a dedicarse a la docencia, labor
que desempefi6 por varios afios mds.®

Habia otro grupo de maestros dedicados a bailar y a montar trabajos
coreogrificos, como las hermanas Costa, formadas en la tradicién italiana
de ballet, quienes en la década de los veinte participaron en las propuestas
coreogrificas de bailes masivos; en 1923 Amelia Costa mont6 el especticulo
masivo Las canacuas; al ano siguiente, Adela Costa creé Quetzalcdatl? De las
hermanas Costa el maestro Felipe Scgura recordaba:

Eran cuatro hermanas, Amelia, Adela y Linda, una cuarta se regres6 enseguida
a Milin. Amelia vino a México como primera bailarina y se caso. Adela trabajo
para la Gran Compania de Opera Italiana Pro Arte y para la Compadia de Es-
pecticulos Feéricos, montando para esta tiltima la “Danza de los negritos” de la
Gpera Aida. Linda afios después se incorporé como maestra a la Escuela de Dan-
2a. Las hermanas Costa formaron parte de los macstros que imparticron clases
particulares. Nellic y Gloria Campobello fucron sus alumnas.®

Una maestra en escuelas particulares y publicas fue Xenia Zarina, llegada a
Meéxico en 1921 como parte de la compafifa Pavley-Oukrainsky; visité nues-
tro pais en varias ocasiones: en 1931, 1933 y 1943 se presentd como solista
con un amplio repertorio, y fue contratada como maestra de danzas orientales
en la Escuela de Danza del Departamento de Bellas Artes.

Dos maestros mis prestaron sus servicios en academias particulares asi co-
mo en instancias oficiales, Hipélito Zybin y Pedro Saharov, ambos de la tradi-
ci6n dancistica rusa y llegados a México con la Opera Privée de Paris, en 1930.

Hipélito Zybin nacié en Nijni, Novgorod, Rusia (1891-1965) en una
familia aristocritica. Ademds de graduarse como abogado, estudié canto y
ballet. Termino sus estudios de primer bailarin en la Escuela de Elena Po-
liakova, solista del Teatro Imperial de San Petersburgo; también estudié con
Frangois Delsarte.”’ Hizo su incursién como bailarin en Yugoslavia como
miembro del corps de ballet de la 6pera; resulté un buen elemento, no tardé en
ascender y en colocarse como primer bailarin de dicha 6pera, en donde tuvo
la experiencia de participar como pareja de baile de Anna Pavlova cuando ella

 Patricia Aulestia, op. cit,, 2003, pig. 39.

» Estas maestras italianas iniciaron en la prictica dancistica a Graciela Isasi Farias;

Nellie y Gloria Campobello; Alicia, Celia y Eva Pérez Caro; lssa, Marina y Tessy Marcué;

va Beltri y Juanita Barcelo. (Patricia Aulestia, Actividad pedagigica de la danza en México
(1910-1939), Cenidi-Danza, México, inédito.)

% Felipe Segura cn entrevista con Roxana Ramos Villalobos, México, 12 de junio de 2003,

ita.
7' *Hipolito Zybin, director de la Escuela de Plistica Dinamica de la SEP", 10 e abril de
1930, recorte; . Patricia Aulestia, oc. cif.
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visit6 Yugoslavia. Esta vivencia como bailarin le permitic ingresar como solista,
en 1926, la Opera del Teatro Chitellet en Paris, compaia con la cual decidié
ir 2 una gira por América del Sur en 1928, en la que comparti6 experiencias
con artistas, bailarines y cantantes rusos. Zybin lleg a México en 1930.

Pedro Saharov se dedic6 a dar clases de danza particulares en el Distrito
Federal y en Tabasco, ademis de confeccionar zapatillas de ballet; finalmente
se incorporé como maestro a la Escuela de Danza del Departamento de Be-
llas Artes, en la que permanecié hasta la década de los setenta. Del maestro
Saharov, Nelia Ferrer recordaba:

Otro maestro importado [...] con sus danzas rusas, su personalidad distinguida,
su porte elegante y ese mirar azulado que subrayaba su cardcter dulce, firme y
decisivo a la vez; con el ritmo del compds tan caracteristico de los eslavos, se
empeiiaba sin decimoslo en desarraigar nuestra idiosincrasia e imprimirnos ese
cardcter refinado de los de su pais, la Ucrania. Deseaba que de la noche a la ma-
fiana interpretiramos a la perfeccién gestos, mimica, pasos y movimientos [...] se
movia ensefidndonos a desplazarnos casi sin tocar el piso, como si esnméranms
d haciendo movimi; en circulos i

[.- ]zlnmmdzunvlbun:po]nonnzmm”

Del anterior recuento se infiere que la carrera de profesor de danza no existia
en México y que fueron los bailarines profesionales con los afios y la expe-
nencu quiencs se dedicaron a la docencia.

imismo es posible identificar que las en las que se im-
partian las clases de danza no eran las idéneas; los maestros adscritos a las
instancias oficiales daban sus lecciones en los patios de las escuelas, sobre todo
cuando sus puestas en escena requerian un gran nimero de participantes,
como era el caso de los ballets de masas. Por su parte, las clases particulares se
impartian en lugares acondicionados.

En cuanto a las obras dancisticas, los productos de las escuelas parti-
culares se presentaban en espacios como foros, cines, restaurantes, centros
nocturnos o en el teatro comercial. Se enfrentaban miltiples problemas, no
sdln mlacmnados con la pdmca ysu nspeu.ﬁ sino también con aspectos

ivos propios del quehacer dancistico.®

Encuantoala acmzhucxén de los maestros, desde aquel entonces habia
posibilidades. Los maestros que se interesaron en el trabajo de las Misiones

* Nelia Ferrer de Hohmann, “Mi infancia dancistica’ en Felipe Segura, Escuela Nacional
de Danza 60 aniversario, México, inédito. (Agradezco al maestro Segura el haberme propor-
cionado este trabajo.)

» Como la actualizacién de los maestros de danza; la seleccidn de los alumnos; la puesta
en escena de los rabajos dancisico, que nclfa <l mm.,e coreogrifico, I seleccion de la
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Culturales en ellas al ivas de dizaje de las danzas, ma-
sica, ind ia, celebraciones y bres de los pucblos de la Repuiblica
Mexicana. Los maestros que tenian escuelas particulares y que pretendian
incursionar en la danza clisica y en el especticulo de variedades podian for-
mar parte de la asociacién The Dancing Masters of America. A ésta se podia
asistir en el verano, se impartian clases de bailes de salon, ballet, danza inter-
pretativa, de caricter y acrobtica, adagio, puntas, step y tap, y se ofrecfan ma-
teriales dancisticos escritos por maestros reconocidos como Michel Fokine,
Ted Shawn y Ernest Blecher.* Ademis de esta asociacién, otras brindaban
cursos de verano, asi como el famoso Normal course for teachers of dancing, que
se impartfa en Denishawn.?

Después del movimiento armado, la situacién del teatro y la danza era
peculiar. En el teatro se respiraba una actitud muy moderna de olvidar y so-
brevivir a los desastres; en la danza se vivia una mezcla de ritmos, cada vez
mis agitados, adems de grandes influencias; el music Aall ya se conocia por
dondequiera, lo mismo se bailaba lo clisico, lo moderno, las danzas espafiolas,
las danzas mexicanas, el tap o las Siffides. Los bailarines surgidos de las aca-
demias de danza se presentaban sin ningiin problema en los teatros comer-
ciales, y en sus trabajos coreogrificos incluian elementos orientales, clisicos
y modernos.

El trabajo de Lettie Carroll con su compafiia, muy vinculado a la re-
vista musical, era expresion de lo que sucedia en la prictica dancistica, En
sus espectéculos utilizaba todos los géneros con una gran variedad de temas,
combinaba lo clésico y lo moderno, e incorporé en su elenco a jévenes que
lucian dgiles y bellas.

Pero a partir del gobierno de Alvaro Obregén hubo un giro en la danza.
La voz de José Vz los result6 fund I para la educacién, para cl
arte ; por ende, para la danza; sus preceptos, compartidos por un nimero

le de artistas e pugnaban por un arte mexicano que
ala vez fuera popular y culto, profuso en mitos y simbolos, que s valiera de
cuerpos sanos y fuertes.

La fundacién del Departamento de Educacion Fisica en 1922 fue una
expresion del interés por el fortalecimiento del cuerpo; en ia se or-
ganiz6 un sinfin de manifestaciones deportivas, festivales y desfiles. Se busca-
ba un arte profundo, de grandes magnitudes, apartado del género revisteril.

Después de Vasconcelos, Plutarco Elias Calles, el nuevo presidente de
México (1924-1928), buscé el desarrollo y la expansién del trabajo técnico,
mis que el fomento y divulgacion del libro y la lectura. Decia: “Los pilares

les para el mejoramiento de las grandes colectividades de mi pais,

 Patricia Aulestia, op. cit., 2003, pigs. 14-15.
%5 “Normal course for teachers of dancing at Denishawn”, verano de 1923, volante en
Joc ci.
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y sobre todo de las masas campesinas, obreras e indigenas, son su liberacién
econémica y su desarrollo educacional hasta lograr su incorporacién plena a la
vida civilizatoria”* Con esta nueva disposicién ocupd un lugar preponderan-
te la vida productiva del pais y las campafias contra el analfabetismo pasaron
a un segundo término; asimismo, se vivié una p d i6n hacia
clindigenismo. José Clemente Orozco llego a afirmar que ésa fue la época del

“indigenismo agudo”.” Surgié con mayor fuerza el muralismo y en la danza
se empez6 a gestar lo que posteriormente se conoceria como ballet de masas,
obras multitudinaias en donde los jévenes, representando soldados, campe-
sinos y obreros, portando rifles y
ritmo de musica mexicana como La Adelita, La Valentina, La Cucaracha, y
entonando La Internacional o el Himno Nacional, se desplazaban por grandes
plazas, entre ellas el Estadio Nacional: “el cuerpo danzante simbolizaba el
cuerpo de una nueva polis, joven, sana, natural y moderna”.*

Eran i surgidos en alas danzas
de salén, mediante los cuales se pretendia educar al pueblo; los ballets de ma-
sas se crearon a semejanza de los murales de Rivera y de Orozco, en ellos se
buscaba expresar la ideologia nacional. El més significativo fue el Ballet 30-30
simbdlico revolucionario, estrenado en el Estadio Nacional el 20 de noviembre
de 1931 para la R i6n Mexicana. La era de las
hermanas Campobello y de Angel Salas; la misica, de Francisco Dominguez
y la direccion artistica, de Carlos Gonzilez.*

No obstante la efervescencia dancistica de los afios veinte, al finalizar la
década el panorama dancistico ain se veia improvisado, esto es, la formacion
carecia de reconocimiento oficial y estaba en manos de maestros particulares
o formaba parte de la ensefanza primaria. Los alumnos llegaban a la danza
de manera casual, gracias a las experiencias que habfan tenido en las escuelas
primarias o porque sentan una especial inclinacién por esta préctica. Al res-
pecto, Raquel Gutiérrez coments:

Estudié en la escucla Benito Juirez, Desde muy pequeia, cuando estaba en se-
gundo afio de primaria, nos dijeron que un maestro ruso queria poner un trabajo
dancistico. Me escogieron. Asi conoci al macstro Hipdlito Zybin; luego puso su
academia particular en la colonia Roma y empecé a tomar clases con él.#

% “Las ideas del sefior presidente de la repiblica en materia de educacion”, Boletin de la

SEP, tomo LI, nim. 8, México, encro de 1925, pig 7
3 José Clemente Orozco, dutabiografia, Era, México, 1985, pig. 6

* Sophie Bidault de la Calle, Nellie Campobello: una escritura yalxda del cuerpo, Cenidi-
Danza/INBA, México, 2003, pig. 131.

** Programa de mano del 20 de noviembre de 1931. (AHENDNyGC.)

“ Raquel Gutiérrez en entrevista con Roxana Ramos Villalobos, México, 19 de junio de
2003, inédita.
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Y Josefina Lavalle:

Antes de ingresar a la Escucla de Danza habia tomado clases y habia participado
en los festivales escolares, pero estudiar con un sistema y una metodologia lo hice
hasta que ingresé a la Escuela.

La edad de ingreso era muy variada; en ]zs cscu:las d: la SEP depcndu d:l
grado escolar que se cursaba y en las p no s

una edad especifica. La prictica dancistica era dida princi

por mujeres, aunque en menor escala también participaban varones.

Los trabajos coreogrificos en los afios previos a la fundacién de la Es-
cuela de Danza consistian en grandes montajes identificados como ballets de
masas 0 en montajes cortos que retomaban los temas y motivos mexicanos,
o elementos del ballet cldsico. Aunque eran creados por bailarines con expe-
riencia, la actividad atn no Iograba traspasar | la linea sutil que separa el trabajo
realizado por bailarines p cuentan con sus propios
recursos, del efectuado por una mstanm oficial en donde los conocimientos,
metodologias y estrategias estin avalados por un grupo de profesionales.

Algunas obras fucron las de Hipolito Zybin con sus alumnas de la es-
cuela Benito Juirez, que llevaron los nombres de Claro de luna, Invitacion al
wals'y Friso gricgo.®

Ser un bailarin profesional en México antes de la apertura de la primera
escuela oficial de danza significaba haber tenido la oportunidad de formarse
en otros paises 0 con maestros extranjeros, principalmente en la técnica clisica
(italiana, francesa o rusa), venir a México a bailar y a dar clases particulares, y
valerse de sus propios recursos para salir adelante. S habla de las tres escuelas
europeas porque los profesores de danza mencionados impartian sus clases
segiin su procedencia y formacién; los habia formados en la escuela rusa, y
otros, en la italiana; los maestros de la escuela rusa generalmente tenian in-
fluencia de la escuela francesa de ballet. Una caracteristica importante de la
mayoria de los bailarines cxtnnjeros era que incursionaban en diversos géne-
ros dancisticos, aunque individ ban mayor inclinacién hacia
uno u otro género, y su formacién como maestros la adquirian con la prictica.

Para los maestros mexicanos de la SEP ser bailarin significaba haberse
formado, por lo general, en el drea de educacion fisica, para después intro-
ducirse poco a poco en la prictica dancistica. Para ello era necesario tomar
clases de danza con uno y otro maestro y afrontar las desventajas de carecer
de una base sélida.

“! Josefina Lavalle en entrevista con Roxana Ramos Villalobos, México, 25 de junio de
2003, inédita.

“2 Patricia Aulestia de Alba, “Hiplito Zybin, pionero de la danza institucionalizada en
Meéxico", Boletin informativo del CID-Danza nim. 4, INBA, México, 1985, pég. 15.
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Con respecto a los maestros que trabajaban en la SEP e inclinados hacia
la danza clésica o espafiola, con los afios algunos llegaron a consolidarse y a
ser reconocidos, por su esfuerzo y dedicacién, como maestros importantes de
la danza en cl pais.

Puede decirse que en el México de la época estaba virgen la posibilidad
de sistematizar el trabajo dancistico, es decir, hacia falta construir una didéc-
tica para la ensefianza, analizar y proponer posibles soluciones a los retos y
problemas a los que se enfrentaban el bailarin y el maestro de danza para la
transmisién del oficio y para una puesta en escena.

Procesos que hicieron posible el funcionamiento de la Escuela de Pldstica Dindmica

Hipélito Zybin llegé a México en 1930 y establecié comunicacién con Fran-
klin O. Westrup, director del Departamento de Cultura Fisica de la SEP, con
una carta en que le explicaba sus conceptos sobre la formacion integral de los
futuros estudiantes de danza.® Westrup lo escuché y le dio la oportunidad de
dar cursos gratuitos en la SEP.

A partir del 1° de octubre de 1930 Zybin recibié el nombramiento de
ayudante en la Direccion de Educacion Fisica; para el 23 e diciembre de ese
mismo afio le dirigi6 un nuevo comunicado al director de Educacién Fisica,
en el que le decia:

A México lo que le falta no son bailadores de accidente, hombres de un dile-
tantismo que hoy dia estudian y mafana no, hoy toman parte en el especticulo
y maiana no. México necesita la organizacion de un contingente obligado con
a fuerza de un contrato, que formard un cordobalete de una cultura clevada y del
cual seri posible exigir sin duda un verdadero trabajo artistico.*

A la par de csa carta, Zibyn escribié un “Proyecto para la formacion de la
Escuela de Plistica Dindmica’, que contenfa una primera propuesta para
a sistematizacion de la ensefianza de la danza en México.® En una segun-
da propuesta, fechada el 25 de febrero de 1931 y que denominé “Proyecto
para la creacion y organizacién de la Escuela Nacional de Pléstica Dinamica”,
Zybin presents cambios en los nombres y disposicion de las materias.* Es

“ Carta de Hipélito Zybin a Franklin O. Westrup, 10 de abril de 1930, en “Escuela de
Plistica Dinamica”, Cuadernos del CID-Danza nim. 2, INBA, México, 1985, pig. 14.

“ Carta de Hipslito Zybin al director de Educacién Fisica, 23 de diciembre de 1930, en
ibid, pig. 15.

* Proyecto para la formacién de la Escuela de Plastica Dinamica, en ibid., pags. 5-13.

“ Cristina Mendoza, Carlos Mérida. Escritos de Carlos Mérida sobre el arte: la danza. Estu-
dio i i0 y seleccidn de textos, Ceni Meéxico, 1990, pgs. 247-265.
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posible que dichas modificaci i lacionadas con los resultad,

obtenidos mediante el cuestionario que Alfonso Pruneda, jefe del DBA, aplic
alos profesores de danza dependicntes de dicha instancia, en el que les solici-
taba sus puntos de vista para discernir el rumbo que debfa seguir la ensefianza
del baile en México (Anexo IL1, pigina 250).4

Una vez que Pruneda tuvo en sus manos los resultados del cuestionario,
le comunicé a Zybin que el 6 de febrero de 1931 el titular de la SEP habia
acordado

la formacién de un grupo de profesores, entre los que destacan Linda y Adela
Costa, Nellie y Gloria Campobello, Eva Gonzilez, Estrella Morales, Margarita
Fernindez Garmendia, Guadalupe V. de Purchades, Alberto Muioz Ledo, En-
rique Vela y el propio Zybin, para que bajo la direccion inmediata de los schores
Jesiis M. Acufia y Carlos Gonzlez formularan el programa para la ensefianza de
baile en Ias escuclas de la Secretaria y para la organizacion 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 1931 se autorizé la
apertura de la Escuela de Plastica Dindmica de la SEP.*” Entre los alumnos de
la nueva escuela, Martha Bracho decia:

Yo estudiaba primaria en la Escuela Carrillo Puerto, ubicada en Calzada de Gua-
dalupe. Llegé una profesora a impartir clases de educacién fisica. Se llamaba
Linda Costa. Nos empezo a poner bailes para el dia de las madres. Me escogio
[..] fue entonces cuando la profesora me dijo que habia una Escucla de Danza
de la SEP donde ella daba clases. Habl6 con mi mami y fuimos para que me ins-
cribiera. Fue uno de los dias més dichosos de mi nifiez.

Olga Escalona comentaba:

[Eramos] un grupo de jévenes entregados al arte de la danza [quienes] comen-
zamos a tomar clases en la SEP, ya antes habia sido en la escuela Benito Judrez,
ahora entre escritorios y muebles de oficina, entrando por la calle de Gonzilez
Obregén. Nuestro profesor Hipélito Zybin inici6 largos y dificiles tramites para

4 Cuestionario emitido s Al i 8 s A 1381, “Escucla de Plis-
tica Dindmica, o, ci., 1985, p

= Pacriia At de Albag ap it,, 1985, pig. 15.

“ Ibid., pigs. 15-18.

5 Martha Bracho fuc parte de la primera gencracién de egresadas de la Escuela Nacional
de Danza en 1937 entre sus primeros macstros de danza estuvieron Hipslito Zybin, Estrella
Morales, Nellie y Gloria Campobello y Luis Felipe Obregén. La cita es de Bracho, “Gracias
porque me ensedaron cl camino”, en Felipe Segura, Escuela Nacional de Danza 60 aniversario,
op.cit.
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crear una escuela, hizo planes de estudios, antesalas, ofreci6 sus conocimientos
gratuitamente. [...] Era un pasillo largo con varios salones equipados con barras
y espejos.5t

La Escuela de Plistica Dindmica y sus propuestas de formacion

La educacién fue un rubro fundamental del proyecto politico; como parte
de los programas y acciones se impulsé la educacion artistica y, por ende, la
creacion de una escuela de danza bajo direccion y auspicio del gobierno.

Antes de su apertura, se elab dos para la fo
dancistica. Planteo enseguida cudles fueron los contenidos mds importantes
que se tomaron en cuenta para dichas propuestas y como se produjeron esos
valores en tanto que un campo de practicas culturales.

Tal andlisis tiene como referente la nocién de cum’culum de Thomas S.
Popkewitz, quien lo considera como “un conocimiento particular, histérica-
mente formado, que inscribe reglas y estindares mediante los que razonamos
sobre el mundo y nuestro si mismo como miembros productivos de este mun-
do. [...] una tecnologia disciplinar que dirige como ha de actuar el individuo,
c6mo ha de sentirse, hablar y ver el mundo y a si mismo [...] una practica de
gobernacién”.

Asi, entendido como prictica de gobernacion, el curriculum tiene que ver
con dos aspectos especificos. Primero, la escolarizacion define las fronteras
delo que hay que conocer: équé conocimicnto merece la pena ser enseiiado?
Segundo, la seleccién del de a formas politi

das con las que los individuos organizan sus visiones de s mismos.

Un plan de estudios para una sociedad moderna
Con el propésito de identificar los conocimientos que se tomaron en cuenta
para la elaboracién de las prop consideré la fu as 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 fundamentacion de la primera propuesta de la
Escuela decfa:

5! Olga Escalona, “Una temporada migica”, en ibidern.

% Pensar en un campo de pricticas culturales equivale a pensar en “los sistemas de razén
que cruzan s instituciones implicadas, como es:n:l:s. medicina, bienestar social, derecho,
psicologia e culturales n la familia. La ia de la idea del
campo cultural es que permite centrar la asismEniesnis entretejen diferentes pricticas
culturales para definir la individualidad”. (Thomas S. Popkewitz, “La produccion de razén
y poder: historia del curriculum y tradiciones intclectuales”, en Hitria rultuml 2 educacion.
Ensayos criticos sobre y , Pomares, Mé pig-170.)

53 Ibid., pig. 149.
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La danza como fuente de inspiracién artistica sufri6 Gltimamente una gran
transformacién debido a que el espectador actual es muy distinto del especta-
dor de hace medio siglo. Ahora el piblico es culto: no se conforma ya con
ballets de argumentos fantdsticos ingenuos, sin otro fondo que un amor poético
y odio como su antitesis. No le convence tampoco el modo sordomudo de hablar
de los actores de ballets. EI hombre de la calle ahora exige que el especticulo sea
real y que la vida imaginaria de los héroes del argumento sea presentada natural,
como se acostumbra en el cine. Los misicos quieren que el ballet interprete o

adorne

sinfénicos iondndoles las di i que les faltan.
A los artistas les encanta ver y estudiar la sinfonia de colores y formas en movi-
miento; los filésofos, poetas e intelcctuales anhelan ver especticulos de ballet que

hacen temblar sus células cerebrales de Ia intuicién; los politicos quieren utilizar
el arte como poderoso medio de propaganda de sus ideas sociales, exigiendo para
esto las formas de arte que mis 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.**

Como puede verse, se argumentaba en relacién con las tendencias y necesi-
dades del se daba imp i al pectador diciendo de él que ya
no se ba con temas 0 que daba los del nuevo
siglo; por tanto, faunos, hadas y silfides dcb|an quedar atris. Se consideraba
que el espectador era culto, que contaba con mayor informacién y estudios,
y necesitaba que el arte estuviera al nivel de sus requerimienws. Estos plan-
teamientos remiten a la ncclon de cultura como “un patrén histéricamente
itido de signi dos en simbolos, un sistema de concep-
ciones heredad presadas en formas med:anrc las cuales los
hombres se i Gan y su iento de la vida y
sus actitudes hacia r:].la".ss
También se aludia a la necesidad de que distintas artes confluyeran en
una misma obra, pues se sefalaba que la misica requeria de la danza para dar
realce y “adornar” los i rela-
cionada con las propucstas de los Ballets Rusos de Diaghiley en l sentido
de que en sus obras ificas no solo trabajat y bailarines,
sino también misicos y compositores, artistas pldsticos y guionistas.®®

54 Proyecto para la formacion de la Escuela de Plistica Dindmica, en “Escuela de Plistica
Dinimica’, . cit., 1985, pig. 6.

5 Clifford Geertz, The Interpretation of Cultures, Basic Books, Nueva York, 1973,
pigs. 3-30'y 89 (trad. cast.: Interpretacion de las culturas, Gedisa, Bascelona, 1988).

% Los Ballets Rusos de Diaghilev surgicron en 1909, su popularidad y éxito impactaron
al mundo del arte. Estuvieron vigentes hasta 1929, cuando sucumbicron, al igual que su fun-
dador. A pesar de la extincion, su aportacion artistica transformé la concepeion artistica de las
puestas en escena concernientes al ballet y dejé una huella que sirvié de modelo para futuras
obras coreogrificas, tanto asi, que después de Diaghilev hubo intentos muy importantes para
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Igualmente, se sefialaba que tanto artistas como filésofos debfan poder
disfrutar de obras que estuvieran a la altura de las demandas artisticas, crea-
tivas e intelectuales del momento; de ahi que las dos primeras propuestas
aspiraran a formar actores completos con una preparacién integral, que incluia
—para los futuros bailarines— el estudio de otras dreas artisticas como dibujo,
pintura, escultura, musica; el estudio de idiomas (inglés y ruso), y el conoci-
miento de algunas materias especiales, de la primaria y la secundaria.

En esta propuesta también se tomaba en cuenta a los politicos, como
representantes del Estado, al decir que requerian el arte para sus fines, e in-
cluso al piblico en general, que demandaba espectaculos que lo sacaran del
aburrimiento de la vida cotidiana.

La voz autorizada en la primera propuesta para la inclusién de los conte-
nidos fue la de Hipélito Zybin; su documento llegé a manos de las autorida-
des, que sancionaron su viabilidad, aunque no hay que olvidar que ya existia
un campo dancistco que se venia configurando desde tiempo atris, de ahi
que la propuesta tuviera aceptacion y credibilida

Con el fin de identificar cudles fueron los comenidos a los que se les
otorgs mayor importancia, caboré un mapa curricular dividido en cinco li-
neas curriculares, a las que ds iné i fisico,
artistica, humanidades y s s e primaria y secundaria (Anexo L1, pigi-
na 230). El plan constaba de 80 materias con una carga horaria semanal que
fluctuaba entre 39 y 43 horas, con excepcion del tltimo afio, al que se asigna-
ban 27 horas semanales, lo que se muestra en la grifica 1.

La primera propuesta definia que para el aprendizaje concreto de la plis-
tica dindmica se debia estudiar

primero: técnica y virtuosidad de la escuela clasica rusa como base de toda la en-

senanza fisica; segundos estudios pricticos de la historia de la danza; tercero:
danzas regionales de todos los paises del mundoj cuarto: estudio de reacciones

fisicas a los factores fisicos (estudios tedrico-pricticos de la psicologia objetiva-

continuar por ese camino, como fue el caso de las aportaciones de Serge Lifar, los ballets de
Balanchine y las companias dirigidas por René Blum, Coroncl de Basil y Sergei Denham.
(Véanse Jack Anderson, “Los Ballets Rusos: pasado y presente” [trad. Dolores Ponce], en Hil-
da Islas, Antologias. Investigacion social ¢ histirica de la danza cldsica, moderna y en contextos no
escénicos, Biblioteca digital del Cenidi Danza, Conaculta/Cenidi-Danza/INBA/Cenart, 2006,
y Ferdinando Rcyna, Historia del ballt, Daimon, Barcelons, 1981.)

5 La idea 6n tiene que ver con cl de Norbert Elias: “Pienso
que los historiadores siguen trabafande dentro de un ecorte cronolégico rigido que crea dis-
continuidades arbitrarias pero que es sin duda necesario para un trabajo de especialista. Mi
perspectiva es otra: apunta a trascender esas fronteras candnicas, esos compartimentos crono-
I6gicos para comprender en su larguisima duracion los procesos que permitieron los avances
del saber o los que las actitudes y los de los hombres entre si”.
[Norbert Elias, Mi trayectoria intelectual (trad. José Luis Gil), Peninsula (Historia, Ciencia,
Sociedad 243), Barcelona, 1995, pig. 292.]

68



Grifica 1
Primera propuesta de formacién dancistica de Hipélito Zybin
Total 80 materias

Humanidades
18 materias (23%)

Artistica
19 materias (24%)

Acondicionamiento
fisico. Cultura fisica

3 materias (4%) Primaria y secundaria
23 materias (29%)

Técnico-dancistica
17 materias (21%)

reflejos); quinto: conocimiento prictico de las escuelas modernas de danza libre;
sexto: acrobacia; y séptimor: bailes de salén y su historia.*

Pero scomo estos llegaron a considerarse i en

19312 Para la década de los treinta ya habmn venido a Mcxjcl) varias com-
pasias de Europa; con una de ellas habia llegado Hipélito Zybin. Ademds,
en los foros mexicanos se habian presentado diversas formas dancisticas que
abarcaban, entre otras, las espafiolas, mexicanas, tap, danzas de Salomé y bai-
les de transformacién; el teatro mexicano ganaba terreno, las tiples y cupletis-
tas eran admiradas y aplaudidas.

Mediante la nueva cultura del cuerpo se fomentaba la salud, asi como la
buena apariencia fisica, lo cual, entre otras practicas, se expresé con la crea-
cién de instalaciones deportivas y con la inauguracién de la Escuela de Edu-
cacién Fisica; asimismo, desde hacia algunos afios habia surgido el interés
por el trabajo que estaba realizando Samuel Chvez, referente al estudio ¢
introduccién del método Dalcroze, concebido como “una gimnasia simul-
tineamente mentaly fisica” por medio de la que se podian lograr conjuntos
plésticos “verdad bellos y por

* Proyecto para la formacién de la Escucla de Plistica Dindmica, en “Escuela de Plistica
Dinémica’, op. cit,, 1985, pig. 10. (Las cursivas son mias.)

 Samuel Chdvez, “Lo que s Ia gimnasia llamada especialmente gimnasia ritmica en sus
relaciones con el baile y la gimnasia comiin’, en E/ Macstro, SEP, México, enero-febrero de
1922, cit. en Margarita Tortajada, Frutos de muer, Cenidi-Danza/INBA/Conaculta (Rios y
Raices), México, 2001, pég. 225.
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A la par, se apoyaban trabajos teatrales de corte nacionalista, mexicano
y prehispanico, en los que era posible apreciar la confluencia de la maisica,
danza, teatro y escenografia en la bisqueda de una unidad, y en los que parti-
cipaba todo un contingente de intérpretes.

Esta ia de ideas, formas, y gustos sin lugar a du-
das influys en el trabajo artistico y se expres6 en los planes de estudios.

La Escuela de Pléstica Dindmica, desde el punto de vista dancistico, se
incling por la ensefianza de la escuela cldsica rusa como base de toda la ense-
fianza fisica y por el conocimiento de las escuelas modernas de danza libre.*
Es importante mencionar que los maestros de danza clasica poseian diferen-
tes formaciones, por cjemplo, Linda Costa provenia de la escuela italiana e
Hipélito Zybin, de la rusa.

La tradicion rusa ya ocupaba un lugar destacado en la formacion de bai-
larines de ballet clisico,” tradicién que Zybin reconocié y a la que brindé
crédito por su trabajo formativo. Por tanto, a la materia de técnica clasica se
e dio un mayor niimero de horas a la semana y de afios de estudio, y estaba
presente durante toda la carrera con diferentes nombres y finalidades.

Otros contenidos incluidos fueron los conocimientos de las escuelas
modernas de danza libre, como las llamaba Zybin, las cuales —como ya se
comentd~ estaban en surgimiento pero habian cobrado interés no sélo en
el dmbito dancistico, sino también en el teatral y musical, principalmente
por ser un arte en experimentacion que tocaba temas del momento hist6-
rico y expresaba problemas humanos, sociales y psicologicos que requerian
sacarse a luz, y el arte resultaba un vehiculo idéneo. Se consideraron tam-
bién imientos para la i6n de los p con la materia de
pedagogia prictica.

Algunos contenidos quedaron fuera de la primera propuesta, por jemplo
los bailes mexicanos, que no aparecen como una materia especifica, exclusién
sorprendente sobre todo por la importancia que s le daba en ese momento a
lo mexicano'y lo nacional; sin embargo, es posible que Zybin hubiera pensado
incluir algunos contenidos al respecto en la materia de Bailes de caricter por
paises y composiciones, que se cursaba en el sexto aio, o en la denominada
Historia de América precolombina: regiones, costumbres, artes y bailes, que
se proponia para el séptimo grado.

< dad

“ Proyecto para la formacion de la Escucla de Plistica Dindmica, en “Escuela de Plistica
Dindmica’, op. cit., 1985, pig. 10.

“ Los origenes del ballet ruso se remontan al siglo XVII, con la escuela de danza que
fundo el francés Jean-Baptiste Landé en 1738; en 1756 los Teatros Imperiales se convirticron
en un sistema estatal y el ballet fue incluido como una de sus ramas. Esta escuela obtuvo sus
raices de Italia y Francia, y a partir del siglo XVIII cobrd mayor auge, debido en gran parte a
Ia afluencia de coredgrafos y bailarines de otros paiscs, que liegaron en diferentes momentos:
de Italia Carlo Blasis y de Francia Charles-Louis Didelot, Jules Perrot, Arthur Saint-Léon
y Marius Petipa.
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La danza moderna tampoco estaba mencionada como tal; se puede
deducir que Zybin incluia algunos de los elementos que posteriormente
serian sus principios bisicos en la materia de Técnica clsica y prictica ex-
presiva, esto, con base en la definicién que el maestro daba de la plistica
dindmica.®

La danza espafiola tampoco tuvo cabida como un conocimiento especi-
fico, quizd algunos contenidos de este género se iban a impartir en el sexto
afio de la carrera, en las materias denominadas de Plastica dindmica, Bailes de
cardcter por paises, y quizd también Zybin no la pensé como asignatura espe-
cifica porque esa danza tiene sus origenes en los bailes populares y folcléricos
espaiioles. Al respecto, escribi6:

Por qué yo propongo cambiar el nombre tradicional de danza o baile a un tér-
mino sintético? Por dos razones: primero porque los nombres tradicionales son
muy vulgares y se les aplica para bailes e salén, para bailes populares y bailes de
cabaret, gue no son precisamente manifestaciones artisticas, y segundo, porque la
idea de la plistica dindmica abarca horizontes mucho mis amplios y profundos
que el ballet.s

Cabe sefalar que en México, desde el punto de vista académico, en 1932 la
danza espafiola se incorporé como materia obligatoria y a partir de ahi siem-
pre ha figurado en los planes de estudios de la Escuela de Danza, si bien ha
cobrado, en ciertos tiempos, mayor o menor importancia.**

Inclusidn de los bailes mexicanos

En la segunda propuesta, “Proyecto para la creacién y organizacién de la Es-
cuela Nacional de Plistica Dindmica”, se incluyeron finalidades de la instan-
cia educativa y derechos y obligaciones de los alumnos.*

Las finalidades de la institucién eran formar un contingente de actores
cultos en el ramo del arte de la plistica dinimica que estuvieran entrenados
en la técnica del baile y capacitados para guiar su cuerpo expresivamente, que
contaran con una preparacion general tedrica y con una educacién polilateral,
es decir, que los egresados pudieran desempediarse no solo como bailarines,
sino como maestros de danza —tanto en academias particulares como en es-
cuelas oficiales-, escendgrafos y coredgrafos.

2 “El arte hecho para personificar todas las manifestaciones del mundo vivo y muerto por
medio de la miquina humana expresivamente cducad.” (Proyecto para la formaci6n de la
Escucla de Plistica Dindmica, en “Escucla de Plistica Dindmica”, op. ci., 1985, pég. 8.)

© Lo, cit. (Las cursivas son mias.)

“En 1995 se autorizé la carrera de Profesional en Educacién Dancistica especialidad
danza espafiola, género que se constituys en un cje fundamental de la formacién que da la
ENDNyGC.

 Cristina Mendoza, op. cit., 1990, pigs. 247-265.
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Asimismo, se afirmaba que la institucién debia
[....] los bailes nacionales de todos los estados de México. Desufnr e inter-
pretar los bailes regionales del antiguo México. Adelantar y promover el arte
mundial”* Los alumnos que concluyeran el ciclo de seis afios tendrian dere-
cho a obtener el grado de bailarin titulado y dar clases particulares; los egre-
sados del ciclo de ocho afios obtendrian el grado de perito artista en plistica
dindmica titulado y el grado de artista escendgrafo;” serian admitidos como
artistas en el “cordobalete” nacional, ademis de desempefiarse como profe-
sores de la materia de plistica dindmica en todas las escuelas piblicas o de
cultura fisica de la SEP, y tendrian derecho de preferencia para ser admitidos
como artistas en todos los establecimientos cinematogrificos del gobierno.

En esta propuesta, aunque evidentemente confluyen la voz de Hipélito
Zybin y la intervencién de las autoridades, aparece un factor que cambi6 el
proyecto: la voz de los macstros de la SEP, a partir de cuyos comentarios emi-
tidos en cl cuestionario que aplicé Alfonso Pruneda, se introdujo el estudio de
los bailes mexicanos en el nuevo plan de estudios y pasé a formar parte muy
importante de la formacién de los futuros bailarines y profesores de danza. Al
respecto la propuesta sefialaba:

Los bailes mexicanos se ensefiarin durante todo el ciclo y ademis los macstros
compondrin esquemas de estos bailes y estarin obligados a estudiarlos en ¢l lu-
s de s rigen, el gobiernoles aciltar I posibiidad de hacelo. También a los

6n especial p y necesidad
de estudiarlos en ol lugar de s orgen l gobiemo s fcltard s posibilidad de
hacerlo. Los al y

de la misica nacional asi como de la historia del baile en Méx:m.“

A la par se hacia hincapié en que los alumnos obtendrian una educacién
completa sobre la historia antigua de México y su mitologia, y que se acerca-
rian a los museos nacionales asi como a los cédices conservados. Es decir, se
apoyaba un conocimiento amplio de la historia de la cultura del baile y de los
cstilos de todos los pucblos y épocas. Lo que se pretendia era “que los futuros

istas contaran con los el para realizar un trabajo productivo
muy fecundo haciendo uso de la analogia y observando las leyes ativicas (de
herencia) en los bailes mexicanos contemporineos™.*?

- lhd Ppig.249.
la carrera de en danza es una
svx\ﬂupmd&rud:dmu.semqu:smduren:lhudelunuylzmpeﬂdadxdm
danza se adquiere dnicamente con I prictica, a experiencia y el reconocimiento.
para la creaci6n y organizacién de la Escuela Nacional de Pléstica Dindmica,
en Cnmm Mendoza, op. cit., 1990, pig. 261.
“ Ibid, pig. 260.

72



Grifica 2
Segunda propuesta de formacién dancistica de Hipélito Zybin
Total 107 materias

Humanidades
18 materias (17%)

Artistica
26 materias (24%)
Primaria y
secundaria
Acondicionamiento 3 materias (3%)

sico
15 materias (14%)

Dancistica

Teatral 28 materias (26%)

17 materias (16%)

Con base en la lista de conocimientos que aparece en la segunda pro-
puesta elaboré un mapa curricular, que también dividi en seis lineas curricu-
lares: dancistica, teatral, acondicionamiento fisico, artistica, humanidades y
materias de primaria y secundaria (Anexo 1.2, pagina 234).

El plan constaba de 107 materias con una carga horaria que no se estipulé
pero que seguramente iba a ser muy similar a la de la primera propuesta, que
fluctuaba entre 39 y 43 horas a la semana, o cual se muestra en la grafica 2.

La materia mds importante sigui6 siendo la técnica cldsica, que aparece
2lo largo de todo el plan de estudios con los nombres de ejercicios clasicos o
técnica clésica.

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

Durante los scis primeros afios, los alumnos estudiarian materias con-
cernientes a la primaria y la secundaria, pero con mayor importancia en las
humanidades y los idiomas; durante los dos tltimos afios se impartirian un
curso el 1 de p déutica filoséfica (psicologia, estética, espi
gia), anatomia y ﬁsno]ogxa humana e historia de la literatura moderna.

Los alumnos tomarian ademés un curso completo de historia del baile y
del teatro de todos los tiempos y de todos los pucblos; un curso de mitologfa
universal, que para Zybin era “la llave para la composicién y para el desarrollo
de la fantasia”, y uno de composicién del baile, en el cual es posible que se
diera cabida a la ensefianza del trabajo coreogrfico.

7 El mapa curricular fue claborado con base en el documento propuesto por Hipélito
Zybin, cit. en ibid, pigs. 247-265.
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En esta propuesta aparecen dos materias relacionadas con la formacién
de los p de danza: pedagogia y pricticas de ensefanza, en las clases
inferiores, y pedagoga prictica y tedrica, que se cursaba durante los dos tlti-
mos afios de la carrera.

Una linea artistica que seguramente se incluiria, aunque no se hizo expli-
cita, es el trabajo de los Ballets Rusos de Diaghilev, en primer término, porque
Zybin bailé con Anna Pavlova, bailarina de dichos ballets; en segundo, por-
que el mundo artistico habia quedado impactado con su trabajo, y en tercero,
porque Zybin escribi

En todo el mundo no existe realmente una escucla que produzca doctos en co-
reografia, y ésta es a causa por la cual no ha habido nunca criticos eruditos en
nuestro arte. Sin embargo, el arte ruso ocupa actualmente en todo el mundo
el primer lugar y es debido a la casualidad feliz de que en su seno se formaron
hombres de gran talento que en colaboracion después con los mejores pintores y
compositores crearon especticulos notables efectuados por una masa de artistas
entrenados en la técnica del baile desde nifios.”

Los idos dancisticos que se omitieron en esta propuesta son la danza
espafioly Ia danza moderna, que no aparece con ese nombre, aunque es posi-
ble que Zybin hubiera o algunos de sus en primero y
segundo afio, en la materia de pldstica y en gestos de los movimientos fisicos
elementales; en tercero a sexto afio, en plistica o en expresividad; y en los dos
dltimos afios, en técnica de expresividad o plastica.

LA BUSQUEDA DE UNA FORMACION INTEGRAL

Como se observa, el propésito de ambas propuestas era formar actores comple-
fos, con una preparacién integral, hombres y mujeres capaces de expresar por
medio de su cuerpo todas las manifestaciones del mundo,  eso s6lo era posible
~segin Zybin-si adquirian una preparacién completa,sia la par de la danza
ban Ia primaria y secundaria, materias cientifica, aristicas ¢ idiomas.
Desde ¢l punto de vista dancistico, dicho pl era
con el proceso que sc vivia en Europa, principalmente en Italia, Francia y Ru-
sia; ademds, Zybin pretendia vincular los conocimientos de la técnica de ballet
con los principios que poco tiempo después conformarian la danza moderna.
Al respecto, Hipélito Zybin coment6: “la plstica dindmica surgida de la
danza teatral, hermana de las artes plisticas, de la poesia y en estrecha unién

7 Proyecto para la creacién y organizacion de la Escuela Nacional de Plastica Dindmica,
en Cristina Mendoza, op. cir,, 1990, pig. 261.
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con ello, alcanzard un dia fucrzas insospechables de penetracion que produ-
cirin nuevos fendmenos psiquicos-fisicos en los individuos y en las masas™.
Quizd visualizaba el auge y penetracion que tendrian, como actividad artisti-
ca, primero la danza moderna y posteriormente la contemporénea. El mismo
decia que Ia plistica dindmica (como una actividad artistica en la que debian
confluir la danza, el teatro, la poesia, las artes pldsticas, etc.) con el tiempo
lograria penetrar en el gusto de un gran nimero de espectadores, no sélo por
el bagaje cultural y la capacidad de expresion de sus bailarines, sino por la
actualidad de sus temas.

Con base en la idea de formacion se detecté que en ambas propuestas se
perseguia el mismo propésito, la preparacién dc actores completos, aunque en la

segunda los p fueron mis esp al hablarse de organizar y
sistematizar la ensefianza y de formar un cuerpo de baile con una educacién
cientifica y una cultura elevada.

Se tenia en la mira la configuracién de un ballet nacional soportado en
el estudio folclérico de las danzas mexicanas, punto clave que abri6 una dife-
rencia sustancial entre la primera y la segunda propuesta.

La segunda propuesta insistia en dirigir los especticulos dancisticos a las
masas y en admitir diletantes que contaran con una prepmuon previa con el
fin de formar un conti que participara en los esp los masivos que
solicitaba la SEP.”

También se encontré que se trataba de fomentar las disposiciones na-
turales de los alumnos: “en caso de revelarse en el alumno inclinaciones
a otros tipos del arte o de la ciencia, la administracién estd obligada a con-
tribuir al paso de los alumnos a otras escuelas més apropiadas sin termi-
nar el curso completo en la escuela de danza”.”* Esto demuestra un com-
promiso de la institucién con los jévenes, para favorecer sus inclinaciones
y procesos.

Asimismo, la escuela marcaba derechos y obligaciones a los alumnos, en-
tre ellos, que los egresados tendrian que cumplir con un servicio de tres afios
desempenindose como bailarines o maestros y recibiendo una paga, lo cual
reflejaba que la escuela pensaba aprovechar a sus egresados y  la vez darles
oportunidad de adquirir experiencia.

La idea de brindarles a los alumnos una preparacién integral” segu-
ramente la recuperé Zybin de la escucla clisica rusa. Esta dltima ha dado

7 Proyecto para Ia formacién de la Escuela de Plistica Dinimica, en Escucla de Pléstica
Dindmica, op. cit., 1985, pig. 8.

.'Condpund:lmmms:ﬁ::perdju\dodbiﬂ:tdemﬂsu,tﬂdlun’ndandﬂinquesc
gest en a década de los veinte s ransmiio @ varias generaci

7 Proyecto para la creacion y organizacion de la Escucla Nacional de Plistica Dinmica,
en Cristina Mendoza, op. cit., 1990, pig. 252.

7 Con el término “integral” se aludia a que la carrera dancistica abarcaba aspectos de la
ciencia, el arte, las humanidades y la técnica.

75



frutos gracias a dos instituciones, la primera ubicada en el Teatro Marie de
Leningrado,’ la otra, en el Teatro Bolshoi de Mosci, en el que

los nifios ingresan a los nueve afios,y el ciclo e estudios se prolonga otros tantos.
Los ejercicios en la barra y de relajacion constituyen la ensefianza corporal, a la
cual se afade el estudio propiamente artistico. Los alumnos aprenden literatura y
las caracteristicas de las danzas antiguas, con ¢l fin de restituirles el espiritu que
les es propio y de ligarles a su contexto histérico. Siguen ademis cursos de arte
dramitico que les inician en el arte escénico; aprenden asimismo misica con el
objeto de desarrollar en ellos l sentido del ritmo y el gusto musical. Una vez
terminados sus estudios, sélo los elementos seleccionados son contratados en el
Bolshoi; los demis se incorporan al teatro Kirov.”

De lo anterior es posible inferir que Hipélito Zybin tomé la concepcién de
integralidad de las escuelas rusas de ballet y traté de trasladarla al 4mbito
mexicano.

En conclusién, las propuestas estaban ligadas a un proceso técnico, ar-
tistico y cientifico; adems pretendian ser congruentes con su tiempo, ya que
deseaban hacer frente y responder al ritmo vertiginoso que s instalaba en las
grandes ciudades, seguir ¢l paso de los avances en los sistemas de comunica-
cién, las nuevas propuestas artisticas, la aparicién del cine, los cambios politi-
cos y sociales sobre todo de las ciudades en expansion, y, en general, buscaban
ser congruentes con las necesidades de la sociedad en surgimiento.

No obstante, sc encaminaban mis a satisfacer las necesidades de los pai-
ses europeos que las de México, pues si bien nuestro pais estaba en bisque-
da de bailarines que dominaran la técnica dancistica, también estaba en el
punto de buscar y alcanzar una danza cuyo nivel fuera similar al obtenido por
Ia misica y la pintura, una danza que expresara y amalgamara el dominio
de la técnica con la recuperacién de temas, atmésferas, vestuarios y esceno-
grafia con rasgos de /o nacional, que se venian dibujando y expresando de
diversas maneras desde tiempo atrs.

Ser profesor de danza significaba poseer la preparacién de un bailarin,
pero ademds, de acuerdo con las exigencias del momento, desempefiarse y

El ballet de Leningrado y su Escucla C ds de 200 afos d
(1735).hsnulxdcl‘mngndo,dquﬁdehmdxdel?ﬂmﬂdelwmmydmunlﬂdeh
revolucién 117 de noviembre de 1917, sigui6 trabajando. El Teatro Marie cam-
mdgnmmeumdehoPmynaundd&ndnﬁmw -
tro Kirov. “En la escuela se han preocupado por conservar las mejores tradiciones de la danza.
clisica y han mnudo en sus E.hs con pmfcso ul-ﬁcados.u... de =nxs.Asanx Vaginova,

teatro Kirov.
muchos afios”, (Agnpm- Vlgtnm'l’:éhgo'bnbm:dflndanurhm(n"d directa del

ruso por Miguel Ourvantzoff), Centurién, Buenos Aires, /£ [1934], pig. 12.)
7 Ferdinando Reyna, o, cit. pigs. 206-207.
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fungir como coredgrafo, pues se requeria continuamente que grupos de baila-
rines participaran en actos civicos, artisticos y politicos.

La mayoria de los maestros mexicanos que trabajaban en la SEP atin no
dominaba la técnica de la danza clisica, por ello, las autoridades incorporaron
en la Escuela de Pléstica Dindmica a profesores extranjeros que si la domina-
ban, lo cual apuntaba a dejar la improvisacién ¢ incursionar en el terreno de
Ia especializacion.

Especificamente en el 4mbito dancistico, con base en la nocién de cul-
tura escolar (el conjunto de normas que definen los saberes que se ensenardn
y las conductas que se inculcardn, y el conjunto de practicas que permiten la
transmisién de estos saberes y la i i6n de estos ientos),”
dos aspectos les para el y sedi de algunas
reglas de razén” en la ensefianza de la danza clasica fueron el proceso escé-
nico y su avance técnico. Ambos datan de varios siglos atrés,® no asi en la
ensefanza de la danza folclérica y moderna, cuyo proceso de sistematizacion
se inici6 en la década de los treinta, abarcada por la presente investigacion.

7 Dominique Julia, “La cultura escolar como objeto histérico”, en M. Menegus y E. Gon-
zdlez. (coords.), Historia de las universidades modernas en Hispanoameérica. Métodss y fuentes,
CESU/UNAM, México, 1995, pig. 131.

7 Las reglas de razén estan estrechamente vinculadas con el cambio social. La pedagogia
queda incluida en los sistemas de razon que ordenan quiénes somos, cn quiénes deberiamos
convertirnos y quiénes no estn calificados para llegar a ser ese nosotros. A ese estudio Po-
phewitz lo ha llamado epi fa social de la izacion. Epi ia en referencia
al “modo en que los sistemas de ideas que hay en la escolarizaci6n organizan las percepciones,
as formas de responder al mundo y a las concepciones del i mismo; y social para resaltar la
incrustacion relacional y social el conocimiento”. (Thomas S. Popkewitz, “La produccién de
razén y poder: historia del curriculum..”, op. cit., pig. 170.) El punto clave es comprender
c6mo los problemas actuales de la i6n, definidos como ion en el caso
de la danza, terminan por quedar constituidos.

% En los siglos XV y XVI la danza adquiri6 importancia en todos los niveles de la vida
social; surgieron los maestros especializados y la atencion se dirigi6 a la forma mis adecuada
de dar clases, se escribieron preceptos que se plasmaron en un gran niimero de tratados sobre
s reglas de comportamiento en el salén de danza y con prucbas para convertirse en mejores
bailarines. Durante los siglos XVII y XVIII se registrd un avance técnico importante derivado
de la fundacién de la Real Academia de Danza en Francia, en 1661, centrada en un estudio ri-
guroso de los rangos de movimiento y capacidades del cuerpos; los logros fueron las posiciones
abiertas de los pies y su fijacién, el establecimiento del vocabulario francés para la danza clisi-
cay el proceso de regulacion en la ejecucién de los pasos. Jean Georges Noverre (1747-1809),
maestro de Ballet de la Opera de Paris, replicé al respecto y le exigié expresion a la danza.
Plasmé sus postulados en sus famosas Lettres sur la danse et les arts imitateurs, pensaba que el
ballet debia dibujar una accién dramitica sin perderse en divertimientos (ballet de accion) y
debia ser natural y expresivo (pantomima).

Los avances én los siglos XVIII y XIX fueron centrales; se reconocié la estructuracion de
una clase de técnica; la clase contaba con acompanamiento musical gracias a que el maestro
de danza también tocaba el violin. En el siglo XIX la edad de ingreso a la Opera de Paris era
entre los 6 y 10 afios, previo examen de admision,  sc tomaban scis horas de clase a la semana.
(Véanse Paul Bourcier, Historia de la danza en Occidente, Blume, Barcelona, 1981; Ferdinando
Reyna, op. cit., e Hilda Islas, Antologias, op. cit.)
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El siglo XIX fue un momento decisivo para la danza clésica, que dejé
‘marcas importantes en el trabajo actual. Se abandonaron los temas de la mi-
tologia clisica para dar paso a los argumentos de los cuentos de hadas curo-
peos. Del requerimiento de personificar hadas, ninfas y figuras ctéreas surgié
Ia zapatilla de punta, y con ella un reto técnico que sélo se podia vencer con
un entrenamiento riguroso que desafiaba la ley de gmvcdnd ¥y que desembocé
enla sup ia del ismo sobre la ividad; por su parte, el trabajo
técnico se centré en el dominio de saltos y giros, entre éstos, las pirouettes
y fouettés.

Durante este periodo, el bailarin varén pasé a un segundo lugar en
comparacién con la bailarina clésica, ademds, “el ballet mostré la creciente
fuerza del individualismo burgués y las leyes de la competencia rigieron las
relaciones entre bailarines; por tanto, clasificaciones y jerarquias se instalaron
definitivamente”.# A mediados del siglo XIX, como ya se dijo, tuvo lugar la
declinacién del ballet, si bien los rusos retomaron las ensefianzas dancisticas
precedentes. San Petersburgo se convirtié en la cuna de nuevos ballets que
hasta la fecha forman parte del repertorio, caracterizados por la incorporacién
del pas de deux, los conjuntos, las variaciones compuestas ex profeso para las
grandes figuras y una coda o final, y por la exigencia de precision técnica a
los bailarines. La escuela académica rusa amalgamé el virtuosismo técnico
con la sensibilidad y expresion. Un maestro que contribuyd a estos avances
fue Enrico Cecchetti,® quien insistia en habilidades muy especificas como
balance, fuerza, elevacién y elasticidad. Gracias a esta i6n, los bai-
larines rusos empezaron a distinguirse por sus mayores extensiones en las
piernas, otro elemento fundamental del avance técnico de la danza clasica.

El siglo XX comenz6 con la fundacién, en 1909, de los Ballets Rusos de
Diaghilev, compaiifa que amalgamé los avances técnicos, la experiencia y la
participacién de artistas de otras dreas, y que cred ballets caracterizados por
su unidad artistica.

Desde el punto de vista de la ensefianza, la técnica rusa de ballet fue

ilada en manuales metodologicos por Nikolai I. Tarasov en el Bolshoi
y por Agripina Vagdnova en el Kirov. Vagnova escribié Las bases de la danza
clasica,® donde detalla aspectos técnicos y metodolégicos, y como parte de
ellos, sefiala la estructura de una clase asi como anotaciones para ir introdu-
ciendo las dificultades técnicas. Tarasov, en su libro Balle Technique for the
Male Dancer* aport6 gicas y p
y desarroll su idea de que en la formacion dancistica es imprescindible el

# Alejandra Ferreiro, Escenarios rituale..., op. cit. pig; 86.
# Agripina Vaginova, op. it. [1934], pig. 17.
* Loc. ci
# Nikolai 1. Tarasov, Ballet Technique for the Male Dancer, Doubleday & Company, Inc.,
Nueva York, 1985.
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equilibrio entre la maestria técnica y la expresividad. Los aspectos que con-
sidera imp son el d llo de la icalidad del bailarin, la alinea-
cién corporal, las caracteristicas fisicas que debe poseer el estudiante para ser
admitido en una escuela de danza; el equilibrio, la precision, la ligereza y la
suavidad del movimiento, y el papel del maestro, que debe propiciar y fomen-
tar la creatividad en sus clases.

Desde €l punto de vista artistico, Balanchine y Lifar continuaron el
trabajo de los Ballets Rusos de Diaghilev. Estos coredgrafos se atrevieron a
experimentar y dieron al mundo de la danza cldsica nuevas propuestas. Ba-
lanchine trabajé en Estados Unidos y Lifar, en la Opera de Parfs. Después
de ellos, dentro de los preceptos de la danza clisica surgicron bailarines y

unas conservadoras, que tini han preservado la propuesta
estética dominante en el siglo XIX, y otras que han aportado vitalidad a la
danza clasica.

Con base en los avances registrados en el dmbito educativo-dancistico
clisico, es posible identificar algunas de las reglas de razén surgidas y trans-
formadas a lo largo de mis de cinco siglos. Primero, la relevancia de un exa-
men de reconocimiento fisico y médico para conocer las capacidades de los
aspirantes a las escuclas profesionales de danza, examen que se ha ido espe-
cializando cada vez mds, hasta el punto en que actualmente es necesario que
un grupo interdisciplinario lo aplique.

Segunda regla de razén, la forma peculiar de impartir las clases, que in-
cluye aspectos como la puntualidad, la asistencia, la estructura ideada por
cada profesor, el uniforme, la manera de corregir al alumno, el peinado, la
limpieza, el acompafiamiento de un maestro de musica; el ritmo, vitalidad
y creatividad que le imprime el maestro a sus clases, que deben ser varia-
das y creativas; el modo de interaccion entre los alumnos; la duracién de cada
clase, que ademds ocupa un tiempo especifico para cada parte, y el espacio
donde se imparten las clases, que debe poseer ciertas caracteristicas.

Tercera, en las clases de danza un factor fundamental es la técnica, por su
enla corporal, emocional y psicologica de los alumnos;
por tanto, el c6mo se enseiia la técnica ha derivado en comportamientos y en
formas de percibir ¢l mundo, la vida y la danza en si misma.

Cuarta, la manera de evaluar a los alumnos, que depende también del
género dancistico de que se trate, de la actitud del profesor y de las politicas
escolares.

Por tltimo, una regla de razén muy arraigada y necesaria en las escuelas
profesionales y que ha servido para evaluar el desemperio de instituciones,
maestros y alumnos, son los montajes dancisticos, o como se llaman hoy, prac-
ticas escénicas.

Entre estas estrategias o reglas de razén, para este estudio tnicamente
retomeé i) los exdmenes de admisién; ii) cl papel de la técnica en las clases de
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danza de aquella época y iii) el modo de evaluacién del aprovechamiento
de los alumnos, que se abre en dos, los eximenes piblicos y la presentacién de
trabajos dancisticos.

Elegi estas tres reglas de razén porque estan relacionadas con la dialéc-
tica de la inclusién-exclusién y con la manera en que aprendemos a pensar y
sentir el mundo. La primera (eximenes de admisién), porque mediante ella
se elegia a los candidatos a cursar esta carrera. La segunda (la técnica), porque
contribuye a formar estructuras de pensamiento donde se insertan mentali-
dades y competencias; es decir, segiin como se ensefia y cémo se aprende la
técnica se adquiere una forma peculiar de ver el mundo, una manera muy es-
pecifica de pertenccer a él, de competir en él y, por tanto, de adquirir un lugar
¥ estar en ese mundo. Y la tercera (evaluacion), porque sirve de filtro para el
ascenso o p ia de los estudiantes en la institucié

Procesos para la seleccion de alumnos

Desde la apertura de la Escuela de Plistica Dinmica hubo reglas de admi-
si6n. Se solicitaba, para las nifias como para los nifios, una edad entre los 9 y
12 afios, segin Zybin, cuando el organismo esti en su mejor momento para
el desarrollo;*s comprobar por lo menos tres aios de estudios en la primaria;
aprobar examen de capacidady reconocimiento médico.

La admisién s verificaba dos meses antes del inicio del ciclo escolar con
dos pruebas obligatorias: condicional y final; esta tltima, después de haber
observado durante dos meses al alumno desde el punto de vista pedagégico.

Para ingresar a la escucla se requeria que los nifios fueran sanos, tuvieran
una constitucion fisica normal y revelaran capacidad especial para la pléstica
dindmica y la misica. Se admitia a veinte nifias y veinte nifios, pero la inscrip-
ci6n era ilimitada, para dar lugar a una seleccion.

Las clases de danza

De los elementos de una clase de danza revisé el espacio, el tiempo y la dura-
cién de la carrera; el papel de la técnica dancistica en la formacion de los alum-
nos y las marcas que dejo la carrera de danza en los estudiantes de la época.
Segiin Zybin, el espacio ideal para estudiar era “una casa de campo

con internado para alejar a los alumnos de influencias nocivas de la ciudad
y del medio ambiente”.* Debido a las dificultades presupuestarias, se con-

¥ Proyecto para la formacion de la Escuela de Plistica Dindmica, en “Escuela de Pléstica
Dindmica”, op. cit., 1985, pég. 10.

% Ibid., pig. 9.
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formaba con instalar la escuela en una casa con salones adecuados y con
una biblioteca. Sin embargo, Maria Roldan recuerda que las condiciones
fueron otras:

En un gran salén de la SEP sc comenzaron a impartir clases. Eran tres los pro-
fesores que daban las clases en un rincén de aquel gran salén. Y estas clases
estaban constituidas por una serie de ejercicios que serfan la base de una técnica
a desarrollar dentro de la materia de danza. Faltaba todo: organizacin, tiempo
y espacio, por lo que los alumnos que asistian, nifias de diferentes edades y algu-
nos nifios, aprovechaban realmente poco de esta ensefianza que se les ofrecia en
forma gratuita.”

Y Bertha Hidalgo:

La escucla estaba en la SEP, en la calle de Argentina; después nos pasaron a la
calle del Carmen, ahf estaba ¢l Conservatorio de Misica, en donde estuvimos

un afio. En el C o s6lo tenfamos un salén y ahi nos
daba clases Estrella Morales.

De lo anterior se deduce que, en sus inicios, la joven institucién carecia de es-
pacio propio, construido con ese fin y acotado como territorio independiente
de cualquier otro.

El primer sitio que ocupé la escuela fue en las oficinas de la SEP. De he-
cho, recuérdese que el titular de esta Secretaria determind que el 6 de febrero
de 1931 se integrara un grupo de profesores dirigido por Jesis M. Acufia
y Carlos Gonzlez para formular el programa de ensefianza 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 abrieron las puertas
de la Escuela de Plistica Dindmica de la SEP en el salén nimero 54.

El hecho de contar sélo con un salén orillé a los maestros a continuar
impartiendo sus clases en las escuelas primarias y secundarias a las que perte-
necian oficialmente. Aunque poco a poco se fue regularizando esta situacién,
y a pesar de que la Escuela inici6 sus labores, no se instruments el plan de
estudios, entre otros motivos, por carecer del espacio y de los requerimientos
que se habian pensado.

En relacién con los afios de estudio, en las dos primeras propuestas para
la formacién dancistica sc proponia un periodo muy largo, que sc extendia de
seis a ocho afios, de los cuales los dos ltimos eran de especializacion; quizd

7 Maria Rolddn, “Recuerdos”, en Felipe Segura, op. cit. inédito.
# Bertha Hidalgo en entrevista con Roxana Ramos Villalobos, México, 20 de junio de
2003, inédita.
* Patricia Aulestia de Alba, op. cit., 1985, pégs. 15-18.
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por lo ambicioso del plan, sslo opers durante diez meses y luego el proyec-
to declin6.”

En ambas propuestas académicas se sefialaba que los estudios abarcaban
un entrenamiento de sicte horas diarias, que tendrian que cursarse por la
mafiana y por la tarde, e incluso los sibados;” se hablaba aproximadamente
de cuarenta horas a la semana, lo cual significaba una preparacion similar a la
que hoy llevan algunas escuelas profesionales de danza, y también que quienes
eligieran esta carrera debian dedicarse por completo a ella. En este aspecto
las primeras se pueden considerar muy das para su tiempo,
aunque es importante recordar que en otras partes del mundo la tradicion del
ballet clisico ya imponia ese rigor.

Otra regla para la accién que se fue sedimentando en la ensefanza de
la danza fue la utilizacién de uniformes, que fueron variando con las épocas.
Josefina Lavalle los describe:

Los uniformes eran similares a los que utilizaba Isadora Duncan: batitas abicrtas
a los lados pero con unos calzoncitos bombachitos que se llamaban blumers.
Eran color de rosa, con los calzoncitos color vino y 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 nocién de disciplina escolar’ es posible identificar que en
estas propuestas la materia principal era la técnica de danza clsica; para su
ensefianza la escuela contaba con tres maestros: Hipélito Zybin, Linda Costa
y Estrella Morales.

De Zybin, Raquel Gutiérrez nos dijo:

El maestro Zybin fie el iniciador de Ia danza clsica en México. Habia bailado
con la Pavlova, pero debido a la Revolucién Rusa se vino a México. [...] tenia una
técnica de lo mejor, y no es por nada, pero todas las bailarinas que estudiamos con
&l [Rosa Reyna, Martha Bracho] fuimos buenas. Su técnica y €l como macstro
eran extraordinarios. Sin hablar espafiol nos ensefiaba. Llevaba el ritmo con un
palo que golpeaba suavemente en el piso. Nos enseiaba la #éenica rusa de ballet.
Era una técnica donde l cuerpo y los brazos eran amplios. [...] Considero que

* Tuvieron que pasar varios afios para que en Meéxico se instrumentara un Phnde estudios
de seis afios de I carrera de danza, en 1939, con el nombre de Profesor de Dan:

" Proyecto para a formacién de I Escuela de Distca Dinimica, en Eseuely de Plstica
Dindmica, op.cit., 1985, pig. 9.

7 Josefina Lavalle en entrevista con Roxana Ramos Villalobos, México, 25 de junio de
2003, inédita.

" Para André Chervel las discipli i de las finalidades ed:
en el sentido amplio del término escucla y constituyen “un conjunto complejo que no se reduce
alas ensefianzas explicitas y programadas”; of: Dominique Julia, o, cit,, 1995, pig. 149.

82



para ser buena bailarina tienes que entrenarte en la técnica del ballet clisico, por-
que teniendo una base clisica puedes hacer todo. Bailibamos oriental, tap, jazz,
clisico, espafiol, todo lo podiamos hacer**

De la maestra Estrella Morales, la misma Raquel Gutiérrez sefial:
Mis maestros de cldsico en la escuela de danza fueron Estrella Morales e Hi-

polito Zybin, yo tomé clases con Estrella Morales porque cra obligatorio, pero
en realidad con el que me inicié y con el que aprendi fuc con Zybin. La macstra

Moral fiaba otra técnica diferente a la de Zybin, era ensuestilo,
pero no me llenaba. El que me gustaba era Zybin. El mejor macstro que pudo
existir en México, yo lo tuve.”

El testimonio de Bertha Hidalgo en relacién con la clase de técnica es:

Si pensamos en la época en que tomamos clases, los maestros eran buenos, lo
mismo ¢l maestro Zybin que Estrella Morales y Linda Costa. La técnica que
impartia Linda Costa era la italiana, pero a mi juicio era la més atrasada. A ella
nole iba si teniamos los brazos doblads Estrella Morales, si. Morales
habia ido a estudiar a Rusia y nos daba un trancazo si no tenfamos los brazos bien
estirados. Linda Costa nos enscfiaba plis, demi-pliés, muchas vueltas; me acuer-
do que me decia: “vuelta volada”, que era una vuelta en atfitude pero en punta.
Tuvimos puntas casi desde el principio, desde segundo afio. A ella le encantaban
las vueltas. Dibamos dos, tres vueltas. Linda Costa no tenfa una técnica muy
depurada, pero asi era entonces. Nunca tomé clases con el maestro Zybin porque
&l les daba clases a las grandes y yo era de las chiquitas. Era mas estricto.’

Ademis de que la materia mis importante era indudablemente la técnica
clisica, la escuela a la que se dio mayor credibilidad fue la rusa. Esto quizd
se debi6 a que la propuesta fue planteada por un ruso y a que en México
ya se conocia el éxito alcanzado por los rusos, aunque cabe recordar que Linda
Costa provenia de la escuela italiana y Estrella Morales habia estudiado dan-
za en Estados Unidos y Alemania.

De la escuela rusa se puede decir grosso modo que consiste en una seric de
ejercicios cuyo propésito es desarrollar amplia y armoniosamente la muscula-
tura de las piernas, su zbemm el paso y plié (flexién); la posicién del cuerpo,
los brazos, la cabeza, y la 6n de los movi El

* Raquel Gutiérrez en entrevista con Roxana Ramos Villalobos, México, 19 de junio de
2003, m&i\n_

* Bertha Hidalgo en entrevista con Roxana Ramos Villalobos, México, 20 de junio de
2003, inédita.
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es diario, con €l se refuerzan los misculos, se obtiene equilibrio y el bailarin
aprende a distribuir correctamente el peso del cuerpo sobre una y sobre dos
piernas. Los ejercicios empiezan en la barra; luego se pasa al centro del salén;
enseguida, al adagio y al final, al allegro. Para obtener mejores resultados en
una clase, el esfuerzo debe distribuirse uniformemente en todos los ejerci-
cios. Existen clases especificas para principi i dios y dos,y

-pendi del grado se i las dificultades; de la misma manera,
paulatinamente se entrena al alumno para que ejecute los ejercicios al prin-
cipio sobre toda la planta del pic, después sobre la media punta y luego sobre
la media punta alta. La secuencia de los ejercicios en la barra es pli¢ en todas
las posiciones; battements tendus, ronds de jambe par terre, battements fondus,
ronds de jambe en Uair, petits battements sur le cou-de-pied, battements développés
y grands battements jetés.

Los ejercicios en el centro del salén se desarrollan como los de la barra,
en un orden bisicamente igual. Como tltima parte de la clase se estudia el
adagic” y posteriormente el allegro o saltos.”

1 método ruso determina aspectos bisicos para alcanzar buenos resul-
tados; que el entrenamiento de los alumnos debe ser diario, siguiendo al pie
de la letra las reglas metodologicas; que si en un ejercicio al maestro le parece
necesario aumentar el nimero de repeticiones de algin movimiento, enton-
ces el siguiente ejercicio debe acortarse, ya que someterse a un trabajo fisico
excesivo es dafiino, porque el debilitamiento del sistema muscular y los ten-
dones trac como consecuencia el répido deterioro de las piernas; por tanto,
el maestro debe estar alerta a la combinacién de los ejercicios, que no deberi
guiarse por el dibujo del cjercicio sino por una combinacién ttil y 16gica de
movimientos.”

Michel Foucault, George Vigarello y Michel de Certeau han argumen-
tado que si bien el cuerpo estd condenado a que en ¢l queden impresas la ley
social, la moralidad (y yo agregaria las técnicas dancisticas), también estd con-
denado a producirse continuamente y a responder a los retos que le impone
un mundo en transformacién.

7 Frase danzaria constituida por diferentes tipos de développé, giros lentos en poses (tours
lents), port de bras, todos los posibles reverscs, grands fouettés, tours sur le cou-de-pied y tours en
grandes poscs. El adagio esti previsto de acuerdo con el grado de estudios y avance de los
alumnos y sui ia en la danza inaria, porque unifica la linea del movimien-
to en una completa armonia, y desarrolla y consolida la forma correcta de movimiento de la
danza clisica. En los grupos avanzados el adagio muestra la amplia preparacion técnica.

** A los saltos sc les dedica generalmente un tiempo especifico de la clase, aunque todo
o que se trabaja en los ejercicios y en el adagio sc debe ligar organicamente con los saltos.
Su estudio se inicia frente a la barra para posteriormente llevarlo al centro. EI acomparia-
miento musical es fundamental porque el dibujo musical debe subrayar el caricter diferente
de los saltos.

* Vera Kostrovitskaia y Alexei A. Pisarev, Escuela de danza cldsica (prélogo, traduccion y
notas de Farahilda Sevilla), Escenologia/Danza, México, 1996,
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Con base en esta idea, a continuacién doy a conocer dos comentarios de
bailarinas en relacién con lo que esta profesién les dejé como seres huma-
nos y como profesionales. Dos puntos destacan: a) que en general la practica
dancistica para los bailarines y macstros de aquel momento fue gratificante y
4) que marcé la vida de los estudiantes, independientemente de que se dedi-
caran 0 no de modo profesional a esta carrera.

Raquel Gutiérrez coments:

Doy gracias a Dios de que conoci el baile. Mi vida fue cl baile. Formé parte de
Ia época de oro de la danza en México. No ha habido otra época como aquella,
porque ademis todas las bailarinas débamos Ia vida por bailar.

Y Bertha Hidalgo:

No llegué a ser una gran bailarina, no llegué a ser una muy buena maestra de
danza, soy una macstra de nivel medio, pero ensefio lo que sé y me da mucho
gusto ver como avanzan mis alumnos. Mi éxito, mi alegria, lo mejor que me pudo
haber dado mi mam, es haber estado en la Escuela de Danza. "

Es importante reiterar que ni el rigor ni el nivel de entrenamiento de ese
tiempo se pueden comparar con las demandas actuales, cuando el alumno
tiene que alcanzar altos niveles técnicos, interpretativos e incluso fisicos,
y se le exige, en el caso de la danza cldsica, un peso y una estatura deter-
minados.

Montajes dancisticos, motivo de evaluacion

En las propuestas de la Escuela de Pléstica Dindmica no estd presente el exa-
men, sélo se habla de los logros que debfan alcanzar los futuros bailarines. Por
cjemplo, se decia que durante la carrera se perfeccionarian en los ejercicios
mis dificiles para conseguir una eficacia técnica clésica absoluta; que durante
Ios afios de estudio trabajarian en el perfeccionamiento del dominio del cuer-
o,y que la participacién en los iculos ordenados por el gobierno o por
a escucla, denominados espectdculos de examen, les proporcionaria aplomo y
preparacion escénica.

Esto tltimo muestra la importancia de la participacién y desempeiio de
los alumnos en las presentaciones dancisticas y el hecho de que con ellas

1% Raquel Gutiérrez en entrevista con Roxana Ramos Villalobos, México, 19 de junio de
2003, inédita.

19! Bertha Hidalgo en entrevista con Roxana Ramos Villalobos, México, 20 de junio de
2003, inédita.
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se podrian evaluar sus avances. Entre 1930 y 1931 la Escuela de Pléstica Di-
némica mont6 una serie de especticulos de danza (Tabla 2, pagina 198).

Como conclusion sobre este periodo, a pesar de que la Escuela de Plis-
tica Dindmica cerr6 sus puertas a escasos meses de su apertura, el trabajo
que desarrollé durante ese corto tiempo fue fundamental para la formacién
dancistica en México, porque en sus planes de estudios traté de incorporar la
experiencia de muchos afios de la danza clasica y de las propuestas dancisticas
en surgimiento, asi como el estudio de los bailes mexicanos. Dicho plan se
caracteriza por su visién amplia, que buscaba la formacién de ailarines com-
pletos (actores completos), con una preparacién solida no s6lo en el ambito
técnico-dancistico, sino también humana y artistica. Ello guarda semejanza
con los requerimientos actuales, uno de ellos, que los bailarines profesionales
y profesores de danza estén mejor preparados y dominen un mayor niimero
de técnicas y herramientas, ademds de vincularse con otras 4reas artisticas,
sociales y humanisticas, y nutrirse de ellas.



CAPITULOI
LA FORMACION DANCISTICA
N EL MEXICO REVOLUCIONARIO (1932-1937)

Es tiempo de reconocer que s6lo el que construye el futuro
tiene derecho a juzgar el pasado.

“De la utilidad y los inconvenicntes
de la historia para la vida”
Frazorics NIETZSCHE

EN EL UMBRAL DE LA CREACION DE LA Escuera pE Danza

15 de enero de 1932 se integrd el Conscjo de Bellas Artes, con la apro-

bacion del secretario de Educacién Pablica Narciso Bassols, cuyo props-
sito era que los consejeros dictaminaran y resolvieran asuntos propios de su
especialidad, relacionados con la obra de educacién artistica de la Secretaria.!
Pocos dias después, en febrero, la Escuela de Plastica Dindmica cerraba sus
puertas definitivamente.

Entre los acuerdos que tomé el Consejo de Bellas Artes estuvo la crea-
ci6n de una nueva Escuela de Danza, que dependeria del DBA y de la SEP.2
Cuando Nellie Campobello y Carlos Chavez supieron de esto, enviaron al
Consejo, cada uno por su parte, una propuesta de trabajo en la que manifes-
taban su interés en dirigir la institucién.

Nellie Campobello proponia:

El presupuesto de la Escuela debe destinarse a integrar un grupo de bailarines
profesionales, entre los que figurarian las seforitas Campobello, asi como algunos
otros profesores y alumnos distinguidos, que se dedicarian a crear, aprovechando

* Conformaron el Consejo el escritor José Gorostiza, jefe del Departamento de Bellas
Artes; Salvador Ordéiez, a cargo de la Seccién de Miisica; el pintor oaxaquerio Rufino Ta-
mayo, de la Seccion de Pintura; Manuel Maples Arce, de Enscfanza Industrial Artistica; el
poeta Xavier Villaurrutia, de la Seccién de Literatura y Teatro, y el compositor Carlos Chavez,
director del Conservatorio Nacional de Misica.

* La Escucla de Danza se sumaria  las secciones de Misica, Dibujo y Artes Plisticas y de
Educacién Fisica, asi como el Conservatorio Nacional de Msica, la Escuela Popular Noctur-
na de Miisica, la Escuela de Escultura y Talla Directa, los teatros de la Secretaria, la Oficina
de Propaganda Culural y Ci ificay las i i
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los elementos coreogrificos combinados de las diferentes danzas regionales del
pais, una Escucla Mexicana de ballet.>

Carlos Chavez sostenia que era necesario

aprovechar el presupucsto asignado a la Escucla de Danza para nombrar, exclusi-
vamente, indigenas de cada region de Ia republica para que realicen bailables que
sirvan de recreacion en escuelas, parques y teatros [...] No deben existir activida-
des docentes en materia de danza mientras no exista la danza mexicans, creada
como una sintesis de las danzas indigenas y mestizas de todo el pais.*

El Consejo de Bellas Artes rechazé ambas propuestas y afirmé que la Escuela
de Danza se iba a abrir; su propésito era la formacion de bailarines profesio-
nales, duefios de la mejor y mas amplia técnica de baile, orientados hacia
trabajos de creacion en el sentido mexicano. Entre sus lineamientos sefialaba:
1¢) el ltimo afio de la carrera se dedicaria al aprendizaje de la coreografia, a
reconstruir o recrear los bailes mexi ilizando el material prop

do por las Misiones Culturales, y para el trabajo coreogrifico se necesitaria I
colaboracién de pintores, escengrafos, misicos y literatos; 22) el Consejo se
haria cargo, en un plazo no mayor de 45 dias, de nombrar  la comisién que
elaboraria el plan de estudios y de designar al personal que estaria a cargo de
la institucién.®

Fundadores de la Escuela de Danza, trayectoria y tareas

De 1932 a 1935 la instancia académica estuvo integrada por Carlos Mérida
como director; Nellie Campobello en la revision de las actividades técnicas
y la claboracion de los experimentos del tercer afio; Gloria Campobello al
Frente de los grupos de 19y 2° afio de bailes mexicanos; Hipélito Zybin como
profesor de baile clisico en los grupos de 10 y 2° afio; la sefiorita Sneath co-
mo profesora de baile griego; el profesor Héctor Diaz como encargado de la
materia de bailes populares extranjeros; Pedro Rubin al frente de baile teatral;
Agustin Lazo y Carlos Orozco en la materia de plistica escénica, y como

? Documento del Conscjo de Bellas Artes en Cristina Mendoza, Cardos Meérida, Escritos de
Carlos Mérida sobre el arte: la danza. Estudio introductorio y seleccion de textos, INBA/Cenidiap,
México, 1990, pig. 272.

“ Documento del Conscjo de Bellas Artes en ibid., pig. 275.

% Documento del Conscjo de Bellas Artes en ibid., pigs. 277-278.
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musicos habia dos opciones, Francisco Dominguez o Angel Salas. Asimismo,
se hablaba de contratar a tres musicos acompaiiantes. Lo anterior, con base en
el documento “La Escuela de Danza de la Secretaria de Educacién Pblica”,
del 15 de marzo de 1932, firmado por Xavier Villaurrutia y Jos¢ Gorostiza,*
que da a conocer la primera propuesta de formacién de la entidad educativa.

No obstante, al tomar posesién del puesto de director, Carlos Mérida co-
municé por escrito algunos cambios a la planta docente: en la materia de bai-
les populares extranjeros se designé a Rafael Diaz en lugar de Héctor Diaz;
en musica, a Francisco Dominguez; en baile teatral, a Evelyn Eastin en lugar
de Pedro Rubin y como acompaiiantes, Angela Tercero, Consuelo Cuevas
Ney y Jestis Durén Ruiz.

Finalmente, los maestros que se hicieron cargo de los eximenes trimes-
trales fueron, en técnica del baile, grupo de menores Linda Costa, grupo
alumnos y alumnas Carol Adamchevski, grupos 1y 2 Hipélito Zybin. Y para
las especilidades, Evelyn Eastin de acrobitico y tap; Rafael Diaz y Carmen
Delgado de bailes regi paioles;* Gloria Campobello y Francisco Do-
minguez de ritmos mexicanos (primer afo); Carlos Orozco Romero de los
trabajos de plstica escénica, y como supervisora Nellie Campobello.” Sobre
los macstros, Olga Escalona dijo:

Profesores excelentes, sin excepcién; Nellie nos daba clase de bailes mexicanos;
su hermana Gloria, de ritmos indigenas, acompafiada al tambor por el maestro
Francisco Dominguez (que después sucederia a Mérida en la Direccién); el pro-
fesor Rafacl Diaz nos daba baile espafiol, esa clase la tomaria después Carmen
Delgado; él tenia mucho trabajo en el cinc y era muy importante en ¢l teatro
de revista.”®

Bertha Hidalgo narré:

En 1932, cuando asisti  la Escucla de Danza en la SEP, conoci a Gloria Cam-
pobello, Recuerdo a una jovencita delgada, de cabello rubio y largo, cara con un
6valo perfecto, con ojos brillantes como soles. Por cejas, se pintaba unos hilitos
de color café, como se usaban en esa época. Y una linda sonrisa en una cara de
mufieca. Con su caminar ritmico y pausado, con una mirada transparente como

**La Escucla de Danza de la Secretaria de Educacién Pablica”, en ibid., pigs. 279-283.

? Evelyn Eastin también fue macstra de Ia American School.

* Rafael Diz fesor de bailes de sal6 pareja Car-
men Delgado, quien L fa en la clase de bailes regionales extranjeros (baile espafiol).

» dzmmd:hEmndzchmudclaSEP Reconocimientos trimestrales en
el Teatro de la Secretaria (antes Hidalgo), 15 y 16 de noviembre de 1932, de las 11:00 a las
13:00 horas. (AHENDNyGC.)

1 Olga Escalona, “Una temporada migica”, en Felipe Segura, Escuela Nacional de Danza,
60 aniversario, inédito, México, 1992, pig. 67.

89



siguiendo un camino lejano que slo ella conocia, entrd en el salén de clase, tomd
asiento en un banco, con una tambora a su lado, tomé la baqueta con la mano
izquierda —en la derecha invariablemente tenia un cigarrillo que no sé por qué,
pero la hacia verse mds femenina y frigil. Con su voz monétona y aguda nos dijo:
“Soy Gloria Campobello, su maestra de danzas mexicanas. Siéntense a lo chino,

tomen las sonajas y... comenzamos™1!

Y Gloria Albet:

Nellie Campobello, al verla, reflejaba arrogancia; al hablar, don de mando; al
bailar, todo ese brio en ella, emocionaba. Ver su esbelta figura en el Ballet 30-30
era imponente. 2

Otra figura en la construccién de la Escuela fue el pintor guatemalteco Car-
los Ortega Mérida, conocido artisticamente como Carlos Mérida, nombrado
director a partir del 16 de abril de 1932, Muy joven, viajé a Francia, donde
estuvo en contacto con figuras del arte como D’Annunzio, Diaghilev, Ni-
jinski, Picasso, Braque y Mir6, por lo que adquirié una vision general del
movimiento amsuco que surgxa en Eumpa ** En ese mismo viaje conformé
el “grupo mexicano” con la participacion de Roberto M Diego
Riveray Jorge Enciso; después de esa experiencia regresé a Guatemala, don-
de se introdujo en el folclor de su patria, asi como en los ritos, costumbres,
danzas y misica tradicionales. “En 1914 asumid, junto con el escultor Rafael
Yela Giinter, el misico Jestis Casillo, ¢l poeta Alberto Veldzquez y el escritor
Miguel Angel Asturias, el compromiso de salvaguardar la herencia de las co-
munidades indigenas cn defensa de as tradiciones culturales, y generd asi un
artistico i e

en Guatemala”.
De regreso en México, expuso por primera vez en la Academia de San
Carlos, compartié durante seis afios con Diego Rivera el trabajo para la crea-
ci6n de los murales de la SEP ¢ incursion6 en la docencia, que ejercié hasta 1953.
Durante una segunda estancia en Paris, se encontré un mundo diferente,
poblado por el dadafsmo y el surrealismo. Al volver a México, segin afirmd,
vio una gran oportunidad:

José Gorostiza, en 1932, me llamé cierto dia para interogarme si acaso queria
fundar y dirigir la primera escucla formal de danza en México. La demanda

" Bertha Hidalgo, “La maestra Gloriccita”, en i

2 Gloria Alber, “Gloria y Nellie Campobello”,en ibid., pig, 117.

¥ Carlos Mérida (Guatemala 1897-ciudad de Mesico 1934) (Véase Antonio Luna Arro-
yo, Ana Mérida en \ de Danza Moderna,
Meéxico, 1959, pig. 14.)

 Loc. cit.

' Cristina Mendoza, op. cit, pig. 29.
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de Gorostiza me sedujo y acepté [...] La primera inscripcién apenas alcanzé a
unas treinta nifias y unos cuantos jévenes que al cabo de poco tiempo hicieron
el milagro de tornar esta faceta del arte en una de las expresiones mds vivas del
arte mexicano.*

A partir de ese momento, Carlos Mérida estreché atin mis su relacién
con el mundo de la danza. Realiz6 trabajo escenogrifico de 1935 a 1979
y continug escribiendo y emitiendo su opinién acerca de esta disciplina.”” En
1937, en ¢l Congreso Nacional de Escritores y Artistas Revolucionarios, su
ponencia desat opiniones divergentes, porque decia que los bailarines debian
dominar y poscer una técnica que podria ser importada de Estados Unidos, y
que si se incorporaba a los ritmos plasticos indigenas y mestizos, podia con-
ducir al surgimiento de la danza moderna mexicana.’®

En pro de la danza y como una extensién del trabajo de las Misio-
nes Culturales, Mérida colaboré con Francisco Dominguez impulsando
el proyecto de i igaci logacién de danzas regionales, gracias al
cual durante su gestién como director se registraron sesenta danzas, que en
afios posteriores servirian de base para la composicién de ballets con temas
mexicanos.

El trabajo de Mérida como director de la Escuela de Danza se suspendié
en 1935; al respecto, dijo: “con mi salida se interrumpi6 aquel apasionante y
necesario estudio que iniciamos unos cuantos alucinados a favor de la danza
mexicana”."”

En ese momento, la Liga de Escritores y Artistas Revolucionarios® s

en Federacién de Escri y Artistas Revolucionarios por la in-

tervencion de José Mufioz Cota, quien en esos dias ocupé el puesto de jefe del
DBAy destituy6 de sus cargos en dicha entidad piiblica a varios artistas e inte-
lectuales, entre ellos Rufino Tamayo, Manuel Alvarez Bravo, Marfa Izquierdo
y Carlos Mérida, a éste, por “negarse a seguir la linea del nacionalismo radical
del gobierno”.?' Como respuesta a su cese, una movilizacién finalmente con-
siguié que Mufioz Cota saliera de la Federacién y ésta adoptara nuevamente
su nombre anterior.

“ Ibid, pig.28.
¥ El trabajo escenogrifico, para las bailarinas Nellic Campobello, Anna Sokolow, Wal-
deen y Ana Mérida, en las obras Ixtepes, El renacuajo pascadr, La boda y Circo Orrin entre

muchas otras.

* “Ponencia sobre problemas de la danza mexicana moderna”, en Cristina Mendoza,
op. it pig. 146.

* Cristina Mendoza, op. cit., pig. 33.

* Integrada entre otros personajes por Leopoldo Méndez, Pablo O'Higgins, Luis Arenal,
Juan de la Cabada, Angel Bravo, Antonio l’uJoL David Alfaro Siqueiros, Alfredo Zalce, Fer-
nando Gamboay José Muoz Cota.

Margarita Tortajada, Danza y poder, Cenidi-Danza/INBA, Serie Investigacién y Docu-
mentacién de las Artes, segunda época, México, 1995, pig. 90.
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Carlos Mérida siempre estuvo ligado a la danza, incluso Ana Mérida, su
hija menor, influida por las inclinaciones artisticas de su padre,
lleg6 a ser una bailarina y coredgrafa prestigiada.

Después de la destitucién del pintor, Francisco Dominguez fue nom-
brado director provisional de la Escuela a partir del 11 de marzo de 1935,y
oficialmente, a partir del 22 de marzo del mismo afio.”?

Una de las primeras propuestas de Francisco Dominguez como director
fue la ampliacion del plan de estudios de tres a cinco afios y, por consiguiente,
el incremento de la planta docente, que queds constituida por Nellie y Gloria
Campobello, Linda Costa, Estrella Morales, Xenia Zarina, Dora Duby, Jad-
wika Kaminska, Gabriel Ruiz, Ernesto Agiiero, Moisés Fernindez de Lara,
Tessy Marcué, y en la materia de ritmica musical, Eduardo Diaz, Otilia O.
de Chavez, Consuelo Cuevas Ney y Francisco Dominguez. Como acompa-
fiantes, Eduardo Diaz, Otilia O. de Chévez, Consuelo Cuevas Ney, Eduardo
Mufioz y Dolores de Morales.

Lainclusién de Estrella Morales en la planta docente se debi6 principal-
mente a que,al salir el macstro Hipélito Zybin de la institucion, fue necesario
contratar a una persona con experiencia en la ensefianza de la danza clésica;
ademds, al aumentar el nimero de afios de estudio, se requiri6 la participacién
de mas maestros, como fue el caso de Ernesto Agitero, quien impartia danza
espariola.

Con respecto a Estrella Morales y Ernesto Agiiero, Bertha Hidalgo
coment6:

El maestro daba clases de espafiol [...] Lo vefas siempre con su pantalon corto, su
camisa blanca de manga corta y botas, y un modo de ser garboso [...] La mastra
Estrella daba muy buena clase de clisico, pero a menudo nos pegaba en los bra-
208 y en las piernas.®

De otros maestros que ingresaron en ese momento, Gloria Albet explic

Teniamos un horario muy bonito, ibamos diario de las cuatro a las ocho de la
noche, y en el transcurso de la tarde teniamos danza mexicana, que nos daban
la sefiorita Gloria con un tamborcito y el maestro Luis Felipe Obregon. La maes-
tra Gloria nos daba ritmos indigenas y el macstro nos daba folclor, bailes norte-
fios, de Jalisco, Michoacin, Veracruz y Tamaulipas [...] Danza oriental nos daba
Xenia Zaring; de tap y acrobitico, Tessy Marcué, que venia de una familia de
artistas, sus hermanas cran Issa, Marina y la tiple Celia Montalvin, Dora Duby

2 Oficios de José Mufioz Cota, jefe del Departamento de Bellas Artes, al profesor Fran-
cisco Dominguez, 11y 22 de marzo de 1935. (AHENDNYGC.)

 Bertha Hidalgo en entrevista con Roxana Ramos Villalobos, México, 20 de junio de
2003, inédita.
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nos daba danza moderna; el maestro Francisco Dominguez era cl director de la
Escuela y nos daba teoria, ritmos y todo lo relacionado con la misica.*

De Francisco Dominguez se sabe que ingresé como estudiante al Conserva-
torio Nacional de Misica; mis tarde colabor6 con Luis Quintanilla y Carlos
Gongzilez para formar el Teatro del Murciélago, iniciativa que conjugaba mii-
sica, danza, indumentaria y artes plisticas. Particip6 en las Misiones Cultu-
rales y afios después realiz6 investigaciones relacionadas con las etnias lacan-
dona, seri, tarahumara, tarasca y cora. Algunos de sus trabajos fueron Ofrenda
y danza ritual, Ballet 30-30, El quinto sol y sacrificio gladiatorio, El vaso de dios,
La virgen y las fieras, Simiente, Xochiquetzalli, Tierra, Yohualnepantla'y Ama-
rindecua. También participé como musico en las peliculas Vida otomi, Marfa
Candelaria, Rio escondido, El rebozo de Soledad, Lola Casanovay Doria Bdrbara,
invitado por Rémulo Gallegos.

Este musico queretano, conocido como “Panchito”, se desempefié como
director de la Escuela de Danza en ¢l periodo de 1935 a 1937 y como maes-
tro hasta 1939, cuando cambié su adscripcién al Conservatorio Nacional
de Musica.

Un maestro que se incorpord en 1935 fue Luis Felipe Obregon, de quien
Josefina Lavalle comenté:

Daba unas clases preciosas, con mucho método, con mucho sistema, muy bien
organizadas, te iba ensefiando los conocimientos poquito a poco, con una base
anterior, sentias que ibas aprendiendo muy ficilmente. Ademis, era un bailador
maravilloso, elegantisimo y guapo. Fue macstro de educacion fisica y luego partici-
p6 en las Misiones Culturales. Nos ensefiaba danzas, por ejemplo las Igiiiris; para
iniciarnos, también nos ensefiaba jarabes, el jarabe taxcalteca, €l jarabe michoaca-
o, muchas cosas de Michoacin porque tenfa mucho conocimiento de ese lugar,
los wigfitos y algunas cosas de Jalisco. [...] Por esa época trajeron grupos indigenas
a bailar a Bellas Artes; tenian contacto con esos grupos y seguramente de ellos
aprendieron la danza de /os vigjitos, que bailaban entre Amado Lépez, el macstro
Marcelo Torreblanca y el maestro Obregon. ;Era una maravilla ver c6mo cada uno
ejecutaba pasos mis dificiles que el otro! Una competencia preciosa, cra delicioso
ver bailar a los tres. Esas danzas las aprendieron de los grupos indigenas de Mi-
choacin; s giirisfue una danza inventada por l macstro Luis Flipe Obregon,
de su creacion, pero con k q de las pirecuas de

 Gloria Albet en entrevista con Roxana Ramos Villalobos, México, 12 de junio de 2003,
inédita.

* Francisco Dominguez (Querétaro 1896-ciudad de México 1980). (Veéase Felipe Segura,
op. cit., pigs. 48-50.)

% Josefina Lavalle en entrevista con Roxana Ramos Villalobos, México, 25 de junio de
2003, inédita,
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Es claro que la mayor parte de los profesores que integraron la planta docente
de Ia Escuela de Danza provenia del grupo que desde afios atrés habia contri-
buido a la formacién dancistica en México impartiendo clases en academias
particulares y en escuelas oficiales, o cn la puesta en escena de trabajos coreo-
grificos, por lo que su experiencia era indiscutible, tanto en la prictica como
en la ensenianza dancistica.

2Qué significaba, entre 1932 y 1935, ser un bailarin 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 clisico, acrobitico, tap, bailes regionales espaioles y ritmos mexicanos.

Para ser un bailarin profesional se requeria haber concluido una carrera
de tres afios en la Escuela de Danza y obtenido el certificado correspondiente;
cumplir con los lineamientos dictados por la institucién y, desde el punto de
vista dancistico, dominar la técnica del baile estipulado, asi como las espe-
cialidades, con el fin de interpretar los trabajos coreogrificos que la Escucla
montara en busca de genuinas obras coreogrificas.

Cabe reiterar que el niimero de afos de estudio en los planes propuestos
por Zybin era ocho, lo cual respondia a que la técnica dancistica que se debia
dominar era la cldsica, para cuyo aprendizaje en otros paises estaba estipu-
lado ese nimero de afos. En cambio, en las propuestas de 1932 a 1935 la
técnica cldsica perdié importancia y el esfuerzo se orient6 a la exploracién
y experimentacién de una técnica propia de los bailarines mexicanos, de ahi
seguramente provino la reduccién de los afios de estudio.

Para el siguiente periodo, 1935 a 1937, para ser profesor de danza se
requeria poseer el conocimiento suficiente en un género o en un drea artistica
especifica; para ser bailarin, dominar las técnicas del baile y las especialidades
que la Escuela estipulaba, en aras de una adecuada interpretacién en los mon-
tajes coreogrificos. El plan de estudios cubria cinco afios, no tres como en la
época de Carlos Mérida. Esto conllevaba que al terminar sus estudios los
alumnos tuvieran una mayor preparacién y dominio técnico, pero orientado a
los bailes mexicanos y a la incipiente danza moderna.

En la década de los treinta a un bailarin se le exigia formarse en el cono-
cimiento de las danzas indigenas y en los bailes mestizos, para posteriormente
trabajarlos y llevarlos al escenario; lo mas importante era la originalidad y
autenticidad de las danzas, si bien otro objetivo era que el bailarin y el pro-
fesor de danza cumplicran con los propésitos del gobierno, que sus trabajos
coreogrificos llamaran la atencién de los diferentes estratos sociales y los in-
corporaran, para que se pudiera bailar una experiencia comunitaria.

Un objetivo mds era que los temas tocaran los problemas del momento,
Ia politica, la militancia y la lucha proletaria; asimismo, seguia en boga su-
brayar la salud, el deporte y la disciplina. Ademés se esperaba que artistas,
intelectuales y trabajadores participaran en la revolucién proletaria: “La danza
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mexicana seria de la tierra, de ‘los descalzos’, actuada en un cuerpo huma-
no sin afectacién, movimientos ridiculos, ni posturas convencionales.
propésito de transfigurar el pais debia remitir a una nueva concepcién de la
danza y del cuerpo”?’

La danza se consideraba relevante para el Estado y, por tanto, una de las
‘mis altas expresiones del “alma nacional”, como lo seguia siendo el muralismo
mexicano.

LA FORMACION DANCISTICA COMO
CAMPO DE PRACTICAS CULTURALES

En este apartado se introduce la nocion de campo cultural®® para considerar
de qué modo se suman determinadas pricticas como razén o como sentido
comiin, y posibilitan el escrutinio, la observacién y la autorreflexion,

De 1932 a 1937, durante la gestion de Carlos Mérida y Francisco Do-
minguez al frente de la Escuela de Danza, hubo basicamente dos propuestas
para la formacién dancistica: la primera se present6 en 1932, en la apertura
de la institucién, a partir de la cual se hicieron tres ajustes (los dos primeros
lograron instrumentarse y el tercero sélo quedo en el papel); la segunda fue
elaborada en 1935, cuando Francisco Dominguez tomé posesion.

E115 de marzo de 1932 el Consejo de Bellas Artes definié que la Escue-
la de Danza se dedicaria a la formacion de bailarines profesionales. Sobresale de
esta propuesta que, si bien para su elaboracién se tomé en cuenta la opinién
de los maestros de danza, tuvieron mayor injerencia los artistas ¢ intelectuales
integrantes del Consejo.

Es claro que la institucién contaba con el apoyo de autoridades, artistas
e intelectuales y con la colaboracién de algunos p de danza o bai-
larines mis destacados, quienes habian sido llamados a opinar y a trabajar
en el proyecto, pero también es cierto que la o(gamzacmn y direccion del
trabajo estaban depositadas en artistas de especialid: di aladanza,
pintores, misicos y artistas plasticos que ocupaban altos puestos y tenian la
autoridad para definir el rumbo de la formacién dancistica en México. Esto,
porque se pensaba que los bailarines profesionales no tenian facultades de
organizacién administrativa y técnica, y que si se les ponfa a la cabeza del

2 Sophic Bidault de la Calle, Nelliec Campobello: una escritura salida del cuerps, Cenidi-
Danza/INBA, México, 2003, pig. 142.

 Para Bourdieu un campo se constituye a partir de la existencia de un capital cultural, que
en el caso de la danza es el conocimiento de técnicas, habilidades, creencias y costumbres y la
lucha por su apropiacién. (Pierre Bourdieu, Sociolagia y cultura, Ed. Grijalbo-CNCA, México,
1990, pig. 138.) Ver la formacién dancistica como un campo de pricticas culturales significa
que a dicho proceso llegan, y confluyen de otros campos, experiencias de vida sociales, sexua-
s, artisticas, técnicas y materiales que el dmbito dancistico asimila, transforma y utiliza.
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proyecto, muy probablemente trataran de imponer sus particulares métodos
profesionales.®

A pesar de que ningin practicante o maestro de danza estuvo al frente
del proyecto, el campo dancistico mexicano obtuvo su autonomia y se recono-
ci6 que su prictica estaba al nivel de otras artes, ya que de ella se decfa:

La danza, si bien requiere para cobrar toda su intensidad del auxilio de las artes
plésticas y musicales, no es menos cierto que tiene fuerza propia ¢ independencia
entre las bellas artes. Su ensefianza tiene que ser, pues, un fin y no un comple-
mento de actividades plésticas o musicales®

Entre los lineamientos dictados en materia educativa se sefialaba:

De los tres afios en que cstard dividida la carrera, l primer afio se dedicard,
preferentemente, al desarrollo arménico del cuerpo, y el tltimo a la experimen-
tacién de los ritmos plisticos mexicanos, debidamente estudiados y depurados,
yala creacién personal. Las clases de bailes mexicanos y las de especialidades se
impartirdn en todos los afios.’

A partir de este lincamiento en los siguientes dos apartados abordo dos pric-
ticas culturales que se trasladaron al 4mbito de la formacién dancistica, la
prictica de gobernacién y la de experi la primera relacionada di-
rectamente con el dmbito educativo y la segunda, que toca sensiblemente
el aspecto artistico de la creacién de danza. Si bien la formacién dancistica
retomo estas practicas culturales, también las transformé, las aplicé y se las
apropi6 de acuerdo con las necesidades especificas del campo.

Elcurriculum como prictica de gobernacion

reviso los imientos™ que se considerd necesario ensefiar
al fundarse la Escuela de Danza y analizo su relacién con la politica social
Y artistica.

En dos documentos cruciales para definir el rumbo de la institucién,
ambos emitidos por el Conscjo de Bellas Artes, el 9 de febreroy 15 de marzo

# Documento del Consejo de Bellas Artes en Cristina Mendoza, op. cit., pig. 278

% “La Escuela de Danza de la Secretaria de Educacién Pablica’, en ibid., pg. 279.

' Ibid, pig. 280.

** El conocimiento es una prictica que fabrica, en su significado dual de ficcién y con-
figuracién, mundos ¢ individualidad. (Thomas S, Popkewitz, Miguel A. Pereyra y Barry M.
Franklin, “Historia, el problema del conocimiento y Ia nueva historia cultural de la escolari-
zacién: una introduccion’, en Historia cultural y educacion. Ensayos criticos sobre conocimiento y
escolarizacidn, Pomares, México, 2003, pig. 43.)
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de 1932 (Anexo 13, pigina 238), se plasmaron los lineamientos generales
para su funcionamiento. Su lectura nos remite nuevamente a una afirmacién
de Popkewitz: “la escolarizacion es la principal institucién del Estado que
se ocupa de la educacién y la formacién profesional”,” en virtud de que las
propuestas que contienen fueron centrales para trazar la linca de accion de la
nueva instancia académica.

El documento del 15 de marzo de 1932, firmado por Xavier Villaurru-
tia y José Gorostiza, preserva el interés y la preocupacion por la salud, por
el cultivo y desarrollo arménico del cuerpo y de la mente, lo cual habia sido
visible a partir de 1922, al crearse ¢l Departamento de Educacion Fisica
i do por V: los, cuya tendencia fue acogida y prolongada por
los gobiernos posteriores. La pretension era instituir una cultura del cuerpo
que procurara la fortaleza, el vigor y la salud. La danza cubria ampliamente
esas expectativas, pues se pensaba que era capaz de modelar cuerpos sanos,
agiles y bellos, lo que se vinculaba con la atencién que, mediante el co-
nocimiento médico y los programas de higiene, se les daria al cuerpo y a
la gimnasia.

En este trabajo el imi se ve como gok: i6n, ya que apren-
der sobre danzas mexicanas, ballet clzs:co. duncamsmo. tap, danza espaﬁolz,
tiene que ver con di de ibilidad
acerca del mundo. E1 pmblema del conocimiento en las :scudzs se relaciona
con formas mediante las que decimos Ia verdad sobre nosotros mismos y los
demis.** En relacion con los que se ensciiaban en el d
de la Escuela de Danza, reiteremos que fueron propuestos por el Conscjo de
Bellas Artes y que el plan estaba integrado por tres afios de estudio, a diferen-
cia de los ocho formulados por Hipslito Zybin en 1931.

Las materias que se impartian durante esos tres afios eran bailes mexi-
canos y especialidades, no asi danza clisica, que solo se estudiaba en los dos
primeros afios; se observa que esta wltima llevaba la denominacién de “baile”
¥ que atn no se utilizaba la nocién de técnica (Anexo 1.3, pigina 238).

Es posible que la preponderancia otorgada a las danzas mexicanas estu-
viera ligada con la situacién politica y social que atravesaba el pais; en 1932
en la ciudad habia una intensa actividad politica, revolucionaria, que se pro-
pagaria atin més en los afios el cardenismo (1934-1940).

Durante Ia década de los treinta, a mayoria de losintelectuales y aristas

i con el i , incluso, en 1934 se creé la
ya da Liga de Escritores y Artistas Revolucionarios (LEAR) con el
propésito de luchar contra el imperialismo y de crear y promover las artes
plisticas, la literatura, el teatro, el cine y la danza.

» Ibid, pig. 160.
 Ibid., pig. 156.
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A la par, continuaban vigentes los preceptos que habia puesto en marcha
Plutarco Elias Calles durante su gobierno (1924-1928), como la difusién de
Io mexicano entendido como el conjunto de simbolos referidos a las culturas
prehispinicas, los charros y chinas poblanas, las tehuanas, las guitarras y los
sombreros galoneados. Se aspiraba a regresar a lo indigena, sentimiento que
se exacerbo con Cardenas, y rechazar lo curopeo, objetivo que beneficié mis
a algunos intelectuales y artistas que a los indigenas.

En cuanto a las especialidades de la Escuela de Danza, serian

baile gri i i tranjeros (i afiol, portugués),

ete.; baile teatral moderno (tap, acrobitico, etc.). Los alumnos estarin obligados
a cursar, durante los dos primeros afios, dos especialidades. El curso de pléstica,
obligatorio en los dos primeros afios, comprenderd la ensefanza del dibujo en su
relacién con el arte de la danza, maquillaje, plistica escénica, proyectos de deco-
racién, proyectos de trajes, etc.”

La recuperacion de las especialidades citadas estaba ligada a aquella eferves-
cencia que estas formas de baile habfan levantado en el mundo occidental a
partir de las ltimas décadas del siglo XIX y durante los primeros afios del
siglo XX, debido entre otros factores a la declinacion del ballet, a la bisqueda
de diversas formas de movimiento y expresién por bailarines y coreografos,
a la interrelacion que las diversas formas dancisticas trajeron consigo, y al
surgimiento de nuevas propuestas artisticas en la pintura, teatro, misica y
literatura, que finalmente influfan en la danza.

El baile griego o duncanismo se debia al trabajo de Isadora Duncan,
bailarina estadounidense que tuvo mayor aceptacion en Europa que en su
pais y que, por sus inqui i rechaz6 el acad del ballet
clasico para ir en biisqueda de una danza libre, personal y sensible que se con-
virti6 en punta de lanza de la danza nueva y de lo que mis tarde se conoceria
como danza moderna. En 1900 radicaba en Paris; viaj6 por varios paises de
Europa, donde fue aplaudida y admirada por artistas como Auguste Rodin
y Diaghilev; su influencia se irradié a México, aunque nunca nos visit6, y
para la primera escuela piblica de danza su propuesta se convirtié en una
especialidad que los futuros bailarines mexicanos tendrian que estudiar. Los
bailes populares extranjeros se hicieron ms visibles; la presencia de bailarinas
como Trinidad Huerta “La Cuenca”, considerada como una de las precurso-
ras del moderno baile flamenco y que estuvo en México en 1887, acentus la
necesidad de ensefiar estos bailes de manera sistematica. Lo mismo sucedié
con ¢l baile teatral moderno, procedente en especial de los especticulos de
variedades de Estados Unidos, llegados a México con diversas compaias

* Documento del Conscjo de Bellas Artes, en Cristina Mendoza, op. ci

pig.281.
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y caracterizados por que sus bailarines utilizaban la zapatilla de punta y la
acrobacia para interpretar bailes como el two-step, cake-walk, tango y clog,
este tltimo conocido después como tap. Las tres especialidades, asi llama-
das en aquellos afios, reunieron los requisitos que los macstros de la época
consideraron pertinentes para incluirlos en la nueva propuesta formativa; su
insercién confirmaba que subsistia el interés por cllas y, mds atin, que existia
una necesidad de aprenderlas de manera formal y sistemitica.

La clasificacién en a) baile griego o duncanismo, &) bailes populares ex-
tranjeros y ¢) baile teatral moderno empez6 a dibujar el camino hacia donde
se iba a dirigir la formacién dancnsnca profcsxoml en México, al marcar rutas
que poco a poco se irfan sep d ializando en bailes
mexicanos, incipiente danza moderna, bailes popu]ms extranjeros —princi-
palmente, espafiol- danza clisica y baile teatral moderno.

Otro aspecto que destaca de la primera propuesta es que a la SEP le inte-
resaba fomentar la labor educativa. Al respecto se sef:

Realizar bailables que sirvan de recreacién en escuelas, parques y teatros no es,
sino muy lejanamente, una labor educativa. A la Secretaria le toca enfrentar-
se con los problemas y no torearlos, ni menos atin encubrirlos con artificiales
actos de recreacion. Aprovechar un conjunto de danzantes autéctonos dispares
en especticulos piblicos, sin més aplicacién inmediata determinada, no lleva a
ningiin fin educativo, ni de creacién colectiva ni personal, aparte de que la labor
de recreacion piblica en parques y teatros corresponde al Departamento Central,
y ya la ejercitan las empresas teatrales comerciales.*

La misién de la SEP era satisfacer una necesidad educativa especifica; argu-
mentaba que “no se trata de aprovechar un presupuesto, sino de satisfacer una
necesidad de educacién estética™.”

Al mismo tiempo, se buscaba fortalecer la educacion socialista, y aunque
se aspiraba a consolidar una nacién educada, lo mds importante era la salud,
el trabajo manual y la vinculacion entre la escucla y la vida. La cultura, el arte
y la educacién fueron fundamentales para preservar el poder y darle continui-
dad, un poder que aparecia como absoluto y que dirigia el rumbo del pais. El
sentimiento nacionalista y los sunbolos que lo representaban perseguian la

lidacién y realce de las insti

Con base en las ideas prevalecientes, en la apertura de la Escuela de Dan-
za penetrd la idea de la construccién de una sociedad moderna que ampliara
la cobertura educativa a todos los estratos sociales y cubriera asi otros reque-

ientos, como la educacion artistica y la dancistica, en especifico.
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La propuesta recién comentada se modificé el 14 de abril de 1932 a
través del “Acuerdo 30 del Consejo de Bellas Artes”,* aprobado y sancionado
por Luis Padilla Nervo, presidente del Consejo de Bellas Artes (Anexo 1.4,
pigina 239).

Los cambios importantes introducidos con este primer ajuste fueron la
incorporacién de la nocién de #éenica en la materia de clisico y por ende en
Ia formacién dancistica profesional,” y la inclusién de esta materia a lo largo
de los tres afios que duraba la carrera.

Otro dato interesante es que a partir de las propuestas de 1932 se empe-
zaron a considerar contenidos minimos para cada materia. Los de este plan
de estudios se muestran en el Anexo L4 (pigina 239).

Las especialidades se mantuvieron pero se ubicaron en el segundo y ter-
cer afo; se afirm6 que por medio de elas ¢l “alamno quedari capacitado
para d llar, una vez. inada su carrera, activid: que
le ayuden a resolver sus particul blemas de trabajo y subsistencia @
Esto significaba que el mercado de trabajo era versitil, pues se pensaba en
formar bailarines profesionales con opcién de trabajar en la danza clisica, los
bailes mexicanos o alguna especialidad (bailes populares extranjeros o baile
teatral moderno).

A medida que la Escucla de Danza fue instrumentando el plan de es-
tudios, con base en la experiencia vivida decidié que en 1934 se aplicaria
un nuevo proyecto de accién, que planteaba: a) el desarrollo integral de un
programa docente, 4) la implantacion del sistema ritmico Dalcroze y ¢ el
inicio de un plan de investigacién coreogrfica, relacionado con la prictica de
experimentacién que mds adelante se expondrd.

Carlos Mérida propuso un segundo ajuste al plan de estudios (Anexo L5,
pégina 241), que consisti en lo siguiente:

El estudio de los ritmos mexicanos debe mantenerse en los tres afios que dura la
carrera de la Escucla y n la forma que marca cl plan programa [...] La plstica
escénica debe situarse en los afios segundo y tercero de I carreray a clase debe
surtirse de elementos ab [...] Las especialidades deben
mantenerse en los afios segundo y tercero y limitarlas a bailes teatrales modernos
¥ bailes espasioles, haciéndose obligatorio para los alumnos tomar, durante el
aprendizaje, por lo menos una de ellas

* Acuerdo 30 del Consejo de Bellas Artes, cn ibid., pigs. 266-268.

¥ La técnica, como una forma de preparacién y entrenamicnto corporal, poco a poco fue
ganando terreno, hasta que en muchos casos ha pasado a ser ¢l punto medular de la prepara-
cién dancistica profesional.

* Reglamento, propdsitos y programa de la Escuela de Danza de la Secretaria de Educa-
cién Pablica, en Cristina Mendoza, op. ci., pig. 47.

“ Proyecto de acci6n, en ibid., pigs. 64-77.
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Esta propuesta no se autorizé oficialmente; no obstante, llegé a instrumen-
tarse, como lo prueba la aparicién de la materia de Teorfa e historia de la
danza en los programas de mano de octubre de 1933.

Con estas modificaciones, es claro que la Escuela de Danza se inclinaba
por los bailes mexicanos como materia cje, y que si bien la técnica clasica se
estudiaba durante los tres afios de carrera, se consideraba s6lo como un medio:

La técnica del baile, en forma progresiva, es materia bisica para la Escuela y debe
mantenerse en los tres afos. No existe, hasta ahora, ningin sistema o método
que supla, con ventaja, a la técnica clisica de baile, de donde se derivan todos
los ensayos pedagégicos que se han hecho hasta hoy. Asi pues, el conocimien-
to completo de la técnica clésica 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 ritmicos puramente corporales ex-
cluyendo cualquier idea o tendencia hacia la interpretacion. En cambio, la materia
de especial cuidado debe ser la ensefianza de los ritmos mexicanos, tendiente a
la y desarrollo de una Jatravés de
crear una pedagogia adecuada para la ensefianza de la materia [...] y a través
de un trabajo de laboratorio, tanto expresivo como pedagégico.*

mexicana moderna [

Para cumplir su propésito, la Escuela avizoraba que se requeriria un conoci-
miento profundo de los aspectos coreogrificos més caracteristicos del pais,
basado en un plan de investigacion coreografica.®

En esta propuesta se insert6 la materia de Teoria ¢ historia de la danza
para l segundo y tercer afio de la carrera y se preservé el interés por el trabajo
de laboratorio.

Para concluir su gestion, Carlos Mérida pens6 un tltimo ajuste al plan
de estudios, que consisti6 en:

que s contrate en el extranjero un profesor de técnica del baile y un maestro de
ballet. Este iltimo debe preparar expertos en el montaje de los ballets [...] Un
sector de suma importancia que la Escuela debe afadir a su programa es el refe-
rente a la creacion de profesores destinados a la enseianza de la eurritmia en las
escuclas primarias. EI método mds adecuado para llenar esta necesidad es el de
Jaques Dalcroze [...] es indispensable contratar un profesor diplomado en una
de las escuelas Dalcroze (Paris, Belin, Bruselas o Ginebra, cuna del sistema) que
s¢ haga cargo por completo de esta ensefanza. Adoptando el sistema, l progra-
ma 1dela Escuela quedaria modificado asi. Primer ario: igual; segundo
aio: ¢l mismo, mis la obligacion de tomar el primer curso del método Dalcroze;

* Ibid., pig. 65.
© El plan de investigacién coreogrifica se aborda més adelante como prictica e experi-
mentacién.
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tercer ario: ¢l mismo, mis el segundo curso del método Dalcroze. El punto tercero
importante de tomar en cuenta para la Escucla s la necesidad de que se inicie
un plan de investigacién coreogrifica hecho en la forma mis seria y completa
posible (Anexo 1.6, pigina 242).%

Meérida visualizaba aqui varios clementos centrales para la formacion dan-
cistica profesional que, si se hubicran seguido, probablemente habrian mo-
dificado el camino de la danza en México, y en concreto el de la Escuela de
Danza. Uno de esos elementos me parece crucial, en virtud de la problemitica
que hasta hoy sin resolverse cabal se trata dela p
de los profesores encargados de la ensefianza de la danza en el sistema edu-

cativo nacional.

las dltimas prop de Mérida quedaron cn el
aire debido a que fue destituido de su cargo. Ahondando en ellas, planeaba
contratar personal especializado, tanto coreégrafos como maestros de técnica
cldsica, con la idea de que debia hacerse si se queria que la institucion fuera
“un verdadero centro de accién viva y eficaz”. Un maestro de ballet prepararia
a expertos en el montaje de obras clisicas.”

E! pintor guatemalteco no sélo vio la importancia de formar profesores
de euritmia para las escuelas primarias, sino que propuso el método para su
preparacion, el de Emile-Jaques Dalcroze (1865-1950),% ligado a Ia preten-
sion de la época de instituir una cultura del cuerpo en busca de fortaleza,
vigor y salud.

En aquel momento ya estaba abicrto un debate sobre el método Dal-
croze, pues sc argumentaba que no se ocupaba de la ensefianza de la danza
sino de la educacion general. Se diferenciaba entre lo que proponia la dan-
za y la ritmica de Dalcroze; se decia que la primera planteaba “el mayor
desarrollo de las posibilidades armoniosas del cuerpo como vehiculo de ex-
presion [...] El sistema Dalcroze tiende a fomentar un determinado desarro-

1lo fisico arménico”.*

“ Proyecto de accién, en Cristina Mendoza, op. cit., pigs. 64-77.

“ Ibid,, pag. 67.

“ Jaques Dalcroze propuso el método que denominé ritmica, que estudiaba la gimnasia
ritmica y la relacién entre el dinamismo corporal y el dinamismo sonoro. Algunas reglas de su
método son: a) establecer comunicacion ripida entre cercbro y cuerpo, 4) aprender a relajarse,
©) canalizar las fuerzas del ser humano hacia un objetivo definido. Para Dalcroze la danza
era “el arte de expresar las emociones con movimientos corporales ritmicos” y el verdadero
bailarin, el artista que se sirve de su cuerpo como instrumento de misica para expresar los sen-
timientos mis profundos. (Emile-Jaques Dalcroze, La Rythmigue. Meéthode Jagues-Dalcroze,
primer volumen, Lausanne Jobin & Cie Editeurs, Paris, 1916, pigs. 1-64; Sophic Bidault,
“Danza, naci6n y sevolucién', en Maya Ramos Smith y Patricia Cardona Lang (directoras),
La danza en México. Visiones de cinco siglos, vol. 1, Cenidi-Danza/INBA/Escenologia, Méxi
2002, pig. 656.)

" Proyecto de accién, en Cristina Mendoza, op. cit., pig. 68.
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Grifica 3
Propuesta para la formacion dancistica (avalada oficialmente)
14 de abril de 1932
Total 13 materias

i Teatral
Especialidades ﬁ‘»;,gw’ b 2 materias (15%)
5 materias (39%) Aﬁ i
Dancistica

6 materias (46%)

Segtin Carlos Mérida, en el sistema Dalcroze el factor musical tenia un
valor capital, los alumnos eran como instrumentos de solfeo que llegaban a
poseer una perfecta seguridad ritmica, un dominio ritmico absoluto sobre el
cuerpo, un verdaders automatismo definitivo; mientras que la danza creaba una
atmasfera de libertad expresiva y alegria, la ritmica de Dalcroze daba pie a un
sentimiento colectivo de disciplina que podia ser muy ttil como vehiculo de
educacién corporal por medio del ritmo en las escuelas primarias, de lo cual
provenia el éxito del sistema.*®

Un tercer elemento era el disefio de un plan de investigacion coreogrifi-
ca, en el cual se presentaban los programas detallados de las materias para los
tres afios de la carrera.

De la revisién de las cuatro propuestas anteriores, es notorio que la pri-
mera sirvié como eje para los ajustes posteriores, que respondieron a las ne-
cesidades sociales y politicas del pais, asi como a las del campo dancistico
mexicano y de la instancia académica. En la grifica 3 presento el primer
ajuste, porque fue el que se autorizé oficialmente. Dividi el mapa curricular
(Anexo L4, pagina 239) en tres lineas: dancistica, teatral y especialidades, y
abarca un total de trece materias.

Durante el periodo de 1935 a 1937 el plan de estudios se increment6 de
tres a cinco afios y entrd en vigor a partir del 10 de abril de 1935, en la gestion
de Francisco Dominguez. La propuesta fue emitida por la Escuela de Danza,

“ El sistema comprendia Ritmica (medidas y ejercicios métricos, independencia de
‘miembros, desarrollo de la voluntad, espontancidad de audicién, de direccién, de notacién,
ctc). Solfeo. Gamas y tonalidad, fraseo y matices. Pléstica animada. El ritmo, la misica y la
educacién. (Iid., pig. 69.)
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1o por el Consejo de Bellas Artes, aunque estaba fincada en los preceptos
anteriores.

A la par del plan de formacién dancistica, la Escuela elabor6 informe
de labores, objetivos, programa general de estudios y datos estadisticos del
personal docente y de la comunidad escolar. Lo mds sobresaliente de esta
propuesta es que estaba constituida por cuatro ejes o pilares: bailes mexicanos,
técnica de danza cldsica, danza moderna y trabajo de laboratorio (Anexo 1.7,

pigina 243).
En ese 1935 se abrié un debate para encontrar la diferencia entre bailes
icanos y bailes regionales; los pri gin Francisco Domi eran

los aborigenes, constituian “la parte medular de la Escuela™ y se estudiaban
del segundo al quinto afios, con una carga horaria de dos horas a la semana
en el segundo y tercer afios y de una hora en cuarto y quinto. Por su parte, los
bailes regionales eran los mestizos y se consideraban como una especialidad.
En el documento de Dominguez se observa una contradiccion con respecto a
esta materia, pues dice que se iba a impartir en segundo, tercero y cuarto afios
de la carrera, pero cuando se enlista inicamente aparece en segundo y tercero,
con una carga semanal de dos horas.

En relacién con ambas materias, se pensé que no debia recurrirse a las
danzas aborigenes y mestizas o criollas tal cual, para repetirlas, pues se caeria
en un empobrecimiento y en adulteraciones. La Escucla de Danza buscaba
“cuidar la tradicién y crear una nueva, [tarea imposible] sin una educacién
sistemitica, moderna y efectiva’

El segundo cje, la técnica clasica, tena una carga de tres horas a la sema-
nay se le incluia en los tres primeros afos de la carrera.

El hecho de que los bailes mexicanos y regionales, asi como la técnica de
la danza clisica, se consideraran ejes del plan de estudios, se debe a que en la
década de los treinta en México y en el mundo los aspectos politico y social
eran fundamentales ¢ influfan en todos los campos del quehacer; se habian

o la lucha y las d das de los trabajad como resultado de la
crisis mundial, por el peligro de otra guerra y la amenaza nazi fascista; asimis-
mo, bullian los movimientos sindicalistas y masivos que pugnaban por justicia
social. Este ambiente propici6 que intelectuales y artistas se inclinaran por un
arte de contenido social, movimiento en que la danza queds inserta.

Se buscaba que la danza desarrollara dos el el ideoldgico y el
técnico. El ideolgico, porque a todo aquel que se dedicaba al arte 0 a la do-
cencia artistica se le pedia que educara en Ia ideologia oficial nacionalista; la
pintura y la misica habian llegado a ser un buen ejemplo de ello, hacia falta
que la danza las emulara. Dicho propésito se perseguia impulsando l estudio

# Informe de actividades de Francisco Domingucz a José Mufioz Cota, jefe del Departa-
mento de Bellas Artes, 1° de abril de 1935. (AHENDNYG.)
% “La danza y el teatro”, en Cristina Mendoza, op. cit, pig. 130.
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de las culturas aut6 I los usos y locales y regis-
trando las danzas en sus lugares de origen para rabajarls, ransmitirlas a los
alumnos y crear obras que fi la inquietud

ideolégica dominante.

El elemento técnico debia desarrollarse también, con el propésito de que
la Escuela pudiera sistematizar los procesos de ensefianza aprendizaje, uni-
ficar criterios al respecto y lograr que los bailarines dominaran una técnica

fstica que les permitiera avanzar en su desempefio como inté y
ejecutantes, aspecto educativo fundamental, en virtud de que la parte técnica
y metodolégica no estaban resueltas. Si bien continué una preocupacién muy
definida por la salud, se sigui6 fortaleciendo aquella idea, gestada durante
la década de los veinte, de que la liberacién economica y el desarrollo educati-
vo de la poblacién estaban estrechamente vinculados con la técnica, y que ésta
era la mejor arma para desarrollar un trabajo fuerte y brindarle un servicio
solido al Estado.

La tendencia a ennoblecer la técnica habia tenido una de sus primeras
expresiones en 1925, cuando se cambi6 la Direccién de Cultura Estética a
Direccion Técnica de Solfeos y Orfeones. La danza no escapé a la aspiracién
de fortalecer y pulir la técnica, pues siendo un arte popular podia servir para
dirigir y orientar la cultura del pueblo.

También sobre el aspecto técnico, se desplegaban debates para dilucidar
qué técnica era la més adecuada para preparar a los bailarines mexicanos al
tiempo que les permitiera expresar los mensajes y las ideas prioritarias de la
época, considerando que los mensajes debian llegar al pueblo, pulir su gusto
y contribuir a su educacién

Vistas como entrenamiento corporal, las técnicas dancisticas que se co-
nocian eran, en primera instancia, el ballet clasico, poscedor de un reglamento
y una estructura; sin embargo, se senalaba que, si bien ofrecia la utilidad de
formar cuerpos capaces de moverse con toda precision, pues se le veia como
una disciplina ejemplar, carecia de mensaje o de emocion. Se sabia que con
base en esa técnica los Ballets Rusos habian surgido y aprovechado los des-
cubrimientos en temas modernos, acordes con las condiciones sociales y las
nuevas ideas politicas.

En segundo lugar, se conocia el trabajo de Isadora Duncan (San Francis-
<o 1878-Niza 1927), una danza natural que recordaba las esculturas griegas,
cuya principal motivacién era ilustrar la danza misma y cuyo propésito cen-
tral era expresar las preocupaciones humanas. 5!

51 Aunque Duncan naci6 en San Francisco, su trabajo se apreci6 principalmente en Eu-
ropa. Estudi6 ballet clisico pero salis de los cinones de esta disciplina para establecer un es-
tilo propio. Conocié a grandes pensadores como Schopenhauer, Nietzsche y Frebel, quienes
influyeron en su concepcion del mundo. Supo de la obra de Delsarte, estudioso del trabajo
corporal, gesto y expresion, y de Stelle Mackaye, y por tanto, del curso de Aarmonic gymnas-
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En tercero, estaba presente el trabajo de Dalcroze y su método de la
ritmica, que buscaba una relacién intima entre la misica y la plistica y que le
permitia al alumno encontrar los matices y gradaciones del movimiento.*

El trabajo de Mary Wigman (Hannover 1886-Berlin 1973), en cuarto
lugar, se identificaba con una danza mis libre y més humana.®

En conclusién, México tenia 2 la vista diversas posibilidades técnicas,
unas derivadas de las viejas enschanzas, otras de formas naturales, otras de ca-
ricter ritmico, expresivas inicamente como formas colectivas. Lo ideal, habia
dicho Carlos Mérida, era “aprovechar la suma necesaria de ensefianzas para
nuestra propia expresion, para nuestras propias necesidades. Imposible seria
limitarnos. En estas diversas ensefianzas hay mucho aprovechable”.

Seguramente en la bisqueda de la técnica dancistica més adecuada para
el entrenamiento corporal, en ¢l periodo de Francisco Dominguez se le con-
cedié mds importancia a la danza moderna (el tercer cje), en virtud de que
se incluyé del segundo al quinto afo; en el segundo, con una carga semanal
de dos horas y en el tercero, de tres horas. Para los dos ltimos afios no se
consigna el nimero de horas, pero se especifica que en el cuarto afio se trata
de danza moderna (estilo, expresion e interpretacién) y en el quinto, danza
moderna (creacién individual y ballet). Dice en el documento que “el cuarto
afio de técnica (danza mod:rm) se ocupa exclusivamente de desarrollar en
el alumno facultad ci do por primera vez
que imprima a las interpretaciones su propio estilo; el quinto afio s ocupa en

tics. Los principios que guiaron su trabajo dancistico fcron la danza como lenguaje nnmn.l
del alma, la entre la forma y el el uso de la gra
vidualidad de cada cuerpo, la danza como una sucesion de movimicntos en constante evo-
lucién y como expresion de los ideales de moralidad, belleza y salud. (Lin Durin, La
humanizacién de la danza, Cenidi-Danza/INBA, Serie Investigacion y Documentacién de
las Artes, segunda época, México, 1990; Tsadora Duncan, Mi vida, Debate, Madrid, 1980;
Ann Daly, “Isadora Duncanis dance theory”, Danice Research Journal 26/2, 1994, pigs. 24-31,
en Margurita Tortajada, Frutos de mujer, Cenidi-Danza/INBA/Conaculta (Rios y Raices),
Meéxico, 2001, pig. 118

“ Aunque el método Dalcroze no estuvo exento de sanciones, fue bien acogido tanto por
gente de teatro como por escritores y bailarines. A partir de la primera década del siglo XX se.
abrieron varias instituciones que lo ensenaron. Entre los principales estudiantes de Dalcroze
estuvieron Mary Wigman y Hanya Holm. Gracias a Wigman, ¢l método cjerci6 una gran
influencia en Alemania, y por Holm se conocié y estudié en Estados Unidos.

# Después de estudiar ¢l método Dalcroze, Wigman ingres a la Escuela de La-
ban. Fuc una prolifera coredgrafa; en ¢l ambito académico creé una escucla en Dresde y
otra en Nueva York, dirigida por una de sus alumnas mis destacadas, Hanya Holm. Su
obra coreogrifica se caracterizo por su tema de la soledad, y desde el punto de vista corporal,
por su trabajo de la pelvis y tronco, por su cercania al piso y una estrecha relacién con la
madre tierra. Wigman es central para la danza por estos abordajes, pero también porque
considers fundamental la expresion en el bailarin. En 1966 escribi6 Le langage de la danse.
(Lin Durin, op. cit., y Paul Bourcier, Historia de la danza en Occidente, Blume, Barcelona,
1981 (1978).

*“Ladanza y el teatro” en Cristina Mendoza, op. cit, pig. 138.
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hacer crear al alumno sus propias danzas, terminando con la libre interpreta-
cién del ballet”."

Como especialidades aparecen la danza espaiola y la danza oriental: la
primera, del segundo al cuarto afio de la carrera con dos horas a la semana en
el segundo afio, tres en el tercero y no se define en el cuarto. La danza oriental
se incluye en segundo y tercero, con una carga semanal de dos horas.

También es de notarse la presencia de materias como Historia de la dan-
za e Historia de danzas mexicanas en tercero y cuarto afio, respectivamente,
con una hora de estudio a la semana.

Un cuarto cje, el trabajo de laboratorio para el estudio de las danzas
aborigenes, sigui6 siendo vital para la institucién, y se ubico en la materia
denominada Creacién individual y ballet, que se impartia en quinto afio.

En esta propuesta se sumé la materia de Ritmica musical, posiblemente
debido a que Francisco Dominguez era misico.

Para este periodo también se localizé una tira de materias, que presenta
una gran diferencia con la propuesta para la formacion dancistica emitida por
Francisco Dominguez,* lo que hace pensar que se elaboré tiempo después,
qmza por motivos admmlstranvos sobrc todo, porque en ella se encontraron

La graﬁca 4 muestra la propucsta Sfcial del 1o de abril de 1935, consti-
tuida por tres lineas curri istica, artisticay h idades) y por un
total de 24 materias (Anexo 1.7, pigina 243).

Con base en la revision anterior se identifican las siguientes tendencias en

ara la i6n dancistica correspondientes al periodo 1932-
1937 Sx bien las materias de Técnica de la danza cldsica y Bailes mexicanos
eran importantes en la formacién, es evidente que la balanza se incling hacia

la creacién de bailes mexicanos. Se descart6 el modelo de formacién integral

5 Informe de actividades de Francisco Dominguez a José Mufioz Cota, jefe del Departa-
mento de Bellas Artes, 1° de abril de 1935. (AHENDNyG.)

% Alma Rosa Cortés Gonzdlez, 60 aniversario de la Escuela Nacional de Danza Nellie y
Gloria Campobells, INBA, México, 1992, pig. 123,

¥ En la tira de materias de 1935 aparecen 26 asignaturas y cuatro lineas curriculares:
dancistica, teatral, artistica y humanidades. No se especifica ninguna carga horaria. La técnica
clisica aparece durante toda la carrera; la danza moderna, solo en el tercer afio. Se fusiona la
materia de mexicano y regional, adopta el nombre de baile regional mexicano y se incluye del
primero al tercer afio. En ¢l cuarto afio aparcee una materia nueva, ritmos indigenas de Méxi-
co. La danza espaiiola se divide en dos: baile regional espaiiol (de primero a tercero) y espafiol
(cuarto y quinto). Tap y acrobtico se imparten de primero a tercero. Oriental, Gnicamente
en el tercer aio de la carrera. Un punto fundamental, desaparece el laboratorio y se incluye
una materia denominada prctica con grupo de principiantes. Las materias de plistica escéni-
cay ritmica musical permanccen; la primera se ubica en el primero y segundo o, y ritmica
musical, en el tercero y cuarto. Historia de la danza aparece en tercero y cuarto. La fusién de
I materia de mexicano y regional y la icion del laboratorio
s en I propesta avalada por Francisco Domingue~ son indicio de que la
de 1935 quiza se elabord tiempo después.

de materias
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Grafica 4
Propuesta para la f dancistica 1935

Total 24 materias

Linea dancistica
20 materias (83%)
Linea humanidades

2 materias (8%)

Linea artistica
2 materias (8%)

del bailarin para dar paso a la preponderancia del aspecto artistico, creativo y de
experimentacion. Se dej6 de lado el estudio de los idiomas, la literatura moder-
na, la historia, la mitologia, la propedéutica filoséfica, la anatomia y fisiologa.

Otros contenidos excluidos fueron la escultura, el cine, la pintura y el
aprendizaje de algin instrumento, pues se proponia un trabajo interdiscipli-
nario en el que colaboraran artistas de otras drcas para los montajes escénicos;
no obstante, se incluy6 el estudio de la ritmica musical.

El estudio del teatro se elimind de las propuestas de 1932 y de 1935
porque la concepcion de la plistica dindmica era totalmente diferente a la de
Ia plastica escénica: la primera buscaba una preparacién polivalente e actores
completos y la segunda, un trabajo que apoyara la produccién dancistica y la
formacién de bailarines profesionales.

Los deportes, asi como la pedagogia y las practicas de la ensefianza en
clases inferiores, también se excluyeron.

Destaca la relevancia concedida a la preparacién del solista; por primera
vez se hablaba de éste, y aunque no se sefala el programa para formarlo, en el
Reglamento del 1° de abril de 1935 dice: “todo aquel alumno que desee pre-
pararse como solista, una vez que haya concluido la carrera de danza, tendrd
que acreditar el programa especial que para este fin se elabor6”®

Reglas y estindares de la formacion dancistica en la construccion de la subjetividad
Cuando se habla de i6n dancistica, el concepto de gobernacién no pre-
tende marcar distinciones bueno/malo, sino reconocer la premisa sociolégica

# Informe de actividades de Francisco Dominguez a Jos¢ Mufioz Cota, jefe del Departa-
mento de Bellas Artes, 1° de abril de 1935. (AHENDNyG.)
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de que toda situacién social tiene restricciones i das hi

En este apartado busco mostrar que el curriculum, como prictica de gober-
nacién, recurre a métodos y ias de accion politi

a través de los cuales los ind se regulan y disciplinan como
de una comunidad.*’

En primer término encontré que, a medida que el trabajo dancistico
se perfeccionaba, fue requiriendo cuerpos mds dotados para el desempeiio
dancistico, as como una seleccion de los jévenes que serian aceptados en el
campo.

Si se quiere ubicar ¢l origen del proceso de seleccién de alumnos para in-
gresar a los estudios profesionales de danza, aparecen indicios cuando existen
bailarines capaces de ejecutar con mayor destreza los mismos movimientos
que otros bailarines; en este sentido, desde el siglo XVI en Italia y Francia
hubo un avance dancistico significativo que propicié que emergiera la con-
ciencia de las posibilidades de expresion estética del cuerpo humano.

Entre los factores que paulati se han ido identificando, se de-
tecté que si el alumno se iniciaba en la danza entre los 8 y 9 afios, tenia mds
posibilidades de alcanzar mayores logros técnicos; que la salud era impres-
cindible para desempedarse en este arte, desde el punto de vista tanto fisico
como estético; que una complexion delgada era mejor que una gruesa, y que
si se poseian ciertas caracteristicas y habilidades fisicas, se facilitaba el apren-
dizaje de la danza.

Estos requerimientos se fueron puliendo y estudiando, de modo que en
los inicios de la Escuela de Danza se hablé de un examen de admision, que
en la actualidad se ha erigido en un proceso en que participa un grupo inter-
disciplinario de iali bailarines, p de danza, psicél tra-
hm]adorcs sociales, médicos del deporte y nutriélogos. Ello permite observar
«cémo la pedagogia ha ido incluyendo, con el tiempo, diversos sistemas de ra-
26n que ordenan quiénes somos, cn quiénes debemos convertirnos y quiénes
no estin calificados para llegar a ser ese “nosotros”.

# Conel capinl adsindisd ilidad: Ia din i
dela cultura y de Ia economia, donde el cambio aparece como regl, cmpezo a constituir otra
forma de gobierno que integrd a las disciplinas en una estructura mayor, abarcadora, mis
acorde con el ritmo vertiginoso de los tiempos. Foucault denomind bio-poder a esta nueva es-
trategia de poder y de gobierno. El sujeto del poder ya no era pensado como individuo aislado,
sino como parte de una poblacion a la que sc debia controlar. Si bien estas formas de poder
surgieron antes del siglo XIX, sélo después sus efectos se hicieron seatir con fuerza en la peda-
gogia. Las acciones derivadas de la bio-politica fueron llamadas por Foucault “regulaciones™;
ya no se trataba de disciplinar al cuerpo para producir cfectos en la mente, sino de regular un
organismo vivo, que crece y se transforma, lo que se empezd a designar como sociedad: “La
reproduccion, las tasas de natalidad y de mortalidad, el nivel de la salud piblica, la duracion
de la vida, Ia vida larga con todas sus variaciones sc convirtieron en el objeto de medidas
interventoras y de controles reguladores: la bio-politica de la poblacion”. (Michel Foucault,
Historia de la sexualidad, tomo 1, Siglo XXI, México, 1992, pég. 166.)
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En la propuesta académica de 1932 encontramos que los articulos 70y 8°

sefalan que para ingresar a la Escuela de Danza los alumnos tenian que apro-
bar dos ctapas. La primera consistia en cubrir ciertos requisitos, entre ellos,
comprobar estudios de ensefianza primaria superior, tener entre 12y 19 afios,
estar en perfectas condiciones fisicas a juicio de los médicos de la SEP y apro-
bar un examen de evaluacién de sus capacidades fisicas y de improvisacion.
La segunda ctapa buscaba evaluar el desempefio de los alumnos durante un
periodo de tres meses después de haber sido admitidos. Ambas etapas estaban
a cargo de profesores especializados, pero en la segunda también era necesario
el punto de vista el supervisor técnico e la Escuela. Cabe sefialar que no se
localizaron prucbas de que la Escucla haya realizado esta segunda etapa.

110

Del examen de admisién Josefina Lavalle recuerda lo siguiente:

Habriamos de pasar por un examen de admision. En un amplisimo salén, nifas

temerosos las indicaciones de un maestro. Este era un
hombre alto ~rubio o calvo, no recuerdo; extranjero-, que se dirigia a nosotros
con amabilidad, tratando de darnos confianza a través de un espasiol de marcado
acento europeo. Era el maestro Hipslito Zybin. El examen consistia en un cui-

dadoso estudio de la conformacién muscular de los aspirantes. La importancia se
la daba al pie. Tener buen arco y buen empeine parecia constituir la clave esencial
del examen. La elevacién natural de la pierna era menos importante, no asf la
elasticidad de la cintura y el arco de la espalda. Una a una fbamos pasando por
sus manos, grandes y blancas, con las que trataba de adivinar nuestras aptitudes
naturales. Al parecer, el maestro daba mayor importancia a la segunda parte del
examen, no solamente por ¢l mayor tiempo utilizado, sino por l interés y la pa-
si6n que se empefiaba en transmitirnos. El otro maestro —que hasta esc momento
permanccia solamente frente al piano, bsorto en alguna lecrura o en l desasrollo

del preparaba para iniciar cl iento musical que serviria de
fondo a nuestra improvisacion. El macstro Zybin indicaba que para esa parte del
examen tendriamos misica, que serviria de inspiracién al cjercicio. Y explicaba
con su peculiar espadiol

“Interpreta esta historia: hay una carta... En lla dicen
que tu madre ha muerto... {Como expresas en danza?... Haz como quieras...”. O
bien: “La carta es de tu novio y dice que te deja...”. O, con tono més dramtico:
“La guerra ha terminado. Vuelves a tu casa pero ésta no existe mds... Ni familia,
ni padre, madre, ni hermanos... Baila tu sentimiento, tu desolacién, tu desespera-
cién...”,decia en un tono d

las erres. Mientras
nuestro turno, seguiamos atentos a la actuacién de nuestros comparieros. Duran-
tela espera —ya habia pasado la primera parte del examen-— mi corazén latia cada
vez con mayor fuerza; me sentia sacudida por sensaciones encontradas. Tenia
la imperiosa necesidad de lanzarme al desempefio “delirante” de mi actuacién
¥ a la vez, de correr a los brazos de mi madre para salir huyendo. Pero debia
enfrentarme a esta prucba, que me permitiria realizar mi suefio més anhelado:




ingresar en la Escuela de Danza. Era forzoso doblegar mi natural timidez y llevar
a buen éito el jercicio; expresar por primera vez, en danza, sin mis recurso que
mi cuerpo, en movimi ¢ ingenuos, la i6n que me
causaba el encontrarme sin casa y sin familia, en medio de la orfandad y el horror
de una guerra, experiencia muy lejana a mi educacién de nifia mimada y pequefio
burguesa. Sin embargo, por las lecturas en voz alta de mi padre y por sus pliticas
de sobremesa, la guerra, la injusticia y los problemas sociales no eran tan ajenos
2 mi mundo. Finalmente aprobé el examen. Empezarian las jornadas vespertinas
—las idas y venidas al corazon de la ciudad—, cadena perpetua de mi madre, quien
se veia en la obligacién 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 nifios hasta la terminacion de las clases.

Este testimonio apunta a que el examen de admision consideraba dos aspec-
tos, el fisico y la improvisacién; que buscaba ciertas caracteristicas y capaci-
dades de los alumnos; que las condiciones en que se llevaba a cabo exigian
un espacio y un tiempo, y que dicho espacio debia estar dotado de elementos
como un salén de clases amplio para que el alumno pudiera moverse con
cierta holgura, un maestro que dirigiera el examen y un maestro de piano que
acompanara los ¢jercicios de improvisacién. También, en esta experiencia sal-
ta ala vista que lo que se aprendia o se aprende en la escuela no sélo tiene que
ver con qué hacer y qué saber; aprender danza exge ciertas disposicioncs de

ibilidades acerca del mundo. Ello se nota en el
trabajo de improvisacién solicitado a los alumnos, que interpretarian cémo se
sentirian si su madre hubiera muerto, si su novio se hubiera ido o si la guerra
hubiera terminado con toda su familia.

Lo anterior significa que la puesta en marcha de una propuesta de for-
macién trae consigo doctrinas particulares de razon, que son los efectos
del poder incrustados en las pricticas escolares, ! y que la instrumentacién de
un curriculum implica formas de conocimiento cuyas funciones consisten en
regulary disciplinar al individuo.

las de los planes de estudios, debe
sefialarse que al ampliarse el plan de tres a cinco afios se elimin la evaluacién
de los alumnos después de su ingreso a la Escuela, aunque se preservaron al-
gunos requisitos, como la edad entre 10 y 17 afios, aprobar un examen indivi-
dual de aptitudes y presentar certificado de registro civil, certificado de salud y

 Hipélito Zybin aplics el examen cuando la Escuela estaba en el Palacio de Bellas Artes
yel director era Carlos Mérida (ca. 1934). (Josefina Lavalle, “De los confines de mi memoria
dos testimonios”, en La danza en México. Visiones de cinco siglos, vol. 1, Cenidi-Danza/INBA/
Escenologia, México, 2002, pigs. 902-903.)

i Thomas S. Popkewitz, “La produccién de razén y poder: historia del curriculum y tradi-
ciones intelectuales”, op.cit., pig. 156.
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constancia de haber cursado cuando menos el primer grado del segundo ciclo
escolar. Para los varones, en su caso, presentar carta de referencias del lugar
donde trabajaran.*

Para entonces se empezaba a discutir sobre los factores que debian eva-
luarse para la admisién; se propusieron los siguientes:**

+ Ritmo de marcha y de vals
* Flexibilidad

+ Linea del cuerpo

* Salto

* Interpretacién

Sobre el examen de admision Gloria Albet afiade:

El maestro Hipélito Zybin hacia el examen. Lo primero que me pidi6 fue que
entrara con las manos extendidas a los lados y caminara alrededor del salén;
luego me solicité que caminara de puntas, después con los talones, mis adelante
flexionando las piernas hasta llegar abajo como si fuéramos enanos ~decia €l.
Después saliamos con paso cambiado, paso cambiado y saltos. Los saltos eran
muy importantes, ya que si al brincar uno bajaba las puntas, eso denotaba que
teniamos alguna cualidad para llegar a ser bailarinas. Ademis, el maestro veia si
teniamos piernas largas o cortas.*

Este iltimo dato es importante porque indica qué concepcién se tenia del
cuerpo y de las cualidades fisicas necesarias para el trabajo dancistico. Atrds
habia quedado la concepcion de la mujer regordeta, sustituida en los afios
veinte por una despreocupada mujer de pelo corto, que utilizaba rimmel y
lapiz labial, inspirada en el “flapperismo”, fenémeno sajén impuesto por la
moda; posteriormente, en la década de los treinta, la mujer idealmente de-
beria estar comprometida con la patria y sus cualidades principales serian su
“asexualidad deportiva”, “energia inusitada”y “aplomo de bachiller”.*

En la medida en que se ha incrementado la eficacia de las (:cmm dan-
cisticas y éstas han arrojado mejores resultados, en las escuelas p
de danza el examen de admisi6n se ha hecho mis complejo ¢ unpnsundxble.
en virtud de que permite detectar id habilidades y I de
los aspirantes.

@  Reauisitos de ingreso parsa Escuch de Danaa, noviembr de 1935 (AHENDNGC)
Prucbas para el examen de admisi6n, 3 de diciembre de 1935. (AHENDNyGC.)
“GlﬂmAlbﬂ(nmum:manum Villalobos, Meéxico, 12 de junio de 2003,
inédita.
 Elena Urrutia, Imagen y realidad de la mger, SEP-Diana, Mésico, 1979, eit. en Sophie
Bidault, op. ci., 2003, pig. 141.
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i ipulados, el iento corporal tendra mejores resul-
tados y el proceso de ensefianza aprendizaje de la danza se tornari mds fluido,
tanto para el alumno como para el maestro; sin embargo, no hay que olvidar
a los grandes bailarines que en sus inicios carecian de las facultades idéneas,
pero gracias a su tenacidad y disposicién, y al excelente trabajo del docente,
llegaron a convertirse en destacadas figuras.

Los documentos  testimonios citados apuntan que la tendencia de los
eximenes de admision en los afos treinta era buscar en los alumnos capa-
cidades que se coneretaban en ritmo, flexibilidad, linea del cuerpo, salto e
El ritmo y la flexibilidad quizd se evaluaban con la camina-
ta normal, en puntas, en talones y flexionando las rodillas lo ms posible; la
linea del cuerpo, observando la estructura ésea del alumno y el largo de las
piernas, de los brazos, cabeza y tronco, asi como la complexion; y los saltos,
al ¢jecutarlos. La interpretacién era un punto nodal para la decisién de los
macstros de aceptar a un alumno en una escucla profesional de danza.

Asi como sc fucron requiriendo cuerpos mas dotados para la practica
dancistica, paulatinamente fue necesario contar con un espacio y un tiempo
ex profeso para clla.* En México, con la apertura de la Escuela de Plistica
Dindmica se habia manifestado la necesidad de un lugar especial para la ense-
fianza de la danza, que al principio fue dificil satisfacer. Durante la gestién de
Carlos Mérida, una prioridad fue buscar el espacio y determinar los tiempos.
El mismo se hizo cargo de la construccion e infraestructura: “puso tal calor
en el funcionamiento de la Escuela, que personalmente vigils la adaptacién
de los salones, el encerado de los pisos, la instalacién de luz, etc., vigilando,
sugiriendo, en ocasiones imponiendo su autoridad; Mérida ha obtenido que
la Escuela funcione”.”

De hecho, la primera encomienda de José Gorostiza a Carlos Mérida,
incluso antes de ocupar el cargo, fue la biisqueda de un lugar para la Escucla
de Danza. El 22 de abril de 1932 Gorostiza le informé al subsecretario del
ramo que el futuro director habia encontrado como opciones la sala de las
Discusiones Libres, una casa ubicada en Bucareli 85 y los salones de la Se-

La iencia ha d do que si el di se acerca mis a los

% En Ttalia, durante ¢l Renacimicnto se empez6 a constituir la sociedad cortesana y con
ella el gusto por las artes; la danza se practicaba en los salones de la corte. Posteriormente
(ca.siglo XV1) proliferaron los teatros, el ballet entro en ellos y gand un lugar importante. Mis
adelante, al fandarse Ia Real Academia de Danza en Francia, la danza tuvo un espacio y un
tiempo especifico para su entrenamiento. A partir de ese momento los espacios se fueron equi-
pando de manera mis adecuada para apoyar el trabajo fisico y técnico de los bailarines, hasta
que hoy, los salones idealmente no sslo son amplios, ventilados, luminosos, dotados de barras y
espejos, con equipo e sonido y grabacién ¢ instrumentos musicales para el misico que acom-
paa las clases, sino que los pisos se han discfiado de tal modo que son adecuados para cada
especialidad dancistica, incluso hay linéleos especiales segin el género que se practique.

 “Introduccién”, en Cristina Mendoza, op. cit., pig.
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cretaria.® Finalmente se decidieron por estos iltimos, porque tenian servicios
de correspondencia ¢ intendencia, cuatro salas grandes y una pequefia que se
destinaria a vestidor.

De ese sitio, Bertha Hidalgo recuerda:

Ingresé a la Escuela en 1932 [..] estaba en la calle de Argentina y la entrada
era por la puerta principal de la SEP; tenia clevador [..] e director era Carlos
Mérida®

Pasados dos afios de trabajo, nuevamente se tuvo que buscar espacio para la
joven institucién, ya que, como dice Martha Bracho, “Ia Escuela se [habia
cambiado] por unos meses a un salén del Conservatorio Nacional de Misica
en la calle de Moneda 16”,” si bien sus oficinas permanecian en la Secreta-
ria./! Carlos Mérida retomé la tarea y encontré dos propiedades, una en la
calle de Sadi Carnot y la otra en Repiblica de Cuba, de las cuales opinaba

que eran:

edificios que si no son ideales, por o menos reiinen ciertas condiciones de am-
plitud para el buen funcionamicnto del plantel. El sefior Mora (propietario) se.
compromete a hacer todas las adaptaciones y ampliaciones necesarias siempre
que al rentarse una de las casas, se le asegure un contrato no menor de cuatro
afios, cobrando 400 pesos de renta mensual por la primera y 300 pesos por la
segunda [...] hay otra casa en Peri 72, que cs de la Secretaria y que para ocuparla
seria necesario cambiar pisos, pintar muros, hacer instalaciones de luz, instalar
barras, vestidores y baros, asi como departamentos de sanitarios.”

Encontrar el lugar idéneo no fue ficil pero la espera vali6 la pena, pues el
29 de junio de 1934 Mérida solicit6 transporte para mudar enseres y pianos
de la Escucla de Danza a su nuevo local, ni més ni menos que el Palacio de
Bellas Artes, en los salones ubicados en el tercero y cuarto pisos, del lado
oriente de la Alameda. La mudanza se verificé el 3 de julio de 1934 a las 9:00
horas.” E1 29 de septiembre de esc mismo afio, el director de la Escuela le dio

“ Memorindum en ibid, pigs. 232-233.

* Bertha Hidalgo en entrevista con Roxana Ramos Villalobos, México, 20 de junio de
2003, inédita.

* Martha Bracho, “Gracias porque me ensefiaron el camino”, en Felipe Segura, op. cit.,

. 70.

7 Oficio de Carlos Chivez, jefe del Departamento de Bellas Artes, a Carlos Mérida,
director de la Escuela de Danza, 13 de febrero de 1934, (AHENDNyGC.

7 Carta de Carlos Mérida, dircctor de la Escucla de Danza, l jefe del Departamento de
Bellas Artes, 17 de enero de 1934, (AHENDNyGC.)

7 Carta de Carlos Mérida, director de la Escuela de Danza, al jefe del Departamento
de Bellas Artes, 29 de junio de 1934. (AHENDNyGC.)

114



las gracias por escrito a Carlos Chévez, director del Conservatorio de Musica,
por la ayuda prestada durante el tiempo en que los albergs.™

Para esas fechas Abelardo L. Rodngucz estaba a la cabeza del pais,
Eduardo Va los como i6n Publica y Antonio Cas-
tro Leal como jefe del Departamento d: Bellas Artes. Les tocé inaugurar en
1934 el Palacio de Bellas Artes.

El monumental sitio que ocupé la Escuela es evocado hasta la fecha por
sus egresados, como Martha Bracho:

Y al fin a Bellas Artes, jqué cosa tan maravillosal: salones espaciosos, ventanas,
luz, todo era un suefio. Teniamos que subir y bajar por las escaleras los cuatro
pisos, todavia no habia clevador en Ia parte posterior de Bellas Artes. Cuintos
recuerdos inolvidables, mis compaieros, los profesores, los directores, los exime-
nes en el salon y las funciones en el teatro. Son vivencias que siento dentro del
corazén.”™

Y Josefina Lavalle:

Referirme a la vieja Escuela Nacional de Danza es entrar en el mundo misterioso
de mi infancia. Recordarla o mis bien adivinarla “dejando a la imaginacién errar
en las criptas de la memoria”, como dice Bachelard, no significa otra cosa que la
recuperacién de vivencias, las mis reconditas y entrafiables de una infancia reco~
brada en un proyecto de vida [...] No recuerdo el afio exacto de mi ingreso en la
Escuela de Danza; preciso solamente la importancia de ese hecho en la memoria
presente de mis afios infantiles. Como antecedentes encuentro la impresionante
visita, de mano de mi padre, al recién abierto Palacio de las Bellas Artes. Esta vi-
sita guiada, organizada para un selecto grupo de intelectuales y politicos, incluia
~ademis del recorrido por largos pasillos relucientes y estancias con olor  exqui-
sitas maderas recién trabajadas- la demostracién, en la gran sala de especticulos,
de los avanzados mecanismos con los que contaba el nuevo teatro. Me veo con
‘mi atuend i y el asombro en los oj do con la mayor aten-
cién que mis cortos afios me permi do d 1

que daba al grapo el hombre de negro que nos guisba. Ten pronto sublamos
por amplisimas escaleras, que me encontraba bajando a profundidades oscuras por
estrechos escalones empinados, en forma de caracol. De pronto se abria ante mi
un espacio inmenso de piso espléndido en donde, a una orden del hombre de
negro, surgian luces de colores o cnormes arafias que bajaban —de un techo sin
fin— grandes focos rectangulares. Me encontraba alli, pequefiita, con mis zapatos
nuevos, frente a un espacio que, sin saberlo, seria mi segunda casa, donde habrian

7 Carta de Carlos Mérida, director de la Escuela de Danza, a Carlos Chavez, director del
Conservatorio de Misica, 19 de septiembre de 1934. (AHENDNyGC.)
Martha Bracho, “Gracias porque me ensefiaron el camino”, op. ci., pig. 70.
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de transcurrir infancia, adolescencia, juventud y madurez. Poco tiempo pasaria
para que volviera al lugar encantado: ahi se encontraba la Escuela Nacional de
Danza. Después de muchas siplicas y reclamos de sus dos hijas, mi madre, ven-
Gendo sus prejuicios, accedi6 a llevarnos a estudiar “baile”. Otra vez percibi el
olor a maderas finas y recorri nuevas y clevadas escaleras que daban acceso —por
el cuarto piso, entrando por la avenida Hidalgo a la escuela tan deseada.™

La Escuela de Danza tuvo posesion de este espacio por varios aios, lo cual
dej6 claro que la danza como trabajo artistico finalmente obtena el reco-
nocimiento y la legitimacién como campo de trabajo, ante la mirada y la
critica de los artistas e intelectuales de Ia época; legitimacion que fue validada
10 5610 por el apoyo que se le dio a la institucion académica para su apertura,
sino porque se le otorgd el espacio que daba cobijo a las expresiones artisticas
mis importantes del pais en la cuarta década del siglo XX. La Escuela perma-
neci6 en el Palacio de Bellas Artes hasta el 31 de diciembre de 1946, durante
el gobierno de Miguel Alemin, cuando la entonces ya denominada Escucla
Nacional de Danza pas6 a ocupar otro espacio, en Avenida del Castillo 200,
Lomas de Chapultepec, que antes habia albergado al Club Hipico Alemin.

El tiempo en la clase de danza también se ha constituido, a lo largo de
los afios, como una estrategia y elemento fundamental. Existen el tiempo que
dura una clase, el mimero de horas y de clases que se dan a la semana, el nii-
mero de afios que dura la carrera y, cn esos afios, el nimero de veces que una
materia aparece en la curricula.

Tanto el nimero de afios mis adecuado para la enseianza de la danza,
como las horas a la semana que hay que entrenar, se han modificado sus-
tancialmente. En los planes de estudios de los afios treinta hay variaciones
considerables: en 1931 el plan era de ocho afios, en 1932 de tres y en 1935
de cinco.

También ha variado el nimero de clases y de horas de entrenamiento a la
semang; con el tiempo se ha comprobado que se obticnen mejores resultados
si la clase de técnica se imparte diariamente y abarca una hora y media.

Durante los primeros afos de trabajo de la Escuela de Danza, las clases
duraban una hora y el tiempo destinado a las materias en el primer afio de la
carrera eran, para técnica del baile, cinco horas a la semana; baile mexicano,
cinco; pléstica escénica, de tres a cinco. Durante el segundo aio, técnica de
baile, cuatro horas semanales; baile mexicano, cuatro; especialidad, cuatro, y
plistica escénica, tres. Para el tercer afio no se estipul6 el nimero de horas.

Con respecto al horario, el Reglamento de 1933 consignaba: “La Escuela
trabajari diariamente de las 17:00 a las 21:00 horas. A todos aquellos que
falten sin justificacion durante cinco veces al mes, sc les dard de baja en sus

7 Josefina Lavalle, “De los confines..”, p. cit, pigs. 901-902.
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respectivas clases. Los horarios especiales para la atencion de las diferentes
clases se publicaran por separado”.”

De 1935 a 1937, el horario de trabajo fue lunes, miércoles y viernes de
17:00 a 21.30 hrs., y martes, jueves y sibados de 18:00 a 21:00.

Pasando a otra estrategia de gobernacion, quizd la més utilizada ¢ im-
portante en el dmbito dancistico para dirigir c6mo razonan los estudiantes
acerca del mundo en general y de si mismos, sea la eleccién del modo de
entrenar los cuerpos que danzan, es decir, las técnicas dancisticas por las que
opta la instancia académica para preparar a sus alumnos corporalmente. Esta
eleccion también determina la forma de concebir la profesién, el cuerpo, la
danza y el mundo.

Las técnicas dancisticas se han modificado a lo largo de los afios por
miltiples factores, entre ellos, los requerimientos, experiencia y estudio que la
propia técnica ha generado; la dedicacion de maestros, coredgrafos y bailari-
nes; los movimientos artisticos, culturales y sociales; el avance de la medicina
y el conocimiento cada vez mayor del cuerpo humano; el avance de dreas
especificas de las ciencias médicas, como la medicina del deporte, la kinesio-
logia y la nutricién y, por supuesto, las diversas formas de concebir el cuerpo
segiin el momento histérico.”

En la primera mitad de los afios treinta, en la danza se acrecents la dis-
cusién sobre la técnica idénea para el entrenamiento corporal; en la Escuela
de Danza la técnica clisica pass de materia rectora en la gestion de Hipolito
Zybin, a ser, durante el periodo tanto de Carlos Mérida como de Francisco

s6lo una herramienta para la i6n de los futuros profe-
sionales, aunque se reconocian los resultados obtenidos. De la técnica clasica,
Francisco Dominguez decia:

Hemos considerado que los cursos progresivos de técnica cldsica son la base
estructural de la Escuela de Danza porque dicha técnica tradicional pone al
alumnado en excelentes condiciones de agilidad, equilibrio arménico de sus mo-

7 Reglamento de la Escuela de Danza, México, 1933. (AHENDNyGC.)

7 Los siglos XV y XVI vieron el mayor esplendor de la danza cortesana; los cuerpos tenian
que adaptarse a un cédigo de elegancia, al especticulo cortesano; lo hicieron a través del
aprendizaje de habilidades como la danza y el teatro, En los siglos XVII y XVIII las politicas
del cuerpo empezaron a cambiar, debido, entre otros factores, al avance del capitalismo, la
revolucién democritica, el surgimiento de nuevas doctrinas de libertad y derechos; entonces
se produjo una extension de las técnicas y discursos del poder disciplinar, que impregnaron
diferentes mbitos sociales. El cucrpo dejo de verse desde el punto de vista de las buenas ma-
neras, se le concedi6 importancia a la higiene y la pedagogia. Se creia que era necesario algiin
trabajo fisico para adquirir fortaleza, que podia llevarse a cabo de acuerdo con el conocimiento
cientifico sobre c6mo funcionaba el cuerpo, y asi surgi6 el arte de ejercitarlo. Habia confianza
en los recursos y en la perfectibilidad de los cuerpos, asi cobré auge la necesidad de entrenarse
con cjercicios gimndsticos y ritmicos, y la danza empezd a adquirir preeminencia en la forma-
ci6n de cuerpos fuertes, bellos y vigorosos.
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vimientos, sentido ritmico, expresion, interpretacién, etc., que lo capacita una
vez que domina sus secretos para ejecutar con cierta naturalidad y perfeccién
cualquier tipo de danza.”

La tendencia en México fue una marcada biisqueda de la expresién dancistica
que reflejara el sentir nacional, pero sumada a la necesidad de conocer y probar
técnicas dancisticas diversas. La mis conocida y practicada hasta ese momen-
to era la clisica, de ahi su presencia en los planes de estudios, aunque no se
dejaba de mirar hacia otros horizontes, como la incipiente danza moderna.

Por el éxito de la tradicién dancistica clasica, hasta la fecha existen maes-
tros, coredgrafos, bailarines, alumnos e investigadores que consideran que es
la técnica mds efectiva, entre ellos, Bertha Hidalgo: “La danza clésica es la
base para todo, despues de bailar clsico ya no es dificil hacer cualquier otro
tipo de danza” *

Otras dos estrategias intimamente relacionadas con el trabajo cotidiano
en el salon de danza son el uso del uniforme y la elaboracién, por los maestros,
de documentos como informes, programas de estudio y contenidos genera-
les de las materias.

Ambas estrategias se vinculan con el curriculum como problema de go-
bernaci6n, que no tiene que ver unicamente con los conocimientos que se
ensefiardn, pues la escuela moderna y su curriculum provienen de diversas
myzctoms sobre las fonms socu]:s y culturales a través de las cuales los

deri: en nuevos conjuntos de relaciones
¢ instituciones que mclman al Estzdo, Izs bumcncus, el comemo y el traba-
jo*! Es decir, las dela han i
normas institucionales en ¢l espacio subjetivo del individuo, al tiempo que las
reformas tratan de cambiar las capacidades y disposiciones de los alumnos.

Los uniformes son rasgos firmes de la cultura institucional de las es-
cuelas y por tanto manifiestan la clase de subjetividades valoradas por las

ivas; llevan en si significados sobre identidad y diferencia,
y finalmente, representan la disciplina ejercida sobre el cuerpo por un poder
que somete y subjetiviza.

Lo anterior no implica ver los uniformes como enemigos, sino como tec-
nologlzs de poder. mamemdas durante mucho ncmpo y que, junto con otros

ionales, producen h idad entre los alumnos,
pem a su vez diferenciacién frente a otras instancias educativas, asi como
cierta inclusién y exclusién en las escuelas y en el conjunto de la sociedad.

™ Informe de actividades de Francisco Dominguez a José Mufioz Cota, jefe del Departa-
mento de Bellas Artes, 1° de abril de 1935. (AHENDNyG.)

* Bertha Hidalgo en entrevista con Roxana Ramos Villalobos, México, 20 de junio de
2003, inédita.

#"Thomas S. Popkewitz, “La produccién de razén y poder..”, p. ci., pég. 159.
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En el dmbito dancistico, el uniforme diario para l entrenamiento cor-
poral esti vinculado con las formas en que se han concebido los cuerpos,
c6mo han sido corregidos, cuidados, y sobre todo, con los discursos médicos
y filoséficos que prescribieron, durante las primeras décadas del siglo XX, un
regreso a la simplicidad y a la naturaleza.

En el material utilizado para este trabajo encontré que entre 1932y 1935
se les solicitaba a los alumnos:

Un par de zapatos de estudio; un par de zapatos de punta; un par de zapatos con
“taps”; un cuaderno cuadricula; una caja de lipices de colores “Faber”; un doble-
decimetro; un lipiz Faber niim. 2; una goma de borrar Faber. Y el uniforme segin
modelo proporcionado por la Direccién.®?

Bertha Hidalgo describe el uniforme:

Las mujeres llevibamos unos vestiditos sin mangas, con un cinturoncito y falda
tableada cortita, calzones y zapatos, sin calcetines; todavia no se usaban mallas,
las primeras las usamos hasta el Ballet de la Ciudad de México y nos las manda-
ron a hacer en un lugar donde hacian suéteres. ;Te imaginas cémo eran de grue-
sas? Cuando nos hincibamos se nos encajaban en las rodillas. Los muchachos
iban con pantalén corto negro y con camiseta.”

El equipo de trabajo p y a partir de la

i6n del plan de estudios d 1935 alos alumnos se les requiricron
dos uniformes disefiados por la Escuela, un par de zapatos para estudio, un
cuaderno pautado, un cuaderno para apuntes, lpiz, goma, toalla, jabén y una
llave para el casillero.

En la actualidad, el uniforme de entrenamiento estd intimamente rela-
cionado con la especialidad dancistica que se practica. En la ENDNyGC por
muchos afios para la danza cldsica se han utilizado leotardo negro y mallas
rosas, zapato de estudio negro y zapatilla de puntas color rosa, con el cabe-
1o recogido minuciosamente para garantizar que no estorbe el rostro. La
danza contemporinea se practica sin zapatos, con mallas y leotardo negros
y el cabello peinado con mayor libertad sélo cuidando que no caiga sobre la
cara. En danza espafiola y danza folclérica se acostumbran leotardo y mallas
negras, cabello recogido; la diferencia son los zapatos de entrenamiento y
1a falda, que en folclor puede ser naranja, rosa mexicano u otro color, y en
espaiiol es negra.

= ento de la Escuela de Danza, 1934. (AHENDNyGC.)
* Bertha Hidalgo en entrevista con Roxana Ramos Villalobos, México, 20 de junio de
2003, inédita,
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En conclusién, el uniforme en la ensefianza de la danza porta informa-
cién sobre disposiciones estéticas, recursos y funciones sociales y demarca
limites aun entre géneros dancisticos.

Por su parte, los contenidos generales, programas de estudio ¢ informes
de trabajo son estrategias que con ¢l paso del tiempo se han hecho imprescin-
dibles para el avance académico de una escuela. De la propuesta de 1932 se
localizé la mayor parte de los contenidos generales (Anexo 1.4, pigina 239),
pero s6lo algunos informes y programas de estudio; estos tltimos apenas em-
pezaban a solicitirseles a los maestros.

Entre los de estudio por los se cuenta
con el de Nellie Campobello, del 14 de junio de 1933, para la materia de bai-
les mexicanos, en el cual enfatiza la ensefianza de los bailes profanos y de los
de algunas regiones del pais.*

También se localizaron el informe de abril de 1935 de Gloria Cam-
pobello, correspondiente al tercer afio de técnica clisica,” y el de 10y 2° afio
de ritmos mexicanos;* cl programa de estudio, también de 1935, de Dora
Duby para la materia de danza moderna, y los programas del 3 de octubre
de 1935% y mayo de 1936 de Luis Felipe Obregon, para la materia de baile
regional.®

En todos ellos se detect6 que los profesores buscaban registrar el trabajo
que estaban realizando, sistematizar y definir lo que llevaban al aula, manifes-
tar los problemas técnicos que enfrentaban los grupos y proponer la manera
en que pensaban resolverlos.

Por iiltimo, se localizaron estrategias administrativas para dirigir a la ins-
titucién, a los maestros y alumnos. Las cuatro propuestas académicas gene-
radas durante el periodo de 1932 a 1935, ademis de estar acompafiadas de
los propésitos de la Escucla y de su programa, contienen un reglamento® que
sefiala derechos y obligaciones del director y de los miembros de la comuni-
dad, entre ellos, el auxiliar del director, profesores y acompafantes de piano,
asi como los requisitos de ingreso y motivos de suspension, el cual se fue
puliendo y dio como resultado el Reglamento de 1934.%

* Documento 16. Programa de estudio de Nellie Campobello, 14 de junio de 1933.
(AHENDNyGC )
* Documentos 17 y 18. Informe de trabajo de Gloria Campobello, abril de 1935.
(AHENDNyGC )
* Documentos 19 y 20. Informe de trabajo de Gloria Campobello, abril de 1935.
(AHENDN,GC.)
*” Documento 21. Programa de estudio de Dora Duby, 1935. (AHENDNyGC.)
* Documento 22. Programa de estudio de Luis Felipe Obregon, 3 de octubre de 1935.
(AHENDN,GC.)
* Documentos 23 y 24. Programas de estudio de Luis Felipe Obregon, mayo de 1936.
(AHZNDNyGC)
Reglamento, en Cristina Mendoza, op. cit., pégs. 50-52.
*! Reglamento de la Escuela de Danza, 1934. (AHENDNYGC.)
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El director, entre sus funciones, tenia la encomienda de fungir como jefe
de las comisiones e experimentacion en los trabajos de laboratorio, que esta-
ban a cargo de los profesores de plastica escénica y de musica. Estos, a su vez,
exan responsables de recoger y utilizar el material necesario para Los proyectos

acrear y de colaborar con
el awsilir del director o con los profesores de baile mexicano para lograr di-
cho objetivo; de del taller de decoracion, del foro de

y controlar los talleres de costura y maquillaje, mis todas las dreas relaciona-
das con la pléstica escénica o la musica. Los profesores de pléstica escénica,
ademds de impartir su materia, debfan dedicar a la Escuela por lo menos una
hora diaria més para la realizacion de los trabajos de laboratorio.

La colegiatura era de 24 pesos anuales, que se debian pagar trimestral-
mente; la primera exhibicién, al solicitar la inscripcion, era de scis pesos.” El
monto de las colegiaturas se destinaba al fondo con el que la Escucla sufraga-
ria los gastos de montajes y exhibiciones coreogrificas de conjunto, asi como
a cubrir las necesidades del laboratorio.

Para la identificacién de los alumnos existian dos tipos de credenciales,
las de bolsillo (para los alumnos en general) y los distintivos metdlicos (para
alumnos que por sus i y aprovechami la deno-
minacién de solistas). Su costo era de 2.50 y cinco pesos, respectivamente.”

Durante el periodo de 1935 a 1937 en un documento se consigné el
objetivo de recaudar fondos pidiendo a los alumnos una cuota de 30 pesos,
pagadera en dos exhibiciones.*

La experimentacion
Esta prctica cultural se recobré del trabajo en conjunto que se habia probado
en aquellos afios en diversos émbitos. Por un lado, la experiencia de los mura-
listas, que alrededor de un taller trabajaban y armaban sus murales; por el otro,
el antecedente de las Misiones Culturales, en las que personas de diferentes
4reas configuraban un grupo para conocer las costumbres y tradiciones de las
regiones del pais, difundirlas y alfabetizar a los pobladores que visitaban; asi-
mismo, entre otras iniciativas, se habia izado el Teatro del Murciélago,
en el que participaban musicos, pintores, bailarines y actores.

Tal parece que la intencién era trasladar esas précticas al dmbito dancis-
tico, de ahi que desde la propuesta para la formacién emitida en 1932 haya
existido una marcada tendencia hacia el trabajo de experimentacién con el

%2 S6lo para comparar: la entrada a un especticulo en el Palacio de Bellas Artes costaba
dos pesos la butaca en el primer piso, un peso la butaca en el segundo piso y 50 centavos en el
tercero. (Programa de mano de la Escuela de Danza, noviembre de 1936, AHENDNyGC.) En
1937 un litro de leche costaba 25 centavos.

 Loc.cit.

* Acuerdo de noviembre de 1935. (AHENDNyGC.)
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propésito de trabajar las danzas registradas en las diferentes regiones del pais,
y a partir de ellas, crear obras coreogrificas y consolidar un genuino ballet
mexicano.

La inquietud de experimentacién estaba estrechamente ligada con la ne-
cesidad de encontrar una identidad del pais, busca que se venia arrastrando
desde la Revolucién, en aras de cohesionar y unir a la sociedad, en virtud de
que México se percibia como un pais heterogéneo y contradictorio. Desde el
punto de vista de la danza, para esa época ya se conocia una seric de in-
fluencias y de formas dancisticas; se buscaba apartar a la danza de influen-
cias extranjerizantes y regresar a Jo mexicano, encontrar una danza propia que
reflejara el sentir del pueblo; dignificar el arte y a través de €l infundirle al
pueblo el amor a la patria y el gusto por el trabajo. Sélo a través de la expe-
rimentacién se podm 1ogur un arte nuevo y dnferenze, que amalgamara los
avances té las bres y de las regiones del
pais, y que expresara /o mexicano y lo nacional.

Esta tendencia hacia la experimentacién aparecié oficialmente en 1932,
cuando el Consejo de Bellas Artes propuso que el tltimo afio de la carrera
de danza se dedicara “a la experimentacion de los ritmos pldsticos mexicanos,
debidamente estudiados y depurados, y a la creacion personal”.* Para lograr
este propésito se pusicron en marcha algunas estrategias, entre las cuales se
determiné que

tanto la sefiorita Gloria Campobello como el sefior Hipélito Zybin tendrn, al
mismo tiempo que dos nombramientos, la doble obligacion de impartir a los
grupos de primero y segundo afios los conocimientos de baile mexicano y baile
clisico respectivamente [...] durante el presente afio sc impartirdn solamente los
dos primeros afios de la carrera y se preparard con tiempo y cuidado el trabajo
de laboratorio que servird el préximo como material para los experimentos de
creacion del ballet mexicano, que son materia del tercer afio de estudios. Un
trabajo de relacién entre las Misiones Culturales y ¢l Departamento de Bellas
Artes en lo que toca al material folclérico recogido por los macstros misioneros
es indispensable.’

Como se observa en esta propuesta, se empez6 a otorgar valor preponderante
a la creacion, a la experimentacién y al trabajo de los misioneros culturales.
De éstos se pensaba que estaban capacitados para recoger la informacién de
fuentes directas; sin embargo, se aceptaba que era necesario un trabajo
de depuracién a cargo de un cuerpo erudito (que podian ser las Academias de
Investigacion del Conservatorio Nacional de Misica) que regresara la infor-

% “La Escuela de Danza de la Secretaria de Educacién Publica”, en Cristina Mendoza,
ap. cit., pig. 280.

% Ibid., pig. 283.
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macién debidamente clasificada.y ordenada. Entonces el grupo de profesio-
nales los bailes regionales e intentaria ala
produccién de un genuino ballet mexicano.

Las prioridades que se detectaron fueron tres: ) el aprendizaje de una
técnica dancistica, que debia ser la mejor y mis amplia, orientada hacia la
creacién con sentido mexicano, 4) el trabajo coreogrifico y ¢ reconstruir o
recrear los bailes y danzas de las regiones derivados de los materiales surgidos
en las Misiones Culturales. Esto tltimo en particular abri6 la gran oportuni-
dad de abordar la danza en talleres y de experimentar con los ritmos plisticos
mexicanos y con la creacién personal.

Dos aspectos cobraron relevancia: primero, la investigacion como eje del
trabajo coreogrifico, bajo la consigna de que fuera una prictica de colabora-
cién efectiva no sélo de bailarines, sino de pintores, escendgrafos, misicos y
literatos; y segundo, el impulso y aprovechamiento de los simbolos de /o na-
cional'y lo mexicano para integrar un genuino ballet nuestro, de manera similar
ala obra del muralismo.

Tres materias fueron clave para las intenciones que se perseguian: labo-
ratorio, ritmos mexicanos y pldstica escénica.”

El trabajo de laboratorio se perfilé en dos niveles: primero, interpretacién
y creacién, y segundo, labor en conjunto con especialistas de otras dreas.

ara conocer los grupos de interés de la clase de ritmos mexicanos (el
aborigen y el mestizo o criollo), se elaboré un plan muy bien estructurado
que proponia, en primer término, traer danzantes auténticos de regiones del
pais donde la tradicién coreogrifico-musical hubiera recibido las menores in-
fluencias extrafias; en un segundo momento, conocer las variaciones de pasos
existentes para elegir algunas, y por dltimo, una vez seleccionados los pasos,
los aprenderia el profesor de la materia respectiva, quien los transmitiria a los
alumnos en conjuntos normados en forma plistica hasta culminar en evolu-
ciones que se presentarian en obras corcogrificas en los teatros.

Esta prictica de indagacién en el dmbito dancistico ha recorrido los aios
y Ia siguen hasta la fecha grupos de danza y escuelas profesionales, para alle-
garse nuevos materiales provistos por informantes de la regién en estudio.

Con respecto a la materia de plistica escénica, comprendia la ensefanza
del dibujo en su relacién con el arte de la danza y proponia que los proyectos
de decorado y vestuario se desarrollaran en clla; esta idea también result6 de
gran interés para las escuelas profesionales de danza y los grupos profesiona-
les, pues aunque en ocasiones no se han trabajado en clase, en otras miltiples
los proyectos de decorado, vestuario y escenograffa han nacido en talleres y
en el laboratorio.

" Documento 10. Programa de estudio de la materia de Pléstica Escénica a cargo de
Carlos Orozco Romero, s/f. (AHENDNyGC.)
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Por otro lado, se sefalaba que con este plan de investigacién corcogrifica
habia sido posible la creacion de tres obras, la Danza de concheros del estado de
México, 1a Danza ritual de San Dionisio del Mar, Tehuantepec, y el ballet La vir-
gen y las fieras del maestro Francisco Dominguez, basado en una leyenda otomi,
y se preparaba el ballet 7raka, el cual habia comenzado a ensayarse y conta-
ba con argumento de Germin List Arzubide, decorado de Leopoldo Mén-
dez, misica de Silvestre Revucltas y corcografia de Gloria Campobello.”*

A partir de 1935, durante la gestién de Francisco Dominguez, el trabajo
de laboratorio para el estudio de las danzas aborigenes continué siendo vital
para la institucién, y se ubicé en la materia de creacién individual y ballet, que
se impartia en quinto afio. Afirmaba Dominguez:

La Escucla de Danza se fundé como una necesidad de crear un centro educativo
oficial en donde no s6lo se conserven y cultiven nuestras propias danzas y bailes
mestizos llamados 2 desaparecer, sino en donde este material artistico de primer
orden por su calidad, se analice y elabore, depuréndolo de todo elemento extrafio
2], hasta llegar a encontrar el ismo técnico y la médul istica de su
propia expresion, para lograr con este rico acervo, celular, la creacion en tiempos
proximos del Ballet Mexicano.”

Entre los tltimos documentos que Francisco Dominguez emitié como di-
rector estin un calendario de trabajo y la solicitud de que “se le respete a
la Escuela la partida presupuestal previamente asignada para la preparacion
de los ballets”,* labor que ya no pudo cumplir en virtud de que se retir6 del
puesto el 19 de enero de 1937.

La 16G1cA INTERNA DE LA Escuera pe Danza
La formacion

Esta nocién de Hans-Georg Gadamer abre la pregunta sobre qué idea de
formacién prevalece en cada una de las propuestas curriculares gestadas en
los periodos de 1932 a 1935 y de 1935 a 1937.

* El Ballet Troka no se llevo pesar de que la pl: i6n estaba adelantada.
Existe evidencia escrita de dicha plzm:nén en Ia que se incluyen argumento, presupucsto,
. (Programa de accion de Ia Escucla de Danza
firmado por Carlos Mmda, 1° de noviembre de 1933, AHENDNyGC.)

* Francisco Dominguez, “Notas preliminares”, en programa de mano del segundo reco-
nocimiento Trimestral de la Escuela de Danza en ¢l Teatro Hidalgo, agosto-septiembre de
1936. (AHENDNyGC.)

1% Oficio de Francisco Dominguez, director de la Escucla de Danza, al jefe del Departa-
mento de Bellas Artes, 8 de enero de 1937, (\AHENDNyGC.)
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Es importante distinguir la finalidad que condujo a la Escuela de Danza
en ambos periodos, que en 1932-1935 fue formar bailarines profesionales
y en 1935-1937, formar al alumno como profesor de danza, bailarin ejecu-
tante y solista.

Las propuestas de 1932 a 1937 respondian mis a las necesidades ar-
tisticas, culturales, economicas y sociales del pais, que las presentadas por
Hipolito Zybin en 1931. Si bien las gestadas por este tltimo buscaban ser
congruentes con las expectativas de una nacién moderna, tenian mayor re-
Iacién con los modelos curopeos; en cambio, las generadas posteriormente

der a los i artisticos y culturales de México y
a las necesidades del momento.

De 1932 a 1937 se aspiraba a que la danza encontrara un camino propio
pero que su expresion se fundamentara en los valores y simbolos nacionales,
por ello los bailes i se tornaron tan imp y la técnica de la
danza clisica —requerida para adquirir habilidades y dominio corporal— pasé
aser s6lo un medio para aquellos fines.

Esta biisqueda, como ya se dijo, tenia que ver con el camino seguido por
a pintura y con el éxito del muralismo. Los bailarines, artistas ¢ intelectuales
mexicanos se preguntaban como llegar a obtener, en la danza, esos mismos
resultados.

De 193221937 la i6n se incliné p d al aspecto
artistico y creativo, y el tiempo que los alumnos puab:n en la Escuela no se
proponia tan exhaustivo. Las ideas de Zybin, si bien trataban de imitar un mo-
delo europeo, amplio y abierto, hasta cierto punto eran rigidas porque las ma-
terias estaban estipuladas de principio a fin, mientras que de 1932 a 1937 pre-
valecieron la apertura y flexibilidad, en el sentido de buscar la experimentacion.

Otro elemento importante del periodo de 1932 1937 es que se conserv

el espiritu de i asi como de en varios
se argument6 la necesidad de conocer cémo se trabajaba en otros pmscs, de
traer a maestros jeros a mostrar sus experiencias y, con esas b

tas, dar paso a la bisqueda de un ballet netamente mexicano.

El papel de la danza en el concepto de lo nacional

En el trabajo dancistico de los afios veinte y treinta fue determinante la reva-
loracién del indigena, i da a través de ias para i lo al resto
de la cultura nacional. Entre las acciones s cuenta el proyecto de las Misiones
Culturales, que repercuti6 en la danza de varias formas, pues los maestros mi-
sioneros conocieron, valoraron y difundicron la misica, la danza.y Ia cultura
de los pueblos. I con los misicos y
danzantes de las regiones del pa(s conocimiento que les permiti6 sentar las
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bases de lo que mds adelante seria la formacién en la danza folclérica, tan-
to profcslonzl como en ¢l gmbito educativo nacional; asimismo, los impulsé

y crear obras ificas cuyos temas principales eran las
b i y costumbres de los pueblos de México, con la colaboracién de
artistas de diferentes disciplinas, es deci, los impulsé para que realizara una
labor de conjunto con milsicos, bailarines y escenégrafos, entre otros.

Cabe aclarar que la obra de los maestros misioneros en la danza contras-
6 con las interpretaciones “folcloristas” exhibidas en los teatros de revista de
1a capital, ya que mostraron respeto por las danzas de las comunidades.

Este bagaje cultural sc tradujo en la biisqueda en la danza del punto de
unién entre lo culto y lo popular, entre lo universal y lo nacional, asi como en
“la necesidad de academizacién y teatralizacién”,*! pues desde tiempo atrds
existia la inquietud de integrar un ballet nacional o mexicano con un cuerpo
de baile estable. Los primeros trabajos efectuados desde esta perspectiva tu-
vieron lugar en la Escuela de Danza a partir de 1932 (Tabla 2, pigina 198).

Para concluir esta apartado, agregaré que para la Escuela de Danza fue
decisiva la labor de 1932 a 1937, ya que avanzé en aspectos que hoy son pi-
lares o ejes de la formacion dancistica en México, que lograron traspasar las
aulas, dejaron huella en la danza en general, y cuya repercusion ha llegado
hasta la actualidad.

Estos pilarcs o cjes son la relevancia dada al trabajo artistico-dancistico
nutrido de los avances de otras artes; la jerarquia otorgada a la formacién de
macstros, no s6lo de aquellos que sc encargarian de preparar a los bailarines

sino de los que atenderian a personas no interesadas en bai-
lar profesionalmente. Otro elemento crucial que vislumbré la Escuela fue la
investigacion orientada a la creacién dancistica, donde abri6 tres lineas de
estudio: la primera, acercindose a los informantes para que de viva voz pro-

i lai i6n del contexto, ind ia, vestuario, actitud, etc.
de cada danza en estudio; la segunda, evidenciando las bondades del registro,
conocimiento y catalogacién de las danzas y bailes de las regiones del pais, y
la tercera, llevando dichas danzas y conocimientos al taller o laboratorio para

formarlos en obras ificas que pudieran p

en el escenario.

Por tltimo, en este periodo la Escuela pudo nutrirse de maestros capaci-
tados en diversas dreas del quchacer dancistico y obtuvo como sede el Palacio
de Bellas Artes.

* Desde el punto de vista de Joscfina Lavalle, el proceso... no ha sido ficil de concretar

en obras artsticas y a menudo ha derivado en una ke v ool Bl [Josefina Lavalle,

“Los Ia danza escénica mexi Ia primera mitad del siglo XX", En busca

de la danza moderna mexicana. Dos ensayos, INBA/Conaculta (Rios y Raices), México, 2002,
pig. 36.]
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CAPITULO IIT
LA FORMACION DANCISTICA ANTE EL NUEVO
PROYECTO DE DESARROLLO INDUSTRIAL (1937-1945)

La historia serd “efectiva” en la medida en que intro-
duzca lo discontinuo en nuestro mismo ser. Divida
nuestros sentimientos; dramatice nuestros instintos;
multipligue nuestro cuerpo y lo oponga a st mismo. No
deje nada sobre si que tenga la estabilidad tranquili-
zadora de la vida de la naturaleza, ni se deje llevar
por ninguna muda obstinacion hacia un final mile-
nario. Socave aquello sobre lo que se le quiere hacer
reposar, y se ensarie contra su pretendida continuidad.
Y es que el saber no estd hecho para comprender, estd
hecho para zanjar.

“Nietzsche, la genealogia, la historia”
icHEeL Foucaurt.

FuncioNaMIENTO DE LA EscueLa pE Danza

El sexenio del general Manuel Avila Camacho comprendié de 1940 a
1946, en plena Segunda Guerra Mundial; se caracteriz6 principalmente
por el inicio del auge industrial y la biisqueda de unidad nacional. La in-
dustrializacién tuvo lugar, entre otros factores, debido a que México exporté
materias primas para la produccion de materiales de guerra, a cambio de lo
cual recibié6 maquinaria, herramientas, capitales y créditos que activaron a
sus sectores econémicos; aunado a ello, dicho impulso fue favorecido por la
creacién de una amplia red de carreteras y vias férreas, la ampliacion de redes
de correo, telégrafos y transmisiones de radio.

A pesar del evidente impulso en el sector industrial, agricola y minero,
continué pendiente el compromiso de México con Estados Unidos debido
ala deuda externa y ferrocarrilera, que el pais vecino redujo en alrededor de
20 por ciento a cambio de la devaluacion del peso a 4.85 por dolar.

En relacién con la biisqueda de unidad nacional, se pretendia erradicar
las divisiones politicas, por cjemplo, con el apoyo de diversas organizaciones,
como fue el caso de la Secretaria General de la Confederacién de Trabajado-
res de México, dirigida por Fidel Veldzquez, que se sujet6 a los dictados del
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gobierno; el Instituto Mexicano del Seguro Social, fundado el 19 de enero de
1942,y el ascenso del Departamento de Trabajo a Secretarfa.

La politca educativa se incling por fortalecer la economia preparando a
los individuos para el trabajo eficiente y productivo; esto dio paso a la apertu~
ra de instituciones educativas privadas, a nuevas campaiias de alfabetizacién
¥ a un incremento de la matricula y de las instalaciones en todos los niveles
de escolarizacién.

Entre las estrategias educativas puestas en marcha en el periodo avilaca-
machista sobresale la agrupacion del magisterio rural en la CNC y del perso-
nal del sistema en el recién creado Sindicato Nacional de Trabajadores de la
Educacién (SNTE). Aunque se decia que se apoyaba la educacién socialista, en
la préctica se impulsé la extraescolar y estética, aquella que estaba mis rela-
cionada con la modernizacién del pais, y se favorecié el arte popular, siempre
que no se disociara del arte y la cultura universal.

Para impulsar la educacion extraescolar y estética, en 1941 se creé la
Direccién correspondiente, integrada por los departamentos de Bellas Artes,
Accién Juvenil, Bibliotecas, Editorial y Publicidad. Cabe sefalar que durante
este régimen hubo tres secretarios de Educacién Publica, Luis Sinchez Pon-
t6n, Octavio Véjar Vizquez y, de 1943 a fines de 1946, Jaime Torres Bodet.

Pasando al 4mbito dancistico, en los ultimos afios de la década de los
treinta la danza ya era reconocida y admirada, contaba con prestigio y legiti-
macién. Bailarinas como Loie Fuller, Isadora Duncan y Ruth St. Denis ocu-
paban un lugar preponderante. La danza habia tomado otro rumbo. Si bien
seguia en boga el género revisteril, a los artistas e intelectuales les llamaba la
atencion la danza moderna por su cercania con la metifora poética; por otro
lado, la danza clisica se seguia presentando en los foros de México y se cono-
cian bien el furor y la calidad de los Ballets Rusos de Diaghilev.

Dcsde la aparicién de estos ltimos en 1909, los bailarines, coredgrafos,

artistas y emp dancisticos no pudieron soslayar su éxito;
los distinguian especialmente la limpieza en la cjecucion de sus bailarines, la
conjuncién de artistas de diferentes dreas en una obra dancistica y su nueva
propuesta artistica y estética, con la que habian cuestionado el academismo
rigido de la danza clisica.

Con las formas dancisticas senaladas coexistia el furor folclorista, por
los bailes exdticos, el tango, la rumba, las danzas espaiiolas, el orientalismo y.
el exotismo. De esta confluencia de formas, géncros y estilos s beneficié la
prictica dancistica. Ademis, para ese momento la danza ya no era vista como
una representacion baladi, sino que habia adquirido el rango de especticulo
serio y “mds que un especticulo, se consideraba un arte”.!

* Martin Luis Guzmin, “La danzay el arte de Troy Kinney”, Obras completas, tomo 1, FCE,
Meéxico, 1995, pig. 62,cit. en Sophic Bidault de la Calle, Nellic Campabell: una escitura salida
del cuerpo, Cenidi-Danza/INBA, México, 2003, pig. 163.

128



En el aspecto técnico, a partir de 1937 la Escuela Nacional de Danza, al
contrario de lo que se hubicra esperado, empez6 a dar un viraje en el camino
que se habia trazado en 1932; en lugar de proseguir su busqueda tomando
como base la danza moderna, los bailes y danzas mexicanos y el laboratorio,
se enfocé en la técnica clisica, en la que deposit6 la formacién de los alumnos
y la creacion artistica.

Algunos de los motivos que suscitaron este viraje pueden haber sido el
éito de los Ballets Rusos, cuyo trabajo estaba sustentado en la técnica de la
danza clisica; la inclinacién de Gloria Campobello por este género desde el
momento en que vio bailar a Anna Pavlova y la rivalidad que se generd entre
los métodos de trabajo propuestos por la Escuela de Danza y por las bailarinas
extranjeras llegadas a México; las tensiones surgidas entre la directora de la Es-
cuela y el jefe del DBA, y el gran compromiso y responsabilidad que la Escuela
contrajo a partir de que se le dio facultad para expedir titulos profesionales.

Con respecto al trabajo mostrado por ejecutantes extranjeros, entre 1934
y 1940 visitaron México tres bailarinas que impulsaron la profesionalizacién
de la danza en el pais: la francesa Nelsy Dambré (madame Dambre) y dos

bailarinas d de la incipi danza moderna:
Anna Sokolow y Waldeen, quienes recibieron apoyo de los intelectuales, ar-
tistas y promotores culturales.

Margueritte Constante Coussignot de André (Chaucenne, Francia 1908-
Meéxico 1976) estudi6 en la Opera de Paris y se desempeiié como primera
bailarina en el Gran Teatro de Bordeaux, en la Opera de Lyon, en el Gran
Casino de Vichy dirigido por el maestro Belloni, en la Opera del Teatro de
Licja con el profesor Von Kamberg y en La Haya. Después de una lesién
de la cual tard varios meses en recuperarse, formé parte del Ballet Parisien,
del que llegé a ser directora. Dicho ballet fue contratado para bailar en Méxi-
co, asi fue como Nelsy Dambré llegd a esta ciudad para debutar el 4 de no-
viembre de 1937. Una vez radicada en México, en 1938 comenz6 a dar clases
en su domicilio, donde se perfeccionaron bailarinas como Laura Urdapilleta,
Nellie Happee, Lupe Serrano y Sonia Castafieda. Fue una figura clave en la
integracién del Ballet Concierto de México y del Ballet de Camara. Con in-
tegrantes de estos dos iltimos el INBA formé el Ballet Clisico de México, que
después se convertiria en la Compadia Nacional de Danza. Madzm: Dam-
bré, adems de d fiarse como bailarina, coredgrafa, docent
cultural y administradora de la compafiia de danza que lnrcgm en 1950 (el
Ballet de Nelsy Dambré), infundi6 en sus alumnos la conciencia y necesidad
de prepararse lo mejor posible técnica y artisticamente, y lo logm ya que va-
rias de sus alumnas llegaron a ser primeras figuras de la danza.

2 Felipe Segura Escalona, Nelsy Dambre. Un ballet para Meéxico, Cenidi-Danza/INBA, Serie
Investigacion y Documentacién de las Artes, segunda época, México, 1998.
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Como resultado de la participacion y presencia de Sokolow y Waldeen,
Ia Escuela Nacional de Danza perdi6 parte de las canonjias de las que venia
gozando, para compartirlas con las visitantes.

Waldeen (Dallas, Texas 1913-Cuernavaca 1993), por cjemplo, recibié
apoyo de Diego Rivera y del jefe del DBA, Celestino Gorostiza, que en 1939
la nombré directora artistica del Ballet de Bellas Artes. Muy pronto su traba-
jo causé furor en el circulo de los intelectuales.’ Formada en el ballet, después
conoci6 la escuela alemana de danza. Integré una compafifa en México con
alumnas de la Escuela Nacional de Danza, entre ellas Guillermina Bravo,
Lourdes Campos, Amalia Herndndez y Josefina Lavalle. Hasta la fecha se
recuerda su obra La Coronela (1940), con misica de Silvestre Revueltas y Blas
Galindo, instrumentada por Candelario Huizar; libreto de Waldeen, Ferndn-
dez Ledesma y Seki Sano basado en grabados de José Guadalupe Posada;
letra de coros de Efrain Huerta, escenografia y vestuario de Fernindez Le-
desma y miscaras de Germdn Cueto.

Anna Sokolow (Hartford, Connecticut 1910-Nueva York 2000) estudié
danza con Blanche Talmud y Bird Larson, y ms tarde formé parte de la
Compaifa de Martha Graham.* Visit6 México en 1939 y, después del éxito
obtenido en sus funciones, la SEP la invit6 a quedarse en nuestro pais para
desempefiarse como macstra y formar una compania de danza moderna, la
cual integré también con alumnas de la Escuela Nacional de Danza. Al res-
pecto, Raquel Gutiérrez recuerda que

el grupo que formé Anna Sokolow estuvo integrado por Rosa Reyna, Martha Bra-
cho, mi hermana Carmela, mi hermana Isabel, Ana Mérida, Josefina Luna, las her-
manas Ruiz, aquellas muchachas, hermanas de la joven que salia vestida de tehuana
en los billetes de diez pesos, tres muchachos que no recuerdo sus nombres y yo.

El contrato de Anna Sokolow duré pocos meses; entonces s integrd el patro-
nato “La Paloma Azul”, dirigido por Adela Formoso de Obregén Santacilia,
que también decliné al poco tiempo. Sin embargo, el trabajo repercutic direc-
tamente en la danza de México desde el punto de vista artistico y técnico, y
algunas de las bailarinas que participaron en los proyectos de Sokolow llega-
ron a ser grandes figuras de la danza moderna mexicana.®

3 Véase Josefina Lavalle, “La creacion: una danza moderna mexicana”, En busca de la danza
moderna mexicana, Cenidi-Danza/INBA, México, 2002, pig. 141.

# Véase Anadel Lynton, “Anna Sokolow”, Cuaderno del Cenidi-Danza nim. 20, Cenidi-
Danza/INBA, México, 1988.

quel Gutiérrez en entrevista con Roxana Ramos Villalobos, México, 19 de junio de

. (El billete de diez pesos emitido en 1937 tenia impresa la fotografia de Estela
Ruiz Velisquez vestida de tehuana, ganadora de un concurso efectuado para cl caso.)

¢ Fue el caso de Ana Mérida, Rosa Reyna, Martha Bracho, Raquel Gutiérrez y Carmen
Gutiérrez.
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La estancia de ambas bailarinas agudizé los debates sobre la utilizacién
de las técnicas dancisticas para formar a los bailarines. Se manifestaron cla-
ramente dos propuestas: tomar como eje rector la técnica de la danza clisica
—probada y respaldada por afios de trabajo— y de manera paralela estudiar
danzas mexicanas, espafiolas y moderna; o bien, tomar la danza moderna
como pilar de la formacién, porque representaba una propuesta novedosa,
vital, cautivadora y con amplio espectro en el zmbito de la creacién.

La Escuela Nacional de Danza opts por la danza clisica; para responder
asu compromiso de formar | de danza i 6 algunas cstra-
tegias, integré grupos infantiles para que los alumnos de los tltimos grados
empezaran a dar clases de danza y le imprimi6 fuerza a la materia de pric-
tica con grupo de principiantes. En ese momento la institucién se empez6 a
alejar oficialmente del camino de formar bailarines profesionales y emple6
todas sus fuerzas en la docencia; no obstante, en la prictica cotidiana conser-
6 la idea inicial de formar una fia de danza. En icion a lo
que se habia deseado durante el periodo de 1932 a 1937, es decir, consolidar
una agrupacién que experimentara con las técnicas dancisticas nuevas y se
valiera de ellas para generar una propuesta diferente surgida del estudio de
Ias necesidades de movimiento y de las danzas y costumbres de los pueblos
de México, la senda que la Escuela tomé fue la integracién del Ballet de la
Ciudad de México (BCM), asociacién civil que vivié sus afios mis gloriosos
entre 1943 y 1947, cuando presents tres exitosas temporadas dancisticas, y
cuya historia abordo mis adelante, por estar estrechamente vinculada con el
trabajo de Gloria Campobello.

Crisis en la Escuela de Danza

E119 de encro de 1937 Nellie Campobello fue designada directora de la Es-
cuela de Danza y se notificé que ¢l Conscjo quedarfa integrado por clla a la
cabeza, Ernesto Agiiero como secretario y Estrella Morales como vocal.” Los
cursos regulares de danza se iniciaron el 1° de febrero de ese afio.*

Desde que Campobello tom posesion, l clima de trabajo no fe pro-
picio; hubo fri con y alumnos. Los proble-
mas que se dieron en la institucion se debieron a cuatro causas principales:
i) de indole laboral y sindical, ii) fricciones surgidas entre la Direccion de la
Escucla y los profesores por ¢l incumplimiento, por parte de los alumnos,
del Regl escolar, iii) el d jico de algunos macstros y

7 Informe semanal que rinde Carmen M. L. de Suirez, prefecta de la Escuela de Danza, al

jefe del Departamento de Bellas Artes, 21 de enero de 1937. (AHENDNyGC.)
* Oficio de José Mufioz Cota, jefe del Departamento de Bellas Artes, a Nellie Campobe-

llo, directora de la Escuela de Danza, 1° de febmo de 1937. (AHENDNyGC.)
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iv) di ias de orden acadé entre Celestino Go-
rostiza, jefe del DBA, y Nellie Campobello.

Estas discrepancias pueden entenderse a partir de dos conceptos de
Bourdieu, el de campoy el de habitus. El campo visto como “un dmbito auté-
nomo, que adquiere independencia en un momento concreto en una deter-
minada cultura y genera sus is propias ¢ convenuones culmxales 2 El babma
como “el sistema de di: i
generadores y unificadores del conjunto de las précticas y las ideologias
caracteristicas de un grupo de agentes”.”® Es decir, el campo, es el espa-
cio social concreto que se crea en torno a la valoracién de hechos sociales
como ¢l arte, la ciencia, la religién, la politica y la enscianza aprendizaje
de danza. Y el habitus comprende las formas de pensar, sentir y actuar que
estin originadas por el lugar que una persona tiene en la estructura social.
Los campos estin ocupados por agentes con distintos Aabitus y capitales
(cultural, econémico y social) que compiten por los recursos materiales y
simbélicos.

Los siguientes son algunos cjemplos de la movilidad y de las diferentes
fuerzas que tuvieron lugar en el campo dancistico mexicano durante la pri-
mera década de trabajo de la Escuela de Danza. El primer problema iden-
tificado lo protagonizé Xenia Zarina por su desempefio como profesora de
danza; quedo registrado en una serie de oficios escritos por otros profesores.
Gloria Campobello sefialaba:

La profesora de técnica clisica Gloria Campobello, que ha estudiado con las
profesoras Amelia Costa y Adela Costa, primeras bailarinas del Teatro de la
Scala en Milin, y con Carol Adamchewsky, de la Escucla Imperial del Ballet
Ruso de Moscti, opina: Xenia Zarina como profesora y danzarina clisica es de
una capacidad muy reducida.’

Estrella Morales decia:

La sefiora Estrella Morales de Cots, que estudié en ¢l Conservatorio de Ber-
lin con la profesora Alexandria Nicolawya; en Paris en Ia Escucla de Madame
Eduardowa y en la Escucla de Isadora Duncan; en Estados Unidos con Fokine
en su Escucla de Riverside Drive 4 New York, opina que Xenia Zarina ni n con-
ciertos ni en la Escucla de Danza demostrd sus capacidades en baile clisico. Yo
como danzarina y profesora de baile clisico afirmo que no vi en el examen final

* Pierre Bourdieu, Mgun:s propiedades de los campos”, en Sociologta y cultura, Grijalbo/
CNCA, México, 1990, pig. 13

1 Pierre Bourdieu, Campv del poder y campo intelctual (r3d. C. Boccardo), Folios Edicio-
nes, Argentina, 1983, pig. 50.

1 Oficio de Gloria Campobello, 4 de marzo de 1937. (AHENDNyGC.)
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de 1936 nada que revelara su competencia como profesora clésica ni danzarina,
considerando un fracaso este examen. 2

Luis Felipe Obregén:

El profesor Luis Felipe Obregon, investigador de las manifestaciones coreogri-
ficas nativas de la Repiblica Mexicana y que ha recorrido el pais conviviendo
con las costumbres aborigenes, opina que: Xenia Zarina con visién de turista
pretende conocer e interpretar el baile mexicano, manifestacién que solo puede
ser apreciada en todo su valor cuando se esti completamente compenetrado de la
vida con los indigenas en todas sus manifestaciones; por otra parte piensa que de
Io contrario se harin simples mascaradas al querer interpretar la danza mexicana.
No concede ningiin valor a las afirmaciones de Xenia Zarina."”

Y Linda Costa:

Lasefiora Linda Costa, que ha estudiado en Turin, Italia, en Ia Escuela del Teatro
Regio,y actuado en Francia y en Estados Unidos en el Teatro Metropolitan, opi-
na: a Xenia Zarina, en los tres afios que estuvo como profesora de estilizaciones
de bailes orientales, no le vio mis de tres bailes que puso a sus alumnas. Como
profesora de baile clisico no la considero competente.'*

De la confirmacién de estas visiones se encargé Nellie Campobello:
Yo, como profesora de bailes regionales y creadora del ballet mexicano de expre-

én popular basada en el ritmo indigena, digo que Xenia Zarina no s posible
que sienta y exprese las danzas mexicanas, esto, claro, esti basado como lo estoy

en el conocimiento que tengo de ella y de sus actividades que todos le conoce-
mos en el circulo artistico de México. Como profesora no tiene ningiin valor
porque danza bailes orientales creados por Michio Ito y ni siquiera los enseia, ya
que sus alumnas son un exponente de lo que afirmo.’s

A partir de la fecha de estos oficios, Xenia Zarina no volvié a aparecer en las
listas de asistencia ni en los informes emitidos por la Escuela, lo que indica
que dej6 de prestar sus servicios en clla.

Asimismo, surgieron problemas con Tessic Marcué, sobre quien la direc-
tora le escribi6 al subjefe del Departamento de Bellas Artes:

2 Oficio de Estrella Morales, 4 de marzo de 1937. (AHENDNyGC.)

13 Oficio de Luis Felipe Obregén, 4 de marzo de 1937. (AHENDNyGC.)
* Oficio de Linda Costa, 4 de marzo de 1937. (AHENDNyGC.)

' Oficio de Nellie Campobello, 4 de marzo de 1937. (AHENDNyGC.)
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El dia 20, en el cumplimiento de mis deberes en la Escuela Nacional de Danza
[..] Ia sefiorita profesora Tessie Marcué se alterd al pedirle yo guardara silencio
en un asunto que s6lo se relacionaba con la Dircccion. Como insistiera en pedirle
silencio, se disgusto mis optando yo por salir de la oficina de la Direccién. [...] Al
otro di, 21 e octubre, al llegar al desemperio de mis labores, me recibic la seforita
Marcué y su familia con escindalo y malas palabras, a las cules yo no contesté.
Procuré en el actoirme a a Disecion de plante,  donde me iguiron,y d pie
durante una hora 25 mi: insultos, amenazas, etc. [...]

a ninguno de los insultos [..] pues e sobra saben que no se puede uno defender
por el respeto que, los que sabemos nuestro deber, debemos tener a esta Escucla.

Tessic Marcué causé baja definitiva de la Escuela de Danza a partir del 1° de
septiembre de 1939, segiin el aviso firmado por Miguel Avila Pablot, subjefe
del Departamento de Pagos; el motivo fue su renuncia a la plaza de doce
horas como profesora de danza.!”

Entre los incumplimicntos al Reglamento, se presenté el caso de la alum-
na Guillermina Bravo, quien por faltas de asistencia quedo fuera de la ins-
titucion, aunque solicité su  rei i6n (Anexo 112,
pigina 251), en el siguiente oficio dirigido a Campobello:

..a fines de agosto [...] falté a la representacién y ensayos del Ballet Revolucién
que usted dirigia en el Teatro Hidalgo [...] por causas ajenas a mi voluntad
¥ que usted conoce: una gripe pulmonar (segin certificado médico que adjuntoa
usted), que me obligé a estar en la cama por espacio de tres semanas, durante las
cuales recibi una carta firmada por usted, en la que se me daba de baja definitiva-
mente [...] Como mi desco de aprender baile es mucho [...] le suplico [...] me
permita hacer un examen a titulo de suficiencia el dia que usted disponga, para
ingresar de nuevo a la Escuela.’®

Bravo consiguié que se le permitiera reincorporarse a la Escuela, pero en
1939 sali6 definitivamente; por tal motivo, le solicité a Celestino Gorostiza
su autorizacién para que se le aplicaran eximenes a titulo de suficiencia y asi
obtener su grado profesional. (Ancxo 1114, pigina 265).”

En 1938 prosij los conflictos. Nellie C: bello report6 a la pro-
fesora Estrella Morales por dar clases particulares en los salones de la Es-

** Oficio de Nellic Campobello, directora de la Escucla de Danza, al jefe del Departamen-
to de Bellas Artes, 23 de octubre de 1937. (AHENDNyGC.)

¥ Aviso de baja de la profesora Tessy Marcué Montalbin, 28 de septiembre de 1939.
(AHENDNYGC)

™* Carta de Guillermina Bravo, alumna de la Escuela, a la directora Nellie Campobello, 15

de diciembre de 1937. (AHENDNyGC.)

1* Oficio de Guillermina Bravo, alumna de la Escuela Nacional de Danza, al jefe del De-
partamento de Bellas Artes, Celestino Gorostiza, 18 de septiembre de 1939. (AHENDNyGC.)
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cuela.?” Ademis, hubo un cambio de autoridades que no beneficié a la nueva
directora: José Muiioz Cota fue destituido de la Jefatura del DBA, lugar que
ocup6 Celestino Gorostiza.

El 2 de marzo de 1938 el nuevo jefe del DBA informé de que la Escuela
de Danza pasaria a depender de la Seccion de Teatro, por constituir este arte
uno de los varios elementos del teatro;”* sin embargo, a los pocos dias se co-
munic6 que formaria parte del Conservatorio Nacional de Musica:

EIC: o Nacional tiene scaladas en el pais sus funci imas para
divulgar y ensanchar el arte musical, y por ende, tener circunscritas todas las
ramas que sc relacionan con ¢l mismo. En tal virtud, asi como fue anexada a di-
cho establecimiento la Escuela Nocturna de Miisica para su mejor control, creo
necesario que la Escuela de Danza de Bellas Artes dependa también del Conser-
vatorio,  fin de orientar debidamente las funciones de este arte, tan intimamente
relacionado con el de los sonidos. Estas consideraciones deciden al subscrito a
dictar el siguiente acuerdo: a) a partir de esta fecha se anexa la Escuela de Danza
de Bellas Artes al Conservatorio Nacional de Miisica, para su mayor control y
efectivo aprovechamiento; 4) la direccion de dicha Escuela de Danza se pondré
alas érdenes del C. director del Conservatorio para todo lo que se relacione con
el buen cjercicio de su cometido; ¢) cl Departamento de Bellas Artes expedird la
ion indispensable para cumpli este acuerdo.2

Como respuesta al comunicado, José Rolén, director del Conservatorio de
Musica, e pidi6 a Nellic Campobello el plan de estudios, regl progra-
mas de clase e informes relacionados con el funcionamiento de la Escuela.”*

Posteriormente, Gorostiza le hizo saber a Campobello, sin tomar en
cuenta su opinién, que el Consejo de profesores quedaria integrado por Fran-
cisco Dominguez, Luis Felipe Obregon, Gloria Campobello, Linda Costa y
Tessy Marcue,* y le envié un escrito en el que la reprendia:

Esta Jefatura s ha enterado [...] de la participacion que tomé la Escuela de
Danza [...] en una fancién comercial [...] en ningin caso ¢l Departamento
de Bellas Artes puede permitir que la Escucla de Danza en su categoria de es-

® Oficio de Nellie Campobello al subjefe del Departamento de Bellas Artes informando
de problemas en la Escuela por compartir los espacios, 14 de encro de 1938. (AHENDNYGC.)

# Oficio de Celestino Gorostiza, jefe del Departamento de Bellas Artes, a Nellie Cam-
pobello, 2 de marzo de 1938. (AHENDNyGC.)

# Oficio de Abundio Lechuga Méndez jefe de la Seccién Administrativa, 2 Nellie Cam-

llo, directora de la Escuela Nacional de Danza, 18 de marzo de 1938. (AHENDNyGC.)

3 Oficio de José Rolén, director del Conservatorio Nacional de Misica, a Nellie Cam-
pobello, directora de la Escuela Nacional de Danza, 25 de marzo de 1938. (AHENDNyGC.)

 Oficio de Celestino Gorostiza, jefe del Departamento de Bellas Artes, a Nellie Cam-
pobello, directora de la Escuela Nacional de Danza, 9 de mayo de 1938. (AHENDNyGC.)
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cuela participe en especticulos de paga alternando con artistas de la mis infima
categoria, menos puede tolerar que esa participacién la tenga sin la debida pre-
paracién y sin ser supervisada por él [...] cuando la Escuela de Danza carece
hasta ahora no sélo de principios y normas estéticas, sino hasta de un plan de
estudios y de un reglamento. [....] el Departamento a mi cargo hace a usted un
severo extraamiento por la libertad que se ha tomado [...] con lo que s6lo ha
conseguido agregar una prueba mis a las muchas que ya ha dado de insubordi-
nacién e indisciplina.®*

Ella contest6 enérgicamente:

Es muy lamentable que cl jefe del Departamento no haya hecho [....] una investi-
gacion previa a la censura que me dirige. Si asi hubiera procedido, se habria acla-
rado: 1° Que cl dia y hora de que se trata todo el personal de esta Escuela, y yo
como su directora, estuvimos presentes, convocados por nuestro Sindicato, en el
festival celebrado en honor de los maestros [...] 2° Que yo no tenia conocimien-
o oficial de Ias actividades particulares a que en ese dia se fueran a dedicar las
alumnas de la Escuela. 3° Que el “severo extrafiamiento” que se me queria dirigir
erainjustificado del todo |....] como mi carrera profesional y docente viene ligada
desde hace sicte afios con el nacimiento y desarrollo de la Escuela de Danzal[...]
me apresuro a comunicarle que i aplica esta Escuela un Reglamento y un plan
de estudios hechos segin principios estéticos que consideraron buenos los ante-
riores jefes [..] acerca de los artistas de “infima categoria” ....] el Departamento
conoce mi criterio y mi rigidez [...] segin lo demuestra mi actitud en el caso de
Ia sefiora Gloria Marcué, que actualmente trabaja en las tltimas filas de coristas
del Teatro Follies Bergere, la cual, recomendada por su hermana la seforita Tessy.
Marcué y apoyada por ese Departamento, pretendi también ingresar en cl cuer-
po de profesores. [...] En conclusiéns no acepto cl “severo extraiamiento” 2

El periodo de tension queda evidenciado en un oficio mis, enviado por Go~
rostiza a Campobello por medio del director del Conservatorio Nacional de
Muisica, donde le decia que iba a integrar un ballet con las alumnas de la Es-
cuela de Danza yqu: =snm acargo de Es!nlh Morales y de Tessie Marcué- =
De esta disp una se dos en los cuales
se involucr6 a Rodol.fo Usigli, director de lz Scmon de Teatro (Anexo IL6,
pigina 256).

* Anexo 11.3. Oficio de Celestino Gorostiza,jefe del Departamento de Bellas Artes, a Nellic
ampobello, directora de Ia Escuela Nacional de Danza, 17 de mayo de 1938. (AHENDNyGC.)
* Anexo 114, Oficio de Nellic Campobello a Celestino Gorostiza, jefe del Departamento
de Bellas Artes, 19 de mayo de 1938, (AHENDN,
¥ Oficio de José Rolén, dircctor del Conservatorio Nacional de Miisica, a Nellie Cam-
pobello, 23 de junio de 1938. (HENDNYGC.)
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Nellie Campobello le escribié a Usigli:

He sido informada que usted por teléfono pedia cinco nifias de 14 afios y le fue-
ran enviadas a la Seccién de Teatro sin decir para qué las queria, también algunas
nifias me han mostrado citatorios que firmados por usted les ha enviado para que
concurran a desempefiar labores que ellas mismas y yo ignoramos. [...] Me veo
en la necesidad de informarle a usted que esta Seccién a mi cargo perteneciente
al Departamento de Bellas Artes no recibe érdenes verbales ni por escrito de
otras Secciones si no son por conducto del Departamento de Bellas Artes.*

Rodolfo Usigli respondic:

Es en mi poder su oficio de 29 de junio pasado, al que ya he dado el tramite de-
bido dictando una respuesta para la firma del jefe del Departamento [...] deseo
recordar a usted [..] que el jefe del Departamento colocs originalmente esa Es-
cuela bajo la dependencia de la Seccion de Teatro [...] usted en varias ocasiones
recurri6 al que suscribe en categoria de jefe que podia examinar los problemas de
esa Escuela [...] en el futuro correré todos los tramites de cada caso de tal suerte
que no tenga usted ninguna objecién de cardcter administrativo para oponer a la
Iabor misma del Departamento de Bellas Artes

Gorostiza trat6 de alejar a Campobello de la institucié isionandol
“por instrucciones del secretario de Estado y del Despacho de Educacion
Publica” para que recopilara en diferentes estados de la republica danzas
indigenas que serian utilizadas en los especticulos del siguiente afio.* Nellie
Campobello se movilizé y logré que las alumnas le escribieran al secretario
de Estado para pedirle que no la comisionara; en respuesta a dicha moviliza-
cién, Gorostiza le informé a ese funcionario:

Me refiero a los telegramas que dirigieron a usted algunas madres de familia
y alumnas de la Escuela de Danza, para manifestarle que queds sin efecto la
comisién que se habia conferido a la directora de dicha Escucla, sefiorita Nellie
Campobello, para salir  los estados.**

Campobello fue ratificada en su puesto el 1° de octubre de 1938.

 Oficio de Nellie Campobello a Rodolfo Usigli, 29 de junio de 1938 (AHENDNyGC.)

 Oficio de Rodolfo Usigli a Nellic Campobello, 1° de julio de 1938. (AHENDNyGC.)

* Oficio de Celestino Gorostiza, jefe del Departamento de Bellas Artes, a Nellie Cam-
pobello, 26 de septiembre de 1938. (AHENDNyGC.)

3 Oficio de Celestino Gorostiza, jefe del Departamento de Bellas Artes, al secretario de
Estado y del Despacho de Educacién Publica, 27 de octubre de 1938. (AHENDNyGC.)
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Consolidacion de la Escuela Nacional de Danza

A pesar de las dificultades, durante este periodo la Escuela consigui6 el anhe-
lado titulo profesional para los alumnos que concluyeran satisfactoriamente la
carrera de danza y, para la institucién, el rango de Escuela Nacional.

A partir de que la Escuela tuvo la facultad de otorgar titulos, la carrera se
denominé Profesor de Danza, en virtud de que la SEP no expedia titulos que
certificaran las carreras de bailarin, intérprete o ejecutante.

En febrero de 1939 Campobello sefial6 que las oficinas del plantel (se-
cretaria, archivo e informes generales) se trasladarian al salén 2, donde las
madres de familia acostumbraban esperar a sus hijas, debido a que la Escuela
Nacional de Danza habia ascendido a la categoria de profesional> Meses
después esta i i6n se ratificé con la notificacién, en julio de 1939, de
que la Escuela no estaba considerada como técnica, que pertenecia al Depar-
tamento de Bellas Artes y tenia la categoria de profesional.

CAMBIOS EN EL CAMPO DE LA FORMACION DANCISTICA MEXICANA
Papel de los sujetos histdricos

Se considera como sujeto histérico a aquel que es constructor de historia
y algo mis que “autor’, pues por medio de su produccién deviene creador;
Su oficio (en este caso, profesor de danza, bailarin y coredgrafo) contribuye
a dibujar las imdgenes que se resguardan en la memoria colectiva, aqui, de
la educacién dancistica mexicana.** A continuacién sefialo el nombre de los
maestros que conformaron la planta docente de la END y las materias que
impartieron, asi como las actividades artisticas y docentes mis sobresalientes
de las autoridades, Nellie y Gloria Campobello, por ser ellos en quicnes se de-
posits Ia responsabilidad de guiar el proceso de ensefanza aprendxzaje delos
futuros bailarines; por su contrit alasi ion de la a
la elaboracién de los planes y programas de estudio, y porque su participacion
fue decisiva para trazar la linea estética, académica, administrativa y artistica
que seguiria durante varias décadas la primera escuela piblica de danza.

** Informe de actividades que rinde Nellie Campobello, 5 de febrero de 1939, (AHENDNyGC)
Aunque a la Escuela se le otorg6 el rango de profesional, durante varias décadas ofeci es-
tudios medio superiores. No se le otorgs la licenciatura sino hasta 1995, en Ensefanza de la
Danza, tinicamente autorizada a cinco generaciones.

* Oficio de Nellie Campobello a Eladio Zurita, secretario general de la Confederacién
Nacional de Escuelas Tecnicas. (AHENDNyGC.)

 Maria Esther Aguirre Lora, “Recuerdos y epopeyas: aproximaciones a la memoria de la
educacion”, Miradas, estilos, recuerdos, CESU/UNAM/FCE, México, 2001, pig. 62.
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Personal académico
Entre 1937 y enero de 1939 el personal académico se mantuvo més o menos
estable con respecto al que imparti clases durante la gestion de Francisco Do-
minguez. En el drea de clisico continuaron Linda Costa, Estrella Morales y
Gloria Campobello, y sc integraron Tessy Marcué y Carmen Galé, esta dltima,
profesora de Nellie Campobello en el momento de su incursién en la danza.
Se advierte el nombre de una nueva materia, bailes internacionales, a car-
go de Tessy Marcu¢, quien venia impartiendo las materias de tap y acrobiti-
co. La danza espaiola continué bajo la responsabilidad de Ernesto Agiero;
mexicano y regional, a cargo de Gloria Campobello y Luis Felipe Obregon,
respectivamente, y ritmica, de Francisco Dominguez. Los acompanantes eran
Eduardo Diaz Araujo, Adolfo Diaz Chévez, Moisés Fernindez de Lara Ra-
mirez, Manuel Hernéndez Lomeli, Dolores Morales Martinez Landazuri,
Eduardo Mufioz Schleske ¢ Ignacio Rodriguez Torres. El personal administra-
tivo, directora, Nellic Campobello; prefectas, Carmen M. L. de Sudrez y Ma-
tia de la Luz Langarica; celadora, Manuela Mayorga; mozo, G. Barrientos.®
Sin embargo, para febrero de 1939, ademds de la reestructuracion del
plan de estudios, se suscitaron nuevas fricciones laborales que llegaron al
sindicato, y la planta docente suffié fuertes modificaciones. Los profesores
Estrella Morales, Linda Costa, Tessy Marcué, Ernesto Agitero, Luis Felipe
Obregon y Francisco Dominguez se inconformaron ante la Seccién IX del
Sindicato de Trabajadores de la Ensefianza de la Reptiblica Mexicana, acu-
sando a Nellie Campobello de mala administracién de la Escuela y maltrato
alos profesores. La directora solicité al Sindicato oportunidad de aclarar la
situacién de cada maestro y de refutar con documentacién los cargos hechos
en su contra. Para el efecto cité a una junta 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 Sindicato, del Conservatorio y del Departamento de
Bellas Artes.** Como resultado, Celestino Gorostiza relevé de su cargo a los
profesores y la Escuela perdi6 una planta con experiencia y trayectoria.
Enseguida, Campobello contraté al profesor Enrique Vela Quintero y co-
misiond a alumnos de los ltimos afios para que impartieran las siguientes ma-
terias: en 1° de vocacional A y B, Estela Trueba; al frente de 2° vocacional, Ber-
tha Hidalgo y Esperanza Reyes; a cargo de 3° vocacional, Lourdes Gonzilez
Meza; en 1° de profesional, Vita Fernandez; en baile regional, Roberto Jiménez,
ya cargo del baile espaiol, Vita Fernindez y Lourdes Gonzdlez Meza.”

! 1 que rinde Nellie Campobello, directora e la Escuela Nacional de Danza,
al jefe del Departamento de Bellas Artes, 20 de diciembre de 1937. (\AHENDNyGC.)

% Oficio de Nellie Campobello, directora de la Escuela Nacional de Danza, al secretario de
Trabajo y Conflictos del STERM, Seccién IX, D.F,, 9 de febrero de 1939. (AHENDNyGC.)

7 Oficio de Nellie Campobello, directora de la Escuela Nacional de Danza, al jefe del
Departamento de Bellas Artes, 22 de marzo de 1939. (AHENDNyGC.)
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Por otra parte, el profesor Francisco Dominguez queds comisionado en
el Conservatorio Nacional de Misica para impartir la clase de solfeo, teoria
y dictado musical en vez de la de ritmica y teoria que impartia en la Escuela
de Danza, materia que se suprimi6 con la aprobacién del nuevo plan de es-
tudios.* Ademis, el profesor Luis Felipe Obregén renunci6 a la Escuela el
16 de abril de 1939.”

En la comunidad escolar también se presentaron movilizaciones, ya que
varios alumnos fueron expulsados® y dados de baja por faltas de asistencia o
por incurrir en delitos incluso del orden penal, al hacer victima de injurias,
calumnias y atropellos a Nellie Campobello y a otros integrantes de la planta
docente, segin declaracién de la Sociedad de Madres de Familia.*! De ese
periodo, se tiene noticia de que profesores externos llegaron a la Escuela a dar
cursos. Maria Roldan recuerda:

Nellie Campobello [...] continuamente invitaba a profesores de diversas mate-
rias, quienes impartian cursos de cuatro a seis meses. En esta forma pasaron por
la Escuela profesores como Xenia Zarina, Yol-zma, Dora Duby, Indio Guate,
Gilberto Martinez del Campo y José M. Rojo.®

En 1939 la planta docente queds integrada de la siguiente manera: curso
infantil a cargo de los profesores supernumerarios Yolanda Orive, Margari-
ta Alvarado, Norma Vizquez y Eva Enriquez Duplin; vocacional 1° A y B
a cargo de la alumna Estela Trueba; 2° afio, de la alumna Bertha Hidalgo y
3¢ afio, de Lourdes Gonzilez Meza. Baile espaiiol 2° y 3° vocacional, a cargo
de Carmen Galé; baile regional 2° y 3%, del alumno Roberto Jiménez. Técni-
ca de danza clasica (1%, 2° y 3°) bajo la responsabilidad de Lourdes Gonzdlez
Meza, profesor supernumerario Enrique Vela y Gloria Campobello, respecti-
vamente. Baile espafiol: 1° de profesional a cargo de Carmen Galé; 20y 3° de
profesional, de Enrique Vela Quintero. Baile regional: 10 de profesional bajo
la direccién de Roberto Jiménez. Pedagogia y metodologia 2° y 3° a cargo de
Adolfo Diaz Chvez. Ritmo indigena y danzas de México 2° y 39, ¢ historia

* Oficio de Nellie Campobello a Francisco Dominguez, 1° de febrero de 1939
(,\u:hm,cc )
» Notificacion de baja definitiva del yn)(csm Luis Felipe Obregon de la Escuela Nacional
de Dnnu, 19 de mayo de 1939. (AHENDNyGC.

meacmAhmcm Francisco De Letn, Margarita Devars, Alba Estela Gar-
fias, Isabel Luna, Josefina Luna, Maria Martinez, Ofelia Martinez, Bertha Molina, Paz Mon-
terde, Martha de Lourdes Ortiz, Rosa Maria Ortiz, Ofelia Reyna, Celia Rodriguez, Estela
Sakar, Dina ina Torrgroesy Teres Zama:
arta firmada por la Sociedad de Madres de Familia, 13 de febrero de 1939.

(AHEN'DNyGC )

** Maria Roldén, “Recuerdos 1932-1992", en Felipe Segura, Excuela Nacional de Danza 60
aniversario, México, 1992, inédito, pig. 75.
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de I danza 3°, Gloria Campobello. 20 y 3° de solfeo y 1° y 2° profesional,
José M. Rojo.**

En relacién con la planta docente, se observa que a partir de 1939 la Es-
cuela, que b de danza con experiencia, que habian dado cla-
ses particulares y formados en el extranjero o con macstros extranjeros, paula-
tinamente se empez6 a nutrir de profesores formados por la misma institucién.

Entre los pocos maestros contratados de las filas de quienes daban clases
al mismo tiempo en la SEP y en academias particulares, estuvo Enrique Vela
Quintero; de los maestros extranjeros contratados anteriormente sélo quedé
Linda Costa. Poco a poco la direccion y guia de la institucion quedaba bajo la
visién estética, artistica y educativa de Nellie y Gloria Campobello.

El trabajo académico y artistico de Nellie y Gloria Campobello
Entre los sujetos histéricos que marcaron el camino de la formacion dancisti-
ca mexicana figuran, como es visible, Nellie y Gloria Campobello,*

Las hermanas Campobello llegaron del norte del pais a la ciudad de
Meéxico en 1923. En 1925 Gloria vio bailar a Anna Pavlova, experiencia que
le basté a la joven para sofiar con ser bailarina. A partir de ese momento
las hermanas buscaron maestros; las primeras ensefanzas que Gloria recibio
fueron de Adela, Amelia y Linda Costa. Al principio Nellie acompafiaba a su
hermana y esperaba sentada en el automévil a que terminaran las clases; final-
mente se le uni6 y ambas decidieron entrenarse en este arte. Como las clases
de las maestras Costa no eran satisfactorias, prosiguicron con su busqueda y
fueron a dar con Carmen Galé, “muchacha de tipo indigena que tenia un port
de bras que podias esculpirlo en marmol”,s que para Nellie fue una buena
maestra, pues aparte de sus aptitudes personales contaba con las bases que le
habfan proporcionado sus maestros Vittorio Rossi y Anna Pavlova.

Otros maestros que acompafiaron a Gloria y Nellie en su incursién dan-
cistica fueron los polacos Stanislava Mol Potapovitch y Carol Adamchevsky,

“ Informe de labores enviado por Nellic Campobello al jefe del Departamento de Bellas
Artes, abril de 1939. (AHENDNyGC.)

“El verdadero nombre de Nellic Campobello era Francisca Ernestina Moya Luna, naci6
en Villa Ocampo, Durango el 7 de noviembre de 1900 y murid el 9 de julio de 1986; no se supo
de su fallecimiento hasta diciembre de 1998. Sus padres fueron Rafacla Luna y Felipe de Jestis
Moyz; sus hermanos, José Felipe de Jests, Mauro, Jos¢ Mateo, Carlos, Pedro, Maria Judith y
Maria Soledad (Gloria). En 1918 Nellie se fue a Chihuahua, donde conoci6 a Alfredo Chivez,
un comandante de la policia de quien se enamord y tuvo un hijo, Rail. Dofia Rafaela Luna lo
reconocié como hijo propio, pero muri6 dos afios después y enseguida sobrevino la muerte de
dofia Rafacla. Quizi por estos acontecimientos Nellic decidié venir a la ciudad de México en
1923. (Irene Matthews, Nellie Campobello. La centaura del Norte, Ediciones Cal y Arena, Méxi-
<o, 1997, pégs. 23-24, 36-37 y 45.) Gloria Campobello nacié en Parral, Chihuahua el 21 de
octubre de 1911, Sus padres fucron Rafacla Luna y Jests Campbell Morton. (Jbid, pig. 34.)

# Campobello en Patricia Cardona, “Nellie Campobello: lo que importa son las lineas
vivas de la cultura arcaica”, en La nueva cara del bailarin mexicano, Cenidi-Danza/INBA, Serie
de Investigacion y Documentacién de las Artes, segunda época, México, 1990, pig. 129.
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y la estadounidense Eleonor Wallace, hasta que finalmente ingresaron a la
compania de Lettic Carroll. Desde el principio se dej6 sentir la participacién
de las hermanas en este grupo. A Nellic, la mayor de las dos, se le asigné el
papel de muchacho, como pareja de Gloria.

Debutaron en marzo de 1927 interpretando Una fantasia bucdlica, con
Nellie como el Principe feliz; en esa ocasién la compaiia llevé a escena tam-
bién algunos divertissements y El baile de los marineros.

Un afio clave para su trabajo dancistico fue 1929 (¢l mismo en que Nellie
inici6 su labor periodistica y publicé ¥z, su libro de poemas),* porque las dos
hermanas, después de permanecer durante algunos meses en la compaiiia de
Carroll, decidieron retirarse de clla para presentarse como dio interpretando
danzas mexi énticas con una ind ia apegada a la tradici
y con peinados de acuerdo con su interpretacién. Adoptaron el apellido del
padre de Gloria, Campbell, castellanizado como Campobello.

Apoyos decisivos para las hermanas fueron las amistades que cultivaron
con intelectuales y artistas como Carlos Noriega Hope, director de E/ Uni-
wersal Hustrado; Carlos Gonzilez Peia, director de EI Universal Grdfico, y el
escritor Martin Luis Guzmin, director del periédico E/. Mumia -4

Después del éxito que obtuvieron en 1929, las C: una
invitacién para participar en la Feria de Sevilla; en su viaje nunca tocaron tie-
rras espafiolas, la travesia tinicamente lleg6 hasta La Habana. Al conocicron
2 personajes que hablarian muy bien de su trabajo dancistico y literario, entre
ellos el periodista José Antonio Fernindez de Castro, Federico Garcia Lorca,
Germén List Arzubide® y ¢l poeta estadounidense Langston Hughes.*

A su regreso a México a mediados de 1930, en lugar de dedicarse a la
danza en los teatros de la capital, Gloria y Nellic Campobello prefirieron
trabajar en la SEP, en la Seccién de Misica y Bailes Nacionales del Depar-
tamento de Bellas Artes. Nellie imparti6 clases en la Escuela del Estudiante
Indigena y Gloria, en la Escuela Corregidora de Querétaro; se unieron al tra-
bajo de las Misiones Culturales y empezaron a presentar obras como Escena

“ En la editorial LIDAN, dirigida por ¢l Dr. Atl; hubo una segunda edicion en 1958, la
que ttulé Yo por Franciccay en 1a que ya fimo como Nellie Campobello.

“ Amigo y companiero de Nellie Campobello durante la mayor parte de su vida, hasta
1976, cuando muri el xcitor Cas 53 aios de comsivenciacn los uales st pass mucho

dela E:
apumts ¥ comentarios sobre sus escritos con Nellie.
dn List Arzubide en entrevista con Margarita Tortajada Quiroz, México, 28 de
abril de 1997, inédita; o Tortajada, Frutos de muger, Cenidi-Danza/INBA/Conaculta (Rios y
Raices), México, 2001, pig. 275.

“ Tiempo después Langston Hughes tradujo algunos versos que Nellie habia escrito y
Dudley Pitts los publict en su Antologia de la poesia latinoamericana contemporinea [Norfolk,
1942]. En noviembre de 1930 32 publicaron agunos excritos de Nellic cn 1 Revisa de La
Habana. (E 1 Carballo, de la literatura mexicana del siglo XX, Empresas
Editoriales, México, 1965, pigs. g1 338)
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tarabumara, La sandunga, el Jarabe y La fantasia yucateca en diferentes lugares
de la repiiblica. Poco tiempo después sc sumaron al cquipo de maestros de la
SEP que trabajaba bajo la direccién de Hipolito Zybin.

En 1931, en varios especticulos las hermanas C:
danzas aprendidas durante su incursién en las Misiones Culturales, como E/
wvenadito para la Casa del Estudiante Indigena y el Ballet yaqui para el tercer
aniversario de la muerte del general Obregun, en noviembre estrenaron en el
Estadio Nacional, para el io de la Revolucion, el Ballet
simbdlico de masas 30-30.° Ademis, Nellie publicé su segunda obra literaria,
Cartucho™

En 1937 Nellie fue nombrada directora de la Escuela de Danza; Gloria,
profesora de danza clsica, camino que tomé como bailarina.

Gracias a su trabajo de la década de los treinta, en 1941 la Escuela Na-
cional de Danza inici6 el proyecto de creacion del Ballet de la Ciudad de
Meéxico, que se constituyd en 1943; su objetivo era la construccion de ballets
mexicanos, pero con el fundamento técnico del ballet cldsico. Para la integra-
cién del BCM la referencia clave fucron los Ballets Rusos, por sus triunfos y
porque la biisqueda de México era similar  la de ellos: recuperar y resaltar el
folclor de su pucblo. Con el BCM se logré un ballet mexicano que recuperaba
temas de interés para el pais, muy ligados a sus tradiciones pero siguiendo los
preceptos clisicos, tanto técnicos como artisticos.

El BCM cont6 con apoyo politico; en su primera presentacion en 1941
fue respaldado por el gobernador de Veracruz, Jorge Cerdin, y posteriormen-

# El &ito de la obra fue tal, que se presents en innumerables ocasiones y espacios escé-
nicos, incluso hasta 1946, como obra completa, y en 1960 en ¢l Palacio de Bellas Artes, sélo
fragmentos pero conservando su estructura coreogrifica en tres partes: Revolucidn, Siembra y
Liberacion. E1 Ballet 30-30, con el nombre de Corridoy a cargo de Josefina Lavalle, también se
llevd a escena con la participacién de alumnos de la ENDNyGC en el centenario del natalicio
de Nellie Campobello (2000) y en la muestra de las Escuelas Superiores de Danza del INBA
(2001). Fue Ia obra coreogrifica mas importante de la década de los treinta; para clla Cam-
pobello escribi su poema *Estadios”. [Cfr. *Estadios”, fragmento, en *Tres poemas” (de Abra
en la roca, volumen en prensa), Compania General de Ediciones, México, 1957, pigs. 27-39.]

51 Segiin Nellie, el libro se formé en Jalapa y se publicé en “Palabra pura” de Ediciones
Integrales l 13 de octubre de 1931; German List Arzubide cuidé a edicién y Leopoldo
Méndez discé la portada. Su trabajo literario no concluy6 con Carfuchs; en 1937 aparecio
Las manos de mama; en 1940, Apuntes sobre la vida militar de Francisco Villa y Ritmos indige-
nas de México en coautoria con Gloria. (Nellie Campobello, “Prélogo”, Mis /ibros, Compaii:
General de Ediciones, México, 1960, pigs. 8-45.) Nellie habia participado en el periodismo
desde 1929 con “sucesos y noticias raras” en E/ Universal Grdfico. Antes inicié una novela
que dejé inconclusa, La procesada de la duguesa; en noviembre de 1930 publicd, gracias a la
ayuda del cubano Fernindez de Castro, “Ocho poemen de mujer”, que aparecieron en la Re-
vistade L blicé articulos a ciudad de
Méxicoy La Habana. (Emmanuel Carballo, op. ci. .pigi. 327-338.) Su iltima publicacion fue
‘una antologia con todos sus libros (1960), excepto Ritmos indigenas de México, que incluye los

reunidos en el libro Abra en la roca y siete mis, que tratan un tema poco frecuente
en su obra: el amor perdido. (Mis /ibros, Compaiia General de Ediciones, México, 1960).
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te, por el presidente Avila Camacho y el secretario de Gobernacién, Miguel
Alemén. Seguramente recibi6 dicho apoyo porque estaba administrado por
personajes importantes de la cultura y porque coincidia con la idea del go-
bierno de Avila Camacho, de propiciar un nacionalismo distinto al anterior.

El sexenio de Cirdenas se habia caracterizado por el intento de llegar
a los lugares recénditos para tener contacto con la cultura y las costumbres
de los pueblos de México y plasmarlas en las diversas expresiones artisticas;
en ocasiones esta inclinacién se exacerb6 hasta dar como resultado un arte
cargado hacia el indigenismo que provocaba “luchas a muerte” entre quicnes
no se inclinaban por esta tendencia y quienes la abanderaban. Este movi-
miento se radicalizd y repercuti6 directamente en el arte; se lleg6 a argumen-
tar que si carecia de mensaje propagandistico, el arte no era tal.

Entonces, Avila Camacho buscé un nuevo nacionalismo, mds conciliador,
que diera cabida a intelectuales y artistas maduros cuya experiencia pudiera
ser valiosa. Entre cllos figuraba Martin Luis Guzmin, cuya participacion fue
decisiva en la constitucion del BCM desde el punto de vista politico, artistico
y econémico.

En la década de los cuarenta, el BCM dio tres grandes temporadas (1943,
1945 y 1947), en las cuales Gloria Campobello destacé como primera falle-
rinay se llevaron a escena obras de repertorio y de nueva creacion (Tabla 3,
pigina 224).

Juntos, las hermanas Campobello, Martin Luis Guzmin (presidente del
Conscjo Directivo del BCM) y José Clemente Orozco (como vocal) constitu-
yeron y le dicron vida a una compafia mexicana, integrada con bailarines del
pais, en cuyas obras recuperd las tradiciones mexicanas pero en busca de un
arte universal. Su tesorera, Nellic Campobello, declaré que su propésito era
“crear un cuerpo de ballet integrado por mexicanos, que sirva de instrumento
artistico para expresar los valores tanto universales como nacionales del baile”*

Los artistas que dieron cauce a esta iniciativa fueron Martin Luis
Guzmin,** Nellie Campobello, José Clemente Orozco y Gloria Campobello,
sin olvidar que en las puestas en escena colaboraron artistas de la talla de
Diego Rivera, Carlos Mérida, Roberto Montenegro, Carlos Orozco Romero,
Antonio Ruiz, Germin Cueto, Federico Canessi y Julio Castellanos, en la
escenografia y vestuario; asi como Carlos Chavez, Eduardo Hernindez Mon-
cada, José Pablo Moncayo y Blas Galindo, en la musica.

 José Clemente Orozco, utobiografia, Ed. Era, México, 1985, pig. 73.
# Nellie Campobello cit. en “Temporada de baile”, Tiempo, México, 12 de marzo de 1943,
44,

* Martin Luis Guzmin, durante su estancia en Nueva York, “tuvo la oportunidad de
admirar los Ballets Rusos, que hacian su primera gira por los Estados Unidos”. (Tiempo, 1943,
cit. en Patricia Aulestia, “Nellic Campobello®, Cuadernos del Cenidi-Danza ntm. 15, Cenidi
Danza, México, 1987, pig. 4.)
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En 1943 el BCM hizo su primera aparicién, con gran éxito, y se mantuvo
hasta el final de la década de los cuarenta.

Sus integrantes tuvieron la oportunidad de observar el trabajo que se
estaba realizando en el extranjero, cuando a México llegaron varias compaiiias
cuyos bailarines se habian formado en la técnica clisica; entre ellas, en 1934,
los Ballets Rusos de Montecarlo, compasia que se fragments y dio lugar
alos Ballets de Montecarlo dirigidos por René Blum, y los Ballets Rusos del
Coronel de Basil, que mis tarde llevé el nombre de Covent Garden Russian
Ballet y posteriormente, Original Ballet Ruso.*

En 1941 llegé a México otra compaiia, The American Ballet Theatre,
que regresé en 1942; entre sus bailarines estaban Alicia Markova y Antén
Dolin, intérpretes que més adelante compartirian aplausos con el BCM, ya que
éste los invitaria a participar en su temporada de 1947.%

Al finalizar la tercera temporada la compaiifa empez6 a desmembrarse.
Fernando Schaffenburg, la pareja de baile de Gloria Campobello, se fue; otros
bailarines regresaron a sus trabajos o fueron becados por compaiifas extran-
jeras de

Un aio antes, en 1946, la Escuela habia dejado el Palacio de Bellas Artes
para ubicarse en Avenida del Castillo 200.% Aunque el inmucble era amplio y
cbmodo, desde el punto de vista politico la separacion del PBA representaba una
gran desventaja para el trabajo artistico y académico de la instancia educativa.

Después de su tltima temporada, en 1947, ¢l BCM decaia, a pesar de que el
presidente Avila Camacho lo habia apoyado. El siguiente gobierno, de Miguel
Alemin, ya no lo sostuvo. Las necesidades eran diferentes, la ciudad estaba
cambiando, l capitalismo tomaba Ia delantera y ahora se pretendia un pais mo-
derno que se i alos avances tecnologi dados por cl nuevo
modelo econémico y social; el arte tendria que hacer aportaciones acordes con
el momento historico, y dicha asociacién ya no cumplia con estas expectativas.

Gloria Campobello, por tanto, se queds sola, sin sus bailarines y sin la
compaiiia. Su calidad artistica podria haberle permitido integrarse a cualquier
otro proyecto artistico; sin embargo, decidié permanecer al lado de su her-
mana en la Escuela, ejerciendo su labor docente. En 1948 trat6 de rehacer su
vida personal y contrajo matrimonio clandestinamente con Melchor Pereda;
estaba embarazada, pero perdi6 a su hijo y ¢l matrimonio se desbarat al poco
tiempo; mucho se dijo que Nellic tuvo que ver en esta disolucién.™

55 50 arios de danza en el Palacio de Bellas Artes, dos tomos, INBA-SEP, México, 1986, pig. 329.

* Ibid,, pigs. 330-332.

57 La Escuela estuvo ubicada en el mismo predio de 1946 a 1974, pero el nombre de la
calle cambié de Av. del Castillo a Presidente Mazaryk, debido a un reajuste en los nombres de
las calles en la zona de Polanco, alrededor de 1966.

% Testimonio de Mariano Tapia en Felipe Segura, Gloria Campobello. La primera ballerina
de México, Cenidi-Danza/INBA, Serie Investigacién y Documentacién de las Artes, segunda
época, México, 1991, pigs. 59-62.
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El BcM dio sus tltimas funciones en 1951; la dltima de Gloria Cam-
pobello como bailarina fue en Umébral, en 1957. Muri6 el 4 de noviembre
de 1968, dejando su nombre a tres escuelas: la Nacional de Danza Nellie y
Gloria Campobello del INBA, la de Tijuana, Baja California y la del Centro
Popular José Maria Pino Suirez, del Departamento del Distrito Federal.

La Escuela Nacional de Danza continué con sus actividades docentes.
Nellie sigui6 al frente hasta 1984; muri6 el 9 de julio de 1986 en Progreso de
Obregén, Hidalgo, aunque no se supo de su fallecimiento hasta diciembre
de 1998, debido al secuestro de que fue victima.””

A partir de que la Escuela se cambi6 en enero de 1975 de Av. Presidente
Mazaryk a Campos Eliseos 480 en la colonia Polanco,® Nellic Campobello
empez a faltar debido a que para ese momento tenia 75 afios de edad y su sa-
lud y energia habian mermado. Ademis, dejar el predio anterior, mucho més
amplio y cémodo, seguramente represent6 para ella un fuerte golpe politico y
animico, ya que el espacio en Campos Eliscos estaba disefiado para casa ha-
bitacion y no para una escuela profesional de danza, situacién que repercutié
también en desercién de alumnos. Ya ubicada en sus nuevas instalaciones,
la directora dej6 de acudir diariamente para ir dos o tres veces por semana;
después su presencia s6lo era semanal, y se fue distanciando cada vez mds,
hasta el punto en que ya no acudi6. La Escuela queds en manos de Cristina
Belmont, ex alumna a quien Nellic le confirié la facultad de supervisar las ac-
tividades cotidianas del plantel. Esta ausencia afect6 drasticamente el trabajo
artistico, académico y administrativo, tanto, que en dos ocasiones la Escuela
estuvo a punto de desaparecer. Esto ocurrié en 1983, pero gracias al trabajo
que emprendi6 Nieves Gurria junto con la planta docente a partir de 1984, la
institucion salié adelante.

En 1993 la Escuela nuevamente se encontr6 sin planes de estudios au-
torizados y pricticamente sin alumnos,® porque los planes existentes estaban
en liquidacién y porque pendia la amenaza de quitarle nuevamente la casa
que ocupaba, pues las autoridades tenan previsto que las escuelas profesiona-
les del INBA que daban resultados favorables —entre las que no estaba incluida

5! Para informaci6n al respecto se sugiere consultar Irene Matthews, Nellie Campobello. La
centaura del Norte, op.cit; Clara Guadalupe Garcia, Nellie. El caso Campobells, Cal y Arena,
oxana Ramos, Mas alld de los pasos de Nellie Campobells, Instituto Politécnico
Nacional, México, 2002,y César Delgado Martinez, Nellc Campobello. Cranica de un seccstro,
Escenologia, México, 2007.

“ Telegrama de Nellic Campobello a Luis Echeverria Alvarez para agradecer las nuc-
vas instalaciones de la Escuela Nacional de Danza, diciembre de 1974. (AHENDNyGC.) EL
cambio a Campos Eliseos se debi6 a que en el gobierno de Echeverria las instalaciones de la
Escuela se le otorgaron 4 la embajada Cubana, de manera que Campobello se vio obligada a
buscar otro espacio, que encontrd a espaldas del que ocupaba.

“ En 1994 la Escucla s6lo tena 25 alumnos inscritos, que estaban cursando los tltimos
afios del plan de estudios en liquidacién.
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la ya en ese momento llamada Escuela Nacional de Danza Nellie y Gloria
Campobello- se concentraran en el Centro Nacional de las Artes. La batalla
fue ardua, pero con el trabajo académico y artistico desarrollado, a partir de
1993 a la instancia académica se le autorizaron dos planes de estudios y; ade-
més, quedarse en las instalaciones que ocupaba, una ampliacién presupuestal

iderable que permitic i la planta docente de 17 a mis de 70
maestros y albergar a una poblacion que rebasé los 600 alumnos. Gracias a
este esfuerzo la Escuela continu6 su camino y conservé su misién de formar
profesionales de la danza dedicados a la docencia.

A partir de la década de los treinta la concepcion de bailarin y de profesor
de danza se fue transformando paulatinamente. En los afios veinte y treinta
lo comiin habia sido una ensefianza de la danza no formal, es decir, fuera del
sistema educativo institucionalizado, dirigida a subgrupos particulares de la
poblacién interesados en aprender y practicar esta disciplina. Con la apertura
de la Escuela se iniciaba la sistematizacion, en primer término, al elaborarse
diversos planes de estudios de acuerdo con el momento histérico y con las
necesidades que se iban detectando, de manera que las primeras propuestas
eran extensas, pretendian formar a los bailarines mexicanos con un plan de
ocho afios, que posteriormente, de 1932 a 1935, se redujo a tres, hasta que a
partir de 1935 nuevamente se extendi6 a cinco anos.

A mediados de la década de los treinta ser bailarin en México significaba
haber estudiado una carrera profesional en una instancia especifica y oficial,
en este caso, la Escuela Nacional de Danza perteneciente al DBA y a la SEP.
La formacién de maestros todavia no se pensaba como una carrera; los planes
estaban encaminados a formar bailarines, apenas consideraban algunas mate-
rias que brindaban herramientas para fungir como profesor de danza. A su vez,
ser maestro de danza significaba formarse como bailarin con algunos conoci-
mientos sobre pedagogia; finalmente, la experiencia se ganaba con la préctica.

Estos procesos empezaron a transformar costumbres y a establecer una
cultura profesional,® que en general incluye los procedimientos por medio de
los cuales los maestros ingresan a una institucién, los mecanismos para avan-
zar dentro de ella, los requisitos con los que tienen que cumplir los maestros
o autoridades mientras pertenezcan a la instancia académica e incluso los
mecanismos que determinan su exclusién. Todo ello va constituyendo cos-
tumbres y tradiciones, que se transforman con el tiempo. Al abrirse la Escue-
1a, los maestros pertenecian a la SEP y algunos impartian clases en escuelas
particulares; el factor mds importante era que contaran con los conocimientos
y la experiencia necesarios para impartir su materia. Lo mismo sucedi6 de
1935 a 1937, cuando el dominio, conocimiento y experiencia en el drea asig-

% Dominique Julia, “La cultura escolar como objeto histérico’, en Historia de las uni-
wersidades modernas en Hispanoamérica. Metodos y fuentes, CESU/UNAM, México, 1995, pigs.
143-149.
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nada eran fndamentales. A partir de 1939 la contratacién y permanencia en
Ia instiucion dependicron de los criterios de Ia directora, quien solicitaba los

ios en el drea que se i irfa, pero también lealtad a
la institucién y a la autoridad. Entonces, la experiencia pasé a segundo térmi-
no; desde ese afio la mayoria de los maestros contratados habia egresado de la
propia institucién y adquiria experiencia en el trayecto.

PRACTICAS REGULADORAS

Centrarse en el curriculum como sistema de razén consiste en tomar en cuen-
ta las practicas a través de las cuales se fabrica la individualidad. De ellas
consideré tres: de gobernacion, de titulacién (legitimacion) y de

de la danza.

Gobernacién

Denominé a la primera prictica de gobernacién tomando en cuenta dos no-
ciones: gobierno y gubernamentalidad. De la primera, Foucault afirma:

En un sentido amplio de la palabra, “gobicrno” no es una forma de forzar a los
hombres a hacer las cosas que el gobernante quiere; en realidad, se trata mis de
un equilibrio movible con agregados y conflictos entre las técnicas que aseguran
Ia obediencia y los procesos  través de los cuales uno se construye a sf mismoy
sc transforma.**

Con respecto a la segunda, el propio Foucault indica:

[Son] las ticticas de gobierno las que permiten definir paso a paso qué es lo que
compete al Estado y qué es lo que no le compete, qué es lo publico y qué es lo
privado, qué es lo estatal y qué lo no estatal, etc. En consecuencia el Estado, en
su supervivencia y en sus limites, no puede entenderse mis que a partir de las
ticticas generales de la gubernamentalidad

A partir de lo anterior s posible sefalar que la “gubernamentalidad” tiene
lugar si existe “una mentalidad de gobierno, que acepte y valore el gobier-
no’; para ello es necesario “primero la conduccién de si mismo, y segundo

“ Michel Foucault, “About the beginning of the hermeneutics of the self”, Pofitical Theory
vol. 21, nim. 2, 1993, pigs. 203-204.

“ Michel Foucault,“Espacios de poder”, Genealogia del poder 6, Editorial La Piqueta, Ma-
drid, 2* ed., 1991, piigs. 9-26.
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a articulaci de muchas (la del padre,
del macstro, tmcluso a del médico), con la conduccién global de un Estado
moderno, [que] no siempre coinciden”.5%

La conduccién de la que se habla tiene que ver con la conducta, por ello

conducir las conduceiones no es ficil. El primer requisito es que la gente sienta
que debe conducirse a si misma, que tiene que cumplir las reglas y que, en caso de
que no lo haga, es necesario que se justifique y se pregunte por qué no las cumple,
y acepte un castigo o reprimenda.®

Con base en lo anterior, relaciono la prictica de gobernacién, uno, con los
conocimientos que se seleccionaron para ensefiarse a partir de 1937 en la
Escuela Nacional de Danza, y dos, con las estrategias para la accion que ésta
puso en marcha para construir la razén y la individualidad.

En cuanto a los conocimientos que valia la pena ensefiar, a partir de que
Nellie Campobello tomé posesion del cargo de directora se modificaron las
propuestas de formacién dancistica. Sobre las materias, la nueva directora le
escribié a José Mufioz Cota que

el programa presentado por l sefior Francisco Dominguez a ese Departamento
[de Bellas Artes] esti 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 indebi Carlos Mérida,

creyendo dar realce o més importancia a la Escuela, agrego algunas materias
complementarias como la pléstica escénica, que fue un fracaso; el baile acrobi~

tico, que por su mismo origen viene del clésico y que no es necesario; asi como
el baile oriental, al estar ensefiado por una estilizadora que a su vez lo habia
aprendido de un bailarin que también o estilizaba. Al entrar el sefior Francisco
Dominguez como director, impuso la ritmica musical; nosotros los profesores y
bailarines utilizamos la misica desde ¢l punto de vista de la miisica misma, por
no ser ninguno de nosotros misico. Los macstros acompafiantes de esta Escucla
pueden dictaminar sobre esta clase si usted asi lo dispone.””

De acuerdo con la cita, es notorio que Campobello pretendia que se le con-
siderara la autora de los planes de estudios generados desde 1932; ademas, le
molestaba que se hubieran incluido materias que no le parecian pertinentes.
Algunos de los argumentos dictados por ella se expresaron en las tres diferen-

 Inés Dussel y Marcelo Caruso, La invencion del aula. Una genealogia de las formas de
enserar, Ediciones Santillana, Buenos Aires, 1999, pig. 37.

% Ibid. pigs. 36-37.

4 Comentarios de Nellie Campobello en relacion con el plan de estudios, dirigidos al jefe
del Departamento de Bellas Artes, 26 de marzo de 1937. (AHENDNyGC.)
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tes propuestas académicas claboradas en 1937, 1938 y 1939, y en las dos tiras
de materias correspondientes a 1938 y 1939.

Antes de abordar el tratamiento que se les dio a las asignaturas, es ne-
cesario enfatizar dos aspectos; uno, que aquéllas de los planes de estudios
divergian de las incluidas en las tiras de materias, lo cual hace pensar en irre-
gularidades de instrumentacién, y dos, que esas tiras se elaboraban tiempo
después, con fines administrativos.

De entrada, sobresale que en 1937 se elaboré un plan emergente cuyo
principal propésito era la titulacién de los alumnos; es posible detectar esto
porque como parte de los lineamientos, la institucién sefialaba que la aplica-
cién prictica del programa de estudios estaba encaminada a “graduar prime-
ras bailarinas culturales y primeros bailarines completos [...J; egresar macstros
culturales del primero al tercer afio” % Dicho argumento no aparecfa en nin-
giin plan anterior; ademis se le llamaba emergente, calificativo que se consta-
ta porque al afio siguiente la propuesta académica se modifics.

Entre las materias incluidas en el plan emergente de titulacién en primer
término aparece la danza clisica, que se ubica en todos los afios de estudio y
de la que se decia: “el baile clisico se imparte ya con la evolucién moderna o
sea con la técnica de expresion rusa y con variaciones clsicas de conjunto y
personales”.*®

La danza espafiola se privilegié como la mds importante de las especiali-
dades, a tal grado que se impartia por el mismo nimero de afios que los bailes
mexicanos. Ambas materias aparecian del 3° al 5° afio de la carrera.

La danza moderna se excluys del plan, a pesar de que en la propuesta
anterior se impartia durante cuatro afios. Las materias de tap y acrobitico,
historia de la danza y ritmica quedaron como complementarias y no se infor-
maba el afio en que se cursaban ni el nimero de horas que se les dedicaba a
la semana. Se retomé una materia del plan de 1931, la prictica con grupo de
principiantes (Anexo L8, pigina 244).

Pasando a la propuesta de 1938, que incluia el Proyecto de Reglamento
Interior de la Escuela de Danza (Anexo 1115, pigina 266)" se observa que

la preparacin fisica de los bailarines se finco en la danza clisica, y pasaron a

“* Programa técnico de Ia Escuela de Danza, noviembre de 1937. (AHENDNyGC.) El pro-
grama técnico no aclara queé se entiende por bailarinas culturales y macstros culturales; quizds
Ia idea esté ligada a la mision que la Escucla asumi6 a partir de 1937, que fui preparar a sus
alumnos para la transmision del oficio de la danza al grueso de la poblacién. Por otro lado,
cabe aclarar que hasta el 21 de octubre de 1937 los comunicados recibidos y emitidos por la
instancia levaban el nombre de Escuela de Danza, y a partir el 22 de octubre de 1937, en
la mayoria se le llama ya Escuela Nacional de Danza.

“Plan de estudios de la Escuela Nacional de Danza, firmado por Nellic Campobello en
noviembre de 1937. (AHENDNyGC.)

™ Proyecto de Reglamento interior de la Escucla de Danza del DBA de la SEP, México,
D.F, abril de 1938. (AHENDNyGC.)
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segundo plano las danzas mexicanas. Sobre la técnica cldsica, que se estudiaba
durante cinco afios, se marcaba:

La Escuela de Danza imparte la ensefanza y divulgacion de la danza con fines
educativos. La técnica clésica del baile es tan indispensable para la danzarina
como el solfeo para el misico. El conocimiento de las raices que formaron el
baile clisico francés en el siglo XVIl y su evolucién en Italia (técnica de expresion
italiana) del siglo XVIIl y en Rusia a mediados del siglo XIX, son la base de todas
las buenas escuelas de ballet.”

Con respecto a la ensefianza de las danzas mexicanas, es i notar
que Ja Escucla dividio los contenidos de ln materia del siguiente modos en ]
1 afio se estudiaban bailes cl icanos y danzas i i

en el 2°, ritmos indigenas de México y baile popular mexicano; en el 3¢, bailes
populares mexicanos; en el 4° ritmos indigenas de Mexxco, danzas y ballets
de México; y en el 59, de bailes No se encontré
ningin documento que detallara qué se estudiaba en cada una de éstas.

La danza espafiola se queds como la especialidad elegida; se estudiaba
durante tres afios, del 3° al 5°,y en el ltimo afio s le denominaba perfeccio-
namiento del baile espafiol.

A pesar de que Nellie Campobello habia dicho que la materia de misica
Ia habia incorporado Francisco Dominguez y que la manera en que se estu-
diaba no era adecuada para los bailarines, en esta propuesta nuevamente se
le incluy6 durante los tres primeros afios de la carrera; asimismo, se retomé
ellab io, cje fund: 1 de las prop de 193221935,y se preserve
la materia de ensefianza elemental a los grupos preparatorios. También se
recuper6 la historia de la danza, impartida del 2° al 5° afio. Las asignaturas
que se suprimieron fueron danza moderna y plistica escénica (Anexo 1.9,
pigina 246).

La tira de materias de 1938 estaba constituida por cuatro lineas curricu-
lares (dancistica, teatral, humanidades y artistica) y un total de 44 asignaturas.
No se encontr6 mayor informacién, sélo que estaba integrada por las mismas
materias para los cuatro primeros afios: técnica clisica, mexicano, espafiol,
regional, tap, oriental, danza moderna, plistica escénica, ritmica e historia de
Ia danza. En el 5° afio solo incluia técnica clisica, espafiol, prctica con grupo
de principiantes y laboratorio.”

7 Plan de estudios para el afio escolar de 1938, octubre de 1938 (AHENDNYGC.)

% La linea de trabajo marcada era similar a Ia del periodo 1935-1937, con la diferencia de
que si bien eran casi las mismas materias, se estudiaban un mayor nimero de veces a lo largo
dela carera. En sintess, entre a ira de materias de 1938 y I propuesta de formacin dancis-
tica de ese mi atira estaba constituida por
Keinabaranyapeignm i la fwmamén, por 27. En este caso también se percibe que muy
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A partir de 1939, la Escuela Nacional de Danza increment6 de cinco a
seis afios el plan de estudios, que permaneci6 vigente hasta 1943. La materia
rectora sigui6 siendo la técnica de danza clisica, que sc estudiaba durante los
scis afos; pero en el 6°, ademis de llevar técnica superior, se incorporaron dos
materias mis pertenecientes al 4rea de clisico, a la primera se le denominé
danzas y ballets clsicos y a la segunda, divertissements, estudio y prictica de
ballets antiguos, tradicionales y modernos (Anexo 110, pagina 247).

Las danzas mexicanas estaban presentes a partir del segundo afio, con
diversas denominaciones: de 2° a 4°, como bailes regionales mexicanos; en 5°,
como ritmos indigenas y danzas de México, y en 6°, como danzas y ballets
mexicanos.

Se volvié a incorporar la danza moderna, ubicada en 5° y 6° afios con los
nombres de técnica de la danza moderna y danzas modernas, respectivamente.

Los contenidos de la danza espznolz también se dividieron para su en-
seianza: en 3° y 4° se bail fioles; en 5°,
espaiolas clisicas y modernas, y en pryed afio, danzas y ballets espafioles.

Se abri6 una nueva materia, llamada bailes de otros paises, que se estu-
diaba del 2° al 4° afio.

La materia de solfeo, ritmica y teoria musical se cursaba en 1°y 2°, para
impartirla se contraté al profesor José M. Rojo; pldstica escénica regresé al
plan de estudios, en el 3¢ afio; y plistica del traje y maquillaje, en 4°, Por tlti-
mo, historia de la danza y estética de la danza se concentraron en el 5° afio,a
cargo de Gloria Campobello y Adolfo Diaz Chavez, respectivamente.

La tira de materias estaba integrada por 37 asignaturas (cuatro mds que
en el plan de estudios del mismo afio).”

Como se observa, a partir de 1937 y hasta el afio que comprende esta
investigacion (1945), la Escuela se caracterizé por centrar la formacién de los
bailarines en la enseanza de la técnica clisica; en un segundo plano ubicé las
danzas y bailes mexicanos y las danzas espafiolas, pero seguramente se com-
prcndao que era excesivo el material que se pretendia abarcar, porque dichas

se fueron dividiendo o do para su estudio, y finalmente
se subrayo la importancia de la préctica con grupo de principiantes, de mane-
ra que a partir de ese momento se inicié en la Escuela una nueva prctica, que
denominé ensefianza de la danza y que abordo mis adelante.

El hecho de que a partir de 1937 se haya concedido la mayor importan-
cia a la técnica clisica, da pic a recurrir a la siguiente afirmacién de Foucault:
“la regulacién de la vida social es, primero y antes que nada, la regulacién de
los cuerpos, por lo que se puede decir que el fenémeno del cuerpo social es el

posiblemente la tira haya servido s6lo para subsanar trimites administrativos posteriores. La.
tira de materias aparece en Alma Rosa Cortés Gonzilez, 60 aniversario de la Escuela Nacional
de Danza Nellie y Gloria Campobells, INBA, México, 1992, pig. 125.

7 En ibid., pig. 126.
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efecto de la materialidad del poder que funciona en los mismos cuerpos de
los individuos™.”* Puede entenderse que la Escuela, en el momento de fundar
una compaiia, eligiera una estética y técnica relacionadas con la danza clisica,
pues ésta gozaba de mayor prestigio social y sus resultados estaban probados;
por tanto, la institucién opt6 por abandonar o alejarse de la experimentacion
0 :xplomuon que demandaba la naciente danza moderna.

se enlistan los idos generales del ciclo profesional,
de zc\lerdo con el Programa sintético presentado en 1939:

Primer afio. Técnica de la danza. 4° curso.

Técnica de expresién italiana (la antigua escuela) cjercicios en puntas, “port de
bras” completo, pasos de “routine”, pegados, toda clase de combinaciones, jerci-
cios sencillos en punta y media punta.

Segundo afio. Técnica de la danza. 5° curso.
Técnica superior. Gran combinacién con pasos auxiliares y espectaculares. Com-
binaciones improvisadas. Bailes en puntas tipo francés, italiano y ruso. Perfec-
cionamiento de la punta. Pegados. Combinaciones de la técnica superior. De-
puracién del estilo en bailes individuales. Creacién ¢ interpretacién de pequefios
ballets de todos estilos.

Tercer afio. Técnica superior e la danza. 6° curso.

Perfeccionamicnto del baile clisico individual.”

Queda claro que la técnica que se estaba utilizando provenia de la tradicién
dancistica italiana, aunque se detecta que la institucion también trabajaba las
escuelas francesa y rusa y realizaba adecuaciones, como lo expresa al sefialar
que impartia “bailes en punta tipo francés, italiano y ruso”.

La influencia de la tradicién italiana en México se debi6 a Giovanni
Lepri (ca. 1820-1891),” Carlo Blasis (1797-1878) y Enrico Cecchetti (1850-
1928); fue asimilada por las hermanas Costa y Giorgio Vittorio Rossi, quie-
nes a su vez transmitieron sus conocimientos a Marina Marcué, Carmen Galé
y las hermanas Campobello, entre otros.

Carlo Blasis, en su famoso tratado clemental de danza clisica llamado
Cédigo de Terpsicore, se concentré en el estudio de piernas, brazos, torso y prin-

 Michel Foucault, Power/Knowledge: Sclected Interviews and Otber Writings, 1972-1977,
Pantheon Books, Nueva York, 1980, pig. 55 (Microfisica del poder, La Piqueta, Madrid, 1979).

7 Plan de estudios de la Escuela Nacional de Danza. Programa sintético general, 1939.
(AHENDNyGC.)

™ Los datos de nacimiento y muerte de Giovanni Lepri no son exactos; de su falleci-
miento dice Maya Ramos Smith: “Hacia 1891-1892, los periédicos dejaron de mencionar a
Giovanni Lepri. Es probable que ese gran maestro, cuya actividad habfa marcado una época,
muriera por esas fechas". (Teatro musical y danza en el México de la Belle Epoque (1867-1919),
UAM/Gaceta, México, 1995, pigs. 231-355.)
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cipales posiciones, e incluys los clementos generales de una clase, parecidos

a los que se trabajan hoy. Una clase como la proponia estaba integraba por

“arabescos, corridos y ejercicios de puntas; tiempo tierra a tierra y tiempo de

rigor; encadenamientos y grandes circulos de pierna; ejercicios en la barray

en medio; dobladuras de torso en todas las posiciones; grandes y pequenos

Jomo;grandesys terrenoyy girando™.?

Asimismo, Blasis consideraba que en la preparacion del bailarin era vital

el apoyo de un buen maestro y saber que la danza requiere coraje, tenacidad

y prictica diaria, pero sin olvidar que el trabajo excesivo es perjudicial para
la salud.

Cecchetti doté de una estructura especifica a la clase de danza, integrada
por las siguientes etapas: a /a barre (barra), au milieu (cjercicios en el centro
del salon), port de bras (trabajo e brazos), temps d'adage (adagio), petit allegro
(pequeios saltos), grand allegro (grandes saltos), temps de pointes (tiempo de
puntas) y diagonale (ejercicios en la diagonal).

Los ejercicios en la barra siguen un orden especifico pero que puede com-
binarse segiin el avance de los alumnos y la creatividad del profesor: a) pliés
en las cinco posiciones de los pies; b) grands battemens & la quatrieme devant,
@ la seconde en Iair, a la quatriéme en lair; ¢) battements tendus, ) battements
dégagés; ¢) ronds de jambe & terre en deborsy en dedans; £) battements frappés sur le
cou de pied; g) petits battements sur le cou de pied; h) battements relevés, e i) ronds
de jambe en l'air en debors'y en dedans.

Para el centro del salén, el método Cecchetti propone la misma serie de
ejercicios realizados en la barra. Proporciona también diversas secuencias para
adagios y allegros, siempre atendiendo el avance de los alumnos y el grado de
estudios que estén cursando.

El método hace hincapié en varios aspectos, uno de ellos, la importan-
cia del profesor de danza y su experiencia para corregir a los alumnos. Esto
implica darse cuenta de las aptitudes, destrezas y limitaciones del alumno, asi
como sus caracteristicas fisicas; con base en este conocimiento se le deben
hacer los sefalamientos.

El avance de los estudiantes debe ser seguro, es decir, hay que tomar en
cuenta la limpieza y puleritud de la ejecucion para incrementar las dificultades.

Otro aspecto fundamental del método es que indica que hay que conocer
al alumno desde el punto de vista emocional; asimismo, que la clase de danza
clisica se debe tomar de lunes a sibado para lograr buenos resultados. Para los
alumnos avanzados da cjercicios especificos que deben ejecutar cada clase.™

7 Ferdinando Reyna, Historia del ballet, Daimon, Espana, 1985, pigs. 111-112.

™ Cyril W. Beaumont y Stanislas Idzikowski, con prefacio de Enrico Cecchetti ¢ ilustra-
ciones de Randolph Schwbe, 4 Manual of the Theory and Practice of Classical Theatrical Dancing
(Cecchetti Method), Beaumont, Londres, 1955 (1922).
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En los apuntes del maestro Felipe Segura” sobre el método Cecchetti
se menciona: 7) el estudio de las cinco posiciones de los pies, de los brazos
y de la cabeza; ii) que en danza existen principalmente siete movimientos
(plier; étendre, elever, glisser, sauter; élancer y tourner); iii) los movimientos del
pie con mayor detalle y los errores mds comunes; iv) los diversos arabesques;
) las posiciones del cuerpo; vi) la secuencia del grand plié, y vii) la cjecucion
de diversos pasos como el rond de jambe, battements, port de bras, développé
y adagio.

De la llegada de la escuela rusa a México, Patricia Aulestia afirma:

La escuela rusallegé a nuestro pais a través de diversos maestros, entre ellos Maslo-
va, Potapovitch y Adamchevsky, quienes provenian de la Escuela Imperial Rusa,
Ia cual estaba fundamentada en el trabajo de Petipa, Johansson y Cecchetti. Ca-
rroll fue alumna de Alexander Kotcherovsky, entrenado por Cecchetti en el Ballet
Ruso de Diaghilev. Zybin fue alumno de Poliakova y Shestakova, de Fokine.®

Estrella Morales comenzé a ensefiar elementos de la escuela francesa y més
tarde madame Dambré la perfeccion6.®!

Con el fin de especificar cémo eran las clases de danza, a continuacién
reviso algunas estrategias o reglas de razén que son indicativas de las condi-
ciones en las que se impartfan en la Escuela Nacional de Danza, entre ellas,
tiempo de estudio, uni 1 yd laborados por los
‘maestros y por la institucién.

Josefina Lavalle cuenta cémo era un dia en la Escuela:

Entribamos a las cuatro de la tarde y saliamos a las nueve de la noche. Ahora
se dice que los nifios pasan muchas horas en la escuela porque tienen una carga
de treinta y tantas horas a la semana, entonces era igual, porque ibas a la escuela
primaria en la manana, tenias que hacer las tareas a la hora que fuera [..] y en
la tarde, a la Escuela de Danza. Todo el dia. A las nueve de la noche regrésate
ala casa, bafiate, merienda y haz la tarea que te falté. Teniamos varias clases de
4a5,deSa6,de6a7,de7a8yde8a9. Recuerdo que la més divertida era la
de Tessy Marcué, porque era muy viva y cambiaba de tap a una polca y después
2 una danza rusa. También me gustaba mucho la clase del maestro Obregdn,
y Ia clase de espafiol me encantaba. Gozaba con todas, una clase seguida de la
otra, con diez minutos de descanso entre una y otra. Tenjamos varios salones.
Tomabamos clases en un salén pequeiio con Linda Costa, en el salon grande en

™ Proporcionados por Sylvia Ramirﬂ, corresponden a 1945, cuando Felipe Segura era
estudiante de a Escucla Nacional de

# Patricia Aulcsna,Ammdadpedagﬂgua de la danza en México (1910-1939), Cenidi-Dan-
2, Mésico,inédico

" Loc. cit.
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Ia noche tomébamos clase con Tessy Marcué. Estibamos en ¢l 4° piso del Palacio
de Bellas Artes.®

Como se observa, durante este periodo de trabajo la Escuela continué
dando clases en el turno vespertino, trabajaba de lunes  viernes de las 16:00 2
las 21:00 horas. Las clases eran de cincuenta minutos, con diez minutos para
cambiarse de ropa y de salén.

Los uniformes cambiaron. Las batitas de jorget, que recordaban a Isa-
dora Duncan, se mudaron por un leotardo (entonces llamado “payasito”, con
forma de traje de bafio de una pieza) y falda corta con el mismo disefio para
toda la Escuela; lo que distinguia a un grado de otro era l color del payasito,
porque la falda era corta y blanca para todas. Para 1, 2° y 3° de vocacional
los colores eran azul marino, amarillo y azul rey, respectivamente; para 1°,
20y 3 de profesional, rosa indio, verde esmeralda y azul rey, y para el ciclo
infantil, que estaba integrado por cinco afios, los colores de primero a quin-
to eran blanco, rosa, lila, verde nilo y azul turquesa. Los hombres llevaban
como uniforme camiseta blanca y pantalén corto negro.

Para evaluar el desempefio de los al la Escuelai lamo-
dalidad de reconocimientos trimestrales ante piblico, e los que se mostraban
clases de técnica o montajes dancisticos cortos de di

Los montajes podian ser de dos tipos principalmente: breves trabajos co-
reogrificos creados por un maestro de danza de acuerdo con su especialidad,
0 ballets de masas que com:muzban pmcntandosc en plazuelas y espacios
abiertos. A conti algunos trabajos realizados a partir de
1937y los lugares g presentaron.

Entre las obras cortas, derivadas de las clases de técnica clisica, de bailes
mexicanos y de bailes espafioles, se encontraron La sandunga de Gloria Cam-
pobello (30 de junio de 1937, Palacio de Bellas Artes) y el Jarabe tapatio (inter-
pretacién de Rosay Amelia Bell).# En diciembre de ese mismo afio, Ballets mexi-
canos de Nellie y Gloria Campobello, Columnas de Tamara Danilova, La casada
infiel de Gloria Campobello y Movimiento en claroscuro de Estrella Morales.*

En 1938 hubo un sinniimero de funciones: Danza mexicana (22 de febre-
1o, PBA);* Danza de las horas (24 de febrero, Escuela Nacional de Maestros);®
Danzas espaiiolas (Secundaria nim. 7);¥ Danzas espaiolas (28 de julio,

© Josefina Lavalle en entrevista con Roxana Ramos Villalobos, Meéxico, 25 de junio de
2003, inédita.

* Margarita Tortajada, Danza y poder, Cenidi-Danza/INBA, Serie de Investigacion y Do-
cumentacién de las Artes, segunda tpoa.Mmm 1995, pigs. 97-98.

 Oficio de Nellie Campobello a Celestino Gorostiza, 24 de febrero de 1938. (AHENDNYGC.)

* Oficio de Nellic Campobello a Celestino Gorostiza, 24 de febrero de 1938. (AHENDNYGC.)

* Informe de labores de Ia Escucla Nacional de Danza enviado por Nellic Campobello al
jefe del Departamento de Bellas Artes, 10 de marzo de 1938. (AHENDNyGC.)
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Teatro Hidalgo);® Jarabe tapatio, bailes mexicanos y bailes espafioles (21 de
agosto, Asociacién Mexicana de la Cruz Roja);®® Ballet 30-30, Jarabe tapatioy
bailes espafioles (4 y 13 de septiembre, Estadio Nacional e Instituto Politéc-
nico Nacional);"® Danza mexicana'y Dios nunca muere (9 de octubre, PBA);"!
Suite y ballet tarahumara (12 de noviembre, PBA),” y Andante favorito (19 de
diciembre, PBA).*

Para 1939 se incrementaron las funciones de la Escuela, que llegé al teatro
de la comunidad escolar Francisco I Madero,’ al Palacio de Bellas Artes, es-
cuelas primarias y secundarias, cines, el Teatro del Pucblo ¢ incluso a provincia.

En 1940 algunas de las funciones se dieron en Bellas Artes, en los teatros
del Pueblo y Orientacién, y en el Anfiteatro Bolivar.”

Por su parte, los ballets de masas siguieron mostréndose al piblico con
cierta regularidad en diferentes espacios, también en provincia.*®

Los reconocimientos finales y trimestrales de que se tiene registro son el
de fin de cursos celebrado del 4 al 12 de noviembre de 1937 en el Palacio de
Bellas Artes, cuando se exhibieron ejercicios ritmicos de Tessy Marcué y Lin-
da Costa, “bailables” de técnica rusa de Estrella Morales, danzas de técnica
italiana de Carmen Galé, Danza de las horas de Linda Costa y Ballet mexicano
de Nellic Campobello.”

También se tiene noticia de los exdmenes finales de 1938.% En el pro-
grama se anunciaba que las alumnas practicantes de 5° afio presentarian su
trabajo como profesoras de danza y se graduarian como tales. Actué ademds
toda la Bscuela con las materias de ritmos indigenas y danzas de Meéxico,
baile espaiol y diverti se las obras y las clases

# Oficio de Ernesto Agiiero, secretario de la Escuela de Danza, al jefe del Departamento
de Bellas Artes, 25 de julio de 1938. (AHENDNyGC.)

¥ Programa de mano de la Escuela Nacional de Danza, 21 de agosto de 1938.
(AHENDNyGC.)

* Informe de actividades enviado por Nellie Campobello al jefe del Departamento de
Bellas Artes, 5 de octubre de 1938. (AHENDNyGC.)

! Programa de mano de la presentacion de la bailarina Si-Lan-Chen en el Palacio de
Bellas Artes, 9 de octubre de 1938. (AHENDNyGC.)

2 Programa de mano de la Escuela Nacional de Danza, 12 de noviembre de 1938.
(AHENDN/GC.)

* Programa de mano de la Escuela Nacional de Danza, 19 de diciembre de 1938.
(AHENDNyGC.)

* Programa de mano de la Escuela Nacional de Danza, 1939 (no indica dia ni mes).
(AHENDNyGC.)

% Programas de mano de la Escuela de Danza, 20 de mayo, 13, 25 y 27 de junio, 19 y 20
de julio y 11 al 16 de noviembre de 1940. (\AHENDNyGC.)

% Programas de mano del 7y 18 de septiembre, 11y 22 de octubre, 16,17, 18,23 y 26 de
noviembre, y 4 y 5 de diciembre de 1940. (AHENDNyGC.) [Las funciones se muestran en la
Tabla 2 de este trabajo.]

7 Margarita Tortajada, op. cit., 1995, pigs. 97-98.

* Programa de mano de los eximenes finales, Palacio de Bellas Artes, 15 al 17 de noviem-
bre de 1938 a las 16:00 horas. (AHENDNyGC.)

157



de técnica de los grupos avanzados; entre los trabajos coreograficos estuvieron
Evocacion, En la escuela, Las ,ulﬁdtx, Sobre el Danubio, Amanecer, Danza de la
nube, Danza de la luna, D de Gloria C: bello),”
Variacion de los bailables de Aida (coreograﬁa de Linda Costa)!® y Bandera de
Nellie Campobello y Ernesto Agiiero.®

En 1939 tuvieron lugar dos reconocimientos, uno del 15 al 19 de mayo
de 1939 y otro entre el 16 y el 25 de agosto.'®

A medida que la Escuela fue avanzando y graduando a sus alumnos, los
programas de estudios y los informes se fueron volviendo prictica cotidiana.
De aquellos aios se localizé un programa de Tessy Marcué, correspondiente
a febrero de 1938 para la materia de bailes internacionales, dirigida a los
alumnos de 1° a 3+ afio. Segiin este programa, s¢ impartian danzas francesas,

i italianas, p y rusas.'®

De 1939 se encontraron los informes de Enrique Vela Quintero para
baile espaiol y clisico de 2° afio de profesional, donde da a conocer tanto los
ejercicios como los bailes que ensefiaba, asi como los nombres de los alumnos
mis destacados. " También se localizé el programa de estudios de baile espa-
fiol del 3¢ al 6° afio.'®* De 1939 y 1940 se identificaron los siguientes progra-
mas: el concerniente al tercer reconocimiento trimestral para el 3+ afio “B” de
vocacional, a cargo de Rebeca Viamonte, que impartia baile regional y baile
mexicano.' El de Gilberto Martinez del Campo para la materia de bailes
de otros paises, dirigido a los alumnos de 2° vocacional A y B, 3¢ afio voca-
cional A, 1°y 3° profesional, y los de bailes regionales mexicanos, dirigidos
alos grupos de 1° y 3 afio de profesional.’”” Los de Linda Costa, relativos

* Las alumnas que bailaron en Evocacion, En la escuela'y Las silfides foeron Edmé Pérez,
Lourdes Gonzilez Meza, Luz Bertha Hidalgo, Guillermina Bravo, Vita Fernandez, Esperan-
2 Reyes, Estela Trucba, Dolores Martinez Rendon y Carmen Revueltas.

@ Las alumnas en Variacion de los bailables de Aida, Sabre el Danubioy Ama-
necer fueron Lucia Segarra, Carlota Rivadeneyra, Rosa Margarita Ochoa, Margarita Alatriste,
Gloria Albet, Julia Sinchez, Socorro Bastida, Cristina Castro, Rosario Poveda, Hilda Carral,
Alicia Delgado, Holda Nava, Maria Rolddn, Edmé Pérez, Lourdes Gonzilez, Luz Bertha
Hidalgo, Esperanza Reyes, Guillermina Bravo, Vita Ferndndez, Carmen Revueltas, Dolores
Martinez Rendon, Estela Trueba y Delia Luna.

1 Programa de mano de la Escuela Nacional de Danza, 9 de noviembre de 1938.
(AHENDNyGC.)

19 Informe de Nellic Campobello al jefe del Departamento de Bellas Artes, 28 de agosto
de 1939. (AHENDNyGC.)

1% Documento 26. Programa de estudio de Tessy Marcué, febrero de 1938. (\AHENDNyGC.)

1% Documentos 27 y 28. Informe de trabajo de Enrique Vela Quintero, junio de 1939.
(AHENDNyGC.)

195 Documentos 29 a 31. Programa de estudio de Enrique Vela Quintero, junio de 1939.
(AHENDNyGC.)

1% Documentos 32 y 33. Programas de estudio de Rebeca Viamonte, mayo de 1939 y
octubre de 1940. (AHENDNyGC.)

17 Documento 34. Programa de estudio de Gilberto Martinez del Campo, octubre de
1940. (AHENDNYGC.)
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al reconocimiento final de la clase de técnica de baile clsico para el 17 afio
infantil A y C y para 2° afio de infantil.'® Los de Adolfo Diaz Chivez para
las materias de prictica con grupo de principiantes (enfoque teérico), teoria
de la danza, teoria de las formas de danza de todos los paises, pedagogia y
metodologia de la danza."®

En relacion con el comportamiento administrativo de la Escuela, se
detect6 que a partir de 1937 crecieron la planta docente, las presentaciones
dancisticas y la poblacién estudiantil. En 1937, cuando habia 320 alumnos,
se dio a conocer a la comunidad el “Reglamento interior vigente de la Escue-
la Nacional de Danza”, que aclaraba aspectos administrativos, entre ellos la
cuota de inscripcién, de cinco pesos para los primeros afios y tres pesos para
los superiores.

En ese mismo afio se solicito un incremento de presupuesto que se apli-
carfa a

ampliacién del local para trabajar diversos grupos a una misma hora [...] au-
mento de sueldo para los actuales profesores |...] nombrar ayudantes de pro-
fesores con un sueldo de 108 pesos; presupuesto para llevar a cabo la labor de
recopilacién de danzas en el pais mediante la creacin de plazas de fotografos,
musicos, coredgrafos con facilidades de traslados y viiticos; vestuario propio
de la Escuela para presentar los ballets correctamente vestidos; una biblioteca
para ilustrar a los alumnos en el arte en todas sus fases; todos los implementos
necesarios para el examen médico de los alumnos; un archivo musical [...] y un
profesor copista que pueda encargarse de hacer todos los arreglos musicales ¢
instrumentaciones."

Pocos dias después, en otro comunicado se reiteraba:

Es necesario el incremento de presupuesto debido a que la situacién econémica
en la Escuela es precaria [...] los presupuestos de 1933, 1934, 1935, 1936, 1937
han sido insuficientes.'

Los sucldos en ese momento eran, para el director de la Escuela de Danza,
250 pesos; para los prefectos, 90; para los maestros con 12 horas semana-

1% Documentos 35 y 36. Reconocimiento final de las materias impartidas por Linda Cos-

13, octubre de 1940. (AHENDNYGC)
 Documentos 37 a 42. Programas de estudio de Adolfo Diaz Chivez, /£ (AHENDNYGC.)

1 Reglamento interior de la Escucla Nacional de Danza, 1° de marzo de 1937
(AHENDNyGC.)

1 Informe que rinde Ernesto Agiiero, secretario de la Escucla de Danza, al jefe del De-
partamento de Bellas Artes, 9 de junio de 1937. (AHENDNyGC.)

12 Oficio de Nellie Campobello, directora de la Escucla de Danza, al jefe del Departa-
‘mento de Bellas Artes, 23 de junio de 1937. (AHENDNyGC.)
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les, 108; para los profesores con siete horas semanales, 63,y para el profesor
de artes plisticas con 10 horas sclnanz]es, %

Desde 1934 se venia solici al i i resu-
puesto. Los sueldos que se pedian eran, pm el director, 305 pesos; pm los
profesores de 9 horas a la semana, 97 pesos; para los acompafiantes de piano,
82 pesos; para el prefecto, 97. Y para las partidas globales, organizacién de
festivales de la Escuela, 2,000 pesos; gastos de investigacién y catalogacién
de danzas mexicanas, 2,500; mucbles y titiles, 500, y gastos menores, 15 pesos
mensuales.™

En 1938 la cuota de inscripcién se incrementd a 11 pesos anuales por
alumno, que podian pagarse en dos partes, cinco pesos de inscripcion y seis
de colegiatura, Se reportaban 152 alumnos inscritos, de los cuales sélo 93
pagaron los 11 pesos; 49 alumnos, cinco; diez pagaron tnicamente dos pesos
y ocho quedaron exentos.'s

En 1938 se solicité6 nuevamente un aumento de sueldos que tampoco
fue concedido.”®

En 1939 se intent6 cobrar a los alumnos tres pesos mensuales, pero la
Sociedad de Madres de la Escuela emiti6 un comunicado solicitando el apoyo
del jefe del Departamento de Bellas para la reduccién de dicha cuota, que
calificaron de

prohibitiva para casi el total de los padres de las alumnas que asisten a dicha
Escuela [..] porque son de escasos recursos [...] Ia danza para las alumnas que
asisten a dicha Escucla no fifede ser en ningiin modo una distraccién o un lujo
del que puedan vanagloriarse, sino por el contrario, un esferzo y un sacrificio
llenos de penalidades, que deben tomarse en cuenta para darles toda la ayuda a
que se hacen acreedoras. !’

Finalmente lograron que en 1940 s les cobraran 11 pesos de inscripcién y
diez de colegiatura; en total los alumnos tenian que pagar 21 pesos anuales.
La institucién reporté un monto total recaudado de 1,250 pesos.

Los datos anteriores permiten observar que el nimero de alumnos ins-
critos fue aumentando paulatinamente hasta sumar una poblacién aproxima-

' Presupuesto para el ejercicio fiscal de la Escuela de Danza, 23 de junio de 1937.
(AHENDNyGC.)

' Oficio de Carlos Mérida, director de Ia Escuela de Danza, al jefe del Departamento de
Bellas Artes, 24 de julio de 1934. (AHENDNyGC.)

" Oficio de Nellie Campobello, directora de la Escuela Nacional de Danza, al jefe del
Departamento de Bellas Artes, 31 e enero de 1938. (AHENDNyGC.)

" Oficio de Nellie Campobello, directora de la Escucla Nacional de Danza, al jefe del
Departamento de Bellas Artes, 17 de agosto de 1938. (AHENDNyGC.)

"7 De la Sociedad de Madres de la Escuela Nacional de Danza al jefe del Departamento
de Bellas Artes, 12 de mayo de 1939. (AHENDNyGC.)
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dade 300, de los cuales no todos pagaban la cuota de inscripcién y colegiatura
completa, porque estaban exentos de pago, porque sélo pagaban una parte o
porque pedian prorroga para hacer el pago total. Esto ocasionaba que el dine-
ro recaudado siempre fuera menor al esperado; ademis, es claro que el presu-
puesto era insuficiente, ya que en repetidas ocasiones se solicité incremento
para sueldos y para gastos administrativos y de mantenimiento.

Legitimacion de la profesion dancistica

Fue crucial para la danza en México la prictica de titulacién que comenzo
a operar en 1937, porque finalmente a este arte se le otorgaba oficialmente
el rango de profesién y empez6 a ocupar un lugar “reconocido” en el tejido
social y cultural, es decir, se le equiparé con otras dreas artisticas y con otras
profesiones. No obstante, esta legitimacién conservé una parte oscura, ya que
los titulos que la Escucla logré que se autorizaran respaldaban una carrera de
nivel medio superior; transcurririan mds de cincuenta afios para que el INBA
autorizara definitivamente, en el Distrito Federal, la expedicién de titulos de
licenciatura en danza. Cabe sefialar que, cuando lo hizo, no fuc para respaldar a
los bailarines o ejecutantes, sino s6lo a las carreras de coreografia y de ensefian-
2a de la danza clisica. El argumento que durante muchos afios utilizaron las
autoridades fue que no se podian expedir titulos de licenciatura para los baila-
rines porque iniciaban la carrera aproximadamente a los 8 afios y al terminarla,
cuando tenian unos 18 afios, atin no habian concluido la preparatoria.

Con respecto al plan de estudios de 1937, se puso en marcha exclusiva-
‘mente para el tercer trimestre de ese afio escolar (Anexo 1.8, pagina 244); en
€l se seialaba que la Escuela tenia cardcter técnico profesional de arte y que
la aplicacién practica del plan estaba encaminada a

graduar primeras bailarinas culturales y primeros bailarines completos (que tra-
bajarin a la perfeccion la técnica clisica, el baile mexicano y espaiiol); egresar
maestros culturales del primero al tercer afio; dictar y fomentar los certimenes de
danza regional en todo el pais y crear la escuel de tipo regional en las distintas
entidades [...] como Chihuahua, Sonora, Jalisco, Michoacin, México, Veracruz,
Yucatin y Oaxaca.

Para el anilisis de esta propuesta construi el mapa curricular, dividido en tres
lineas curriculares: dancistica; humanidades y artistica (Anexo L8, pagina 244),
con un total e 15 materias. En la grifica 5 se muestra esa propuesta de for-
‘macién dancistica.

1% Programa técnico de la Escuela Nacional de Danza, noviembre de 1937. (AHENDNyGC.)
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Gréfica 5
Propuesta emergente de titulacion 1937
Total 15 materias

Humanidades

Dancistica 1 materia (7%)

13 materias (87%)
Artistica
1 materia (7%)

El plan se desarrollaba en cinco afios de estudios; la Escuela elaboré los
contenidos generales de cada una de las materias (Anexo L8, pigina 244).

La propuesta para la formacién dancistica de 1938 fue claborada en oc-
tubre y firmada por Nellie Campobello; se le adjunté el “Proyecto de regla-
mento interior de la Escuela de Danza del Departamento de Bellas Artes
de la Secretaria de Educacién Piblica 1938" (Anexo 1115, pagina 266).
En éste se especificaban Ia distribucion del rabjo docente, las atribuciones
de las autoridades del plantel, fiantes de piano, personal
administrativo y alumnos.

Se agregaba en cl R que la Escuela
2 los alumnos que concluyeran sus ciclos regulares para otorgarles el titulo
que los autorizara para ejercer su profesion. Como se observa, la institucién
se concentraba en el disefio y pulido del proceso para entregar a los alum-
nos el titulo profesional, asi como en la importancia de que sus egresados s¢
colocaran dando clases. Para ello, se decia, el jefe del DBA gestionaria ante
las autoridades competentes que se analizara la conveniencia de crear plazas
oficiales de profesores de danza para las escuelas de la SEP y privadas.

Adicionalmente, el Reglamento aclaraba que mientras la Escuela no ob-
tuviera la facultad legal para otorgar el titulo de profesor de danza, ésta que-
daba a cargo del director del Conservatorio Nacional de Musica.

El plan de estudios firmado por Campobello en 1938 contenia tres lincas
curriculares (dancistica, humanidades y artistica), con 27 materias en total
(Anexo 1.9, pigina 246). En la grifica 6 se muestra dicha propuesta.

1% Proyecto de reglamento interior de la Escucla de Danza del Departamento de Bellas
Artes de la Secretaria de Educacién Piblica, abril de 1938. (AHENDNyGC.)
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Grafica 6
Hegemonia de la danza clasica (1938)
Total 27 materias

Humanidades

Dancistica 4 materias (15%)

20 materias (74%)
J SR

Artistica
3 materias (11%)

Dos puntos me parecen sobresalientes. Primero, los planes de estudio

dc 1937 y 1938 se centraron en que los alumnos pudieran titularse, de ahi la

de un plan ¥, posteri de una serie de linea-

mientos que aclaraban el procedimiento para tal efecto; sin embargo, a partir

de 1939 otra actividad se volvié central, que los alumnos estuvieran capacita-

dos para dar clases, puesto que recibian el tiulo de profesor de danza. De esta

fue surgiendo otra prictica, la docente, que con

el paso de los afios se ha legitimado y sedimentado, y le ha dado a Ja Escuela

una peculiaridad que la distingue de las otras escuelas profesionales de danza
surgidas después como parte del INBA.

El segundo punto es que a partir de que la Escuela se obligé a instrumen-
tar la préctica docente como parte fundamental de su proceso de enschianza
aprendizaje, ésta vino a modificar algunos pardmetros, como los requisitos de
ingreso; incluso, se empezaron a acordar ciertos requisitos de cgreso.

En 1937 los requisitos de ingreso eran tener certificado médico y cer-
tificado o constancia de instruccién primaria elemental o superior, aprobar
examen de aptitudes y tener entre 13 y 17 afios. Para el egreso se solicitaba
haber acreditado satisfactoriamente todas las materias estipuladas en el plan
de estudios y haber cumplido con el servicio social obligatorio, que queds
registrado oficialmente el 22 de febrero de 1937 en el “Reglamento que nor-
ma el servicio social de las alumnas de la Escuela de Danza” (Anexo 11.10,
pigina 260), donde se le orient6 p d hacia la ensefianza de

Ia danza. Los alumnos tendrian la obligacién de transmitir a sus discipulos

danzas sugeridas y supervisadas por la Escuela, para lo cual contarian no solo

con el apoyo de Ios profesores, sino también con miisica y vestuario cuando
Nellie Campot
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En vista de la necesidad que la Escuela de Danza tiene de justificar su existencia
ante la SEP, asi como ante el publico en general, se ha acordado que los alumnos
de afios superiores como son 3¢, 4° y 5° presten su servicio social obligatorio en
las escuclas de la propia Secretaria o en la misma Escucla de Danza, asi como en
los sectores donde sea necesario. Tomando en consideracion que la mayor parte
de las sefioritas alumnas de la Escuela de Danza concurren a las secundarias y
para evitarles molestias, serd cn sus mismas escuelas donde ellas presten su servi-
cio social, que serd de una o dos horas a a semana y vendri con ello a favorecer
asu propia escucla y justificar la ensefianza gratuita que reciben de la Escuela
de Danza de la SEP. Los profesores que no tengan todo su horario ocupado en
la Escuela serdn los comisionados a prestar este servicio en donde sc les sefiale,
ya que de este modo pagan el horario obligatorio. El trabajo consistird en poner
bailes que la Direccion de la Escuela de Danza ~de acuerdo con los profesores de
Ia misma- sciale, y para lo cual se les dardn misica y disefios de trajes asi como
las instrucciones especiales para el mejor éxito de su comision. 20

Para 1938, en el capitulo 5, articulo 1° del “Proyecto de reglamento interior
de la Escuela de Danza del DBA de la SEP” se estipul6:

Para ingresar se necesita comprobar que sc ha cursado la enseanza primaria,
tener de 10 a 18 afios de edad, estar en perfectas condiciones fisicas y mentales
a juicio de los médicos de la SEP, demostrar que tiene aptitud para levar a cabo
con éxito el aprendizaje de las materias de la Escuela. La inscripcion inicial ten-
dré el cardcter de condicional durante un término de scis meses; transcurridos
estos dias se efectuard un examen de las anotacioncs que acerca de la capacidad y
vocacion de los alumnos se hayan hecho para decidir quiénes quedarén inscritos
definitivamente. 12

En 1939 la Escuela presenté un “Programa sintético” en el que no se especi-
ficaban requisitos y cuyo asunto primordial era la apertura del ciclo infantil,
que constaba de cinco afios.

ara 1940 se encontré un nuevo Reglamento, que indicaba como re-
quisitos de ingreso reunir las condiciones fisicas y pasar un examen de ritmoy
flexibilidad, ser mayor de 9y menor de 18 afios, presentar certificado de salud
y contar con el equipo de trabajo indicado (dos uniformes completos, bata,
zapatillas flexibles para estudio y zapatillas de punta).

12

2 Comunicado de Nellie Campobello, directora de la Escuela de Danza, a los profesores
y comunidad escolar, 22 de febrero de 1937. (AHENDNyGC.)

1 Proyecto de reglamento interior de la Escucla de Danza del Departamento de Bellas
Artes de la Secretaria de Educacion Piblica, abril de 1938. (AHENDNyGC.)

2 Reglamento interior vigente de Ia Escuela Nacional de Danza de la Direccién General
de Educacién Estética, México, D. F,, 1940. (AHENDNyGC.)
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Es de notarse que, a partir de la apertura de la Escuela Nacional de Dan-
2a, la edad de ingreso fluctué entre los 9 y los 12 aiios, si bien la tendencia al
final de la década de los treinta fue abrir el rango de edad desde los 8 hasta los
18 6 20 afios. Asimismo, en varias ocasiones se sefialé que el ingreso estaria
condicionado a evaluar el desempeiio de los alumnos, una vez que estuvieran
en la Escuela, durante un periodo de entre tres y scis meses. También figura-
ron la necesidad de solicitar el certificado de estudios basicos, que los alumnos
demostraran aptitudes para la prictica dancistica y que comprobaran un buen
estado de salud fisica y mental. Sin embargo, en estas iiltimas propuestas no
se avanz6 en el examen de aptitudes, pues no se especificaba qué factores se

{an, cuando en p ya se mencionaban algunos, so-
bre todo, el ritmo y la ﬂcxnb\hdad

Con respecto al proceso para titularse, no se localizaron requisitos espe-
cificos para la primera generacién que obtuvo el titulo profesional de profesor
de danza, egresada en 1937 y constituida por Martha Bracho, Raquel Gu-
tiérrez, Gloria Sudrez, Tahosser Lara, Guadalupe Robles, Alicia Rios, Con-
cepcion Pichardo y Emma Ruiz, que presentaron obras de Nellie y Gloria
Campobello.

Alir puliendo y probando el proceso, a la segunda generacién sc le pi
para titularse:

a) hacer un afio de io en la Escuela, do grupos, en la ensefianza

o bien en el mismo trabajo; b) con base en un programa técnico de baile clisico

de acuerdo con sus capacidades en el aspecto superior de la ensefianza; ¢) bajo

supervision semanal; d) con la obligacién de continuar estudiando el baile clisico

y baile espariol en su ensenanza superior; ¢) con la obligacién de presentar dos o

mis trabajos de creacién para su concierto profesional de fin de afio, bajo supervi-

sién de un orientador técnico, tanto musical como de plistica escénica y baile.”

Del pirmafo anterior se desy que la concepeion de laboratorio habia

5 con las prop de i6n de 1932 a 1937 es-

tuvo vinculado con el trabajo mmrdisdplimrio y creativo de la danza, mien-
tras que a partir de 1938 se relacioné con la préctica docente.

La segunda generacién (1938) estuvo integrada por Margarita Alvarado
Yeépez, Eva Enriquez Duplin, Alicia Monjarés Barragin, Yolanda Orive Ro-
bertson y Norma Glisson Vizquez.*

En 1939 se gradu6 la tercera generacién, conformada por Vita Maria
Luisa Fernindez Gilvez, Lourdes Gonzilez Meza, Luz Bertha Hidalgo

1 Oficio de Nellie Campobello, directora de 1a Escuela de Danza, a Rodolfo Usigli, jefe
de la Seccién de Teatro, 10 de marzo de 1938. (AHENDNyGC.)

1 Libreta de registro de egresados de la Escuela Nacional de Danza Nellie y Gloria
Campobello. (\AHENDNyGC.)
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Franco, Roberto Jiménez Gonzilez, Raschela Kadmonoff Shiman, Maria
Delia Luna Vizquez, Esperanza Dolly Pujadas Arce, Edmé Pérez Vega, Ma-
ria Roldén Gil, Esperanza Reyes Alvarez, Rosa Segon Escudé, Estela Trueba
Coronel y Luz Maria Vargas de la Cruz.'* La entrega de titulos tuvo lugar
un afio después, el 27 de junio de 1940, en la sala de espectaculos del Palacio
de Bellas Artes.

Entre 1940 y 1943 egresaron Socorro Bastida Muro, Judith de la Hoz
Salas, Olga Alicia Franz Mérigo, Maria de Lourdes Fuentes Pérez, Amelia
Gonzilez Narbona, Maria del Pilar Gutiérrez Chena, Dora Jiménez Gor-
dillo, Irene Malajevich Ivanovna, Blanca Estela Pavén Vasconcelos, Irma
Rosado Palomar, Lucia Segarra Costa, Ana Maria Robledo Pefia, Ernesti-
na Valdés Maciel, Esther Aguilera Gonzélez, Gloria Albet Morelos, Caro-
lina Arunguren del Valle, Luz Badajer Gavifio, Paz Birrer Franklin, Susana
Borges Girma, Gloria Moreno Griffith y Ofelia Pastrana Salazar,'”’ alumnas
cuya edad en el momento de su egreso fluctuaba entre los 15y 20 afios, y que
en su mayoria cursaron cinco afios de estudios.

En aquel momento, para la expedicién del titulo se solicitaban certifi-
cado de calificaciones con especificacion de las materias cursadas durante el
tiempo que marcaba el plan de estudios, copia del acta del examen final,
dos fotografias, un timbre para documento de cinco pesos y uno adicional de
50 centavos.?*

Al iniciarse la emisién de titulos y comprobantes de estudios, varias
alumnas que ya habian sido dadas de baja de la Escuela solicitaron a Celesti-
no Gorostiza que se les aplicaran eximenes a titulo de suficiencia para poder-
se titular. Gorostiza acept6 apoyarlas y esto desaté nuevamente las fricciones
con Nellie Campobello, que llegaron a oidos del secretario de Educacién Pi-
blica, Gonzalo Vizquez Vela (Anexos 1112 y 13, paginas 263-264).

Sobre esos eximenes a titulo de suficiencia, Josefina Lavalle cuenta:

Yo ya no estaba en la Escuela, estaba por fucra tomando clases con Estrella Mora-
les y con otros maestros, porque cuando hubo una acusacién muy fuerte en contra
de Nellie, a mi hermana y a mi nos sacaron [...] En ese momento Gorostiza for-
m6 el Ballet de Bellas Artes y le dio a Waldeen la direccion; clla empezd a buscar
entre las alumnas de la Escuela Nacional de Danza y de escuelas particulares a
personas que participaran cn el ballet. Me invitaron, y nos prometicron recono-
cernos los estudios que teniamos en la Escuela Nacional de Danza a través de
un examen a titulo de suficiencia para darnos el titulo correspondiente. Me titulé

1 Lo cit.

126 Programa de mano, (AHENDNyGC.)

17 Libreta de registro de egresados de la Escucla Nacional de Danza Nellie y Gloria
Campobello. (\AHENDNyGC.)

1% Oficio de Nellie Campobello a Celestino Gorostiza, 13 de febrero de 1940. (AHENDNyGC.)
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alos 14 0 15 afios como profesora de danza

.J el titulo era del Departamento
de Bellas Artes, porque como era a titulo de suficiencia no era propiamente de
1a Escuela [...] estd firmado por el ministro de Educacion, reconocido por Bellas
Artes [...] tengo acta con las materias de las cuales nos hicieron examen: clasico,
moderno, espafiol e improvisacién. Todo eso tenia que ser creado por nosotros.
Fuimos cinco las que presentamos el examen, entre ellas, Dina Torregrosa, Lour-
des Campos, Laura Elena Vega y yo. Nos lo hicieron personas muy importantes,
Linda Costa, Francisco Dominguez, Waldeen, Armando de Maria y Campos y
el propio Gorostiza.”

Para la Escuela Nacional de Danza fue tan importante otorgar titulos profe-
sionales, que hizo la primera entrega en una ceremonia en el Palacio de Bellas
Artes, después de que los alumnos del tltimo grado bailaron como solistas.
Hasta la fecha se sigue realizando esta ceremonia, y los titulos sc entregan en
la llamada funcién de graduacién, donde inicamente bailan los alumnos del
tltimo afio y al final se les entrega su documento ante las autoridades.

El programa de mano de aquella primera funcién de graduacion dec
“amplios conocimientos técnicos son la garantia que cada una de estas nuevas
profesoras ofrecen para impulsar la danza en su mis alta manifestacion e

nuestro pais”

Ensenanza de la danza

Para 1939 se una p para la cién dancistica y una
tira de materias, donde se advierten dos cambios en relacion con las pro-
puestas anteriores: se marcaron seis afos para cursar la carrera de danza y se
dividieron en ciclos, uno vocacional integrado por los tres primeros afios y
uno profesional, por los tres tltimos afios de la carrera.

La propuesta curricular llevaba el nombre de “Plan de estudios de la
Escuela de Danza 1939” y contenia la siguicnte justificacion:

La Escuela de Danza reorganizard sus estudios [lo cual] obedece a considera-
ciones fundamentales, pues es evidente que la danza, igual que la arquitectura, la
misica y la pintura, merece, si ha de aprenderse y practicarse como un arte cabal,
una organizacién sistemdtica 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  la més completa realizacion de sus fines artisticos. La Direccion

12 Josefina Lavalle en entrevista con Roxana Ramos Villalobos, México, 25 de junio de
ZUUS inédita.
% Documentos 43 a 46. Programa de mano, Escuela Nacional de Danza, 27 de noviem-
bre de 1937 (AHENDNyGC) y Maria Roldan, “Recuerdos 1932-1992", . ct., pag. 76.
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General de Educacién Extra-Escolar y Esréua pone de este modo al alcance de
Ia juventud de México un i que ird, sin duda
alguna, a dar forma expresiva, por medm deh danza, a una de las maneras de ser
nacionales, 4vida de manifestar hondas peculiaridades del alma mexicana.’*!

Se afiadian en el documento los siguientes fines para la Escucla Nacional de
Danza:

La ensefianza profesional de la danza, que comprende el conocimiento tedrico y
prictico de la técnica, asi como de todos los estilos de danza, su historia, su estética
y su pedagogia. La difusién de la danza, como medio educativo, en festivales ten-
dientes a orientar al piiblico hacia una mejor comprension de a expresion artistica
de la danza. La creacion de escuelas de danza en algunas entidades federativas.!*

Un punto sobresaliente es que anexo a la propuesta de formacién se encontré
un “Programa sintético general” donde se especifica que el plan de estudios
estaba integrado por tres secci infantil, ly ional. El pro-
pésito de la seccion infantil era “lograr en las alumnas menores de 12 afios
un mayor desarrollo fisico y técnico que las capacite posteriormente para la
carrera profesional de la danza’; su plan de estudios tenia una duracién de
cinco afos. ™ Los grupos infantiles estaban a cargo de las alumnas de los
ltimos grados de la carrera profesional, tal como se dijo, como opcién para
cumplir con el servicio social.
Las caracteristicas del servicio social eran que

no se limite Gnicamente a ofrecer festivales aislados sino que sea en realidad una
aportacién util y con resultados practicos [...] los alumnos que cursen el ltimo
afio estardn obligados a cumplir un periodo de tiempo determinado durante el
cual habrin de impartir enserianza sistematizada de su especialidad en las escuelas
oficiales o centros de otra indole que les designe la direccion. Esta prictica ser-
vird para fijar las aptitudes pedagogicas de los futuros encauzadores de la danza
en México. Sin este requisito no podrin los alumnos optar al titulo respectivo.™

B Lo cit,

2 Fines de la Escuela Nacional de Danza, 1939. (AHENDNYGC.)

1 Plan de estudios de Ia Escuela Nacional de Danza, 1939. Primer afio: rudimentos de
técnica de la danza. Segundo afo: técnica elemental de la danza, bailes ficiles de regional
espanol, regional mexicano, bailes de otros paises. Tercer afio: técnica de la danza, bailes regio-
nales espafioles, bailes regionales mexicanos, bailes de otros paises. Cuarto ario: ampliacién de
1a técnica de la danza, bailes esparioles, bailes mexicanos, bailes de otros paises. Quinto afio:
perfeccionamiento de todos los estudios anteriores que capacite a los alumnos para seguir la
carrera profesional, (AHENDNyGC.)

4 Proyecto de reglmento interior de la Escuela de Danza del Departamento de Bellas
Ates de la SEP, México, D. F, capitulo primero, articulo 7%, abril de 1938. (AHENDNyGC.)
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Grafica7
Ensefianza de la danza. Ciclos: vocacional y profesional
1

Total 32 materias

v Pedagogia
Dancistica 3 materias (9%)
23 materias (72%)

Artistica
4 materias (6%)

Humanidades
2 materias (6%)

A partir de entonces se afiadieron al plan de estudios tres materias, rela-
cionadas con la prictica docente y lamadas “complementarias™ prictica de la
ensefianza en 6° afio, teoria de la danza en 3y 4° y pedagogia y metodologia
de la danza en el Gltimo afio, a cargo del profesor Adolfo Diaz Chivez. En la
grifica 7 se muestra el plan de estudios de 1939.

Los maestros de danza y bailarines poco a poco fueron aceptando € in-
corporando en sus planes de estudios un nimero mayor de afios, hasta alcan-
zar los seis propuestos en 1939.

Un propésito que se plantes en ese momento y que no pudo materiali-
zarse fue coordinar la creacién de otras escuelas en diferentes estados de la
repiblica. Desde aquel momento y hasta finales del siglo XX, la mayoria de los
estudios profesionales de danza se centralizé en el Distrito Federal.

Finalmente, 2 medida que pasaba el tiempo, sc fucron probando los
I

saberes pertinentes para esta descartando e i mate-
tias, técnicas ¢ incluso formas y métodos para la ensefanza de I danza, y
se fue requiriendo la el de idos generales y p de
estudio.

Lo anterior permite observar como la nocién de bailarin y maestro fue
transformindose paulatinamente, en estrecho vinculo con los cambios en las
la logias y los sistemas de ideas destinados a

cambiar c6mo se ve la identidad, se comprende y se actia sobre ella.'*s

% Thomas S. Popkewitz, “La produccién de razén y poder..”, p. it., pig. 151.
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EL CAMINO DE LA FORMACION DANCISTICA SE BIFURCA

A partir de 1939 el trabajo dancistico se bifurcé en caminos viables. Por un
lado, la Escuela Nacional de Danza tenia una propuesta encaminada a la pre-
paracion de profesores de danza, cuya intencién cra formar también bailarines
profesionales. La estética y la técnica elegida por la institucion fue la derivada
de la danza clisica, como ya se dijo, basaba en la tradicién rusa e italiana de
ballet; desde el punto de vista coreogrifico se inspiraba en el trabajo de los
Ballets Rusos y, en consecuencia, pretendia aplicar algunos de sus principios
al trabajo creativo. De hecho, rasgos como la interdisciplina, en la unién del
trabajo de danza, musica, literatura y pintura, fueron retomados por el Ballet
de Ia Ciudad México, junto con elementos de las tradiciones mexicanas y del
folclor, trasladados a dicha estética.

Por otro lado se desarrollaba el trabajo de Anna Sokolow y de Waldeen.
La primera conocia la propuesta artistica y técnica de Martha Graham, y su
intencién era transmitirla a los bailarines mexicanos para que la aplicaran a
la creacién del ballet mexicano. Waldeen, sugm:ndo la linea de su maestro
Michio Ito, pensaba que las tradici debian pro-
fundizar en ellas y aprovecharse al méximo para dar paso 2 la creacién o
ballet nacional.

Las tres opciones buscaban un arte nacional, pero las propuestas de Wal-
deen y Sokolow rompicron con el trabajo que impulsaba la Escuela Nacio-
nal de Danza. El apoyo que recibieron estas bailarinas del Departamento de
Bellas Artes se debi6, quizd, a que la Escuela se habia definido por la danza
clasica; ademis, los conflictos entre Celestino Gorostiza y Nellie Campobello
perjudicaron la relacion laboral y artistica, y seguramente como medida estra-
tégica, Gorostiza opté por impulsar el surgimiento de otras formas dancisti-
cas. Por otro lado, existia una necesidad latente en el campo de encontrar una
nueva forma de expresién, vital y mexicana.

Con respecto al trabajo de Nellie Campobello en la Escucla Nacional
de Danza, la evidente proteccién de Martin Luis Guzmin en varios dmbitos,
politico, artistico e incluso critico —pues dirigia la revista Tiempo y podia ha-
blar sobre la ruta de la danza-, mis el apoyo de José Clemente Orozco,ambos
figuras clave del arte en México, condujeron a que las hermanas Campobello,
ante funcionarios y artistas, se tornaran intocables, de manera que comenta-
rios y sugerencias procedentes del exterior eran rechazados. Esto le permitic
a Nellie sostener su propuesta, no atender los lincamientos impuestos por el
DBA ¢ incluso no cumplir con la disciplina institucional.

En estas circunstancias, al igual que el pais la Escuela siguié el cami-
no més conservador, que alcanzé su cispide durante el gobierno de Manuel
Avila Camacho, a cuyo término las politicas se transformaron y la Escuela se
estancd, por varias décadas, en la misma linea de trabajo. A partir de entonces,
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y durante los aiios de Campobello al frente de la institucién, los planes de
estudios Gnicamente cambiaron en dos ocasiones, en 1944 y 1962, si bien el
de este tltimo aio se revisé y ajusté dos veces (1972 y 1984), al parecer, sin
imprimirle cambios sustanciales.

Lo anterior lleva a concluir que de 1937 a 1945 la Escuela Nacional de
Danza vivié una multitud de conflictos administrativos que repercutic en el
trabajo académico; sin embargo, en este periodo también se recogieron frutos,
relacionados con el trabajo académico y artistico. En lo académico, egresé la
primera generacién con titulo de profesor de danza y se registré el servicio
social a la comunidad. En lo artistico, se conformé el Ballet de la Ciudad de
Meéxico, que concret6 tres exitosas temporadas. Sin embargo, y a reserva
de que se estudie la década de los cincuenta con mayor profundidad, salta a
Ia vista que la Escuela no se renové ni abrié sus puertas a los cambios que se
daban en el ambito dancistico mexicano; por ello, sus sistemas de operacion
artisticos, académicos y administrativos se fucron agotando, hasta que fue
superada por otras instancias educativas y grupos artisticos.

Afortunadamente, la Escuela Nacional de Danza Nellie y Gloria Cam-
pobello continua vigente, con el reto de re-conocer y volver la mirada a la his-
toria; darse cuenta de que es primigenia en su géncro, génesis de propuestas
artisticas y académicas, de que ha vivido momentos de esplendor pero tam-
bién de incertidumbre, y que muchas de las pricticas, discursos y problemas
actuales, ya se discutian desde tiempo atrds y se habian sugerido alternativas.
Una necesidad seria, entonces, no olvidar el pasado, pues sélo asi se pueden
comprender y resolver muchos de los problemas de hoy. Al respecto, traigo a
colacién a Foucault: “La historia, con sus intensidades, sus desfallecimientos,
sus furores secretos, sus grandes agitaciones febriles tanto como sus sincopes,
es el cuerpo mismo del devenir”.'*

1% Michel Foucault, Nietzsche, la gencalogia, la historia (trad. José Visquez Pérez), Pre-
textos, Valencia, 1992, pg. 25 (1% edicion 1988).
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EPILOGO

ZONAS EN PENUMBRA

A_\, i i6n de ser ext algunos pro-

lemas que vislumbro it sdacend campo de la investigacién dan-

asuca, especificamente, aqucllos e desde mi punto de vista podrian ser
y utiles para la

Falta el anlisis de la trayectoria de muchos maestros de danza que ac-
tualmente trabajan en las escuelas, y también de aquéllos ya fallecidos cuya
labor no quedé registrada cabalmente.

No se han estudiado lo suficiente las de trabajo de las es-
cuelas de danza de acuerdo con los géneros dancisticos que imparten; se-
ria menester profundizar en el anilisis y registro de las metodologias de los
maestros de las diferentes especialidades. Cierto es que existen investigacio-
nes serias sobre esto y que recientemente en el Cenidi-Danza se ha estudia-
do la metodologia de docentes destacados; sin embargo seria enriquecedor
profundizar aiin mis en este tema y valerse del registro de su labor cotidiana,
incluso, proceder al andlisis comparativo de las distintas formas de ensefiar

cada uno de los géneros dancisticos.
Como parte de esas investigaciones, esultaria de gran uildad conocer
cudles logias son las perti segin las isticas de los alum-

nos que se atiendan, considerando por supuesto las expectativas y tipologia de
los sectores de la poblacién.

Seria enriquecedor que se siguieran estudiando detalladamente los resul-
tados que se obtienen con la de las di técnicas d; i
y de movimiento desde el punto de vista corporal, emocional, psicologico y
educativo, con el propésito de tener un acercamiento a los sistemas de orga-
nizacién corporal con fines no s6lo escénicos, sino terapéuticos.

Otra veta importante es el recuento de la conformacion histérica de los
géneros dancisticos, basindose en el papel central de sus protagonistas, e in-
dagar no sélo en el campo de la enscfianza formal de la danza, sino también
en el no formal.

Si bien es cierto que una de las lineas mds abordadas por la investigacién
en esta drea es el registro histérico de los acontecimientos dancisticos y sus
protagonistas, el tema no estd agotado; seria enriquecedor continuar en esta
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vertiente e introducirse en los procesos histéricos y artisticos de los grupos e
instituciones dancisticos.

Especificamente en el campo educativo, resulta fundamental la reflexion
sobre aspectos tedricos propios de la especialidad, pero también de otras areas
de conocimiento que puedan apoyar el dmbito dancistico; hasta la fecha son
muy escasas las investigaciones realizadas al respecto.

También hacen falta proyectos experimentales que aspiren a mejorar el
desempefio en el aula y en la escena. Si bien una de las caracteristicas del tra-
bajo escénico es la experimentacién, pocas veces queda registrada y muchas
menos se analiza con fines educativos.

Dellado de los otros actores del proceso educativo, convendria incrementar
las investigaciones que consideren a los alumnos, padres de familia y directivos,
asi como la injerencia de los funcionarios culturales y sus decisiones.

Por otra parte, serfa pertinente introducirse en la vida cotidiana de las
escuelas, adentrarse en sus costumbres, formas de vida, actitudes, conductas,

ividad, ética, disciplina, probl de género y, mis atn, estudiar sus
practicas educativas abarcando sistemas, métodos, medios, auxiliares didicti-
cos, teorias y pedagogias utilizadas.

En el terreno exclusivo de esta investigacion, quedé pendiente estudiar
otras pricticas sociales y culturales de la Escuela Nacional de Danza durante
el periodo 1931-1945; analizar el proceso de institucionalizacién de la for-
macién dancistica en México desde 1945 hasta nuestros dias, con el fin de ex-
plorar si las politicas culturales y artisticas repercutieron o no en los planes de
estudios, y también mirar dicho proceso desde otras perspectivas de andlisis.

Falté ahondar en el estudio de los discursos propios de la educacién dan-
cistica, gestados a lo largo de los afios; penetrar en el andlisis de los saberes
y conocimientos incluidos y excluidos y determinar cuil ha sido su camino.
De igual manera, qued pendiente profundizar en los debates técnicos y ar-
tisticos que cada propuesta de formacién ha generado y en la relacion entre
el movimiento dancistico mexicano y el movimiento de otras dreas artisticas.
Seria pertinente estudiar en cada plan de estudios la relacién entre técnica
y creatividad, asi como los problemas a los que se enfrentan los egresados
cuando pasan del aula a la vida profesional.

Vale Ia pena progresar en el estudio de Las normas que han guiado a

iando entre las das del gobierno, las dictadas por
las autoridades y maestros y las perfiladas por los alumnos, e introducirse de
manera minuciosa en el estudio de otras reglas e razén propias del proceso
de ensefanza aprendizaje de la danza,

Con respecto a los maestros, es menester ahondar en el estudio de la tra-
yectoria de cada uno con ¢l fin de determinar qué requisitos les ha solicitado
la institucién para formar parte de ella y cudl ha sido el proceso de profesio-
nalizacién de los docentes de danza.
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Otros retos que prevalecen son trabajar la influencia de los espacios que
han albergado a la instancia educativa desde la perspectiva de la formacién;
penetrar en archivos y fuentes para encontrar nueva riqueza, como informes,
listas de asistencia y cuadernos de los macstros, asi como trabajos y libretas
de los alumnos.

Aunado a lo anterior, qued6 sin resolver una serie de preguntas, entre
cllas, ¢qué queda de la escuela después de la escuela?, ¢qué marcas ha dejado
en los alumnos Ia formacion dancistica? y seuil ha sido el impacto de los
medios de icaci6n en la

RESULTADOS DE LA INVESTIGACION

Puede concluirse que las de f dancistica planteadas para

Ja apertura de Ia Escuela de Plistica Dindmica, a pesar e que no se consoli-
daron, marcaron avances significativos para el arte de la danza en nuestro pafs,
pues a partir de ellas continué tanto el proceso de configuracién del campo
dancistico mexicano, como el proceso de formacion.

Detecté que entre los motivos de que no hayan prosperado las primeras
propuestas figurd, en primer término, que los criterios y caminos que se pen-
saba debia seguir la danza eran disimbolos, debido a que los integrantes del
gremio dancistico mexicano, intelectuales y artistas, sostenian una disputa sobre
quién se harfa cargo de la instancia educativa, pues no admitfan que el extran-
jero Hipélito Zybin encabezara el proyecto artistico. Otro tema de discusion
eran los saberes y contenidos idéneos para la formacion dancistica en México.

Las inconformidades dieron como resultado que las autoridades prefirie-
ran cerrar, en 1932, la Escuela de Plastica Dindmica, esperar a que la tension
disminuyera y después de una tregua, retomar el proyecto y seguir adelante.

Pese a lo anterior, el proceso fue fructifero: se fortaleci6 la idea y nece-
sidad de abrir una escuela de danza en México. Para ello fue precisa la unién
de esfuerzos de autoridades, profesores de danza y artistas de otras ramas del
arte, que opinaran sobre el disefio de una propuesta especifica para la carrera
de bailarin y, en su caso, de profesor de danza, Por primera vez en el dmbito
académico, se reconocia la labor de maestros de danza y bailarines, pues se les
invit6 a participar y se contd con su opinién, fueran mexicanos o extranjeros.

La aportacién de la experiencia de los maestros desembocé en nuevas
propuestas que marcaron la pauta del trabajo educativo y artistico posterior.
Se desencadent asi la necesidad de revisar las técnicas que serian pertinentes
para la ensefianza de la danza, asi como los contenidos, y con ello se inici6 la
sistematizacién de la ensefianza de la danza en México.

En sintesis, la labor desplegada antes y durante la fundacién de la Escue-
Ia de Pléstica Dindmica fue decisiva para la apertura, en 1932, de la llamada
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Escuela de Danza. El periodo de 1932 a 1937 se caracteriz6 por ser creativo,
dindmico y fructifero; si se echo a andar, fue gracias a que artistas e intelec-
tuales de otras dreas se dieron cuenta de la importancia del trabajo dancistico
y de la pertinencia y necesidad de impulsalo.

La formacién gand espacio y imi
cién de la il a definir los
materias y sc hablé de  foctont bailcines profesionales.

La Escuela conté con un grupo de profesores con conocimientos especi-
ficos de las asignaturas que impartian, lo cual la fue alcjando paulatinamente
de la improvisacién para acercarse a la especializacién. A la par, se abrieron
nuevos debates, destacadamente, sobre la técnica dancistica idénea para la en-
sefianza, sobre la importancia de tracr maestros extranjeros y sobre la necesi-
dad de preparar a los estudiantes con el método Dalcroze, que los capacitaria
para dar clases en las escuelas oficiales de la SEP.

El espacio que gané la danza no sélo tuvo que ver con su reconocimiento
como actividad artistica, sino también con el hecho de que su prictica obtu-
viera el rango de profesion. Asi, sc albergs a la Escuela en el Palacio de Bellas
Artes, el sitio central de las artes, donde confluian todas sus manifestaciones.

También, a la creacién corcogrifica se le dio peso y sc empez a gestar un
valioso trabajo dancistico en el que colaboraron artistas de diferentes dreas;
de este esfuerzo resultaron obras que se llevaron a escena y cuya base era la
experimentacion.

Asimismo, se impulsé la investigacion y se reconocié la riqueza cultural
de las danzas, musica, indumentaria y costumbres de los pueblos de México.
Se inici6 un registro y catalogacién de danzas y bailes y se propuso ir al campo
para establecer contacto directo con comunidades e informantes.

La labor de Carlos Mérida en la Escuela de Danza se vio truncada en
1935. Con su destitucién se suspendieron algunos proyectos, como el docente,
laimplantacién del sistema ritmico Dalcroze y el plan de investigacion coreo-
grafica. A la larga, todos tendrian continuidad, adentro o afuera de la END.

Mérida marcé una linea que sigui6 Francisco Dominguez cuando ocu-
6 el puesto de director; en su periodo (1935-1937) el plan de estudios se
extendi6 de tres a cinco afios, dejé de pensarse exclusivamente en preparar
al bailarin profesional, para incluir al profesor de danza y al solista; un gran
acierto fue la contratacién de nuevos macstros que nutrieron a la Escuela con
una visién fresca, como fue el caso de Luis Felipe Obregon y Ernesto Agiic-
ro. En esa época se crearon obras coreograficas con temas mexicanos y con
la participacién de artistas de diversas dreas. Aunque los ballets de masas se
siguieron presentando, su exitosa trayectoria estaba a punto de concluir, ya que
su estructura se habia agotado y las puestas en escena exigian una renovacion.

Sin embargo la Escucla, ya Nacional de Danza en 1937, dio un viraje ra-
dical y se incliné por una propuesta mis conservadora: formar a sus bailarines

prosiguié la
idos generales de las
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con la técnica de la danza clisica, la cual se convirti6 en el pilar de su labor
académica y del trabajo coreogrifico del Ballet de la Ciudad de México.

Las consecuencias fueron de larga duracién. Desde 1937 hasta 1995, la
Escuela preservé como eje central de su formacién la técnica clsica (en 1995
se autoriz6 el plan de Profesional en Educacion Dancistica cuyas materias
rectoras fueron la danza folclrica, la contempordnea o la espafiola, segin la
especialidad elegida).!

La ambigiiedad y los constantes conflictos que la institucién vivi a par-
tir de 1937 tenian que ver con la formacion, porque como ya se dijo, en la
prictica preparaba o pretendia preparar bailarines, a la vez que expedia el
titulo de profesor de danza. El contraste respondié mds a cuestiones legales
y de acreditacion, que a las exigencias del campo dancistico mexicano y a la
mision que se habia propuesto la Escuela.

Otros motivos que pueden explicar los conflictos vividos por la instancia
acadeémica tienen origen en su fundaci6n, cuando se trazaron como premi-
sas del trabajo danci el la lidad y la sociali

“cuerpo ideologico” que hizo patente “los enfrentamientos conceptuales e
ideolégicos entre los grupos encargados de su creacién”,? asi como la pro-
puesta que, segin Nellie Campobello, debia guiar el trabajo de la Escucla, es
decir, la integracion de “un grupo de bailarines profesionales, entre los que
figurarian las sefioritas Campobello”. Sobre esto tltimo Cristina Mendoza
sefiala: “las hermanas Campobello, conocedoras de esta prictica, buscan ante
todo una realizacién personal al proponer la creacién de una compariia antes
de procurar la consolidacién de la Escuela como tal”.?

Con el paso de los afios, la Escuela ha pagado un costo muy alto por su
indefinicién, ya que en varios momentos de su historia no ha alcanzado un
alto nivel en la de bailarines p i ni en la de El
choque cntre la ambigicdad y las expectativas de los alumnos, que deseaban

la situé en una ijada. Quizd su camino habria
sido otro de haberse decidido por formar bailarines y olvidarse de la ensefian-
2a, pero para ello se hubiera tenido que abrir a las nuevas tendencias de la
prictica dancistica, técnicas y artisticas, aceptando que era necesario enfrentar
el acelerado avance técnico; quiza cambiar a la planta docente o capacitarla;
traer maestros extranjeros; elegir, tras un estudio concienzudo, la o las técnicas
més adecuadas para el momento y luchar por el titulo de bailarin o cjecutante.

! La licenciatura en Ensefianza de la Danza, autorizada en 1993 para la ENDNyGC, consi-
der6 el estudio de bidreas, es decir, el estudiante estaria capacitado para dar clases en dos dreas,
Ia danza clisica mis otra elegida, que podia ser danza contempornea, espafiola o folclérica,
pero siempre estaria presente la cldsica.

? Cristina Mendoza, La coreograf
INBA/Icocult, México, 2006, pigs. 38-42.

? Cristina Mendoza, Escritos de Carlos Mérida sobre el arte: la danza, Cenidiap/INBA, Serie
Investigacién y Documentacion de las Artes, segunda época, México, 1990, pig. 19.

! nacionalismo de Raiil Flores Canelo, Cenidi-Danza/
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Por otro lado, de haberse inclinado por la docencia, una opcién hubiera
sido conocer bien el método Dalcroze para especializarse en dar clases. Pero
la Escuela conservé el modelo educativo que habia adoptado en 1937 y s
aferré a él hasta 1984.%

No obstante lo anterior, es innegable que un buen nimero de sus estu-
diantes y egresados han destacado no s6lo en el &mbito de la docencia, sino
también en los de la ejecucién, interpretacién, promocién, difusién e investi-
gacion de la danza, y se han colocado como figuras clave de la profesionali-
zacién de la danza en México y como protagonistas de proyectos artisticos y
académicos que fueron punta de lanza de subsiguientes. Asimismo, otros han
hecho de la prictica dancistica una forma de vida, al dedicarse a la docencia y
transmitir sus conocimientos a nifios, jévenes y adultos cuyas aspiraciones no
han sido realizarse profesionalmente en este dmbito.

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 logr que el plan de Licenciatura en la Ensefianza de la Danza (disefiado
en 1984-1992) se autorizara en 1993, aunque sélo para cinco generaciones, y
luego se fue liquidando a medida que los alumnos egresaban de la carrera.

Entonces la Escuela retomé el camino de la docencia, no sin polémicas.
Durante la reestructuracién del INBA en 1992 fue evidente que la mayor parte
de los bailarines, profesores y coreografos opinaba que para ser maestro de
danza era indispensable una larga trayectoria previa como bailarin. Tomando
como referencia esta postura, la Escuela acot6 su territorio, sin abandonar su
decision por la docencia.

En 1995, a la Escuela Nacional de Danza Nellie y Gloria Campobello
se le autorizaron dos planes de estudio. El primero queds registrado ante
el INBA como Plan de Estudios para Niveles Basicos, dirigido a nifios entre
4y 11 afios, que se proponia sensibilizarlos y acercarlos a la danza. El segundo
fue registrado ante la SEP y el INBA como Plan de Estudios de Profesional en
Educacién Dancistica con tres especialidades (folclorica, espafiola y contempo-
rénea), cuyo propésito fundamental era preparar a los egresados como profe-
sores de danza. Es decir, los dotaria de las herramientas para ensefiar danza, en
el mbito de su especialidad, en los niveles iniciales cn la educacién profesional
y a otros sectores que se acercaran a la danza sin aspiraciones profesionales.

Después de ocho afios de operacién la ambigiiedad queds atrés, pues Ia
Escuela habia tomado la responsabilidad de dedicarse pl a formar
profesores de danza; sin embargo, quedaba por transitar un camino largo y
complejo: era preciso fortalecer el nivel medio superior para captar a mis
alumnos que emprendieran la via de la docencia y se convirtieran, a su vez, en

Aunque hubo propuestas y ajustes a los planes de estudios elaborados en el periodo
1937-1984, éstos mantuvieron su esencia original.
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semillero de la propia institucion. El espectro al que podrian atender era vasto

y diverso, por ello hacia falta estudiar concienzudamente las caracteristicas de

cada sector,a didictica mis adecuada y los géneros idéncos para cada uno.
Muchas preguntas quedaron pendientes: :la metodologia y la técnica con

Ias que se ensefia danza a los alumnos de la ENDNyGC es la correcta?, ¢a qué

poblacién darén clase los egresados?, ;la didactica ser la misma para los nive-

lesprofesionales iniciales que para quienes se acercan a1 danza sin pretension

P, scusl es el géneto mis adecuado para cada sector?

En fin, las preg ican y se a medida que la
institucion sigue adelante redeﬁméndosc, lo importante es que no pierda de
vista que entre sus tareas debe figurar la reflexién sobre las formas de trans-
mitir la cultura, sin olvidar que las précticas que se generan en una instancia
educativa son responsables de las historias que se tejen, de la memoria que
se transmite, de las expectativas que se difunden y de las imdgenes del futuro
que se propician.
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FUENTES

DocuMENTALES

Archivos consultados

Archivo Histérico de la Escuela Nacional de Danza Nellie y Gloria Campobello
(AHENDNyGC)
— Gavetas de documentos escolares y administrativos.
— Gavetas de documentos académicos.
—  Gaveta de programas de mano y carteles.
de serie fot ica.
Al(luvodelCmnoN:non:ldz igacion, De i6n e i6n de la
Danza “José Limén”
—  Charlas de danza del proyecto de investigacion de Felipe Segura, “Historia
oral de Ia danza en México en el siglo XX".
—  Fondo Felipe Segura.
—  Expedientes de artistas.
—  Cuadernos y boletines.

Documentos y otras publicaciones de la época

Proyecto para la formacion de la Escuela de Plistica Dindmica, 1931.
Proyecto para la creaci6n y organizacion de la Escucla Nacional de Plstica Dindmica,

1931

Plan de estudios de la Escucla de Danza de la SEP modificado segtn Acuerdo 30 del
Consejo de Bellas Artes, 1932.

Reglamento de la Escucla de Danza, 1933.

Reglamento de Ia Escuela de Danza, 1934.

Programa general de estudios del 1° de abril de 1935.

Reglamento interior de la Escuela de Danza, 1937.

Documento que envia Nellie Campobello a José Mufioz Cota el 1° de febrero de 1937
¥ que contiene plan de estudios (programa técnico), 1937.

Plan de estudios firmado por Nellic Campobello, 1938.

Proyecto de reglamento interior de la Escucla de Danza del DBA de la SEP, 1938.

Plan de estudios para el afio escolar de 1939 firmado por Nellic Campobello y pro-
grama sintético general, 1939.

Reglamento interior vigente de la Escucla Nacional de Danza de la Direccion Gene-
ral de Educacion Estética, 1940.
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Antologia de historia de la danza dlsica. Antologias..., op. cit. | The Art of Ballet, Wer-
ner Laurie, Londres, 1953].
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TESTIMONIALES

Enteevistas con Roxana Ramos Villlobos (Mésico inéditas):
Gloria Albet, 12 de junio de 2003.
—  Socorro Bastida, 19 de junio de 2003.
—  Raquel Gutiérrez, 19 de junio de 2003.
—  Bertha Hidalgo, 20 de junio de 2003.
— Joscfina Lavalle, 25 de junio de 2003.
Felipe Segura, 12 de junio de 2003.
Tertulias organizadas por l Cenidi-Danza “osé Limén': 28 de junio, 14 de julio,
25 de agosio, 22 de septiembre y 20 de octubre de 2004; 13 de junio de 2005.
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Tabla 1.
Resumen de las propuestas de formacion
Escucla Nacional de Danza Nellie y Gloria Campobello (1931-2009)

Primera propuesta de | Hipolito Zybin Primera plop\;s(a 23 | Segunda propuesta
formacion, se presentd | o de dicembre de 1930. |25 defebrero de
yautorizo e 23 de S‘; Il ;;‘Qj:‘ag?nm‘,’m o |Antes del cuesionaro’ | 1931, Despues del
:
diciembre de 1930. ayudante de la Direccién de cuestionario’
Segunda propuesta de. | Educacion Fisica de la SeP.
formacin,se presentd | 54 4o il e 1031 se
y autoriz6 el 25 de &% i
febrero de 1931. Afordlaapertifa de b
Escuela de Plastica Dindmica
de la e, insitucion que
estuvo a cargo de Jests M.
Acuna y Carlos Gonzdlez.
Hipdito Zybin fue nombrado
profesor
Propuesta deforma- | Carlos Merida Propuests e forma- | Primer suste
én autorzada 19 de cién autorzada €19 de
Perodo de gesion de 16 de 199 | Fimado por el Conseo
febrer0de 1952 | i de 1952 10 demarzo | 10 98 1952 de Bells Artes ¢l 15 de
de 1935 marzo de 1932*
Propuesta de Frandsco Dominguez Tira de materias’ | Programa General e
formacien eaboraday | , . studios que regitan
Periodo degestion:l 11 de !
aonade marzo de 1935 fue nombrado 3 et ceaord
direcor de manera provisio- -
naly a pari del 22 de marzo
sele aicd n el puesto, que
ocup6 hasta el 15 de enero
de 1937,
Elaboracion y autori- | Nelle Campobello Documento que envia
2, periodo de geton del 19e | Neie Campobelica
enero de 1937 y hasta 1983, 00z g cilo
en vigor a partir del 12
de febrero de 1937°
laboraciony autor | Nelle Campobello Tira de materias® | Frmada por Nelle
Zacien Campobelo. Entra en
vigor octubre de 1938""

! Plan de estudios para la conformacién de la Escuela de Plistica Dindmica, en César
Delgado, Escuela de Plastica Dindmica, Cuadernos del CID-Danza mim. 2, CID-Danza/INBA,
Meéxico, 1985, pig. 13.

? Cristina Mendoza, Escritos de Carlos Mérida sobre el arte: la danza. Estudio introductorio y
seleccion de textos, Cenidiap/INBA, México, 1990, pégs. 247-265.

Documento firmado por José Gorostiza, Xavier Villaurrutia y Rufino Tamayo, en
pigs. 272-278.

* Documento firmado por Xavier Villaurrutia y José Gorostiza que marca la tendencia y pro-

grama que deberd contemplar a Escuela de Danza, 15 de marzo de 1932, en ibid., pigs. 279-283.
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‘Ambas proponian 8 afos para el estudio de la danza.

Hipoiito Zybin elaboro las dos propuestas de formacién
Enla segunda, induyd el punto de vistay comentarios
de maestros mexcancs.

La Escuela de Plastica Dindmica cerrd sus puertas en
febrero de 1932.

Segundo ajuste.

miento 1933

Program de econoci
1

Tercer ajuste.
Propuesta de forma-
dion dancistica de
1934

Las cuatro proponian que a carrera se cursara en tres
afios.

La camera se incrementd de 3 a 5 afios de estudio.

Pincergrecborado con d proplsio de egresar
ala primera generacion de estudiantes. La gra

se llevo a abo el 27 de noviembre de 1937 en el
Palacio de Belas Artes.

Plan de estudios de 5 anos.

5 Programa de reconocimiento 1933, en iéid., pigs. 112-121.
¢ Documento firmado por Carlos Mérida, 3 de encro de 1934, en ibid., pigs. 64-77.
7 Alma Rosa Cortés, 60 aniversario de la Escuela Nacional de Danza Nellie y Gloria Cam-
MMMM 1992, pig. 123.
de Fr

rancisco
mmdzlldlnArms.l'd:l\mld:l%S (AHENDN,

4 José Muiioz Cota, jefe del Departa-
)

iyGC.)
? Plan de estudios de la Escuela Nacional de Danza, 1938. (AHENDNyGC.)
 Alma Rosa Cortés, o. it., pigs. 124-125.
11 Plan de estudios de la Escuela Nacional de Danza, 1938. (AHENDNyGC.)
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Tabla 1. (continuacién)

Plan 62

Elaboracién y autori- | Nelie Campobello Tita de materias | Fimada por Nellie

Zacion. Campobello. Entra en
vigor en 1939

Elaboradény autori- | Nelle Campobello Plan de Estudios de

zacibn. 1044

Elaboracény autori- | Nelle Campobello En 1962 5e autoriz0 | Tira de materias

Zacion. el plan denominado | (1972) *

Elaboracién de los.
Niveles Previos a la
Licenciatura en Ense-
fanza de la Danza.

Elaboracion de la
Licenciatura en Ense-
fanza de la Danza.

Nieves Gurria Pérez

Fue nombrada subdirectora
de la institucion de 1983
21985,

En 1985 fue nombrada
directora hasta el 15 de enero
de 1993.

Del 15 de enero de 1993
31 de agosto de 1993 es-
tuvo como encargada de la
institucion Alma Rosa Cortés
Gonzdlez

Elaboracon de los
Niveles Previos ala
Licenciatura en Ense-
fanza de la Danza®y
dela Licendiatura.

Autorizacion en 1993

Roxana Guadalupe Ramos
Vilalobos

Licenciatura en
Ensenanza de la Danza
se autorizo en 1993

Perodo de gesion
de 19 de septiembre de 1995 | SnicAMente para
al31 de marzo de 2002 8 geneacones de
estudiantes.
Haboraciony autori- | Rorana Guadalupe Ramos | Pian de Estudios
zcion. Villobos de Educacion Dan-

dstica para Niveles
Basicos®

2 Alma Rosa Cortés, op.

. 126-127.

¥ Plan de estudios de la Esc‘uel: Nacional de Danza, 1939. (AHENDNyGC.)
" Plan de estudios de la Escuela Nacional de Danza, 1944. (AHENDNyGC.)
' Plan de estudios de la Escuela Nacional de Danza, 1962 (AHENDNyGC.)

 Alma Rosa Cortés,
¥ Alma Rosa Cortés, op.
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igs. 130-131.
pigs. 134-136.
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Plan de estudios de 6 anos.

Se ofrecla la carrera de Profesor de Danza en seis afos;
la carrera de Profesor de Danzas Mexicanas en cuatro
anos y la camera de Profesor de Danzas Espaniolas en

cinco aios.
Tira de materias. El Plan de Estudios 1962 consistia en 8 afios dvididos
(1984) en 3 afos del ddo vocacional, 2 del dido preparatorio

dhimo programa emergente de ttuacion para e Plan
de Estudios de 1962.

Los Nivele Previos se propusieron como una cartera
de 8 aios, pero solo se autoriz6 (en 1991) que opera-
1an[0s tres primeros.

Plan de estudios de 4 alos.

Plan vigente para alumnos entre 4 y 11 anos de edad.
Ofrece 7 niveles de estudio

 Solicitud de autorizacién para cursar niveles previos 2 licenciatura, firmado por Profra.
Nieves Gurria Pérez, directora de Ia Escuela Nacional de Danza Nellie y Gloria Campobello,
dirigido a M. en C. Dalia Chargoy, 10 de septiembre de 1991 (AHENDNYGC.)

 Plan de Estudios de Licenciatura en Enseanza de la Danza, autorizado en 1993.

% Plan de Estudios de Educacién Dancistica para Niveles Bsicos de la ENDNYGC, auto-
rizado en octubre de 1995.
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Tabla 1. (continuacién)

Elaboracion y autori- | Rokana Guadalupe Ramos | Plan de Estudios de
zacion. Vilalobos Profesional en Educa-
6n Dancistca con tres
especilidades (Danza
Contemporénes, Danza
Espanolay Danza
Folddrica). Entra en
vigor en 1995¢

Elaboracién y autori- | Soledad Echegoyen Monroy | Licenciado en Educa-

zadién cion Dandisica con
orientacién en danza
Periodo de gestidn de 1° | contemporénea, danza
deabrilde 2002231 de | espariola o danza
diciembre de 2006 foldérica. Entra en
vigor en 20062

Del 1° de enero de 2007 al 31
de abril de 2007 estuvo como
encargado de la institucion
Arturo Acosta Hutron.
Seguimiento a la Licen- | Siia Martin Navarrete Licenciado en Educa-
catura en Educacion cion Dancistica con

i orientacion en danza
Periodo de gestion del 1° de | contemporénea, danza
‘mayo de 2007 al 15 de agosto | espaniola o danza
de 2008 folddrica.

Del 16 de agosto de 2008

al 15 de octubre de 2008
estuvo como encargado de la
institucion Femando Aragén

Monroy

Seguimiento aa Licen- | Femando Aragén Monroy | Licenciado en Educa-
ciatura en Educacion cién Dandistica con
Dancistica. orientacion en danza

Fue nombrado director de contempordnea, danza
la nsttucén a parti del 16 | espanola o danza

de octubre de 2008y hasta | foldorica

lafecha.

2 Plan de Estudios de Profesional en Educacién Dancistica con tres especialidades: danza
folclérica, danza contemporinea y danza espariola de la ENDNyGC, autorizado en octubre
de 1995.
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Plan para aumnos enltre 16y 26 aos de edad. Se
cursaba en 4 aos

Plan de estudios que se cursa en 4 afos.

Se empieza a finiquitar el Plan de Estudios de
Educacion Dandistica para niveles basicos. La dlima
generacidn condluid en 2011

Plan de estudios que se cursa en 4 aos.

Continda la misma propuesta de formad6n instrumen-
tada en 2006,

Plan de estudios que se cursa en 4 afios.

propuesta
tada en 2006.

2 Plan de Estudios de Licenciatura en Educacién Dancistica con tres orientaciones: dan-
2a folclérica, danza contempordnea y danza espafiola de la ENDNyGC, autorizado en agosto
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Tabla 2.

Pricticas escénicas 1930-1940

Marcha fiinebre de Hipélito Zybin con alumnas de la Escuela de Pléstica Dinamica.

h im. 5, coreografia e de Estrella Morales.
Ballet yaqui de las Campobello con alumnos de la Casa del Estudiante Indigena.

28 dejunioy
12 de ulo de

Jarana yucateca de Alberto Munoz Ledo con alumnas de la Escuela Gabriela Mistal
Baile cldsico de Linda Costa con alumnos de la Escuela Nacional de Maestros.
Nocturno op. 9 nim. 2 de Chopin, de Estrela Morales con el quinteto de la Seccidn de.
Misica y Bailes Nacionaes.

Baile michoacano de Enrique Vela Quintero con alumnos de la Escuela Ignacio M
Alamirano,

La vendedora de joyas de Estrella Morales con el quinteto de la Seccion de Misica y
Bailes Nacionales.

Venadito, balet yagui, coreogafia delas hermanas Campobelo con alumnos de a
Casa del Estudiante Indigena

20 de mwlembve

Bﬂ//er simbdlico 30-30, ballet de masas con coreografia de Nellie y Gloria Campobello

de s gelSalas, misica d Francisco Dominguez, direccion artsica de Carlos Gonzlez.
Frlpates smnos e s escuels de st Dindics,de Enseanza Domes
tica, primarias Gabiea Misal e fgnacio M. Aamirano, Industialde a Benefcencia
Pablicay I Casa el Estudiante Indigena. Integraco por s momentos: "Revolucien’,
“Sembra" y "Lberacen".

22 de noviembre | Ballet del drbol e Hipdito Zybin, msica de Stauss

el Ballt simbdiico 30-30 de Nellie Campobello, msica de Francisco Domiguez, disefos y
direccién artistica de Carlos Gonzalez.

15y 16de | Pimer programa de reconocimiento imesral Profesres:ecnica de bale, Linds

noviembre de | Costa, Caro Adamchevsky e Hipdito Zybin,

1932 las 11:00 5 b

ot Clses de especialidad: acrobdticoy tap, Evelyn Eastin; bailes regionales espatioles,

Rafael Diaz y Carmen Delgado; rtmos mexicanos, Gloria Campobelo; plstica escéica,
Carlos Orozco Romero.

234131 de octu-

Programa de reconocimiento trimestral. Profesores: dlases de técnica, Linda Costa; Had-

bre de 1955 | wiga Kaminska Mesa y Zybi; tap y ball acrobtico, Evelyn East;itmos mexianos y
danaas iuale, Gloria Campobello istoria e a danzay baes regionales mexicancs,
Nelle Campobello.Expasicion d tabajos de pléstic escéicaa cargo e Crlos
Orozco Romero.
10,11y 13de | Festval de Danzas Mexicanas. Programa
ol i d loria Campobello, y delad
Orozco Romero,

Dominguez, acompanamiento de Rafael Sinchez y sus concheros Bian 25 alumnos.

# Margarita Tortajada, Danza y poder, Cenidi-Danza/INBA, Serie Investigacion y Docu-
mentacion de las Artes, segunda época, México, 1995, pig. 65.

2 Programa de mano de la funcién de la Escuela de Pléstica Dindmica en el teatro al aire
libre de la SEP, 28 de junio y 12 de julio de 1931, cit. en ibid., pig. 64.

* Ibid, pig. 101.
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delasep

Teatro al aire

de lasep

Teatroalare | Conmemoracdn del aniversario de la Revolucion.
libre Aharo

Teatro dela | La presentacion s realizd ante el secretaro de Educacion Publicay el efe del DBA
SEP, DBA, antes
Hidalgo

Escuela de
Danza

Carlos Ménida que dice. “La Escuela
de Dana,a teminar f ao esclr e 1952 -5 prmer afode vide- resent en un

sencilo acto piblico,
&mmmmmmmmdmagmmmm
experiencas

* Ibid, pig. 64.
’kumdemmdghbauhdebann,ﬁylbdzmviembxdel%lmhmbﬂﬁc.)
 Programa de mano de la Escucla de Danza, 23 al 31 de ocrubre de 1933. (AHENDNYGC.)

 Programa de mano de la Escuela de Danza, Teatro Hidalgo, 10, 11y 13 de noviembre
de 1934. (AHENDNyGC.)
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Tabla 2. (continuacion)

el
Bailan Nellie Campobello, Margarita Alvarado, Carmen Macias, Susana Montes de Oca,
Alicia Mojards, Josefina Luna, Lupe Robles, Isabel Gutiérrez, Emma Ruiz, Ana Maria
Zamora, Eva Robledo y Salvador Rodriguez.

3.La danza de los malinches, dieccén de Gloria Campobell, sobre temas de una
danza itual de San Dionisio del Mar, Tehuantepec. Escenograia y figurines de Orozco
Romero y su alumno Gabriel Alvarez, de plastica escénica; arreglo y direccién musical,
Francisco Dominguez. Balan Catalina Esparza, Alica Rios, Concepcion Pichardo, Ana
Maria Zamora, Ana Maria Vidzquez, Concepcion Judrez Avalos, Tahosser Lara, Augusto
Pérez, Eulalio Arroy, Antonio Aguilar, Antonio Romero, Manuel Aburto, Gabriel Alvarez
¥ Francisco Ledn.

4.Lavirgen y las fieras, ballt de Francisco Dominguez basado en laleyenda otomi del
mismo nombre, direccién coreogréfica de Gloria Campobelo, escenografia  figurines
e Orozco Romero y Antonio Romero, direccidn de la Orquesta Sinfdnica de Mésico
de Frandisco Dominguez, tajes de Paquita. Bailaines: Gloria (a virgen) y Nellie Cam-
pobello (1a muerte), Salvador Rodriguez (¢l diablo) y 19 alumnos mis. Las doncelas:
Martha Bracho, Catalina Esparza, Concepcion Jurez Avalos, Tahoser Lara, Estela Ortiz,
Alcia Rlos, Ana Merida, Ana Ma. Vézquez_ Fieras: Margarita Avarado, Emma Ruiz, Alicia
Monjarés, Maria Teresa Ortiz, Ana Ma. Zamora, Maria de Jests Rodriguez, Gabriel
Alvarez, Manuel Aburto, Francisco de Ledn, Sergio Ballesteros, Antonio Aguilar, Eulalio
Aroy. Ballet integrado por sete escenas: |.Preludio, . Juego de las doncelas, . Danza
dela muerte, V. Danza del diablo, . La tentacion, V1. Danza de las feras y VIl. Danza

general (fna).

27 deabrilde | 3030, ballet simbéiico revolucionario de Nelle Campobelo, Carlos Gonzalez y Francis-
1935, 10:00 © Domfnguel En rres ‘momentos: ) Revolucion b) Siembra ¢) Liberacién. Interpretan
horas®® 200 soldados, 200 obreros.

At proesones dels Gl o k3 o, s 0l gt
de Ensefianza Primaria y Norma, alumnos de la Escuela Nacional de Maestros, de a Es-
cuela Industial de la Beneficencia Pablica, de a Escula de Danza del Departamento de
Bellas Artes, polcas de la Jefatura de Polica del DF. Colaboracin: oros defa Seccién
de Misica y Consevatorio, Bandas de Zapadores  Artillria de la guamicion de la Plaza
y1a Banda de Guerra de la Escuela Industrial Vocacional. Coreogalia: Neliey Gloria
Campobello. Escenografa: José Chévez Morado, Direccién de evoluciones: Enrigue

). Zapata. Misica, evoluciones y direccion artitica: rancisco Dominguez. Nota: en la
misica del Ballt se utiza unfragmento de la Marcha Zacatecas y La Iternaciondl.

15 de mayo de | Danza griega. Evoluciones de Estrella Morales, masica de Debussy, decorados y vestua-
1935" tio de José Chévez Morado y direccién de Francisco Dominguez.

Balletsimbdiico simiente, oigina de Nellie Campobelloy Francisco Dominguez coreo-
grafa de Nelle Campobello, decorados de José Chivez Morado y musicay dieccién
de Francisco Dominguez (Obra dancsica de corte nacionalisa).

2628 de agos- | Barricada, Coreograa de Nellie y Gloria Campobelloy Angel Salas, misica de Jacobo
tode 1955 | Kostakowsky, breto de Jose Munoz Cotay escenografa de José Chavez Morado.

Programa de mano de Ia Escuela de Danza en Ia conmemoracién del Dia del Soldado,
27 de abril, ca. 1935. (AHENDNyGC.)

 Programa de mano de la participacién de Ia Escucla de Danza en la conmemoracién del
Dia del Macstr,teteo al aire e Atvaro Obregam, 15 de mayo de 1935, (AHENDNYGC)
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para dar i k basadas del:

Mexc: Fuxmen!lvfog&

e bales de
Nutss " sregelzanrheiin

ok deeh i prse bt
bty 6l ballt 5 obra de e
exactamente, diversas perfecciones que deben mantener, ofreciéndola, su propia vida
particar.  obra escendgrafos, de los
misicos.

o coloboracitn de nkichos s iasssdas en st rodobdad

artes o i, denuestis culur s stz on o ks e e ladus
ellos que ha ido posibl presentar ahora,por primera vez en Meico a aportac
inimproviable de et varaylnta abor, rganizada gaces a empeno e a e
especia, del Departamento de Bels Ares.

Estadio Nacional | En conmemoracion del Dia del Soldado.

Teatro al aire del Dia del los

libre Aaro Mhmmmﬂm

Obregon de

lasep

P Primera vez que ‘Palaco de Bellas Artes.
Attes®

2 Margarita Tortzjada, . cit., pig. 95.
* Ibidem.
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‘Tabla 2. (continuacién)

Carin, Mmmymwwwmmmmm

y y escenog
Mojards, Gabriel Aharez y riy
Naconal dirigida por Kostakowsky. PartiGparon también el Coro del Consenvatorio y
dela i de Arte para
Trabajadores,
(Obres dancisticas de corte nacionalista).
102l 12 de octu- P « Mlmumpnbdo
bre de 1935* | Linda Costa loria Campobello; dases de tap y
arcu bail les, Lus Fepe Obregény pdled
espanoles, Emest dcanas, Gloria Campobello;

Xenia Zarna y danzas modemas, Dora Duby.

2 por s profesoras Nele y Giora Campobel
de o 2125 | rona pora proesora Goria Campobelo.

Bale tehuano antguo pora profesoa Nelle Campobello

Ball tehuano moderno por a profesora Nelle Campabello.

Son de olsco. Interprtacén de s hermanas Campobell
Jorabe topato, hermanas Campobell.

1936* Tierra, ballet de masas, coreografia de Nellie y Gloria Campobello, musica de Francisco
Dominguez. Participaron 3,000 alumnos de varias escuelas, inspirado en la “revolucion
agricola de Mésico". (Obra dancistica de corte nacionalista)

67,11y12de Andante ©)
marzo de 19367 d)nmumye)ﬂlqocmwmde&ldhmnls,m
€0 Delibes, decorado y vestuario Victor M.
) Cdrdoba, miz Andaluciz
b) &l abanico (original de la vieja Castilla, creada en 1870); ) Alegrias de postin (paso
‘doble con zapateado que se baia en toda en su Histona de

con pandereta y catafivelas), misica de Villjos, coreografia de Emesto Aguero;

* Programa de mano del segundo reconocimiento trimestral de Ia Escucla de Danza,
Teatro Hidslgo de I SEP, 10-12 de octubre de 1935. (AHENDNGC.)

% Programa de mano de la Escuela de Danza, presentacion en Tuxtla Gutiérrez, Chis.,
2 de noviembre de 1935. (AHENDNyGC.)
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escribié: °L

nhuat hlmnsvm'w

de el actualidad, unas,
 otras, k da influ espafiol México en la
dent
vechar est
ala danza en México, hasta Ingmr enun sermda la mnon del ballet mexicano, y

en otro,
interpretacion 'anladdballa de los ballg de
e Bollzs At e st  del
estd en vias de poder logrerlo, contando pr y alumnado
dela escuelay e estimulo del piblico de México”.
Teatro Emiio motivo de I lectura del i T
Rabasa de Tuxtla ( rriog)
Gutiérez, Chis. Y de Bellas Artes de la de Eduocacn PObICa
Noindica lugar
e de Bel: Ates de
Artes SEP dos de y 1a Escuek
resultado de sus actvidades escolares.
de plastica, Victor M.

Direcci y orquests, F D P
Reyes; direccién de escena, Angel Salas; trajes de Victoria Grifith.
José Mufioz Cota, jefe del DBA, scnbmen el Programa ¢ de mano: “La Direccion de la
en su afdn de cumpiir
estrictar de trabajo, presenta al piblico de México esta primera

* Margarita Tortajada, op.ci, pig. 104.
77 Programa de mano de la icudad:Danu,PlhﬂadEBe“ﬂAm 6,7,11y12de

marzo de 1936. (AHENDNyGC.)
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Tabla 2. (continuacién)

) Aragdn (fantasia), msica de Albéniz ota,baie tpico aragoneés con su copla que
por Io regular s cantada y de la cual se ha hecho un arreglo especial usando a copla
como parte baible

Danzas orietales de Yenia Zarna: a) Serimpies de a Corte de Java; b) Yama Rey del
infiemo. Danza radicional del Tbet; ) Krishna y las gopis, danza legendara hind.

La gruta de los enanos de Linda Costa, miisica José Rios, Decorado y vestuario:
Francisco Gutiérrez

Uchben XCoholte (un antiguo cementerio) de Gloria Campabelo,
Segundo programa de bailes espaioes:

2) Baile de pandereta. Est considerada entre las danzas gtanas de Granada, ha sido
adaptada para hombrey fue una de las reaciones del famoso Faco, que la ntrodujo
en s fesas y ergas e o Caris. ) Gitaeras, misica e . Lecons,creacion de
profesor Agiero, basad del d

char las arasselnzan a son de sus G0tlos 0 o el simple movimiento de sus
dedos. ) Tango espanol. Creation de a baiaina espafiola “La Monterde”.d) Danzo
de c6talos (baile basado en movimientos del baile moro espanoly se baila mucho en
Galic),

Segundo programa de danzas orientales:

2) Ballet real siamés b) Episodio de Ramayana (danza de Siam) ¢) Nauth (Danza en
un bazar de la India).

Una boda en tap. Coreografia de Tessy Marcué, misica selecciones Fox; decoradoy
vestuario de J. Castellanos en tres cuadros: a) o, b) Fiesta nupcia, ©) Suma total.

Direccién plsica, Victor Reyes; dieccion de escens, Angel Salas Partcipan entre otros

alumnos: Gloria Albert, Socorro Bastida, Martha Bracho, Lourdes Campos, Raquel
Gutiérrez, Amalia Herndndez, Gloria Hidalgo, Tahosser Lara, Josefina Martines Lavall,
Paz Monterde, Estela Trueba, Gabriel Alvarez y Roberto Jiménez.

29 de marzo de.
1936%

Ballet 30-30, simbolico revolucionario. Dividido en tres épocas: Revolucidn, Siembras,
Liberacion. Las evoluciones fueron preparadas por los profesores Concepeion Jurez
Avalos, Luz Toscano, Estela Ruiz, Manuel Arciniega y José Ibarra de la Seccion de
Educacion Fisica de la SeP

La misica delballt es obra del profesor Francisco Dominguez, quien tomard la
direccitn de la banda durante su ejecucion. En la parttura se efecuta un fragmento de
Ia Marcha de Zacatecas y La Internacional.

Colaboran los profesores Rosalla A de Mendoza y Esteban Garcia jefe de Educacion
Fisica de la Direcci6n de Educacidn del Estado. Partcipan 200 mueres de rojo, 100
sembradores, 100 campesinos, 100 obreros y 50 soldados.

10 de abril de.
1936%

1. Ofrenda y danza riual. Francisco Dominguez. Coreografia: Nelliey Gloria Campobe-
llo.Partcipan alumnos de la Escuela de Danza

2. Ballet simbdlico revolucionario 30-30 de Nellie Campobello, escenografia de
Carlos Gonzdlez y misica de Francisco Dominguez. Tres momentos. ) Revolucidn, b)

Siembra, ¢ Liberacion

3 Programa de mano, 29 de marzo de 1936. (AHENDNyGC.)
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¥ y

a deestudios p s

, durante el a0

“Este espectdculo puede considerarse sin ponderacién, como el prmer paso serioy defi-

nitivo que nos ha de conducir a la formacion de un “cuerpo de baile, bien preparado,
p 5 los ballets mexic i it

una de las més altas manifestaciones artisi Y "

“La Escuel i dobl

que
¥ actual: como plantel edu

pl

einterpretar k y ¥ como un

delaal
pintores, teratos, coregralos, etc) pueden disponer ampliamente para reaizar sus
propias obras.

5 e piblico de Mési " de
esfuenzo”

Gudad de

Guanajuato

Palacio de Bellas | Organiza la del

Artes muerte del caudilo delsur, Gral. Emiliano Zapata

* Programa de mano de la Escuela de Danza, 10 de abril de 1936. (AHENDNyGC.)
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Tabla 2. (continuacion)

Colaboracidn: alumnos de la Escuela de Danza, grupo de profesores de Educacién
Fisica de a SE. Industial de la Beneficencia Publica; Banda de Artileria.

5 de julio e
1936%

Programa para la nauguracin de l caretera Meéxico-Laredo.
Estado de Mésico. Danza de concheros de Chalma, acompanada de conchas de arma-
dilo; Danza de matlachines, acompatiada de violinesy guitarras.

Yucatan: Jarana y bailes mestizos. Canto y orquesta regional.

ichoacin:Danzade o3 maros e s e aitzo el lago de Ptzcuar,acompat
da de charange; Danza de los vieitos de Jarécuaro, con joranas;
Danza serana de Iguiis de Paracho, acompanamiento de charanga.

Oataca: Danza de pluma.

Sonora: Danza y
arizo, bules de agua, tambor, raspadores, sonajas,tanabaris (capullo de marposa) y
griutiam (peaunas de venado); Pascolas yaquis acompariadas deviolin y arpa

Jalisco: Danza de los machetes de a serra de Jalisco y Nayarit; Jaabe tapati, acompa-
famiento de Mariachis.

Morelos: Danza de chinelos (serra de Tepotzn).
Puebla: Danza de lasirra de Zacapoatla, Quetzales de Cuetzalan, Danza de negiitos
Guerero: Danza de Tecuani (tigre); Danza de los Moros.

11 de julio de
1936"

Programa: Jarabe michoacaro, bailable por las alumnas de la Escuela de Danza
dependiente del DBA.

1 de agoso de | Bale por Ofeia Reynay Rosta Ortz
16 Flpalomo, bale por Anta Vézquez y Antorio Romero.
Bl por Juan Baraes.
fies nacionales. Interpretan A.Vzauez A Romero.
Ball Circaciano, aumnos de a Ecuel
Bl por Raquel Gutére
Bl porLupt Robles
16 de agoso de | Pograma: Machetes Sones de Jalo; I, Mallachines Jarabe michoacaro,
936" Joano it s s e ses il et ot ete
31 de oo de ngvama para T celebraden del Congreso de a Educacion Pogresv:
e Machetes: bl tpico delestado de Jalsc, acompatado por el riachi
Jorana bl tico de Yucathn,
Matlachines: danza de a Huasteca Poosina,
 Programa de mano de Ia Escucla de Danza, 5 de julio de 1936, (AHENDNyGC.)

“ Program:

a de mano de la Escuela de Danza, 11 de julio de 1936. (AHENDNyGC.)
a de mano del Comité de Estudiantes de la Escuela de Danza, 11 de agosto de

1936. (AHENDNyGC.)
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Bosquede | Comté Eiecutiv del programa:
Ing, Vicente Cortés Herrera, subsecretaro de Comunicaciones y Obs Piblicas Ing
Carlos Bazan, director general de Caminos; Lic. Luciano Kubi, director general de Accion
Chvica del Departamento del Distrito Federal.

Gine Las Flores v o eloda
Palabras por L José Munoz Cota, jefe del DBA

Teatro Hidalgo | Invitados de honor: Lic José Munoz Cota, jefe del DBA; profesor Francisco Dominguez,
director 5t
de Escuels Técnicas

Teatro Orien- | Direccén de Frandsco Dominguez y Lus Felipe Obregn.

tacén

Palacio de Bellas | Glausura del Congreso por José Munoz Cota, fepresentante de la SE7, y palabras por St

Ates Wiliar W. Beatty, presidente de k2 Asociacin de la Educacién Progresia.

Colaboracién: Escuela de Danza del Departamento de Bellas Ates.
Direcdén: Francisco Dominguez y Luis Felipe Obregon.

 Programa de mano de la Escuela de Danza, 16 de agosto, ca.1936. (AHENDNyGC.)
“ Programa de mano de la Escuela de Danza, 31 de agosto de 1936. (\HENDNyGC.)
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Tabla 2. (continuacién)

Jarabe michoacano.

Las huirs (Las lenadoras). Danza humoristica de la region lacustre de Michoacén.

Bailes istmeos. Ballet dirgido e nterpretado por Nellie Campobello. Misica regional
por la marimba Hermanos Marin.

1936 a las 10:00
horas*

31 e agosto, | Clses de técnica désica e Gloria Campobello, Marina Marcu, Linda Costa y Lucia

1°y2de Segi 3 de ey Waruts bl egonales de us epe byl

septiembrey 12 | Campobell; b de Glora Cam-

deocubrede | pobell; e y modemas oo 2 Duby. Aumos paricpants:

1936 Rosa Ortz, Ofelia Reyna, Mara de Lourdes Campos, Bertha Hidalgo, Ana Meérida, Paz
Monterde, Alcia Ceballos, Concepci6n Judrez, Norma Vézquez, Eullio Arroy, Martha
Bracho, Catalina Esparza, Tahosser Lara, Guadalupe Robles, Raquel Gutiérez, Gabriel
Aarez, Gloria Sudrez, Alicia Rios, Concepcidn Pichardo, Teresa Ortiz, Susana Montes de
Oca y Francisco Le

12 de octubre de | Dos bailes regionales. Interpretan alumnas de la Escuela de Danza

30 dejunio de | La sandunga, coreografa de Goria Campobello; balan el y sus aumnas,
o

i Eljarabe tapatio, bailan Rosa y Amelia Bell

4ande s sl s v finde cursos.

noviembre de

o) i ecnica rusa de Estrella
e e
Costa; Ballt mesicano de Nelie Campobell.

27 de noviembre | D clésico:valss, gavols, plca. e moderno: polonesa, oretal, 5o, japonés.

B Populares: z2mbra, malaguena, farrca; Jarabe de Ia botella, Sandunga, Princesa Usmal,

12,1617 e | Bl mescnos de Nlle Gl Campobel Coymcs de o Danlow o

diciembre de obelo; o de Estrlla Morales;

1957° 0os estampos o i Iamhumala de Gloria CAmpubeHo Votodon vienesa esen
de Linda Costa de Malinches,
e e Eh Eanoatal o A e, e s
Moisés Fernandez de Lara.

22 de febrero de | Danza mexicana dirgida por Gloria Campobell, Partcipan alumnas de 4° o,

1938°

5 Programa de mano del segundo reconocimiento trimestral de la Escuela de Danza en el
Teatro Hidalgo, agosto-septiembre de 1936. (AHENDNyGC.)

* Programa de mano para la apertura del Primer Congreso de Nifios Campesinos, 12 de
octubre de 1936. (AHENDNyGC.)

“ Margarita Tortajada, op. cit., pég. 97.

“ Ibid., pigs. 97-98.
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Teatro Hidalgo
lasep

Palacio de Bellas
Artes

Palacio de Bellas.
Artes

Palacio de Bellas
Artes

Palacio de Bellas para d del primer grupo de Bracho,
Artes Raquel C\ménel Cluna SuarEL Tahosser Lara Guadalupe Robles, Allna Rios, Concep-
cion Pichardo y Emma Ruiz, con pequefas obras. Directora: Nellie Campobello. Secre-
tario: Emesto Agliero. Supervisora técnica: Gloria Campabello. Cuerpo de profesores:
Carmen Galé Carrillo, Linda Costa, Tessy Marcué, Gloria Campobello, Estrella Morales de
Cots, Luis Felipe Obreg6n y Emesto Agero.

Secretario de Educacion Publica: Lic. Gonzalo Vazquez Vela. Subsecretario: Prof. Luis
Chavez Orozco. Oficial mayor: Prof. Francisco Nicodemo. Subjefe del Departamento de
Bellas Artes, encargado del despacho: Luis Fermin Cuellar

Palacio de Bellas
Artes

Palacio de Bellas
Artes

# Programa de mano para el recital de las alumnas que sc gradiian en la Escuela de Danza,
27 de noviembre de 1937. (AHENDNyGC.)

% Margarita Tortajada, op. cit., pig. 98.

5t Oficio de Nellie Campobello, directora de la Escuela, a Celestino Gorostiza, jefe del
Departamento de Bellas Artes, 24 de febrero de 1938. (\HENDNyGC.)

209



Tabla 2. (continuacién)

24 de febrero de | Danza de los horas, dirgida por Linda Costa. Partcipan alumnas de 4% afo.

1938

10 de marzo de | Ma. Luisa Ferandez (alumna de 4° an), acompanada en el piano por el prof. Adolfo
1936 Diaz Chavez,partcipé con dos danzas espanolas

28 dejulio de
1938%

Tango espaiol por Norma Vazquez, Aliia Ceballos, Yolanda Orive y Alba Estela Garfzs.
'Danza esparola por Guadalupe Robles

bre de 1938”7

21 de agosto de | 1. Baile espariol, Vta Ferandez, Delia Luna, Laura Elena Vega y Rosario Poveda,

1938% alumnas de la Escuela de Danza
2. Baile mexicano (mismas intérpretes del baile anterior).
3. Jarabe tapatio. Grupo de niias a cargo de Norma Vazquez, Eva E. Duplén y Margari-
ta Alarado, alumnas de la Escuela de Danza.

4 de septiembre | Ballet 30:30

e 1938%
13 de septiem- ‘ndmeros: un bail | do por sesenta alumnas y £/

@
/arabe tapatio baiado por 300 alumnas.

La Escuel 200 alumnas, q 2
de 1938*
24 de septiem-
bre de 193"
9 de octubre de | Danza mexicana. Conjunto de la Escuela Nacional de Danza, direccion de Nellie
1938 Campobello.
'Dios nunca muere. Interpretacion de Nellie Campobello.
9 de noviembre | 1.1 la escuela. Prof. Gloria Campobello. Alumnas; Edmé Pérez, Lourdes Gonzalez Meza,
de 19387 Luz Bertha Hidalgo, Guillermina Bravo, Vita Femandez, Esperanza Reyes y Estela Trueba.
2. Evocacién de Gloria Campobello.
3. Los sflfides.
4. Variacicn de bailables de Aldo.
5. Sobre el Danubio de Gloria Campobello.
6. Amanecer de Gloria Campobello.
7. Estampas. Balet tarahumara; primera estampa, Danza de la nube; segunda estampa,
Danza de la luno, Danza indigena. Escenfficacion, trajes y direccion de Cloria Cam-
pobello. Concheros. Al piano, Adolfo Diaz Chavez.
 Loe.cit.

# Informe de labores de la Escuela Nacional de Danza enviado por Nellic Campobello,
directora, al C.jefe del Departamento de Bellas Artes, 10 de marzo de 1938. (AHENDNyGC.)
 Oficio de Ernesto Agiero, secretario del Departamento de Bellas Artes, al C. jefe del
Departamento de Bellas Artes, 25 de julio de 1938. (AHENDNGC.)
* Programa de mano de la Escuela Nacional de Danza, 21 de agosto de 1938. (AHENDNYGC.)
* Informe de actividades enviado por Nellie Campobello, directora de la Escucla Nacional
de Danza, al C. jefe del Departamento de Bellas Artes, § de octubre de 1938. (\HENDNYGC.)
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Local de la Aso-
daaén Mexicana
dela Cruz Roja

ambuk

mmhﬁuzmm« para apadrinar el acto, Gral. de Division Lizaro
&deﬂas. prlslﬂ!ﬂk delaltpublu Gral. Manuel Avila Camacho, secretario de la
fensa Nacional

Estadio Nacional

Con motivo del Congreso Latnoamericano.

Estadio Nacional

Con motivo del Dia de la Juventud.

2 Oficali de Educacion PUbI

nico Nacional

Palacio de Bellas | La

“Luss Morquio”.

aG de Nom. |

Palacio de Bellas
Artes

No ndia lugar

* Informe de actividades enviado por Nellic Campobello, directora de a Escucla Nacional
de Danza, al C. jefe del Departamento de Bellas Artes, 5 de octubre de 1938. (AHENDNyGC.)
** Loc. cit.

®Id.
@

a
(AHENDNyGCJ

ano de la presentacién de la bailarina Si-Lan-Chen, Palacio de Bellas

Programa
Am? de octubre dg 1938. (AHENDI

)
de mano de la Escuela Nacional de Danza, 9 de noviembre de 1938.
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Tabla 2. (continuacion)

Balletsimblico espariol. Tema, idea escenogrdfica y direccion de Nellie Campobello.
Bales Emesto Agero, misicapopuar espaoa A deeste progama s unes
d profesoras rente a grupo.

12 de noviembre
de 1936

de la Nacional de

Escuel
Danza del DBA. Direccion (nleoyéﬁ(a de Nellie y Gloria Campobello. 2) Telegrama, b)
Carta de felicitacion, ¢) Carta de luto, d) Carta de amor, ) Carta de mi pueblo.

lumnas de 4° o A bajola direccidn de Gloria Campobello

15,16y 17 de
noviembre de
19385

. Enla escuelo. Prof. Gloria Campobello. Alumnas: Edme Pérez, Lourdes Gonzdlez
Meza, Luz Bertha Hidalgo, Guillermina Bravo, Vita Fernandez, Esperanza Reyes y Estela
Truebe.

2. Evocacion de Gloria Campobello.

3. Los silfides.

4. Variacion de bailables de Aida.

5. Sobre el Danubio de Gloria Campobello.
6.Amanecer de Cloria Campobello.

7 Estampos. mpa, Danza de la nube; estampa,
Danza de la lna; . Escenticacién, rajes y direccidn de Gloria Cam-
pobelo. Concheros. Al piano, Adolfo Diaz Chévez.

Ballet simbolico espanol. Tema, dea escenogéficay direccon, Nelle Campobelo. Bai-
les, Emesto Agilero. Misica popular espafiola. En tres partes: Fragua, Fiesta y Bandera.
Con poemas de Federico Garda Lorca.

19 de diciembre
de 1938

1. Andante favorito. Msica de Beethoven, direccién Gloria Campobello, al piano, Prof.
Ferndndez de Lara.

2. Danza esparola. Interpreta Dolly Pujat; al piano, Prof. Ferndndez de Lara.
3. Danza. Interpreta Margarita Avarado; al piano, Prof. Eduardo Mufoz.
4. Danza espartola. Interpreta Marla Luisa Pérez; al piano, Prof. Velezzi.

1939

Danza fiinebre. Elementos del Departamento de Bellas Artes de la Secretaria de
Educacién Piblica.

14 de febrero de
939%

Andante favorito. Ballt de a Escuela de Danza del DBA. Interpretan: Luz Bertha
Hidalgo, Edmé Pérez, Lourdes Gonzdlez, Estela Trueba, Vita Femndez, Esperanza Reyes
¥ Marla Roldén. Coreograia de Gloria Campobelo. Msica Beethoven.

La danza del fuego. Interpreta Marfa del Carmen Pérez, direccion E. Velezzi, misica De
Falla.

 Programa de mano de la Escuela Nacional de Danza, 12 de noviembre de 1938.

(AHENDNyGC.)

© Informe de actividades enviado por Nellie Campobello, dircctora de Ia Escuela Nacio-
nal de Danza, l C. jefe del Departamento de Bellas Artes, 5 de octubre de 1938, y programa
de mano de a Escuela Nacional de Danza. (AHENDNyGC.)
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Palacio de Bellas | En'a VI celebracion del Dia de los Servicios Postal y Telegrfico, que organize el
Artes Departamento de Distito Federal por conducto de las ofiinas de Relaciones Sodales y
Ia Direccion Generalde Correos y Tlégrafos

Palacio de Bellas
Artes

Palacio de Bellas | Organiz l Juventud Progresista Veracruzana, en benefico de la carretera Misanta-
Attes Xalapa.

Teatro de la Ado organizado con motivo de la ceremonia luctuosa ofrecida a Francisco | Madero en
comunidad 5u XKV aniversario.

escolar Francisco

. Madero

Tde

Palacio de Belas | Organizo la Gmero | del Sindi de la Secretaria de
Ates Comunicacionesy Obras Publicas, para celebrar el Dia del Telegraisa

“ Programa de mano de la Escuela Nacional de Danza, 19 de diciembre de 1938.
ENDNyGC.)

¢ Programa de mano de a Escuela Nacional de Danza, 1939 (sin dia ni mes). (AHENDNyGC.)

 Programa de mano de la Escuela Nacional de Danza, 14 de febrero de 1939. (AHENDNYGC.)
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Tabla 2. (continuacion)

1° de marzo de
19397

Colaboracidn con la Poica del Distto. Partcipaci de la alumna Carmen Pérez con
La danza del fuego y La sandunga.

18 de marzo de
1939

Particpacion de Lourdes Gonzalez Mez, Bertha Hidalgo, Estea Trueba y Roberto
Jiménez.

25 de marzo de
1939%

Partcipacion de Vita Femandez con tes danzas mexicanas.

26 de marzo de
1939"

Participacion de la Escuela con danzas mexicanas. Interpretaron Esperanza Reyes, Est
Trueba, Lourdes Gonzdlez Meza, Bertha Hidalgo y Delia Luna, bajo la direccien de
Gloria Campobello.

1° de abril de
1939"

La Escuela participd con tres nimeros.Intérpretes: Carlos Sanchez, Lourdes Gonzalez,
Bertha Hidalgo, Roberto iménez, Edmé Pérez, Estela Trueba, Esperanza Reyes, Eva
Enriquez  Dolly Pujadas. Acompaniantes: Moisés Femandez de Laray E. Diaz Araujo.
Coreogafla de Gloria Campobello.

2 de abril de
19397

Participacion de los profesores Norma Vazquez y Enrique Vela, Acompaniantes: Merce-
des Salinas y Moisés Feréndez de Lara. Alumnas de 2° infantil con Jarabe y Corrida
falverde.

17 de abril de
1939

Iterpretaron La sandunga Bertha Hidalgo, Estela Trueba, Lourdes Gonzalr, Esperanza
Reyes y Dolly Pujadas. Direccién de Gloria Campobello. Acompanante: Moises Femdn-
dezde La o,

15 de abril de
1939™

Intérpretes; Estel Trueba,
Berha} Hldalgoyﬂlanm ElaPovn. Diecci Gl Campobello, acompaante
Moisés Ferandez de Lara. También se presenté un baile espafiol diigido por Enrique
Vela, acompaniante Moisés Femandez de Lara

15l 19 de mayo.
de 19397

Primer reconocimiento trimestral del afio.

Seccion vocacional (técnica de la danza). Profs. Estela Trueba, Ben.ha Hidalgo y Esperan-
7a Reyes, y Lourdes Gonzalez Meza (1°, 2°y 3¢ afo, respectivamente).

Seccidr de la danza). Profs. Lourde lez Meza, Enrique Vela y
Gloria Campobellu (1°,2°y 3% ano, respectivamente).

Seccion infantil(técica de la ensefianza infanti del baile). Profs. Eva Enriquez Dupldn
(primer afio Ay B), Margarita Arado (primer afio C), Norma Vizquez (segundo afio
A), Yolanda Orive (segundo aflo B), Margarita Alarado (tercer ano), Norma Vizquez
(cuarto afio) y Yolanda Orive (quinto aio)

Materias especiales:
Bail regional espariol 3 vocacional y 19 profesional a argo de Carmen Galé
Ritmos indigenas y danzas de México. 2° profesional a cargo de Gloria Campobello.

19 de junio de
19397

Participacién de la Escuela Nacional de Danza.

¢ Oficio de Nellie Campobello a Celestino Gorostiza, jefe del Departamento de Bellas
Artes, abril de 1939. (AHENDNyGC.)

8 Loc. cit.
Id.

™ Id.

7" Informe de labores enviado por Nellie Campobello al C. subjefe del Departamento de
Bellas Artes, 12 de mayo de 1939, (AHENDNyGC.)

214



Palacio de Bellas | Primer Congreso de la Revolucién.
Artes

Palacio de Bellas | Con por el Sindicato de SE
Artes

Noindica lugar | Con motivo de la creacién de la Central Unica de la Juventud Mexicana.

Escuela Secunda-
ria Num. |

7 Lo dit.

nH

"l

 Programa de mano de la Escucla Nacional de Danza, 15 al 19 de mayo de 1939.
(AHENDNYGC.)

7 Informe de labores de Nellic Campobello al C. jefe del Departamento de Bellas Artes,
20 de julio de 1939. (AHENDNyGC.)
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Tabla 2. (continuacion)

2dejuniode | Partiopacn de la Escuela Nacional de Danza.

19397
22 dejunio de | Balet csco. Alumnas de  Escuela de Danza.
1939%
1° de uio de ¥ Norma Vazquez
1939”
10 de ulio de a. baio
1939 Glomymllm(ampobdh

15 de julo de:
1939"

espariol por Margarta Alarado y Bale tehuano por o cuerpo de bl de
ot g por i Campobel

17 de julo de
1939

Programa noche:
Eocacidn. Misica Debussy. Coreografia Gloria Campobelo
Ofrenda. Misica Beethoven. Coreografa Gloria Campobell.

22 dejulio de
1939

Participacin de la Escuela Nacional de Danza.

7 de agosto de
1939

Dos colaboraciones de a Escuela.

19 de agosto de
939°

La tehuana oaxaquena. Interpreta Carmelita Acosta.
Baile ddsico. Interpretan Maria Antonieta Acosta y Emestina Valdez.
Danza mayo. Interpreta el indio piel roja “Wate” y a nina Gloria Gifventes.

162125 de agos-
tode 1939%

Seccién vocacional (tecnica de la danza). Profs Estela Trueba, Bertha Hidalgo y Esperan-
7 Reyesy (19,2°y 3% afo,

Seccion profesional (técnica de la danza). Profs. mea Gonzdlez Meza, Enrique Vela y
Gloria Campobello (1°, 2° y 3% aflo, respectivamente).

Seccion infanti (técnica de la ensenianza infanti el bail). Pofs. Eva Enriquez Dupldn
(primer alo Ay B), Margarita Alvarado (primer ao ), Norma Vézquez (segundo afio
9 \oanda Orve (segundo ano ), Mawm Aivarado (tercer afio), Norma Vazquez
(cuarto ano) y Yolanda Orive (quinto afo)

3 vl 1 prfesonl o de Camen Gl

klusvda\mde 2° pofesional a cargo de Gloria Campobello

7 Lo cit.

™ Id, y programa de mano de la Escucla Nacional de Danza, 22 de junio de 1939.

(AHENDNyGC.)
™ Informe de labores de Nellic Campobello al C. jefe del Departamento de Bellas Artes,

28 de agosto de 1939. (AHENDNyGC.)

® Loc. cit.

" Id, y programa de mano del 15 de julio de 1939 (AHENDNyGC.)
# Programa de mano de la Escuela Nacional de Danza, 17 de julio de 1939. (AHENDNYGC.)
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Escuela Hios de
Espania Nim. 2
Palacio de Bels | Organizaron las Escuelas Técnicas Noctumas del Inttuto Poltécnico Nadonal
Attes

Palacio de Bellas
Artes

Gi iano | Festval organizado por docentes y Sociedad de Alumnos y Pades de Famili del Centro
Caranza Escolar Domingo Faustino Sarmiento.

Sala de Organizado por la Escuela Superior de Ciencias Econémicas, Administativas y Sociles,
Conferendias del | en el LXXVI aniversario de su fundacion

Palacio de Bellas

Ates

Estacion Buena- | Organizaron el Sindicato de Trabajadores Ferrocariros de la Republica Mexicanay la
vistay Palacio de | Agrupacién Fratemal de Fertocarieros Jubilados.
Bells Ares

Noiindica lugar | Organizo el Insttuto Poltécnico Nacionl.

Escuela Republi- | Con motivo del aniversario de la Independencia.
a de Brasil

Teatro Hidalgo | Organizt la Direccion General de Asistenda Infantly de Asstencia Piblica en los Esta-
dos, de la Sectetaia de a Asistencia Publica. IV Acto de Divulgacien Higiénica

Escuela Nacional
de Danza

® Informe de labores de Nellie Campobello al C. jefe del Departamento de Bellas Artes,
28 de agosto de 1939. (AHENDNyGC.)

# Oficio de Nellie Campobello a Celestino Gorostiza, jefe del Departamento de Bellas
An:s. 3 de octubre de 1939. (AHENDNyGC.)

* Programa de mano de la Escuela Nacional de Danza, 19 de agosto de 1939. (AHENDNyGC.)

% Programa de mano de la Escucla Nacional de Danza, 16 al 25 de agosto (no indica mes

pero se deduce en virtud de que el primer reconocimiento trimestral de 1939 fue en mayo, y
los maestros y grupos coinciden). (AHENDNyGC.)
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Tabla 2. (continuacién)

29 de agosto de | Fin de fiesta. Alumnas de la Escuela Nacional de Danza.
19397

7 de septiembre

Baile espanol.Inerpretan Beatriz Contrerasy Alca Flores

de 935" Cuentos de s Bosques de Viena. Interpretan Delia Luna, Octavio Riosy seis parejas.
6 de septiembre | Balt 30-30 simbdlico revolucionario de Nelle Campobelo y Francsco Dominguez
de 1939
1 de noviembre | Balet 3030,
de 1939%
22 de noviembre | Balten homenae  las lumnas graduadas.
de 1939°
16,17,18,23y [ Técnica dE danza disica, aplicada a la ensefianza en tres grados: infantil, vocacional y
26 de noviembre | profesion
yay5de
Bails de olros paies:
dembre e | secign nfanil.

Baile americano, gtano, polca, mazurca y gavots, Pofs. Norma Vézquez y Yolanda Ori-
ve; Gitanitay Vals, Proffa. M. Aharado; Mazurca, Polca, Variacien disica, Profa. Y. Orve.

Seccién Vocacional.
Danza désica, Prof, Estla Trueba; ballet, Profs. B, Hidalgo y E Reyes; mazurca, Prof. L.
Gonzdlez.

Seccion Profesional.

Ballt comico, fantasa tirolesa, mazurca rusa, fado, Prof. G. M. del Campo; bailable de

la 6pera Gic conda, Pof. E. Munoz; jota baturra, danza hindu, farruca, Profa. Merceles
Salinas.

Solistas: Gloria Galnares con variacion clésica y Roberto Jiménez con Siesta del Fauno.

Espaiol

Seccdon infantl.

Zambra gitana y Jota, Profra. . Vézquez; Jota lbre aragonesa, La mantil, gy
gitano, Profra. Y. Orive; jota, Profra. M. Alarados vals espafol, paso doble y baile
il o, - Viuer: e mo, o, La mantl, st esano, ]
paso doble, Profa. Y. Orive.

Seccién vocacional
Serenata espafola, bulerias, baile gitano, Profra. C. Galé.

Seccién profesional
Aicsandaluces, bl fomenco, Gartin, Profs,C Gl miando Espana, tango
espafiol, o baturra, zambra giana, malaguena, paso doble lamenco, bulerias gita
Prof. Enrique Vel farruca, Prof. G, M. Del Campo; Leyenda del beso (balet gitanc)
Prof. Enrique Vela.

# Oficio de Nellie Campobello a Celestino Gorostiza, jefe del Departamento de Bellas
Artes, 3 de octubre de 1939. (AHENDNyGC.)
P rograma de mano de la Escuela Nacional de Danza, 7 de septiembre de 1939.

(AHENDNyGC.)
» Py

Programa de mano de la Escuela Nacional de Danza, 18 de septiembre de 1939.

(AHENDNyGC.)
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Teatro Orien- | Organizaron la Seccidn Nacional y la Delegacion Sindical de Bellas Ares.

tacion

Teatro del Organizd la Escuela Secundaria Nom. 4.

Pueblo

Estadio dela Ciu- | Participaron Escuela Normal y Anexa, Escuela Nacional de Danza, Academias Comercia-
dad de Victoria, | les, Escuela Industrial

Tamps.

Teatro Hidalgo | Organizo a Sociedad de Ex Combatientes de la Republica Espanola “Francisco Javier

(alle de Regina)

Ming". Homenaje a presidente de l republica Gral. de Div. Lézaro Cérdenas,

LaCasadel | Organiz6 la Escuela Nacional de Danza.
Avtista
Palacio de Bellas | El prog la el nombre de los profesores de la Escuelay las materias

que se impartan.

* Programa de mano de la Escuela Nacional de Danza, 11 de noviembre de 1939.

(AHENDNyGC.)

' Programa de mano de la Escuela Nacional de Danza, 22 de noviembre de 1939.

(AHENDNyGC.)

% Programa de mano de la Escuela Nacional de Danza, 16,17, 18, 23 y 26 de noviembre
y 4y 5 de diciembre de 1939. (AHENDNyGC.)
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Tabla 2. (continuacion)

Solitas: Delia Luna con Sevilano; Estela Trueba con Fandanguillo gitano; Luz
Vargas con Baile de cotalosy Raschela Kadmonof, Dolly Puadas con Paso dohle Ber-
tha Hidalgo con La boda de Luis Alonso; Roberto Jiménez con Sombr

Faruca; Lourdes Gonzdlezcon La Corrda; Edmé Pérez con Amor Brujo y Danza rtual
del fuego; Rosa Seg6n Escudé con Bolero y Roberto Jiménez con Zapateado sevilano.

Bailes regionales, itmos, danzas aborigenes y ballets

Seccon nfani

Zapateados, Profs. Norma Vézquez y Yolanda Orive;Jalisco, Michoacén y Chiapas, Profa
Margarita Avarado; Yucatan, Pofa. Norma Vézquez.

Seccién vocacio
Tapateados del Surv del Bajo, Prof. Roberto Jiménez; zapateados, Rebeca Viamonte.
Seccién profesional

Danaas aborfgenes,Pof. Robert iméner Pguetio baHel e, ol Rebea
Viamonte; efrcicios, ftmos y Prof.G.
Campobello.

No indicafecha™ | Partcipacin de la Escuela de Danza en l bpera Alda
Ter. ato. Danza sacra della sacerdotesse.

2 acto. Danza di piccoli schiavi mori

3 adto. Gran ballable

Bajo a dieccien del Prof. Gilberto Martinez del Campo. Supervision de Nelliey Gloria
Campobelo.

20demayode | Aires andaluces. Profra. Carmen Galé.
Lo Zambro.Profa. Carmen Galé

13 dejuniode | Andante. Musica Beethoven. Alumnas de la Escuela Nacional de Danza. Coreografia de
1940% Gloria Campobello.

Le plus que fente. Misica Debussy. Alumnas de la Escuela de Danza. Direccién Gloria
Campobello.

27 dejunio de flemande, misica Schuman, terp
L Aveu, misica Schuman, interpreta Estela Trueba.

Vs noble, misica Schuman, nterpret Bertha Hidalgo
Dos preludios, msica Chopin, interpreta Edmé Pérez.
Diecien Gloria Campobel.

25 dejunio de | Bailble d o festa delfuego. Aumnas de 2 de vocadorel
T Danzas tehuanas. Aumnas de 3° de vocaconal,

" Programa de mano de la Escuela Nacional de Danza, no indica fecha, ca. 1940.
(AHENDNyGC.)
* Programa de mano de la Escucla Nacional de Danza, 20 de mayo de 1940. (AHENDNYGC.)
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Palacio de Bellas
Ates

Teatro del Organizo personal docente y alumnado de la Escuela Primaria ‘Juio Z&rate”, por el Dia
Pueblo de las Madres

Tealro Orien- | El profesor Adolfo Diaz Chavez present la conferencia “La danza y su nfluencia soci.
tacién

Palaco de Bellas | Invitados de hono: Lic Gonzalo Vazquez Vela, rof. Frandisco Nicodemo, Marti Luis
Ates Guzmén, José Gémez Usgarte, Rodrigo del Liano, Gregorio Lopez y Fuentes, Valentin
Vidaurtetay Carlos Pellicer.

Teatio Orien- | La profesora Rebeca Viamonte present6 a conferencia“Danzas aborigenes”.
tacion

% Programa de mano de la Escuela Nacional de Danza, 13 de junio de 1940, (AHENDNYGC.)
% Programa de mano de la Escucla Nacional de Danza, 27 de junio de 1940, (AHENDNyGC.)
¥ Programa de mano de la Escucla Nacional de Danza, 25 de junio de 1940. (AHENDNyGC.)
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Tabla 2. (continuacién)

19dejuiode | B gamotn Bade andahz. Gecucién nika Guadalupe Bueno.
Lo  Jota aragonesa. Eiecucion nia Rosalba Johnson.

Zomba gitana. Ejecudén nina Guadalupe Bueno.
Tango flomenco. Ejecucén nina Rosalba Johnson.
Bailables a cargo de Carmen Gaké Carrllo.
20 de juio de y gnaco Acostay Martha Bracho.
1940%
a6 de I la Escuela imero de pretado por

noviembre de | Carmen Pérez y un grupo de alumnas.

* Programa de mano de la Escuela Nacional de Danza, 19 de julio de 1940. (AHENDNyGC.)
" Programa de mano de Ia Escuela Nacional de Danza, 20 de julio de 1940, (AHENDNyGC.)
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La profesora Carmen Galé Carilo presentd la conferencia “a danza regional espafiol

tacion

Anfiteatro Bolfvar | Organiz6 la Federacion Estudiantil Universitaria.

Parque Lira Organiz6 la 2* Convencién de Enfermeras, dentro de la 4* Asamblea Nacional de
Ciruj

1% Programa de mano de la Escuela Nacional de Danza, 11 al 16 de noviembre de 1940.
(AHENDNyGC.)
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Tabla 3.

Temporadas y repertorio del Ballet de la Ciudad de México (1941-1951)

Ciudad de los Deportes

FUNCIONES PREVIAS

5 de diciembre de 1941 Teatro Lerdo de Xalapa La siesta de un fauno, El espectro
de o rosa, Variacidn de otorio y Las

(tres funciones) silfides

PRIMERA TEMPORADA (1943)

Inicio 27 de junio de 1943, funcién | Palacio de Bellas Artes. Fuensanta

de gala anterior a la temporada.

Primera semana: 8,10y 11 de julio. Alameda 1900

Segunda semana: 15, 16 17 de

iy Umbral

Tercera y fima semana: 22, 24 y ‘Obras de repertorio tradicional, como

25 de julo. Lo sflides
Lasiesta del fauno
Elespectro de la rosa

Para cerrar la temporada la Umbral; estreno de Obertura

compatia hizo una gira a Torredn, republicana

Coahula, de septiembre a noviem-

bre de 1943

SEGUNDA TEMPORADA (1945)

16 de febrero a 25 de marzo de lacio d At Se presentaron

1945. 1. Pausa

Cinco noches de gala 2.Gico Ot
3. Vespertina
4. Iitepec
5. Bl sombrero de tres picos.
‘Ademés se presentaron, de la tempo-
rada anterior: Obertura republicana,
La siesta de un fauno, Alameda 1900,
Fuensanta, €l espectro de la rosa,
Umbral y Las sffides

3 de diciembre de 1946 Estadio Olimpico dela | Aleluya

194 50 arios de danza en el Palacio de Bellas Artes, 2 vols., INBA/SEP, México, 1986, pig. 337.

224




—

OtquesaSiric de lpa, dgd or
Juan Romin; i husvtdes ot Halfftery bt ot Moncos

I &
Velarde; escenografia y vestuario de Roberto Montenegro; misica de Elorduy, Ponce, Villanueva y Castro.

‘Coreogratia de Gloria Campobello; et de Martn Luis Guzmén, escenogralia de Juo Castelancs;
vestuanio de Nelie Campobello.

7 Campobell; escenografiay de Jose Gl ; misica de i
Schubert.

Versién de Gloria Campobello, segin la Coreografa de Fokine, misica de Chopin y decorados de Corot por
Julo Castellanos.
Coreograliay escenficacon de Vaslav Nijinski, misica de Claude A Debussy, basado en el poema de
Stéphane Mallarmeé; decorado y vestuario de Léon Bakst; escenografa en México de Julio Castellanos;

de Nelle Campobello.

coreog:
ograli % ? Weber; fa en México de Nelie
Campobell.
Bicong, coreopalia de Nelie 3 3 Martin Lus
y José Clen

De Gloria Campobello, musica de Beethoven, escenografia y vestuario de Orozco.

De Gloria Campobello, libre 2glo de Feman-
dez de Lara, Eduardo Hemandez Moncada, dlsu\osde('mbsw.rﬂa

De Nellie Campobello, musica de Mozart y disefios de Antonio Ruiz.
'De Nellie Campobello, arreglos musicales de Eduardo Heméndez Moncada, escenografia y vestuario de
Carlos Ménda.

p : el de Falla y diseh

de Roberto Montenegro.

En esa fundon aparecen los bailarines Lupe Serrano, Guillermo Keys y Fellpe Segura, que sobresaldrian
como intérpretes y coredgrafos

de Aleman
whmammmmmmmmmvammv
la Rondalla de Tata Nacho.

% Thid, pigs. 342-343.



Tabla 3. (continuacién)

TERCERA TEMPORADA (1947)

25,27,28 30 de agosto, 1° 4,6, 7,
8,11y 25 de septiembre

Palacio de Bellas Artes.

Estreno: Feria
Giselley Elago de os csnes

Estreno: £l sombrero de trs picos

Judrez, Vila Ocampoy

Ciudad Camargo

Presencia
1951 Gira por las Cudades de | Las ifides, Alameda 1900y £ logo
Chihuahug, Paral, Giudad | de los cisnes

0 Ibid, pags. 352-355.
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Coreogratia de Nelie Campobello, misia o
de Antonio Ruiz ***

G,

invitados Alicia Mark

comopri-
mer baiarin en el papel del Charro), quienes habian pertenecido a os Ballets Rusos de Sergei de Diaghilev.

Coreograia de Antonio de Cordoba, escenograiay vestuario de Roberto Montenegro.
Coreogralia de Nellie Campobello,argumento Marti Luis Guzmén, escenografa José Clemente Orozco
Los baiarnes prindpales fueron Gioria Campobello, Felie Segura y Sonia Castaneda.
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ANEXO1
MAPAS CURRICULARES



1. Primera propuesta para la formacion dancistica (1931)

Mapa curricular. Primer nivel.* Total de materias: 80

Primer afio

jercicios de baile clésco y plistica
expresiva (9 horas)
Lectura, ensayo y excursiones (5 horas)

1. Gimnasia, natacién y patinaje (3 horas)

Segundo ano

.

Técnica disica y practica expresiva
(horas)
Ensayos, lecturas y excursiones (5 horas)

1. Gimnasia, natacion y patinaje (3 horas)

Tercer afo

Tecnica dsica y plésica expresiva
(9 horas)

Ensayos, lecuras y excursiones (4 horas)

1. Gimnasia, natacion y patinaje (2 horas)

Cuarto ano

. Técnica disica superior (11 horas)

2. Ensayo y composicion (3 horas)

Quinto afo

1

Técnica dlasica superior, composiciones.
y ensayos (12 horas)

Sexto aflo

Materias de pléstica dindmica, bailes de
arécter por paises y composiciones
(17 horas)

Pedagogia préctica (3 hores)
Electrotécnica de la escena (| hora)

* Elab

Dinémica, en Escuela de Plastica Dindmica, Cuademos del CID-Danza nimero 2,

base en l plan d

CID-Danza, 1985, pig. 13.
* Elaborada con base en el plan de estudios y ex profeso para el presente trabajo.
*** Las materias de primaria y secundaria fucron tomadas de acuerdo con 1o planteado
por Hipélito Zybin.
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1. Piano (| hora) 1. Historia mitoldgica universal | 1. Cuarto de primaria (15 horas)
2. Dibujo (2 horas) (2 horas)
2. Inglés (2 horas)
Total 39 horas
1. Piano (Ihora) 1. Inglés 2 horas) 1. Quinto de primaria (15 horas)
2. Dibujoy pintura (2 horas)

Total: 39 horas

Piano (I hora)
Dibujo, pintura y escultura
(3 horas)

Historia de las reigiones y
costumbres (2 horas)

2. Inglés (2 horas)

1. Sexto de primaria (16 horas)

Total: 39 horas

teoria de la masica (2 horas)
Dibujo, pintura y escultura, fa-
clidad para dibuar al hombre
en movimiento (4 horas)

2

1. Pianoy teoria (2 horas) 1. Inglés (2 huras) 1. Lengua nacional (2 horas)
2. Dibujo, pinturay escuhura | 2. Ruso (2 horas) 2. Historia de la teratura
5. Hion de b daza (2 horas)
4. Historia de las artes plasticas | 3. Historia universal (3 horas)
(2 horas) 4. Geografiay etnografia
(3 horas)
. Fisica 2 horas)
6. Matematicas (2 horas)
Total: 41 horas
1. Piano y teorla (2 horas) 1. Inglés (2 horas) 1. Histoia de la lteratura mundial
2. Dibujo, pinturay escultura | 2. Ruso (3 horas) (3 horas)
(3 horas) 3. Estudios en bibloteca 2. Historia universal (3 horas)
3. Historia de la musica, drama, | (2 horas) 5. Psicologia (2 horas)
6peray ballet 2 horas) 4. Fisica (2 horas)
5. Quimica (2 horas)
6. Mateméticas (2 horas)
Total: 40 horas
1. Piano (lectura a primera vistay | 1. Inglés (2 horas) 1. Historia universal (siglo X) y

Ruso (2 horas)

psicologia colectiva (3 horas)
2. Fisicay quimica (4 horas)
3.l cuerpo humano (2 horas)

Total: 40 horas
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1. Primera propuesta para la formacién dancistica (1931)

Séptmoanio | 1. Especiaizaciones coreogréficas
(15 horas)

. Ensayos para eshibiciones teatrales
(7 horas)

Odavoao | 1. Trabajos en la escena (3 horas)

2. Ensayos para exhibiciones teatrales
(6 horas)

Especializacion trabajos libres
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Musica 2 hores)

1. Inglés 2 horas)

Lengua nacional: composicio-

2. Corteyvestuario (1 hora) | 2. Ruso (2 horas) nes con temas de la pléstica
3. Escenogafia (2 horas) dindmica y discusiones
(6 horas)

2. Modemos problemas de
dencias exacas (3 horas)

3. Historia de América precolom-
bina: regiones, costumbres,
artes y baies; con estudios de
fuentes origiales de Méico

Total: 43 horas

1. Misica, orquestacion y 1. Inglés (2 horas) 1. Composiciones y discusiones
composicion (2 horas) 2. Ruso (2 hores) sobre temas de pléstica

2. Artes plésticas, composiciones dindmica (3 horas)
escenogrdficas y vestidos 2. Histora de la América
(2horas) precolombina (3 horas)

3. Cine arte (4 horas)

Total: 27 horas
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2. Segunda propuesta curricular de Hipslito Zibyn (1931)

Mapa curricular. Primer nivel*
Primerafo | 1. Ejerccios ddsicosy pasas 1. Plista 1. Gimnasa para nifos.
simples 2. Gestos de los movimien- | 2. Deportes.
2 tos fisicos elementales
Segundoano | 1 disicosy pasos 1. Plastia 1. Gimnasia para ninos.
2. Bailes mexicanos y pasos 2. Gestos 2. Deportes
caradteristicos generales
Tercer afo 1. Técnica ddsica (pasos 1. Plastica 1. Gimnasia para nifios
fustigados y piruetas) 2. Expresiidad 2. Deportes
2. Bailes mexicanos y
‘caradteristicos generales
3. Exhibiciones teatrales
Cuartoano | 1. Técnica dasica 1. Plisica 1. Gimnasia para ninos.
2. Bailes mexicanos, 2 Expresividad 2. Deportes
‘racteristicos y antiguos
de

Quitoano | 1. Teana disia 1 Plistia 1. Gimnasia para nios
2. Prindpio de 2. Expreswidad 2. Deportes
de baies aractersios
3. Bailes antiguos
4. Composicion de baies
5.
Sedoato | 1. Tecnica disica (pasos 1. Plastia 1. Masgje
plejos y 2. B 0 |2 Gimnasia
leto del 3. Depores

2. Bailes caracteristicos.
(efcencia para los que
estén especializandose)

3. Composicion de bailes

4. Exhibiciones teatrales

* Elaborado con base en ¢l “Proyecto para la creacién y organizacion de la Escuela Na-
cional de Plsnquinnu chnsan:Mou.E-mmdthlmMMmdam la
danza. Estudio i d Meéxico, 1990, pigs. 247-265.

* Elaboradas e profi para.cl presente mbajo
** Las materias cientificas corresponden, segiin ¢l proyecto que presentd Hipdlito
Zybin, a s propias de la educacion bisica (primaria y secundaia).
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1. Pano 1. Miclogia
2. Dibujo
1. Piano 1. Mitologia
2. Dibujo
1. Piano 1. Historia de la cultura, del arte,
2. Dibujo dela misicay bailes d los
3. Escultura elemental pueblos antiguos (Méico,
Egipto, Asira, Babilonia, Inda,
China, etc).
1. Pintura 1. Historia de la cultura de los
2. Bsaultura pueblos de Grecia y de Roma
1. Piano 1. Historia de la cultura de los
2 Pintura pueblos medievales y de
Ta época moderna hasta la
Revolucion Francesa
1. Piano (lectura a primera vista) 1. Historia de la cultura de la 1. Anatomiay
2. Teorla de la misica época modemna fisiologia
3. Conocimiento de los instrumentos tipicos | 2. Excursiones a los museos para | elementales
nacionales antiguos y modermos el estudio de los antiguos
4. Pintura (facilidad para dibujar al hombre codices
en los momentos de baile).
5. Escultura (conocimiento de los msculos.

y de las leyes de su manejo en los
movimientos del baile)
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2. Segunda propuesta curricular de Hipélito Zibyn (1931)

Séptimoano | 1. Técnica disica y aracteristica | 1. Teécnica de expresvidad | 1. Cultura fisca
2. Tendencias modemas en ¢l y de la plisica
ballet 2. Latécnica de l escena
5. La composicen ena pléstca | 3. El arte de la carate-
dindmica rizacitny el arte del
4. Exhibiciones teatrales vestuario
Ocavoafo | 1. Técnica disica y caracterisica | 1. Técnica de expresividad | 1. Cultura fsca
2. Lastendencias moderas del | 2. Técnica de la escena
ballet préctico y tedrico
3. Composicién de la péstca
dindmicay coreografia
4. Exhibicones teatrales
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Piano

. Teora de la misica y su composicion

Instrumentos nacionales
Pinturay escultura decorativas
Cinearte

Pedagogiay précicas de.
ensefanza en las clases
inferiores

Idiomas

Propedéutica flostfica
Psicologia

Literatura universal moderna
Histoia del estado de Mésico
enla época precolombina
segln las fuentes originales

1. Anatormla y
fisiologia

B
=

Piano

Teorla de la misica y su composicion
Elestudio de la orquesta y sus
instrumentos

Pintura y escultura decorativas

5.

Pedagogi practica y edica
Propedéuica flosdfica: estétca
y elementos de filosofia
dioma
Literatura universal moderna

. Excursiones al Museo Nacional

1. Anatomia y
fisiologia
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3. Plan de estudios 1932 (15 de marzo)
Escuela de Danza de la Secretaria de Educacién Piblica

Primer afo

Baile clsico ejercicos, movimientos expresivos naturales)
Bailes mexicanos (inicacidn)

Especilidad

Plistica

Sequndo ario

Baile lasico (ejerciios, solos y conjuntos)
Bailes mexicanos (imitacién)

Especialidad

Plistica

Tercer ano

Especilidad
Creacion personal
Elaboracién de bailes menxicanos. Ballet
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4. Plan de estudios 1932. Primer ajuste (14 de abril)
Avalado oficialmente

Mapa curricular. Primer nivel®
Primerano | 1. Teania de baie 1. Plastica escénica
2. Baie mexcano
Segundo ano | 1. Ténica de baile 1. Plastica escénica 1. Especalidad’
2. Baile mexicano
Tercerato | 1. Tcnica de baile 1. Especalidad’
2. Baile mexicano 2. Balet (aboratorio)
(uso, espahol, portugues, i acrobdico,elc),

dos de ells, durante los dos timos anos

Tira de materias

Primer afio + Técnica del baile. Primer
vos naturales)

. ementales,

regiones de donde procedan)
« Plastica escénica

segin las

- Baies

anterior. Conjuntos)
Especialidad (dos obligatorias)
Plastica escénica

H
s

Técnica del baile. Tercer de I
1

destrers)

y creacion)
szaahdad (dns cbhgalonas)

‘para manteneral al las condici

bailarines, mUsicos, literatos y pintores. Laboratorio)

* Mapa curricular elaborado :on base en el “Acuerdo 30 del Consejo de Bellas Artes”, en

Cristina Mendoza, op. cit., pig. 2¢
** Lineas curriculares ulcccmmdas ex profeso para el presente

andlisis curricular.
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Contenidos mini

Asignatura: érica de baie (primer an). Crterido:
Ejercicios tural

Asignatura: técnica de baile (segundo aio). Contenido:
fjerciciosftmicos superiores.

Asignatura: técica de baile trcer afo). Cotenido:

‘mantener al al I di-
ciones necesarias de aglidad y destreza

Asignatura: baile mexicano (primer afio). Contenido:
Ritmos elementales, su diferenci: Gn

Asignatura: baile mexicano (segundo afio). Contenido:

Aplicacion de los ritmos estudiados en el ano antrior. Conjuntos.

Programa de estudio propuesto por Nellie Campobello el 14 de junio de 1933 ensefar e modo de

bailar e los bailes profanos, Bails de festas (no relgiosos, sino la expresidn individua del bale profano
popula). Materiles: arabes, zapateados y valseados.

1. Yucatén (acentuar el rtmo, depurar los pasos). 2. Istmo (depurar y acentuar el rtmo). 3. Michoacan
(scentuar y no depurar). 4. Jalisco (acentuar y depurar). 5. Coahuila (acentuar el itmo). 6. Sonora
(scentuar el itmo). 7. Chihuahua (acentuar el itmo). Base: el itmo. Depuracion: el ritmo. Pasos:lmita-
dos. Ensenanza: imitada. Trabajo de pizatton: técnca teérica de la danza dlsica, Historia o movimiento
dea danza hasta el ballet ruso

Asignatura: baile mexicano (tercer afo). Contenido:
Interpretacion y creacion.

Asignatura: plastca escénica (primer afio). Contenido
Dibuo en su reacién con el arte de la danza. Maquillje. listica escénica. Proyectos de decoracion.
Proyectos de trajes, etc.

Asignatura: pléstica escénica (segundo afo). Contenido
Dibujo en surelacion con el are de la danza. Maquilaje. Plética escénica. Proyectos de decoracion.
Proyectos de trajes, etc.

Asignatura: especialidad (primer aio). Contenido:
Bail bail lares extr

(ruso, espanol, portugués,etc); baile teatral
modemo (tap, acrobtico, etc).

Asignatura: especialidad (segundo afio). Contenido:

 espaiol, portugués, etc); baile teatral
‘moderno (tap, acrobitico, etc.).

As!gnamra ballet (Mter afo). Cuﬂtemdﬂ

1a colaboracion de bailaines, miicos,lteratos y
pinores Laborta)
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5. Plan de estudios 1932. Segundo ajuste (1933)

Primer aflo

Tecnica del bale. Primer curso (ejercicio ritmicos elementales, movimientos
expresives).
R ek, rier 1 (Amos emeides dierencads).

Segundo afio

Teécnica del baile

] ypr

R . Segind i (gl d s s ks en o
anterior, Conjuntos)

Teori ¢ historia de la danza. Primer urso.

P Primer

ujo y

sus anexcs)
Especialidades

Tercer ano

Tecradel bl Frdcis speones, pefcconaient.
Ritmos mexicanos, Interpretaci

Tearia e histora de la danza. Seg\mda aso.
Especilidades.

del Taller de
Piéstia). Trabajos de laboratorio.

Proyectos completos.

Y vestuario.
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6. Plan de estudios 1932, Tercer ajuste (1934)

Primer afo

Técnica del baile. Primer jercici l les,
5iV0S).
Ritmos mexicanos. Pirmer curso (itmos elementales diferenciados).

Sequndo aro

Técnica del baile. Segundo curso (conocimiento y préctica de eercicios més,
avanzados).

Ritmos mexicanos. Segundo curso (aplicacien de los rtmos estudiados en el ano
anterior. Conjuntos).

Teoria e historia e la danza. Prmer curso.

Plstica escénica. Primer curso (dibujo y conocimiento elemental de a escena

¥ SUS anexos).

Especildades.

Tercer ano

Primer curso del método Dalcroze.

Ritmos mexicanos. Interpretacion.

Teoria e historia de a danza. Segundo curso.

Especildades.

Ballet i 1a colaboracion del Tallr de Plstica)
Trabajos de laboratorio.

Plstica escénica. Maquetas a escala, maquilaje y vestuario.

Proyectos completos.

Segundo curso del método Dalcroze-
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7. Propuesta enviada por Francisco Dominguez a José Musioz Cota (1935)°

Mapa curricular. Primer nivel

Primer afo

. Técnica désica Noespecifia | 1. Ritmica
(3 horas)*** materia pera esta | musical
linea curticular (3 horas)

Técnica disica (3 horas) Ritmica
Danza moderna (2 horas) musical
Baile espafol (2 horas) (3 horas)

Segundo ano

7. Preparacion de grupos de
danzas regionales

Tercerano | 1. Tecnica dldsicay . Historia de

conjuntos coreogrdfico. danza (1 hora)

Nociones de interpreta-

cion (3 horas)

Mexicano (2 horas)

Baile espariol (3 horas)

Oriental (2 horas)

Danza modema (3 horas)

Regional (2 horas)

Danza modera. stio, 1. Historia

expresion e nterpretacion de danzas

Esparol mexicanas

Mexicano. Conjuntos

coreograficos (1 hora)

Quintoano | 1. Danza modema (creacion

individual y balet)

Mexicano (1 hora)

. Creacion individualy
ballet (1 hora)

B R

Cuarto afo

* Informe de actividades que le envia l prof. Francisco Dominguez a José Murioz Cota,
jefe del Departamento de Bellas Artes, 1° de abril de 1935. (AHENDNYGC.)

** Elaborada con base en el plan de estudios enviado por Francisco Dominguez, ex profeso
para este andlisis.

** En su documento, Francisco Dominguez sélo informa del nimero de horas que se
trabajaria en los tres primeros grados y el horario de la materia denominada Mexicana; por
ello este dato no aparece en el resto del mapa curricular.
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8. Propuesta curricular 1937

Mapa curricular. Primer nivel

Pimerano | 1. Tecnica disica 1. Ritmica! 1. Historia de a danza"
2. Tapy acrobdtico'
1. Técnica cldsica
1. Teania disica
2. Mexicano
3. Espanol
1. Tecnica dlisica
2. Mexiano
s.
1
2
3
4

Segundo ao
Tercer afio

Cuarto ano

. Espanol
. Tecnica disica
Mesicano

Quinto afio

. Espanol
. Préctica con grupo de
principiantes

Contenidos minimos

Asignatura: técnca i

(primer afio). Contenido: no se especfca.

Asignatua; ténica dlisica (segundo ano). Contenido:

Teoria técnica de los pasos de baile. r | basada en la de expr italiana.

Asignatura: técnica clésica (tercer afio). Contenido:
Preparacion técnica de tercer grado. Documentacion de los bailes del siglo XVIII y XIX. Conocimiento del
baile antiguo de tipo francés e italiano o sea el principio del baile cldsico y nacimiento del ballet.

Asignatura: técnica disica (cuarto afio). Contenido:
Bail césico ya con l evolucion mod latécnica d d
conjunto y personales. Ensefanza del duncanismo, Danzas clsicas modenas. Atk
modema. Depuracién delestlo dentro de la apacidad personal el alumno.

Asignatura: técnica dsica (quinto aio). Contenido:

Ejecucion del baie ci 'y modemo. C la técnica y sus distntas nfl v
riaciones y valor de s pasos. Conocimiento de las combinaciones en elacidn con la msica. Depuracién
del esilo personal. Creacion individual de pequenos balets simbiicos de cualquier tpo. Ensenanza a los
g1upos de aflo preparatorio, como préctica

Asignatura: bile mesicano terce ano). Contenido
ercicos y formas del principio de la da para el desaolo del

b indigena de México.

" Programa técnico de la Escuela de Danza, noviembre de 1937 (AHENDNyGC).
* Mapa curricular elaborado con base en la propuesta de Nellic Campobello; lincas curricu-
lares seleccionadas ex profeso para el presente andlisis.
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Asignatura: baile mexicano (cuarto afo). Contenido:
| Rtmos indigenas de México. Vlores del movimiento, eercicos adaptados de cada region. Conodimiento
K e s diroa Cosci

sones, jaranas, la dist i
mummmumumum&mm
‘modemas, grotescas. Danzas religiosas en todos sus aspectos, pasos, costumbres. Danzas creadas.
Pnrmdelbailﬂnm\o

Asignatura: baile mexicano (quinto afio). Contenido:

Creacion de danzas tarahumaras, yaquis, mayas, totonacas, zapotecas, tarascas, otomies, mayos, lacando-

nas, elc.

Asignatura: baile espafiol (tercer afio). Contenido

Bailes espanoles regionales, Castauelas, ejercicios de los dedos, diferentes ritmos y adaptaciones sencillas

de bailes elementales, como jotas, malaguenas, tangos, elc.

Asignatura: baile spannl (ﬂldrlu aflo). Contenido:

Bale dsico espanol de tipo antiguo y estiizat jonal s, Teorias de las distinta

versones deos gandes ba1aous y delos bailes n mismos. Formas de balt wa Antonio Merce y Vicente
Escudero.

‘como Turina, Falla,
Granados, Albenis, etc.
Asignatura: baile espanol (quinto afo). Contenido
a afoles. Cr

Y espan

Asignatura: tap y acrobilico. Contenido i a
mentaria.

: préctica con grupos de principiantes (quinto afo). Contenidos no se especifca

ira: ritmica musical. Conteni

Asignatura: historia de la danza. Contenido: no se especifica, s6lo se menciona que es una materia
complementa
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9. Propuesta curricular de 1938"

Mapa curricular. Primer nivel

Primer afio

Técnica ddsica

2. Bailes elementales mexicanos e

1. Ritmica

Segundo o

Técnica désica

Ritmos indigenas de México
Bailes internacionales

Baile popular menxicano
Teoria de a técnica diésica

1. Ritmica

1

Historia de la danza

Tercer ano

Técnica désica

Bailes internacionales

Baies oputes mesaos
Baile

e ks s

1. Ritmica

1

Historia de la danza

Cuarto ano

P T

Técnica disica superior
Baile esparol

. Ritmos indigenas de Méico, danzas

y ballets de México

1

Historia de la danza

Quinto afio

Laboratorio

. Impartir ensenanza e\ememal enlos

81UpOS preparal
Beeccmamiento dl bl espafol

. Perfeccionamiento individual del

baile dsi

i
5. Perfeccionamiento del baile
mexicano

T

Historia de la danza

* Firmado por Nellie Campobello en octubre de 1938 (AHENDNYG).

** Mapa elaborado con base en ¢l documento firmado por Nellie Campobello; Ias lineas
curriculares elaboradas ex profeso para el presente andlisis.
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10. Propuesta curricular de 1939*

Mapa curricular. Primer nivel.

Primerano | 1. Técnica de la danza Rimica y
teoria musical

Segundo aio | 1. Técnica de la danza 1. Rtmicay

Bails regionales mesicanos | teoria musical

Tercer ao Técnica de la danza 1. Plsia 1. Teora dela
danza

Balles regionales mexicanos | escénica

Bailes les espanol

Bales de otros paises

Técnica de la danza 1. Plastica . Teorla de la

. Bailes regionales mexicanos | del traje y danza

otros paises maquillaie
espanoles

Cuarto afio

Técnica de la danza 1. Historia de la
Danzas espafiolas, ddsicas y
‘modernas

danza
2 Estétadela
danza

Ritmo indigena y danzas de

Méico
. Técnica de la danza
modema
Seoano | 1. Técnica superior de la 1. Pedagogay

Danzas modemas de la danza

;
Hi

6. Divertissements.
pricica d bl anguts,
radiconales y modemos
7._Préctica de la ensefanza

* Plan de Estudios de la Escuela Nacional de Danza, 1939 (AHENDNYGC).
elaborado con base en el documento firmado por Nellic Campobello; las lineas
curriculares claboradas ex profeso para el presente anilisis.
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1.“Cuestionario para los profesores dependientes del Departamento de Bellas Artes”,
SEP, enviado por Alfonso Pruneda el 28 de enero de 1931 (en expediente de Hipélito
Zybin, Cenidi-Danza)

1. ¢Qué orientacién debe seguir la enseianza del baile en México?

2. Como profesor de baile, ;cuiles son los métodos que a juicio de usted deben se-
guirse para la ensefanza de esta materia?

3. ;Tiene usted algin sistema personal para la ensefianza de la materia que nos
ocupa o sigue métodos ya conocidos?

4. ¢Sabe usted algo de las danzas indigenas mexicanas?

5. ;Cree usted que éstas pudieran servir como motivo de inspiracién para una escue-
la de baile que tuviera caracteristicas propias?

6. ;Qué sistema seguirfa usted para conseguirlos?

7. ¢Se puede crear una escuela de baile que no tenga como punto de partida las
danzas autoctonas mexicanas, sino que sea alguna imitacion de una escuela de
baile europeo?

8. ¢Cuiles serian los elementos bisicos para la formacién de esta escuela?

9. ¢De todos los intentos por crear una escuela de baile mexicano que se han efec-
tuado hasta la fecha, cul es el que usted cree que se ha logrado? Se comprenden
en esta pregunta los nimeros de gimnasia ritmica y baile que se han hecho en los
diversos festivales organizados por este Departamento, asi como los resultados
por empresas teatrales.

10. A juicio de usted, sen la misica mexicana existe alguna cuyos ritmos sean propios
para la formacién de la escuela de baile mexicano?

11. ¢Piensa usted que los motivos arqueoldgicos y decorados de las tribus indigenas
que habitaron la Republica antes de la Conquista, pueden ser elementos para la
formacién de la escuela de baile mexicano?

12. Dentro de la labor personal de usted, ;ha puesto en alguna ocasién bailes con
caricter mexicano?

13. ¢Estaria usted disp hacer con fieros o alumnos una d i6

prictica de sus ideas a este respecto?
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2. Carta de Guillermina Bravo, alumna de la Escuela de Danza, a Nellie Campobello,
su directora, 16 de diciembre de 1937 (AHENDNyGC)

Estimada sefiorita:

Escribo a usted confiada en que atenderd usted a mi siplica, por tratarse de una causa
completamente justa.

Durante el presente afio, asisti con regularidad a clases en esa Escuela de Danza
de la que usted es directora; pero a fines de agosto del mismo afio, falté a la represen-
tacién y ensayos del Ballet Revolucion que usted dirigia en el Teatro Hidalgo para la
Convencién Rotaria, por causas ajenas a mi voluntad y que usted conoce: una gripe
pulmonar (segiin certificado médico que adjunto a usted) que me obligé a estar en la
cama por espacio de tres semanas, durante las cuales recibi una carta firmada por usted
en la que me daba de baja definitivamente de la Escuela.

Como mi deseo de aprender baile es mucho, y ni me es posible ni quiero ir a
otra donde seguramente no hay la competencia que en esa Escuela, le suplico que de
serle posible, y ya que usted comprende que no fue por mi voluntad que yo falté a la
disciplina, me permita hacer un examen  titulo de suficiencia el dia que usted dis-
ponga, para ingresar de nuevo a la Escuela, naturalmente en el afio que usted juzgue
conveniente, y poder seguir esa carrera por la que tengo gran carifio y estoy dispuesta
a poner todo cuanto esté de mi parte para llevarla a cabo con éxito.

Agradeciéndole por anticipado lo que pueda usted hacer por mi en este caso, le
ruego me acepte como su segura servidora,

Guillermina Bravo
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3. Carta de Celestino Gorostiza, jefe del DBA, a Nellie Campobello, directora de la
END, 17 de mayo de 1938 (AHENDNyGC)

Esta Jefatura se ha enterado con sorpresa de la participacion que toms la Escuela de
Danza a s cargo en una funcion comercial organizada por el teatro “Alameda’ l do-
mingo 15 del corriente, pues | ia misma del De de Bellas Artes no
Se justificaria si no es porque trata de introducir en las actividades artisticas de la na-
cién una calidad muy diversa a la que rige en los especticulos comerciales; sobre todo
cuando dicha participacién se lleva a cabo sin su autorizacién y sin su conocimiento.

Si en ningiin caso cl Departamento de Bellas Artes pucde permitir que la Escucla
de Danza en su categoria de escuela participe en especticulos de paga alternando con
artistas de la més infima categoria, menos puede tolerar que esa participacion la tenga
sin la debida preparacion y sin ser supervisada por él en lo que se reficre a escenografia,
vestuario, miisica, etc., principalmente cuando, como usted sabe perfectamente, la Es-
cuela de Danza carcce hasta ahora no s6lo de principios y normas estéticas, sino hasta
de un plan de estudios y de un reglamento.

En talescondiciones, cualquie abor piblica que llev a cabo a Escuela de Dan-

2a,y con mis razén si la hace al de categoria

reconocida como inferior, sél ib entar el criterio artistico del pablico
—sies postble suponer alguno, puesto quels ]a misma F.scuclz de Danza no o tiene-—, que
redundard ma E: d sus

mdxosmdhyddDepammmtodeBcﬂzsAnes

Por las razones apuntadas ¢l Departamento a mi cargo hace a usted un severo
extrafiamiento por la libertad que se ha tomado de hacer figurar a la Escucla de Danza
en el especticulo a que me he referido, con lo que sélo ha conscguido agregar una
prueba mis a las muchas que ya ha dado de insubordinacién e indisciplina, y la previe-
ne enérgicamente para que en ningiin caso la haga participar en apecﬂc\l]us publicos
de ninguna especie,sin la autorizacién del propio D ade
quesi esta disposicion el D s:v:r:obhg:do:’
pblicamente el aprovechamiento indebido que hace usted de los elementos de la
Escucla.

Atentamente,
Eljefe del Departamento
Celestino Gorostiza

Con copia al Consejo de Profesores de la Escuela de Danza.
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4. Respuesta de Nellie Campobello directora de la END, a la carta enviada por
Celestino Gorostiza, jefe del DBA, 19 de mayo de 1938 (AHENDNyGC)

Acuso recibo de su oficio nim. 4798, de fecha 17 de este mes, en el que se me hace un
“severo extraamicnto” por la participacién de un grupo de alumnas de esta Escucla en
un especticulo de paga celebrado en el Cine Alameda el domingo proximo pasado.

Es muy lamentable que el jefe de cse Departamento no haya hecho, como con-
viene en un superior, una investigacion previa a la censura que me dirige como inferior.
Si asi hubiera procedido se habria aclarado

1. Que en el dia y hora de que se trata todo el personal de esta Escuela, y yo
como su directora, estuvimos presentes, convocados por nuestro Sindicato, en
el festival celebrado en honor a los maestros en el Estadio Nacional, donde se
nos recogi6 firma a la entrada y  la salida.

Que yo no tenia conocimiento oficial ninguno de las actividades particulares
a que en ese dia se fueran a dedicar las alumnas de la Escucla.

Que el “Severo extrafiamiento” que se me quera dirigir cra injustificado del
todo, y por lo tanto inmerecido.

~N

w

Hechas por mi ahora las investigaciones del caso he puesto en claro que en efecto un
grupo de alumnas por iniciativa particular, y en uso de un derecho que nada me auto-
tiza negarles, tomaron parte gratuitamente y patrocinadas por la Sociedad de Madres,
en un especticulo para nifios que se efectud en el Cine Alameda el domingo dltimo.
Se trata pues de acti que estin dentro de los usos
y reglas de la Escuela. Pero si ese Departamento, variando el criterio seguido hasta
aqui, piensa de otro modo, yo me apresuraré a transmitir a la Sociedad de Madres las
observaciones o censuras que se juzguen pertinentes.

En cuanto a que las actividades de la Escuela en ese orden deban ser “supervi-
sadas” por el Departamento, por carecer la Escuela “no sélo de principios y normas
estéticas, sino hasta de un plan de estudios y un reglamento”, lo estimo acertadisimo,
sobre todo y al “supervisarlas” se ponen en pricticas los principios y normas estéticas,
el plan general y los reglamentos del Departamento, pues se unificari de ese modo,
cosa muy necesaria, la accién oficial sobre nuestras Bellas Artes. Sin embargo, como
mi carrera profesional y docente viene ligada desde hace siete aiios con el 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 si aplica esta Escuela un
reglamento y un plan de estudios hechos segin principios estéticos que consideraron
buenos los anteriores jefes. Creo pues que si esta situacién no se considera del todo
satisfactoria por el extraordinario desarrollo de la Escuela, que [de] 18 alumnos en
1931 ha llegado a tener 370, compete al actual jefe del Departamento de Bellas Artes
yal Sr. ministro del ramo, de quien sé que mucho sc ha esforzado en ese sentido, poner
‘el remedio necesario. Mi labor no estd en discusion, y lo que a mi me debe la Escuela

ara su reorganizacién y mejoramiento en los siete meses que la he dirigido de modo
efectivo (del 1° de octubre de 1937 a la fecha) puede compulsarse con los documentos
que existen en los expedientes respectivos.
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Debo aclarar también sus palabras acerca de los artistas de “infima categoria”,
segin usted los califica, con los cuales no deben alternar las alumnas de la Escuela.
Sobre este punto el Departamento conoce mi criterio y mi rigidez, pues consta ahi
que no s6lo evito esas proximidades fuera de la Escuela, sino dentro de ella, segin lo
demuestra mi actitud en el caso de la Sra. Gloria Marcué que actualmente trabaja en
las ltimas filas de coristas del Teatro Follies Bergere, la cual, recomendada por su
hermana la Srita. Tessy Marcué y apoyada por ese Departamento, pretendié también
ingresar en el cuerpo de profesores.

Mi buen nombre e profesora con siete afios e servicios no me consienten pa-
sar por alto su aseveracion general respecto a mi “insubordinacion e indisciplina”. Si
he cometido actos u omisiones que fundamenten ese juicio, muy grave en labios de
un superior, pido que se me sefialen para sinceramente corregirme, y i no se me se-
falan pido con todo respeto que se retiren esas palabras por no merecerlas, en lo que
saldrdn ganando la autoridad y prestigio del actual jefe del Departamento y la buena
reputacién mia, ganada a fuerza de muchos servicios.

En conclusién. No acepto ¢l “severo extraramiento” que se me hace:

10 Porque se trata de hechos que yo ignoraba y que no estaba obligada a cono-
cer.

20 Porque esos hechos, en la parte en que existieron no han contravenido ningu-
na de las disposiciones o costumbres establecidas.

3% Porque jamis he utilizado en ninguna forma, para fines personales, los cle-
mentos de la Escucla.

Atentamente,

La directora
Nellic Campobello
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5. Oficio de José Rolén, director del Conservatorio Nacional de Musica, a Nellic
Campobello, directora de la END, 23 de junio de 1938 (AHENDNyGC)

Existe en este Departamento un proyecto para la formacion de un Cuerpo Expe-
simental de Ballet que es mi deseo realizar en el curso del presente afio a fin de

completar el cuadro de las actividades artisticas del D con
os grupos experimentales de teatro y con los conjuntos musicales y corales que se pre-
paran. Estimo jente que este Cuerpo Experi de Ballet sea formado de

preferencia por aquellas alumnas de la Escuela de Danza que estén a punto de recibir
sus titulos, asi como por aquellas que cursan el 5° afio, para lo cual se ha estipulado en
el reglamento de la propia Escuela, una cliusula que pide que las alumnas de 5° afio
cumplan con un servicio al Cuerpo Experimental de Ballet como parte de las pruebas
finales de sus estudios.

Con este motivo suplica a usted, sc sirva ordenar a la directora de la Escuela
de Danza que autorice desde lucgo a las scioritas Dina Torregrosa, Yolanda Orive,
Ofelia Reyna, Paz Monterde, Joscfina Luna y Norma Vizquez, asi como a las demds
alumnas de 5° afio cuyos nombres se mencionarin oportunamente, y en quienes se ha
pensado para que integren el Cuerpo Experimental repetido. Queda entendido que
este servicio serd reconocido por la Escuela de Danza y que el trabajo que las alumnas
de 5° desemperien en este sentido se consideraré 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, , ademds, cuenta us-
ted en el Conservatorio con una discoteca que ser e indudable utilidad en la prepa-
raci6n de los ballets, desco suplicarle que se encargue de toda la parte musical relativa,
poniéndose desde luego de acuerdo al respecto con el jefe e la Seccién de Teatro.

Estén hechos los preparativos para que este grupo de sefioritas puedan comenzar
sus trabajos bajo la direccién técnica de la sefora Estrella Morales y de la sefiorita.
Tessic Marcué a la mayor brevedad posible, por lo cual agradeceré a usted proceda
desde luego a girar las drdencs respectivas.

Lo que permito transcribir a usted para su conocimiento y efectos consiguientes,
en la inteligencia de que el préximo acuerdo que tenga con esta Direccién dard cuenta
con una lista detallada de los alumnos que cursan el 5° afio en ese plantel, con expre-
si6n de sus domicilios.

Atentamente,

El director
José Rolon
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6. Oficio de Nellie Campobello, directora de la END, al jefe de la Seccién de Teatro,
29 de junio de 1938 (AHENDNyGC)

He sido informada que usted por teléfono pedia cinco nifias de 14 afios y e fucran
enviadas a la Seccion de Teatro sin decir para qué las queria, también algunas nifias
me han mostrado citatorios que firmados por usted les ha enviado para que concurran
a desempear labores que ellas mismas y yo ignoramos.

Me veo en la necesidad de informarle a usted que esta Seccién, a mi cargo, perte-
neciente al Departamento de Bellas Artes, no recibe ordenes verbales ni por escrito de
otras Secciones si no son por conducto del Departamento e Bellas Artes.

Cuando usted necesite elementos de esta Escuela dirjase por escrito solicitando
estos elementos a la Direccién a mi cargo para ver si dentro de las condiciones y nor-
mas que rigen en esta Escuela s le pucden conceder.

Atentamente,

La dircctora
Nellie Campobello
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7. Oficio de Rodolfo Usigli, jefe de la Seccién de Teatro del Departamento de Bellas
Artes, a Nellie Campobello, directora de la END, 1° de julio de 1938 (AHENDNyGC)

Es en mi poder su oficio de 29 de junio pasado, al que ya he dado el trémite debido
dictando una respuesta para la firma del C. jefe del Departamento. Como veo que
hay una tendencia a mal informar a usted acerca de las gestiones en que esta Seccién
tiene que acercarse 4 la Escuela de Danza, y una predisposicion cada vez mis visible
a [no] atender, no ya las érdenes que transmito por indicacién expresa del jefe del
Departamento, sino también los pasos de caricter informal que no ameritan inclu-
si6n en un expediente, deseo recordar a usted dos cosas: la primera, que el C. jefe del
Departamento coloc originalmente esa Escuela bajo la dependencia de la Seccion
de Teatro y que después de irla al C o para los fines de expedici
de titulos a las alumnas, usted en varias ocasiones recurri6 al que suscribe en catego-
ria de jefe que podia examinar los problemas de esa Escuela. La segunda cosa que
deseo recordar a usted es que mis actividades dentro del Departamento de Bellas
Artes se limitan a cfectuar todos los pasos necesarios para el cumplimiento de las labo-
res que corresponden a la Seccién de Teatro. Como es precisamente ¢l cumplimiento
de tales actividades lo que me interesa, pues estoy al frente de esta Seccion solamente
para ese objeto, aseguro a usted que puede contar con que en el futuro correré todos
Los tramites de cada caso de tal suerte que no tenga usted ninguna objecion de cardcter
administrativo que oponer a la labor misma del Departamento de Bellas Artes.

Atentamente,

Eljefe de la Seccién
Rodolfo Usigli

257



8. Oficio de Celestino Gorostiza, jefe del DBA, a Nellie Campobello, directora de la
END, 1° de julio de 1938 (AHENDNyGC)

Con fecha 29 de junio pasado dirigié usted al jefe de la Seccion de Teatro un oficio
en el cual manifiesta que no recibe érdenes verbales ni por escrito, de otras Secciones
i no es por conducto de esta Jefatura. En este punto tiene usted razén por cuanto yo
mismo he pedido que las relaciones entre todas las dependencias de este Departamen-
to se desarrollen por mi conducto. Deseo, sin embargo, llamar su atencion a la circuns-
tancia de que el jefe de la Seccién de Teatro explico al profesor Agiiero, en el caso de
las nifias de 14 afios, que las necesitaba para el ensayo de una obra que corresponde a
nuestras actividades oficiales, y que no dio a esta gestion el caricter de orden, sino de
siplica, con lo cual se obviaba todo tramite de caricter oficial. En cuanto a las sefio-
ritas que fucron citadas por escrito, lo fueron directamente en virtud de arreglos que
esta Jefatura ha hecho, y que, por lo tanto, deben subsistir. Finalmente debo indicar a
usted que en lo sucesivo se servird abstenerse de dirigirse directamente, en el tono que
lo hace, a las demis Secciones del Departamento, pues asi incurre usted precisamente
en la misma irregularidad de que acusa a los dems.

Atentamente,

Eljefe del Departamento
Celestino Gorostiza
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9. Oficio e Nellie Campobello, directora de la END, a Celestino Gorostiza, jefe del
DBA, 7 de julio de 1938 (AHENDNyGC)

Su atento oficio nim. 6085 de fecha 1° de julio, manifiesto a usted que han sido diri-
gidos, en distintas ocasiones a esta Escucla, diferentes oficios hasta nimero de once,
conteniendo md:ns del Jefe de la S:cnon de Teatro sin usar el conducto debido.

Esc

y correcta sin usar ningiin tono que no sea el establecido para estos casos.

No dirig orden alguna, yo conozco las instrucciones del C. jefe del Departa-
mento de Bellas Artes a ese respecto y soy incapaz de desobedecerlas, ademis s¢ que
no puedo ordenar al jefe de ninguna Seccién, pero si puedo enviar una comunicacion
simple, de la indole que fue la mia, para aclarar una simple equivocacién como la que
ya he explicado a usted.

Quedo enterada de sus instrucciones, las cuales serin obedecidas con el respeto
de siempre.

Atentamente,

La directora
Nellie Campobello
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10. Reglamento que norma el Servicio Social de las alumnas de Ia Escuela de Danza
Comunicado de Nellie Campobello, directora de la Escuela de Danza, a los profesores
y comunidad escolar, 22 de febrero de 1937 (AHENDNyGC)
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Del objeto del servicio:

* Hacer labor de difusién de danza, como agente de recreacién.

* Fortalecer la accién educativa de la Escuela de Danza.

+ Corresponder con trabajo a los beneficios que reciben del Estado.

+ (Reglamentar las pricticas profesionales de los alumnos).

Del radio de accién:

Escuelas primarias, elementales y superiores.

Escuelas técnicas y comerciales.

Escuelas secundarias.

Informes bimestrales de los alumnos acerca del estado que guarda el servicio

que se les ha encomendado.

Informes a la Escuela de Danza de los Directores de los planteles que reciben

el beneficio.

Los motivos para la suspensidn del servicio:

+ Por manifiesta ineptitud del alumno comisionado.

* Por falta de ayuda de la Direccién, profesorado y alumnos del plantel sefalado

el servicio.

* Por peticién oficial de las autoridades educativas.

+ Por exigencias imprevistas que determine la propia Escuela de Danza.

De la mayor atencién al servicio:

+ Para la organizacién de festivales se concentrarin en un solo plantel docente,
varios comisionados.

* Ensedarin bailes de todos estilos basindose en las instrucciones dadas por la
Direccién.

« Prepararin bailes del estilo que les sean solicitados por los Directores de las
Escuelas donde presten sus servicios.

+ La Escuela de Danza les dard una parte de piano de cada baile que pongan
siempre que este sea de aquellos que se les ha impartido en la misma Escucla
de Danza.

+ La alumna tiene libertad de poner otros bailes ya sean creados, estilizados, co-
piados por ellos mismos. Asi como ensayos de ballets de estilo mexicano, ale-
‘min, espaiiol, griego, etc., imaginados, compuestos, o copiados de donde sea.
El alumno puede hacer todo lo que crea conveniente para mejorar su labor
siempre que venga a favorecer a la Escuela de Danza y a la Escuela donde
desarrolla esta labor.

+ Anotar todos los bailes dados en el aio y rendir un informe firmado por la
Directora o Director del plantel donde se ha desarrollado el servicio social
gratuito, a la Escuela de Danza.

+ No pueden tomar danzas mexicanas de laboratorio que Ia Escuela de Danza
utiliza para formar la técnica el ballet mexicano si antes, ésta no ha dado su
version oficial.



11. Material de cooperacién que pucde dar la Escuela de Danza en los diferentes
servicios sociales que se le ordene

Profesora Estrella Morales

« 2 bailarinas de la 6pera. Ofelia Reyna y Lourdes Campos. Con traje.

* Capricho Vienés o (Poesia a una flor). Lourdes Campos.

* Rondé Hummel. Ofelia Reyna, Con traje, miisica y piano solo.

« Estudio de estilo griego. Conjunto. Con trajes, piano solo.

* Invitacién al vals. Conjunto. 4 trajes, se necesitan 10 (gran orquesta).

« La fuente. Conjunto hay trajes y gran orquesta.

* Romance Tchaikovski. Estilo Duncan (escoger solista de 4° o 5 afio, piano solo.
Hay traje).

Sonata Scarlatty estilo griego (escoger solista de 4° y 5° afio, piano, no hay traje).
Hopac. Baile ruso. Lourdes Campos. Tiene traje. Piano solo.

Bourree Bach (escoger solista de 4° 0 5° afio), tiene traje, piano solo.

Orientales. Paz Monterde. Piano solo o pequedia orquesta. No hay traje.

Profesora Linda Costa

* Mazurca de Chopin sin trajes. Piano.

* Cuento. La Gruta de los enanos. Instrumentacién en poder del Sr. J. Rios.
+ Danza de las Horas. Piano (sin trajes). Adagio de Chopin (no hay trajes).

Profesora Lucia Amelia Segarra
+ Baile escocés. Conjunto. Piano (tiene trajes).

Profesoras Nellic y Gloria Campobello
+ Malinches. Tiene trajes. Piano, Concheros, no hay trajes.

Ballet tehuano, acompafia marimba, Hermanos Marin y Hermanos Gémez.
Jarabe antiguo mexicano de Jalisco. No hay trajes. Piano.

Zapateado de Jalisco. No hay trajes. Piano.

Jarana 3/4. No hay trajes. Piano.

« Jarana 6/8. No hay trajes. Piano.

« Son de mariachi. El espinado. No hay trajes. Piano.

« Huapango veracruzano. No hay trajes. Piano.

+ Jarabe “La botella”. No hay trajes. Piano.

+ Zapateado oaxaquefio de pareja. No hay trajes. Piano.

+ Jarabe serrano michoacano. No hay trajes. Piano.

Son michoacano. No hay trajes ni misica.

Baile del norte. Misica “La cucaracha”. No hay trajes.

Profesora Tessy Marcué
+ Boda en tap. Hay orquesta y trajes.
* Tap oaxaquefio. Piano.

+ Soldaditos. Hay trajes. Piano.

* Marineros. Hay trajes. Piano.
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Profesora Marina Marcué
+ Danubio. Piano y trajes. Propiedad particular.

Profesor Ernesto Agiiero
+ Soleares. Trajes y misica.

+ Baile gitano. Trajes y misica.

* Cérdova. Trajes y misica.

“Triana. Musica.

Tango espariol. Trajes y musica.

Jota.

Malagudia.

Vals espaiol. Trajes y misica.

Bailes de solista con sus propios trajes (varios).

Profesor Luis Felipe Obregén

« Jarabe michoacano. Misica. Vestuario.
* Jarabe tlaxcalteca. Vestuario. Musica.
* Vicjitos. Miisica. Vestuario secretaria.
+ San Marquefa (chilena). Miisica

« Jarabe Patefio. Miisica.
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12. Oficio de Celestino Gorostiza, jefe del DBA, a Nellie Campobello, directora de la
END, 24 de febrero de 1940 (AHENDNyGC)

En contestacién a su oficio fechado ayer, manifiesto a usted que esta Jefatura no cree
necesario dar explicaciones de sus actos a las dependencias del DBA ni considera au-
torizadas a las mismas dependencias para pedirselas ni para indicarle la forma en que
debe proceder.

Ilamar a usted la atencion por esa falta de subordinacion y de tacto, me per-
mito comunicarle, a titulo de gratuita cortesia, que por si esta Jefatura no [se] sintiera
autorizada para conceder examen a titulo de suficiencia a quien lo estime conveniente,
en el presente caso cuenta con la autorizacion del C. secretario del ramo, que es a
quien en todo caso corresponderia negar Ia firma de los titulos si creyera que el DBA
habia hecho algo fuera de lo debido.

Si el DBA ha prescindido de la intervencion de la Escuela de Danza para celebrar
los examenes a titulo de suficiencia, ha sido solamente con el deseo de regularizar
la situacién de un grupo de alumnas que sin ninguna causa justificada resultaron y
hubieran seguido resultando victimas de pasiones personales de la Direccién de la
Escuela. La que se ha tomado, pues, es una medida de orden que no compete a
la Escuela de Danza discutir.

Por una vez mis se abstiene esta Jefatura de dar el curso correspondiente a las
faltas de respeto y de disciplina de la direccion de la Escucla de Danza, pero por dltima
vez se le advierte que no se volverd a permitir de ninguna manera que la Direccion
de la Escuela, con la falta de criterio y de sentido comiin que aplica a todas las cosas,
invierta los papeles y se dedique a dar ordenamientos a la Jefatura.

Atentamente,

El jefe del Departamento
Celestino Gorostiza
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13. Oficio de Nellie Campobello, directora de la END, a Gonzalo Vizquez Vela,
secretario de Educacién Piiblica, 13 de marzo de 1940 (AHENDNyGC)

Con ¢l presente tengo el honor de transcribir a usted el oficio # 11 de fecha 23 de
febrero del presente afio, que envié al C. jefe del Departamento de Bellas Artes.

Meéxico, D.F, a 23 de febrero de 1940.- C. jefe del Departamento de Bellas Ar-
tes.- Edificio. Por la sefiora profesora Linda Costa, acabo de enterarme de que ese
Departamento a su digno cargo ha ordenado se efectien unos eximenes a titulo de
suficiencia de los cuales esta Direccion no tiene ninguna noticia oficial. Sorprendida
por lo inusitado del trimite me apresuro a ponerlo en su conocimiento, segura de que
intervendrd usted para que las rdenes sigan debidamente su curso. Como usted sabe
la concesion de csta clase de eximenes se hace mediante solicitud que los interesados
presentan a la Direccién de Ia Escuela, y es atribucion de los profesores de las asigna-
turas respectivas formular los cuestionarios, y compete a la Direccién el nombramien-
to de sinodales.- Atentamente, La directora.

Con fecha 24 de febrero se me contest el oficio que a continuacién me permito
transcribir: [transcribe 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 septiembre de 1939 (AHENDNyGC)

La que suscribe, ante usted respetuosamente, expone esta peticién a la que espero
preste usted su atencién.

Habiendo cursado en la Escuela Nacional de Danza ubicada en el Palacio de las
Bellas Artes de esta ciudad, los estudios correspondientes a los cuatro primeros afios,
y saliendo debidamente aprobada como puedo probar con documentos recibidos, la
Sefiorita Nellie Campobello, directora de la Escuela, rehuss inscribirme en el afio
siguiente por causas que no hace al caso citar aqui. En vista de esto, seguf estudian-
do fuera de la Escuela las mismas asignaturas correspondientes a mi curso, con los
mismos profesores titulares de la Escuela y hoy estando autorizada por ellos y sin-
tiéndome capacitada para ello, pido a usted un examen a titulo e suficiencia ante los
sinodales y en el lugar que usted designe con el fin de obtener cl titulo que otorga cse
Departamento a las alumnas que hayan cursado sus estudios de danza.

Quedo de usted atenta y segura servidora,

Guillermina Bravo
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15. Proyecto de reglamento interior de la Escucla de Danza del Departamento de
Bellas Artes de la SEP, abril de 1938 (AHENDNyGC)

CAP{TULO PRIMERO
DE SUS FINES Y FUNCION

Articulo 1°. La Escucl de Danza debe formar individuos aptos para el jercicio de este
arte valiéndose de una educacion universal de las diferentes formas o tipos del baile.

Articulo 2°. La Escucla de Danza aprovechari este conocimiento universal de los
distintos aspectos de este arte para ir estudi
de la danza mexicana e i, con este estudio y experiencia, poniendo las bases de un
auténtico ballet mexicano.

lo

Articulo 3°. La Escuela de Danza capacitari legalmente a los alumnos que terminen
en ella sus ciclos regulares otorgindoles el titulo respectivo que los autorice para ejer-
cer su profesion.

Articulo 4°. La Escuela de Danza, por medio del jefe del DBA, hard gestiones ante las
autoridades educacionales competentes para que se estudie la conveniencia de crear
plazas oficiales de profesores de danza que impartan sus conocimientos en las escuelas
de la SEP o en planteles de ensefianza privada.

Articulo 5°. Por el momento, y en tanto se fija la facultad legal que tenga la Escuela
para otorgar titulos de Profesores de Danza, cl otorgamiento de estos documentos
quedari a cargo del director del Conservatorio Nacional de Msica.

Articulo 6°. Para facilitar a la Escuela todo lo relacionado con sus funciones de caric-
ter juridico, relaciones legales, estudio y aplicacién de programas, métodos y servicios,
queda al cuidado y vigilancia de estos aspectos el director del Conservatorio Nacional
de Misica, quien, de acuerdo con el director de la Escuela de Danza, deberd tratar lo
relativo con el jefe del DBA.

Articulo 7°. La Escuela de Danza prestard al pueblo un auténtico servicio social que
no se limite dnicamente a ofrecer festivales aislados sino que sea en realidad una apor-
tacién itil y con resultados pricticos, para lograr este objeto, los alumnos que cursen
el dltimo afio estardn obligados a cumplir un periodo de tiempo determinado durante
cl cual habrén de impartir ensefianza sistematizada de su especialidad en las escuelas
oficiales o centros de otra indole que les designe la direccin. Esta prictica servird para
ijar las aptifudes pedagogicas de los futuros encauzadores de la danza en México. Sin
este requisifo no podrén los alumnos optar al titulo respectivo.
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CAPITULO SEGUNDO
DEL CONSEJO TECNICO

Articulo 1. Es ¢l cuerpo awsiliar encargado de resolver los problemas de cardcter
técnico que se presenten en la Escucla.

Articulo 2°. Como una de sus funciones esenciales tendrd  su cargo la elaboracion de
los planes de estudios, programas especiales y reglamentacién de los servicios sociales
que preste Ia Escucla.

Asticulo 3°. Estard consttuido por todos los profesors de planta de la Escucla y la
idencia serd d por l director del plantel.

Articulo 4o, Ests capacitado para conocer y resolver acerca de la situacién de los pro-
fesores dentro de 1a Escuela, de las necesidades docentes y de la mejor distribucion del
trabajo escolar a efecto de que el plantel se oriente y marche por las mds convenientes
y razonables rutas pedagégicas.

Articulo 5°. Para los cfectos del articulo sexto del capitulo primero de este Regla-
mento, el dircctor del Conservatorio Nacional de Miisica formaré parte del Consejo
Técnico y seri el conducto debido entre este cucrpo y la Jefatura del Departamento
de Bellas Artcs.

Articulo 6°. El Conscjo deberd reunirse por lo menos una vez al mes y en la fecha
a la cual oportunamente convoque la presidencia o, en defecto de ésta, la autoridad
competente.

CAPITULO TERCERO
DE LA DISTRIBUCION DEL TRABAJO DOCENTE

Asticulo 1°. Para la distribuci6n de las tareas docentes, atencion y enscfianza de los
grupos escolares, se tendri en cuenta Ia capacidad

demostrada por cada profesor, su aptitud para transmitir conocimientos y su especia-
lidad en cada caso.

Articulo 2°. Enhlmpumbndemamaslubrﬁdgwg\umunphngﬂdu:lypﬂ-

este plan los grup
mmammﬁﬁwmu.) educativo que F eiilentoe programas de estu-
dio correspondientes.

CAPITULO CUARTO
DEL PERSONAL

Articulo 1°. El director de la Escuela de Danza tiene las siguientes atribuciones:
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a) Cuidar personalmente del desarrollo y mejor resultado de todas las actividades de
Ia Escuela.

b) Presidir las sesiones de Consejo Técnico.

©) Sefalar los horarios de trabajo.

d) Cuidar que los profesores asistan puntualmente a sus clases.

¢) Cuidar, de acuerdo con el jefe del DBA, que la ensefanza no se aparte del plan
general de estudios ni de los programas particulares aprobados.

f) Sehalar al jefe del DBA las deficiencias que observe en el trabajo
de los profesores para que esta autoridad tome las medidas que estime conve-
nientes.

g) Justificar las faltas de asistencia del personal docente, cuando el caso lo amerite.

h) Rendir mensualmente a la Jefatura del DBA un informe de labores.

i) Para los efectos del articulo sexto del capitulo primero del presente Reglamento,
acordar todo lo relativo con el director del Conservatorio Nacional de Masica.

Articulo 2°. Son atribuciones del secretario:

a) Ayudar al director en todos los trabajos de control del conjunto de actividades de
Ia Escucla.

b) Llevar el trimite de los asuntos administrativos.

©) Supliral director en sus faltas temporales y asumir, mientras duren éstas, la respon-
sabilidad de la Direccién de la Escuela.

Articulo 3°. Los profesores:

a) Presentarse puntualmente al desempeiio de sus labores.

b) Firmar el libro de registro de asistencia

<) Asistir a las sesiones de Consejo Técnico y presentar sus puntos de vista, opiniones
y estudios tendientes a mejorar cada vez més las condiciones de la Escuela.

Articulo 4. Los profesores acompafiantes de piano:
a) Ajustardn su trabajo al horario y disposiciones generales que les scfale Ia Direccién
de la Escucla.

Articulo 5°. Los profesores cspeciales:

a) Para atender determinado aspecto y cuando las necesidades de la Escuela asi lo
reclamen, podrén prestar sus servicios los profesores especialistas que designe la
Jefatura del DBA.

b) El horario y distribucién de trabajo para estos profesores especialistas se hard por
Ia Direccién de la Escucla de acuerdo con la Jefatura del Departamento de Bellas
Artes,

Articulo 6°. Los prefectos y vigilantes:

a) Cuidarin del orden y disciplina debidos dentro de la Escuela.

b) Se sujetardn a las disposiciones generales y especiales que, para el mejor cumpli-
miento de su cometido, sefiale la Direccién.

¢) Atenderén con especial empeio todo lo relativo a la distribucion de salones de
clase, bafios, vestidores, etc., de los alumnos.
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Articulo 7°. Del Cuerpo Auxiliar de Vigilancia. (Este cuerpo lo integran los mozos
destinados por la Administracion del Palacio de Bellas Artes, actual local de la Escuc-
la, para este servicio.) Para todo lo relativo a sus funciones [se] deberan sujetar a las
disposiciones generales y especiales que les sefiale la Direccion de la Escuela,

CAPITULO QUINTO
DE LOS ALUMNOS

Articulo 1°. Para ingresar como alumno de la Escuela de Danza se necesitan los si-

guientes requisitos:

a) Comprobar que se ha cursado la ensefianza primaria.

b) Tener de diez a diez y ocho afios de edad.

©) Estar en perfectas condiciones fisicas y mentales a juicio de los médicos de la SEP.

d) Demostrar que tiene aptitud para llevar con éxito el aprendizaje de las materias
de la Escucla.

€) Los alumnos podrin formar una sociedad con representacién dentro del Consejo
Técnico de la Escuela a efecto de expresar por este conducto sus necesidades y
problemas.

£) La inseripcién inicial de los alumnos tendr el caricter de condicional durante
un término de seis meses. Transcurridos estos dias se efectuard un examen de las
anotaciones que acerca de la capacidad y vocacion de los alumnos se hayan hecho
para decidir quiénes quedaran inscritos definitivamente.

Articulo 2°. La Direccién de la Escuela, previo acuerdo con el jefe del DBA, podrd

cancelar inscripciones en todo tiempo por cualquiera de las circunstancias siguientes:

a) Por faltas graves a la disciplina y orden de la Escuela.

b) Porque el alumno deje de estar fisica o mentalmente en aptitud de continuar con
sus estudios.

©) Porque, aun estando en buenas condiciones fisicas y mentales, se demuestre que
no ha podido progresar en su carrera a causa de cualesquiera otras deficiencias o
vicios.

Nota: Las disposiciones no previstas en el presente Reglamento deberén ser estudia-
das por el Consejo Técnico a efecto de incluirlas si asi se estimare conveniente.

269



Zxies, Junis 1€ de 1933

Sedor Jirestor de la Zgcusla
“resente.

Smhonta du sontn 443 1 40 Loa sstrisgion
1 trabato mo tiends o limitar Annza
popular do baile nexioen sl s e
deterainades bailes, ses mi sistems do Srabujes las alumnas pue-
don batiarle toda, e1n secesitad do mujstars
(yn que n modo distinto ) mis Al
obeducen v llxu'n Fialupmte 1a Sue i tnciml " ol ritaots
sujotas, porgue 1lave yara llegar al fin que d
on esta explicacion perfectamente clara podré entendor mejor-

de 1u expresisn

Trabajo proparado por Nelly Jampobello pars el grupo de sehusdo ado, para
1933,

Easefiarles el modo de bailar los bailes profance.
Bailes de fisstes ( 5o religiosas) sie 1s sxpresiin individus) del baile
profano popular-

Material:
Zapateados
V. lseados

I~ tuar ol rh- 1os pasos.

2- 1 :}

3=

4=

4

5=

7 = “hihushus.- Acestuar el ritge.

Slaboraoidn:

gunaladon son donds xiaten las Anes expresiin
7 rltwo do mms puretn do toda la ropusl

Base . "ol ritao ".
1 rimo”.

Pasos + 1limitados.

Depurasisn: en

‘assianzar ilintitada.

Trabajo de pirarria: Téemiea teorica de la danta slisica.
Hlietoria o moviaiento de la densa hasta el
Ballet

frabajos para 1933.- 51 rofeser,
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Misgs 4t 1935 S Congrlots

273



20.




21.

IA DANZA  MODERNA
a3 5

~0=0-0-0-0=

PROFESORA DORA DUBY.

ANDANDO EN CIRCULO

ETERCITA EL EQUILIBRIO, las posturas y el primer

sentido del ritmo.

ARk EJERCICIO CABEZA.
. de 1a parte superior del cuerpe. _
N W ow % gedta v
d " ptemas.

Suslte el cuerpo y se le da tensién pare
tener flexibilidad y vigor.

EJERCION0 de brazos, codos, mazos dodos; mislos, To-
dillas y ples.
DaNZA.
EB GRUPOS de cuatro se darén de varlos pasos.
Varios pasos de cuatro se darén de varios saltos.
IMPROVISTATION.
Cada alumo tmproviseré un baile sobre un tema que
privienente se le indique para estimilar su imagina-
c1én y prepararlo a crear sus propios baile
aRuRoS.
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SNCHELA 5 DANGA RED NERABTAENYO 25 JELIAQ AGTRE.

Progrum & se FIJEAN @ saguado Fesoncoinianis
trimsstral de la Glase @ Baile Regioml dsl lev.ase
xo= g
() x-rme
a)e ( bansa ~
SR T

b)- Masoaritas.- ( o0 Yo
Vers.

(5) o ”

K las Tounie- Tens Purpesnns.

IIT.- Jarabe.- Versidn ‘del Fatado de Tlaxcalss
% X

“ México, D.F., Oatubre 3 de 1935.

EL Pl
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2.

DESARROLLADO DURANTE EL TRIMESTRE
ALNO8 ‘DBL PRIMER A0 DEL ‘Ttn30 O BATLE mlnlul.
Io=

efianza 10s pasod relativos a la dansa
*Los Inditos", veraitn del Estado de Meries.

1I.- Enseflanza ds la danza.de loa "latlanol:ine
versién de la Huasteca Potosina,

III.- Ensofianza del baile de ‘Las Inbiris,
tado de MichoaoAn.

el Eg
Nota:

El gurso dwrante el trimestre, ha sido irregular, por los
notivos que se anotan:

a.~ Por haber sido comigionado el llun‘lfo Quran~
te algunos @fag el Estado de Guerr:

condiciones naolln'hl para
roso

b.- Por dogarvollarse en un loosl qus no rests las
&rupo d

dar cabida al m
Com Pnr gor un :n-pn hoterogéneo, en sus aptitud
1a ensetianta ha seguido un proceso mi lont

uxioo,

.F., a.11 de mayo de 1936,

Prof. Luig Felips Obregén.
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24.

PROGRAMA DE BAILE REGIONAL DESARROLZADO POR 10 .
ALUMNOS DEL SEGUNDO ANO,
I.~ Repaso general de las dansas ensse|
Eﬁ.n;‘?m de las migmas & lag
l
II.- Aru-uxsn de las danzas que se mencionan;

*Jarabe n.-un:-g--
'Jarabe Mighoacano®,

E

(NNN]

bradoras®.
*Sanzarquefa® (Chilena).

USxtco, D.F., & 11 de mayo de 1936«

f. Luis Felipe Opregén.

278




25.

FEOGRAMA PARA 1A CLAGY DE PIASTICA SSOSNICA.

aidararss ea 12 Tecasls
on may Taportante 770

oa zue les —
expreser sus 1dess p«n

Bn los sdos supariores y usdos debea
Jonetinar y uitiver o1 --m- -.enf""'uu!’" : Srive on =
Telsciln con ls denza todos los slumnos caTTOrv.

Este progrsas trats de emcontrar um ‘GOCE Hﬂl-ll 1égico
401 estudis ds 1a Flfstica Zschnics en sus v ..w{o."‘

PROGRA A
Bibago de mperticiss Loes 7 color,
2o casrpos gecmbtricos Teguisres s irregulares lines -
elaro odecuro y aclor.(
Bstudio do oue: geondtricos en tres dimenciones.
Compoaietones esciuiees o n.-.m- oou
Elaates comsoeriio erétioa
ﬁ.l“c h is ‘Oﬂl del color.
Fleotes escéaicss y deserrolle

3 porspoctives, prozorcila y re
Satudio del treje e relsciba con la esceas y mecosidades del —
Ballets.
Prayécto de trejes, crescibn y doomentac:éa.
Composicionen notivadas y
i xm o de 1n )\l.nc. Zostral, clisien 3 moderan ds lu y.--
Realisscifa de los proyectos logrsdos en mauetas cou color y -
diversog ssterisles
con cardoter a reslizar los ballsts e preseate 1s ey
casls on plen de sarectoule.

BS N:CES/RI0 VARA BL DESAKWOLLC D ESTA CL

decundo pers establecer el toller de pléstics.
con un fregaento cusdric:

an setro, F‘
a1 pars o1 pizarrés.
aedors oo Sre pitsrions

ders pors pizerrén.
herreaiontss.y msterisles.
profesor.
=

1o forma del dibcjo que se acompads.
con 1as messs.

.

Tarlos Orosco Eomerce

279



PROGRAMA [E BATLES INTERUCIONESLES que presentaré la Pro-
fesora TESSY MARCUE, elque se sujeterin las alumes de los gre—

dos 1/0., 2/0. ¥ 3/0 en el corriente afio.-

I.-Minuetto.

-Baile “"Marineros Internacionel

IIl.-Denze Aldeana Francesa.
IV.-Huapengo Verscruzano. (Regionel).
SEGNDO Aflo.
1.-Fado.-Baile Portuguds.
II.-Tarentels Italisns.
IIL.-Vals Tap imericencs
IV.-Jarens Yucateca.-(Baile Regioual.)
TERCER ARO.
I.-Zambre Gitana.
II.-Pericén Argentino (Baile Criollo).
IIl.-Rutine de fox-tep. (Baile Americanc)
IV.-Baile Campesino Ruso.
V.-Baile Inglés Escocds.
VI.-Fiesta Ranchera. (Popurr{ mexiceno).

NOTA:-Todos estos bailes,constan de pasos superiores kec.

1os que

ennedan a las alumnas en su grado correspondientes

La ‘Profesora.

/fu//cél«/~ (93P

2 2 veptis I,f/
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27.

rnssiste 2l ped —
i S s i et
—ada Aunaude ol ey Ao oo e L2325
Con Lo et o nateniad a- aae Cangs

A
e W i

oy fet

281



282




29.

Potoeaes e @aitln e =

% G5, %

%,
Y, wrseoal

2| Bdorr M%ﬁ—;a%amﬁa
aééwidm

o fornceoy Catlanmtloc

tlire oo Aitsiog

Riloizs sve orsorivicids

Lao
,,‘E.f :

Bocinmpe. b faca
Sbgionalls 2o Loppain= .

20fnileq o aean Loo Porgas

2y s
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1o.

¥éxico, D.F., mayo de 1939.

e de la profesora Rebeoca Viamonte.

Escuela de Danza.

Sones & India
y ( criolla
(
Ritmos ( uestira
(
( Viva
Linea (
( Huerta
(
{
Conjuntos { Reales
( Imaginaciones
Sonee y Ritmos,
Tod. lDB lcncl de las diltintna pn-te- del mun

do. Bus caracterfsticas y su or:
Todos los Ritmos gegin el abjato d! las frases
desde lento eto.

tomada como base para el estudio moder
no hterp"hti'o.

*Viva¥ La danza de }5 afios & la fecha- "Muerta".
Rituales, pantomima.

Con juntos—

Conjuhtos a estilo de Europa principalmente to-
dos extranjero
De México, Rea: segin dod.
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33.

PROGRAMA PARA EL TERCER RECONOCIMIENTO
TRIMESTRAL
-
DEL Ze. 30. MY upe
VOOACIONAL.
PROFA. REBECA VIAMONTE.

lo.~ La Tehuana.
20.~.La India

30.~ Jarabe Michoacano
4o.- Parte Ballet

50.— Prueba esquema de la ejecucién de un balle
de conjunto de cuaslquiera de estas danzas.

6o.~ Jarabe tapatio

7o.- Prueba escrita, cusl es la diferencia del
baile Regional y el baille Mexicano.” aborigen.

México, D.F., & 21 de octubre de 1940.
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34.

PROGRAMA QUE PRESENTA 5L PROFESOR GILEERTO MARTINEZ DEL CAMPO,
EN LA ESCUELA NiCIGNAL DE DANZA DEL DEPARTAMENTO DE EELLAS ARTESy DU-
BANTE EL ASO DS 1940, EN SU CLASE DE BATLSS DE OTROS PAISES.

Segundo afio Vocacional
Samuron on ests ditens Riwes

Danza Checosslovaca.
Aamieln prelinizares para Tap.
CGombinacion
Foutina de tap, en tismpo de
St Routin’ simpiirioada en tieapo de Pox-trot.

Sismdo afio Vececional B
Gitano Ruso.

:u:h- o ta
o
St -Routing simiificads oA tiempo de Fom-trot.
Jerser afio Vocaetonala,
Vale de Fausi
Furlana, Danza Ita
la. 2-.y&m-ﬁlmmoﬂm

Priner afio Profesional.
Garrot{n.

Jota za.
Routian o Top en tiempo de Fox-trote
Tercer afio Profesional.

Nautch.- Danza Indfi.

Frisero 7,7yror o Profesicnal n m clase de Miles
Regionales Mexicanos.

México D. F. a 25 de Octubre de 1940,

& Bz 6.
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35.

México & 29 de ootubre de 1940, de 1ms 15 & las 17 hs.

Reconooimiento final de la oclsse de Téonica de Beile Clésico.
ler. afio infantil "A" y "C"
MATERIA DE

& C BIrre
A ﬁiﬁm g & %ﬂgh‘m.n)lﬂu
Pasog 80 el centro

so.~ Braceo
Assenble
y dos cambiamientos o ouartinas

] y en punta
volado (Franoisco)

Euuso‘ un ynnz
1.

ade
con, jetté

Pas de vals

3 Balloned y pas

Tour jetté en v\ulta ¥y punuda

150.-Jotté on vuelta

lso.-Tu\u Jetté en vuelta

La Profesors

Linda Costa.
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36.

éxico & 29 de gatubre. de 1940, 2e 1aa 17.a.ies
Reoonooimiento final, an‘ saa de Téonica de Bai!
ant ﬂ

Barre
Pogados & la barra
ina

moux Jotté y puntada en attitude
Assomd1s

y dos ocambiamientos o-cumertina

assemble y glissade jetté
bogados isterales

Tour jetté y pun:m en arabesqus
otté on yuelta

Tour

jettd, vuelta al salén

La Profesors.

Linda Costa.

Eh
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TERCER TRINESTRE:

DG SLPRINTR AF0 PROFT:
o8 aploursn Ln lamne al hies o pRoIon en
cebera: ostuciar tedricamorte,

“jercicios en la barra.

1 Zer. Trimestr

Crand

Tond do jambe « térre.

Rond as Jambe & 1'air,

Potit taltenent frampé sur lo cou-de-pied.

Trictict en el centro.
it
808 (e ru'in. y corbinciones.
riblé .

Jots .
Asgembl$ et deux chancenemants.
Glisgaue, .

*otodologfi oo la lunm.
{mportanoi: ce la enseiansa del arte de la danza.

2

00108 » 5
Observacionos Pricticas.

Priction de 1. "neofansa.
v este §ltimo trimstre, los alupnas, oomo prégtica pedard-

oa, impartir.n 1. onse’anza’ de la tdcnica a pequeros gTupos o
‘mbam ' “acuela.

2 vzvmry .;2;.4-~»
To Tar miv:
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38.

3er. Afo.

TEORIA DE LA DANZA
Fundamentos de la Técnica Cldsica, su valor y aplicacidn.
PRIMER TRIMESTRE:
Movimientos mecdnicos o instintivos del cuerpo.
vimientos expresivos. Gestos.

y usuales o

Yoyiniontos do dunza
giog: v 1a danea moderna.

‘fos mimiles'y an o1 hombre

con el j

d Oanzas’ primitivas.

Separacién e 1. y 1- cramitica en el ballet mocerno.

Sentido mistico y etico e L. cansa de loe griegos.

Yovimientos naturales que constituyen

1 origen ce 1. danza.
Yecanismo aparente y mec.nismo real del paso.
w-mun 5 pierndd y brazos en ol paso.
@canism de la carrera.
1 Salto.
slto en l: carrers y en la danza.
Pefontpelee Torsas do
Desarrollo de li dunza partiendo del paso y la cirrera.

SEGUNDO TRIMESTRE:

las posiciorios.
o 08 posicion.

o Lis niern

Variantes de las mismes.

Mo di

Posici
Fosicien de

Posicionss ce los brazos.
Posicionos sintricas.
contras

Posiciones cel cue:

Posicione c.beza.
Combinacionss Ge posiciones:
Atittads.

Arabesque..
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Battement sostenido.

{Ihndl a‘..‘i,m

{Pﬁ.u Eattanont.

Rona _de inh
Grand rona

Port de bras.

imientos del torso.
ovimientos ue la cabeza.

Combinaciones e movimientos.

Janzas que ex;layen por completo 1a euritmia.
Tanzas arr{tmi

TERCR TRI'GSTRE:

Terminologfa de los prinnhmln ejercicios de la Técnica:
(mucmn etallada de cada uno de ellos)

btit hthnnt.
battemsnt.
bod g janbe 8 térre.
janbe a 1'air,
itig battement frappe sur le coa-de-pied.

uumhl-

ehnembé: ot doux changenementa.
°  hssenbld
Tarde wﬁ

ae bourrss ur avant et pour arriere.
S

Révérence.

. e cabriole.
o) | =
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4o0. Afo.
TRORIA DR L'3 FORM'S TR D.47, '"E TODOS LNS PRISES
1as diferentes Forms en su valor sstético y msical.

PRIVMER TRIMESTRE:

Yanuet.
Danzas Antiguus Zspaiolas:

Pavana.
Sarabenca.
Chacona.
SEGUNDO TRIMESTRE:
Danzas de Niversos Paises:

Rusa,
Polonesa.
Redowa .
Denzas Zspuiolas:

Sardana .
Saita 11us
Tofa.
Jales.
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Vi
TERCER TRI!
Dunsas Folkldricas Mexicanas:

La lanza de los Vi
Danza la Pulma

tos; (Pétzcuaroy tich.).
Viimai1sn, Oaxaca .
Vorasras).

poyanoo, Talxdala).
Ynl lnh. Pdohh\
&1 Pascols. (fopolotaat, o

zala, Pusbla),

Danza do 1ds Tocot {3
m-.(ucoln Pnynnth Yor.®
Saerraro) .

g.m‘._ag Lop “"ﬂ;' A
aral 0. (Ja
Jarana. (horida, Yagatdni:

pano. )

F1 baile léllmﬁ'ﬁlmhﬁ 1o Redtan)
Abale T 4
Tos. Gonenoros., (Dsteito Federal). oivin

Lo Zandunga, (axaca).

Instrumentos con que se acompafan algunos bailes
LA DANZA MEXTCANAS

mexicanos.
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60. Ao

PEDAGOCIA Y METODOLOOT: % L) DANZA

PRIMER TRIMESTRE:
PEDADOGTA

Concepto de Pedagogfa .
Exmgogfa .

Conoepto de Fucacign.

Slatenas do odgcagion:
[ipisjomes ds I ainc

3" layos do'1a educacin.
aar 14 edudaot

Vrohon GonsEalas de sousasion.

Bducacidn Fstetica.

Diddetica.

sorana o instracoidn
BHineioios s onsaronsa.
Siatama o' snsafans.
FISSipTIad escotar
piipd gncol eisorenza.
monton
Fovnas oa

SEGUNDO TRINVSTRE:
Todelo de Guie Yetodilogica para la ensefanzy de la Técnica de la Damas
Trimestre .

Nomire del Beroiolo,

Prommoiacicn figirada.

ficado.

s
Objeto.

Propuraotdn: Yo. de Acordes. ¥odo de hacers

Bjoroioio: Pasioién, la. Pormm. Yodo de haoo
o Fa oo Barcur ol ritno.

Ovordimetdn: Yorimtontos do coordinasién st oo necesrta y acordes
Tospons ientes.

Posicién para continuar. 2a. Form, eto.

Final. Observaciones

Acorpaiamiento tusicul: Forma msicul o compds acecuado. Movimiento,
Dotil s Sompases s Dhesrvaciones
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43A.

Secretaria de Educacion Pablica
DEPARTAMENTO DE BELLAS ARTES

ESCUELA DE DANZA
gl
Sabado 27 de Noviembre de 1937
a las 15.30 boras
Sala de Espectdculos del Palacio de Bellas Artes

Reeital @e las Alumnas que se graduan
en la Escuela de Danza

INVITACION
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43B.

SEORETARIO DE EDUGADIGN PUBLICA!

Lic. GONZALO VAZQUEZ VELA.
BUBSECRETARIO:

Prof. LUIS CHAVEZ OROZCO.
OFIOTAL MAYOK:

Prof. FRANCISCO NICODEMO.

SUB-JEFE DEL DEPARTAMENTO
DE BELIAS ARTES,

FENGARGADO DEL DESPACHO:
LUIS FERMIN CUELLAR.

ESCUELA DE DANZA

Directora:

Nellie: Campobello.

7 TECNICA,
Ermesto. Agiiero. Gloria: Campobello.

Cuerpaide Profesores:

Carmen Galé Carrillo.
Linda Costa.

Tessy. Marcué.

Gloria Campabello.
Estrells: Morales de Cots.
Luis Felipe Obregén.
Emesto Agiiero.
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44A.

CLASICO
No.1.-VALS . . . . . . Chopin
Tabosser Lara
No.2.-VALS . . . . . . Debusy
Concepcién Pichardo
No.3.-GAVOTA . . . . . Bach
Alicia Rios

No. 4. - ALEGRIAS de una NIRA .  Chopin-Liszt
Gloria Ma. Teresa Suarez

No.5.-POLKA. . . . . . JosefSuk
Martha Bracho

No. 6. - SUERO DE AMOR. (interpratativo) Lisat
Ragquel Gutiérrez

No. 7. - BAILE DEL ARO. (Griego) .  Achrén
Alicia Rios
No. 8. -

MURMULLOS . . . . Castelnuovo Tedescoy
CONTRA EL VIENTO. . Rimsky Korsakow
Gloria Ma. Teresa Suérez

No. 9. - “Danzarina Callejera’ (Griego) Dvorak
Martha Bracho
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44B.

Tahosser Lara
No. 2, - POLONESA. .
Raquel Gutiérrez

No. 3. - MINSTRELS
Gloria Ma. Teresa Suirez
No. 4. IENTAL. .
Emma Ruiz

No. 5. - ORIENTAL. .
Concgacién Pichardo
No.6.-RUSO . . .
Martha Bracho

No. 7.- JAPONES . .
Emma Ruiz

MODERNQ
No. 1. - “Hollywood Cake Walk®” (Humeristico) Debussy

+ .+ Chopin
+ . Debussy
Ippolitow Ivanow
« . Glazounow
Moussorgsky Rackmanir.off

Popular

300




45.

POPULARES

No.1.-PLAYERA . . . .

Alicia Rios

No.2.-SACROMONTE. . . .

Tahosser Lara

No.3.-ZAMBRA . . . . . .

Gloria Ma. Teresa Suirez

No.4.-MALAGUERA . . .

Martha Bracho

No. . - ECHALE GUINDAS al FAVO.
DANZA ESPAROLA .

No. 6. - FARRUCA . .

Gloria Ma. Teresa Suirez

No. 7. JARABE dela BOTELLA . .

Concepcién Pichardo

No. 8. - SANDUNGA

Emma Ruiz

No.9..PRINCESA UXMAL . . .

Gloria Ma. Teresa Suirez

No.10.-JARABE . . . . .

Martha Bracho

Granados

J. Turina

J. Tarina
Lecuonn
Popular
Lecuona
Rafael Gascén

Anépimo

Autéctono

Popular
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La Escuela de Danza dependiente del
Departamento de Bellas Artes de 1a Secretaria de Edu-
cacién Piblica, presenta en un recital especial a las
alumnasique se gradian en dicho En:hbanun..
como Profesoras de Danza.

El ivo ha sido por las.
alumnas y aprobado por el Consejo de Maestros.

El grupo de alumnas que se gradiian dedican su
recital al €. Presidente de la Repibli¢a y a su distin-
guida esposa, al C. Secretario de Educacién Piblica y

a su distinguida esposa, a las idades del-Departa-
mento de Bellas Artes y a los miembros de la Prensa
asi uom asus

EL Dqﬂﬂmo de Bellas: Artes de 13°5. F#.
presenta asi al primer grupo de alumnas graduadasien
la Escuzla de Danza desde su fundacién. Amplios cono=
cimientos técnitds son la garantia que cada una de estas

nuevas profesoras ofrece para impulsar la danza en su

mis alta'manifestacion en nuestro Pais.
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