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Introduccion

En este trabajo pretendo analizar el desarrollo del curriculo de las
escuelas de danza tradicional, mexicana, regional, folclorica y
popular, asi como proponer un modelo curricular que repercuta en
el disefio y la construccion del curriculo actual de la danza. Para rea-
lizarlo, consideré los aspectos politico y educativo de la época cuan-
do surgieron los diversos planes de estudio, porque los curriculos
10 son meros listados de materias, ni los programas una simple or-
ganizacion de contenidos.

En el curso de la investigacion me percaté de la forma como los

i ivos ofrecian o apoyo a las
culturales y artisticas, segun los intereses predominantes en cada
periodo. Esta revision histérica me llevo a reflexionar en torno a la
solidez que deben tener las propuestas de ensefianza, sobre todo en
el momento actual, cuando los proyectos educativos se ponderan
no sélo con criterios locales sino internacionales, y con enfoques
globales.

Por otro lado, en lo concerniente a la evolucién del curriculo de
las escuelas mexicanas de danza, ésta ha ocurrido en dos vertientes:
por un lado, estin aquellas que en sus estructuras curriculares
atienden a los aspectos intrinsecos de la danza, y por otro, las que
; P X de otras discipl St
cas, mds orientadas a la investigacion y a la docencia. Importa en-
tonces que las escuelas definan con claridad el tipo de proyecto que
desean realizar, ya que incluir ambas orientaciones en un solo mo-
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delo no permite desarrollar lo que es propio de las propuestas edu-
cativa y artistica.

Mi trabajo parti6 del andlisis de los planes de estudio de la Escue-
Ia Nacional de Danza Nellie y Gloria Campobello, de la Academia
de la Danza Mexicana (ADM), del Sistema Nacional para la Ensefianza
Profesional de la Danza (SNEPD), de la Escuela Superior de Misica y
Danza de Monterrey (EsMyDM), y de los Centros de Educacion Astis-
tica (Cedart). En todos ellos coexisten diferentes propuestas sobre
qué ensefar en escuelas de danza, que a su vez expresan fines, pro-
yectos ivos y de idacién y renovacion dis-
tintos.

El estudio de esta realidad desperté mi interés por contribuir,
como pedagoga, en el campo de la educacién astistica, proponiendo
algunos principios basicos que orienten la reflexion, el andlisis y la
construccién de curriculos que no sélo atiendan la organizacién in-
terna de materias y contenidos, sino que también tomen en cuenta
el contexto real en el que éstos se ponen en prictica, asi como el fu-
turo de una profesion cuya existencia se cuestiona hoy dia.

La unica manera de que subsistan estos proyectos escolares es
que se reconozean la historia y Ia tradicién formativa de dichas es-
cuelas, y que se respeten las formas de construcciéon de conoci-
mientos que la danza misma ha desarrollado. Es importante también
que los proyectos de las escuelas de arte se nutran de los avances de
Ia teoria curricular que, si bien adn esta proceso de construc-
cion, puede apoyar y enriquecer la definicion de esos proyectos
educativos.

Anilisis de la de los planes y p
de estudio de las escuelas de danza

En la década de los treinta se iniciaron los proyectos educativos de
danza en las instituciones oficiales con la fundacion, en 1931, de la
Escuela de Plastica Dindmica, que en 1932 se convirtié en la Escuela
Nacional de Danza, al ser incorporada a la SEp. De 1932 2 1938 —du-
rante el sexenio de Lazaro Cardenas— se intentd ofrecer una educa-
cién de tipo socialista, con los ideales y la consigna de construir una
nacién de caricter igualitario, integral, tinico y federal que benefi-
ciara al proletariado. Si bien en la Escuela Nacional de Danza no se
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atendieron todas estas orientaciones, si se intent6 hacer una escuela
acorde con algunos de sus principios, como el de difundir Ia cultura

entre las masas populares.
Desde el primer plan se proponia una concepcion integradora
de diversos i que 0 consti-

tuian la carrera de danza con diversas asignaturas. El proyecto de
danza que se emprendié para esta educacion socialista tenia la in-
tencién de fortalecer el nacionalismo en el arte, pero no atendia los
requerimientos propios de la practica dancistica. Esta escuela, diri-
gida por Carlos Mcndz era concebida como un laboratorio donde
se y aquellas ci ias que facilita-
ran el izaje, siguil los i de John Dewey.

Si bien Ia carrera no se orientaba exclusivamente hacia la danza
muncam\, se daba una importante carga de horas a la materia de
baile ida por Gloria C: quien rescaté
muchas de las experiencias de las misiones culturales para esta ac-
tividad. El proyecto de Carlos Mérida partia de la vivencia de las
lmsloncs cultu.ralcs € incorporaba una m:mdologa pam hacer in-

i basada en la
amalyxmndo los oficios de musico, pintor, etnégrafo, cineasta y,
por supuesto, de coredgrafo.

El plan de estudios de la Escuela Nacional de Dama dcsde su
creacion hasta la i ha tenido i
En 1935 se establecio la carrera de profesor de danza, lo cual ten-
dria grandes repercusiones en el futuro de la danza en México, ya
que muchos de los profesores que construirian los proyectos educa-
tivos de las escuelas de danza se formaron ahi. De este plan me inte-
resa resaltar su concepcion del hombre como un ser social, igualita-
tio y de las manifestaci pero también
con un sentido de equipo para el trabajo. Los bailarines que se bus-
caba formar serian agentes que promoverian el cambio social a tra-
vés de su prictica, con un cardcter nacionalista y popular; que dise-
minarian su actividad dancistica por toda la republica en teatros,
escuelas y al aire libre, como una labor social.

En el periodo de Manuel Avila Camacho y durante el de Miguel
Aleman, la politica educativa cambié de acuerdo con la ldcologm de
estos i ientada hacia los
esto hizo que se diversificaran las escuelas y se crearan institutos y
universidades, entre ellos el INBA y, dentro de €1, la Academia de la
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Danza Mexicana. La politica de entonces proponia un modelo libe-
ral, fomentando con ello una sociedad de consumo, mientras que
para Ia educacin se disefaba un proyecto acorde con las ideas eco-
némicas desarrollistas.

En este marco fue creada la Academia de la Danza Mexicana, en
1947, con Guillermina Bravo y Ana Mérida como directoras. En ese
momento, més que un proyecto educativo se proponia uno de caric-
ter artistico nacionalista, en el que se resaltaban los aspectos tradi-
cionales de las expresiones artisticas; asimismo, se consideraba que
esta institucion deberia encargarse de la creacion, la investigacién y
la difusién de Ia danza. El proyecto tuvo que incluir paulatinamente

aspectos ivos, sin que esto signi pedagd-
gica definida; sin :mbaxgo la academia se cnaugana de formar baila-
rines, como aspi para el grupo ivo del INBA.

En 1949 naci6 la preocupacion por enriquecer la cultura de los
bailarines, pero no fue sino hasta 1956 que la academia se escola-
1iz6; esto ocurri6 en una década en la que se dieron los primeros in-
tentos de planeacién educativa. El plan de estudios que se aplicé es-
tablecia una carrera de danza moderna de cinco afios y una de danza
regional de tres; fue hasta entonces que se determinaron los requisi-
tos de ingreso en funcién de la ensenanza.

1a escolarizacion de la danza

En 1960 se propuso la sistematizacion de las formas de ensefiar la
danza. Jaime Torres Bodet —titular de la SEP— se distingui6 por tra-
tar de ofrecer mayores aspectos educativos para la poblacién, por lo
que cmprendm pmgmms de cobcrtum nacional en la bisqueda de
i Por ejemplo, se edita-
ron los libros dc texto gratuitos y se puso en marcha el plan de once
afios, donde se incluyeron los estudios de secundaria orientados ha-
cia la capacitacion técnica, industrial, comercial y agropecuaria. La
danza estaba considerada en el campo tecnolégico, lo que obligé a
la academia a poner mayor énfasis en la planeacion académica y,
como consecuencia, en la organizacién de sus planes de estudio, ya
que la academia estaba adscrita a la SEP como una secundaria tecno-
I6gica.
En esta época se dio auge a la ensefianza media y media supe-
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rior, la que modificé la idea de la cultura y las humanidades; se
cambiaron las denominaciones de las materias de danza regional y
folclor por las de danza folclérica mexicana y repertorio. En ese

se a elaborar de estudio sistemati-
zados y secuenciados, y fue el comienzo del disefio curricular pro-
piamente dicho. Esto se reflejé también en los cursos de verano,
que tuvieron una gran importancia para la difusion de la ensefianza
de la danza folclGrica.

La reforma educativa

En la década de los setenta, y como consecuencia de la crisis que su-
fri6 todo el sistema educativo nacional a raiz del movimiento estu-
diantil del 68, se puso en marcha la reforma educativa que no sélo
afecto los planes de estudio de la academia, sino que ademas tuvo
como producto la creacién de los centros de educacion artistica,
del Sistema Nacional para la Ensenanza Profesional de la Danza, de
la Escuela Superior de Misica y Danza de Monterrey y del Fonadan.
En esta época imper6 el disefio curricular por ob;envos y se
en México los centrales de la esta-
dounidense; la politica educativa puso énfasis en los aspectos técni-
cos relativos a la actualizacion de los métodos, las técnicas y los ins-

trumentos del proceso de ensei enla ion de
los servicios educativos y en la y la movilidad de los edu-
candos en cuanto a las opcioncs. Los ideales de esta reforma cran
los de la i6n de la ia, a través de la i6n de

una conciencia critica, la popularizacién del conocimiento y la
igualdad de oportunidades. En el caso de las carreras de la ADM, és-
tas se unificaron en dos bloques: danza de concierto (clisica y con-
temporanea) y danza mexicana (contemporinea y folclorica).

Por otro lado, surgi6 el plan de los Centros de Educacion Artisti-
ca, concebidos como un bachillerato que ofrecia tres opciones a los
estudiantes: continuar una carrera umvemtana scgu.\r sus estudios
en una escuela i de arte o en de
arte después de dos semestres mas. Esta ultima opcion fue la que
mayor viabilidad tuvo y significé la formacion de maestros que aten-
dieron los centros culturales de diferentes estados de la repiblica.
Entre sus objetivos estaban la formacion integral del ser humano, el
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de Ia creativi la ion y la icacion, y el fo-
mento de la actitud critica hacia el arte. Si bien el plan de instructor
tuvo muchas deficiencias tanto en su planeacién como en sus as-
pectos econémicos y administrativos, resolvié una necesidad ur-
gente en el pais y ofreci6 una alternativa educativa orientada hacia
elarte, confiriéndole asi un caricter especial.

Otras alternativas se abrieron con la creacion del Sistema Nacio-
nal para la Ensefianza Profesional de la Danza, que significé un rom-
pimicnto con Ia idea del bailarin integral y organizO las carteras por

Hasta ese el proceso de it de la
danza se daba en términos mds integradores; en 1978 se opt6 ofi-
cialmente por separar la danza en: clasica, contemporinea y folclé-
fica, asignando un papel especifico a esta iltima, con la consabida

ica que venia desde la i6n de la pri-
mera escuela oficial: el enfoque que se daria a ésta. Como es de su-
ponerse, hacer una carrera especifica de danza folclérica implico
integrar materias orientadas al conocimiento de las etnias de Méxi-
co. Este plan recuperd el saber de otras disciplinas como la psicolo-
gia y la pedagogia con respecto a la presentacion de sus objetivos y
perfiles. En la prictica, el plan tuvo modificaciones y su andlisis par-
ticular lo ha hecho recientemente la misma escuela.

Como consecuencia de la creacion del SNEPD, la academia vivio
una época de distanciamiento respecto del apoyo oficial, tiempo
que le sirvi6 para revisar y reforzar los planteamientos de su plan de
estudios y proponer un documento amplio que sostenia la tesis del
bailarin integral. A pesar de que se puso en prictica en 1982, no fue
sino hasta 1987 que el plan se oficializd, recuperando una serie de
planteamientos criticos a la vez que lograba una estructuracién mas
flexible, con una version sintetizada del documento de 1982,

Actualmente vivimos en una década en la que la educacion ha
adquirido gran relevancia en el ambito mundial. La modernizacién
educativa no es s6lo un proyecto sexenal, sino una actitud asumida
internacionalmente. Por ello, no podemos aislarnos para construir
proyectos que s6lo se circunscriban a nuestras fronteras. Debemos
evolucionar con apertura a fin de impulsar programas que nos per-
mitan comunicarnos dancisticamente con otras regiones, pero man-
teniendo nuestra identidad.

En términos educativos, la década pasada fue muy fructifera con
respecto a los avances en la ia y la inve J
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se abrieron nuevos campos de conocimiento que indiscutiblemente
tendrin que incorporarse a los proyectos educativos de la danza.
Por esta razén, considero urgente que se establezcan vinculos con
las instituciones que producen dichos conocimientos y desarrollan
tales teorias, para que se concreten en pricticas como la ensefanza
y el aprendizaje de la danza y no se queden en el nivel de la critica o
«como experiencias descontextualizadas de los sucesos cambiantes ¢
intrincados de la sociedad actual.

El o curricular en las escuelas de danza ha estado influido
por las politicas gubernamentales que inciden en lo educativo, ha-
ciendo que los proyectos de danza se vean beneficiados o no, segin
intereses o simpatias personales. Por esto, es urgente que en las es-
cuelas se definan grupos de trabajo que avancen en planteamientos
lo suficientemente fundamentados como para que subsistan los pro-
yectos escolares a pesar de los vaivenes de la organizacion politica
en nuestro pais. Aqui, me parece importante recordar que los cam-
bios que ocurren en la politica cultural afectardn la existencia de los
proyectos culturales y educativos, por lo que éstos deben estar cla-
ramente definidos para sostenerse.

Es urgente un acercamiento entre los centros de investigacion y
los centros educativos, asi como el fomento de las actividades de in-
tegracion y tnnquccm\ncnm de lo contrario, unos y otras estan des-

tinados al ai yportantoala ion. No podemos se-
guir distanciados
Una p para disenar p;

en danu en México: la lnvesdyclén en la escuela

En principio, debo decir que mi propuesta tiene que ver con la defi-
nicién de un enfoque educativo que parte de la perspectiva teorica
constructivista, que entiende zl zprcnduale como un proceso de
i6n social del interactivo y abierto, en el
que el saber se elabora por medio de la reestructuracion activa y
continua de las ideas que se tienen del mundo. Aprender danza, en-
tonces, ocurriria a partir de ConsLmlll:l €OMO un conocimiento que
puede i segun las y las ibili cultu-
rales insertas en la trama social.
El enfoque que propongo trabajar en este campo es el critico,
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que se iza por Ia y la reflexién ida en la
icacion, en la i6n del imi y en la toma de
decisiones; por el respeto y el reconocimiento de la diversidad,
tanto de situaciones como de formas de pensar y actuar, y por la au-
tonomia como principio de direccién de los procesos de aprendi-
zjey de i i6n en la realidad ci , lo que implica la
idad de i eny sobre la iencia, para poder mo-
dificarla.

Qué tipo de curriculo de danza permitiria esto? Considero que
aquel que tenga como punto de partida la experimentacion, y en el
que el proceso educativo de la danza sea un problema para investi-
gar. Particularmente, propongo un modelo que se conoce como in-
vestigacion en la escuelal y que tiene las siguientes dimensiones:

El aprendizaje del alumno se da por medio de la investigacion, a
partir del supuesto de que éste aprende por la interaccién entre sus
concepciones y las nuevas informaciones que la realidad escolar le
plantea; es decir, tiene que enfrentarse a situaciones novedosas y
conflictivas, y resolverlas de forma creativa. En este sentido, la pric-
tica de la danza no deberia encontrar soluciones estereotipadas o re-
petitivas, sino experiencias que se construyan a partir de la interac-
cion de los sujetos con el objeto, esto es, con la danza.

El profesor, si cabe en este momento aclararlo, es profesor y no
investigador, pero dentro de su quehacer en los salones debe tener
una actitud de investigacion que refleje su actuacion. Esto es, una

i6 de las experiencias que suceden en el salon
de clases. Una indagacién no s6lo del tema que imparte, sino de la
practica en la que participa, asi como de las nuevas informaciones
que intervienen.

No se trata pues, de plantear una investigacion en paralelo a su
actividad docente, sino adoptar una perspectiva global y cons-
tante de investigacion en el desempeno de su actuacion coti-
diana, que posibilite la i6n del modelo

que orienta la practica.2

Como hemos visto, los planes de estudio de las escuelas de danza en
Meéxico han sido rigidos y han respondido a los vaivenes de la poli-
tica educativa y a los criterios de un modelo caracterizado por dictar
c6mo debe ser la ensefianza, sin que el dictado derive de la proble-
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mitica especial que subyace en la danza. El modelo es cerrado y hay
que ajustarse de manera forzada a €l; tal s el caso de Ia tecnologia
educativa. Como alternativa, propongo la elaboracion de un curri-
culo abierto que permita la prictica continua de la investigacion, la
evaluacion y la reformulacién de contenidos. Porque hasta el mo-
mento se ha seguido una prictica obsoleta, segin la cual los planes
de estudio deben ponerse en marcha y sélo después de un tiem-
po de llevarse a cabo pueden contemplarse los problemas de su de-
sarrollo, pero es hasta que aparece un momento coyuntural, como
el cambio de autoridades o de voluntades politicas, que dichos pla-
nes pueden reestructuarse. El curriculo, entendido desde la pers-
pectiva que propongo, tendria que dar cabida a la experimentacion
continua, es decir, como un proyecto que, aun estando suficiente-
mente elaborado como para poder ser puesto en prictica, se so-
meta i ala iony la icion, a partir de
Ias i i proporci por la propia i igacion acer-
ca de su funcionamiento.

A partir de este planteamiento, el curriculo paa la danza en
Meéxico seria un conjunto de hipétesis de trabajo y de propuestas de
accion didictica para investigar, experimentar y desarrollar la prac-
tica educativa.

Respecto de c6mo definir los objetivos en esta propuesta curri-
cular, considero que ya que el saber sobre la danza en México, en el
lugar en que se origina, es distinto de lo que los tedricos puedan de-
cir de clla, y mds ain del conocimiento que se genera a partic de
una experiencia educativa, los objetivos serian aquellos que se co-
rrespondieran con el conocimiento 6ptimamente deseable determi-
nado por la escuela, segiin la movilidad y la contrastacion de conte-
nidos. Aqui, me parece dificil que se continie con esquemas de
repeticion, como lo propone un repertorio establecido.

Los contenidos se construyen a partir de cada experiencia; la
forma de elaborar la informacién de cada quien es distinta, asi como
su experiencia particular, de ahi que los contenidos deban abor-
darse no como algo establecido ¢ inmodificable, sino que deben
ajustarse a los cambios mismos de la realidad de la danza en México.
Los contenidos serian “el conjunto de la informacién verbal y no
verbal puesta en juego en el proceso ensefianza-aprendizaje™ (las
ideas previas y las que se generan durante el proceso, las que ofrece
el profesor, las que se retoman de los documentos, pero también la
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organizacion, los materiales, el clima afectivo que se genera, los su-
cesos en salidas de campo, el intercambio con informantes, etcé-
tera). Los temas que se aborden, y c6mo se aborden, produciran un

jento que se hasta i acercin-
dose progresivamente al saber especifico de la danza

La forma de organizar y estructurar esta informacion, que consti-
tuiria el cuerpo de contenidos, se tendria que dar en la elaboracién
y el desarrollo de tramas generales de conocimientos, planteadas
como ambitos de conocimiento y experiencia

La metodologia de ensenanza tendria que ver con la idea de te-
ner una actitud de investigacion permanente, es decir, de ensefiar a
los alumnos a problematizar constantemente, a reconocer y partic
de los problemas para trabajar con ellos, de incluir la experiencia y
las ideas de los alumnos, de tener elementos para trabajar con nuc-
vas i de i y aplicar los conoci-
mientos , fi con la de la idad de los
alumnos para aprender a aprender y de hacer suyo el conocimiento
que construye a partir de la danza.

La evaluacion tendria que darse en funcién de la experimenta-
cion, pero aquélla no puede ser igual para todos. Por eso, considero
que este aspecto tendria que abordarse en términos de una regula-
ci6n del proceso de enseiianza-aprendizaje y que, mis que tomar en
cuenta la informacion preestablecida para evaluar, se tendrian que
construir 1os criterios en funcién de las experiencias que deriven de
esta perspectiva de aprendizaje.

Finalmente, me interesa enfatizar que esta propuesta de trabajo
para iniciar la mvesugacmn educ;\uva enla danu folclérica permi-
tird la posterior de pero ya con
una fundamentacion y una teoria que no aparezcan distanciadas de
la prictica, sino que le sirvan de sustento y, sobre todo, que se desa-
rrollen a partir de la participacion activa de quienes en realidad ha-
cen que el curriculo no s6lo sea un documento, sino una prictica
viva en accién: los profesores y los alumnos.

Abril, 1994
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La Escuela Nacional de Danza
y la propuesta de la educacion
socialista (1932-1938)

Lz creacién de la Escuela Nacional de Danza esta intimamente li-
gada a un proyecto politico, cultural y educativo que tuvo auge
en la década de los afos treinta: la educacion socialista. Si bien en
esa época nadie sabia con certeza qué queria decir esta denomina-
cion, lo cierto es que marc6 una etapa de cambio y debates significa-
tivos en lo educativo. Esto, por supuesto, sefialé un avance en la
conformacién de los planes de estudio —que en ese tiempo eran lla-
mados programas de estudio— no s6lo para las escuelas de danza,
sino también para aquellas instituciones que darfan cuerpo a todo el
proyecto politico-cultural del presidente Lazaro Cirdenas.

El ambiente politico en educacion al inicio
de la década de los treinta

Para abordar el tema de la situacién que reinaba en México con res-
pecto a la educacion, a principios de la década de los treinta, es
necesario remontarse al accidentado gobierno de Pascual Ortiz Ru-
bio, que tuvo cinco secretarios de Educacién Publica en un periodo
menor de tres afos: de febrero de 1930 a septiembre de 1932,

Esto, por supuesto, gener6 un gran desorden, y se hizo evidente
la necesidad de un proyecto orientador que ninguno de los secreta-
rios de ese periodo —Aarén Sienz, Carlos Trejo y Lerdo de Tejada,
Manuel Puig Casauranc y Alejandro Carisola— lograron establecer,
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salvo Narciso Bassols, quien continué como secretario de Educa-
ci6n durante casi todo el régimen siguiente.

Fue durante la titularidad de Manuel Puig Casauranc en la Secre-
taria de Educaci6n Piblica cuando se encomends a Hipdlito Zybine
Ia creacion de la Escuela de Plastica Dinamica.

La Escuela de Plastica Dinamica

Tomando en cuema quc la Escuela de Plastica Dinamica constituye
el y misi para la creacion de I es-
cuela de danza, se descri los puntos de
este proyecto.

Hipélito Zybine proponia en su programa de estudios que la
educacién impartida en la Escuela de Plastica Dinamica seria “inte-
gral”. Con esta expresion, se daba a entender, que ademés de impar-
tir materias de arte, el programa de estudio abarcaria materias cien-
tificas, de las que se impartian entre el cuarto y el sexto grados de
educacion primaria, materias que se estudiaban en la secundaria, e
incluso en la preparatoria. Asimismo, contendria materias que eran
competencia de las escuelas de musica y de la Escuela de Artes Plas-
ticas, asi como estudios de idiomas y algunos estudios especiales.

La ensefianza de la plstica dindmica abarcard primero: técnica y
virtuosidad de la escuela clisica rusa como base de toda la ense-
flanza fisica; segundo: estudios pricticos de la historia de la
danza; tercero: danzas regionales de todos los paises del mundo;
cuarto: estudio de reacciones fisicas (estudios tedrico-pricticos
de la psi ia objetiva-reflcjos); quinto: imicnto prictico
de las escuelas modernas de danza libre; sexto: acrobacia, y sép-
timo: bailes de salén y su historia. 4

Si bien la intencion de este estudio es analizar los aspectos relacio-
nados con las escuelas de danza folclorica, es importante observar
que en esta primera propuesta se consideraron necesarios los estu-
dios que complemcmaban toda una idea educativa y una concep-
cion que a una situacion 6, de la
época, planteada en los principios de la escuela de accion.

Desde el periodo cuando José Vasconcelos ocupé la Secretaria
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de Educacion Piblica se inicié todo un movimiento respecto de la
paticipacion de los alumnos y los maestros en el quehacer educa-
tivo; muchos de los logros que se sembraron en la década anterior
se reflejaban ahora sin mayor problema.

La escuela de accion mandaba que la adquisicién de los conoci-
mientos tenia que descansar sobre la base de libertad, lo mismo
el orden y los asuntos escolares de cardcter administrativo, de-
biendo las nociones cientificas, ser el resultado de experiencias
y aplicaciones que luciesen en los talleres.5

La idea de cientificidad se reflejaba también en la Escuela de Plistica
Dinamica; para Zybine, la plastica dinimica representaba las mani-
festaciones de todo el mundo fisico y psiquico comprendido y estu-
diado por la ciencia, asi como el mundo psiquico sospechado pero
no comprendido por el hombre. Desde esta perspectiva definia a la
plistica dindmica como “el arte hecho para personificar todas las
manifestaciones del mundo vivo y muerto por medio de la miquina
humana expresivamente educada” 6

Zybine consideraba un camino alternativo de esta ciencia con
respecto al de las ciencias exactas: “La puerta cerrada para la cien-
cia exacta es el objeto instintivo de toda la inspiracion filosofica y
artistica del hombre desde sus comienzos.””

De esta manera buscaba formar actores completos, no slo baila-
rines especializados en una u otra drea, sino artistas que meditaran
las ideas y las formas de actuar, que realizaran la creacion: coreogsa-
fia, todas podian en una
sola persona para mhw la ejecucion.

Para ello requeria de admitir alumnos menores de 12 afios, pre-
vio examen de capacidad y reconocimiento fisico, con tres aios de
educacién primaria; quienes tuvieran una escolaridad mayor que la
del cuarto afio de primaria tendrian otro tipo de lecturas y tareas.
Era necesario observar a los nifios durante dos meses para admitir-
los definitivamente, previo compromiso de los padres. Después de
esta observacion, sélo aquellos que revelaran una capacidad excep-
cional para la danza, que mostraran ritmo e inteligencia, podrian go-
zar de los estudios gratuitamente.

Cabe aclarar que en una nota periodistica de promocién de la
época se afirmaba que estos chicos no serian utilizados para fiestas,
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exhibiciones u otros actos escolares. Sin embargo, el 6 de febrero

de 1931 se encomend6 al profesor Zybine lo siguiente: “[Que] se

ocupe en formular el programa para la ensefianza de baile en las es-

cuelas de la ia y para la izacion de un baile i

que pueda presentarse en los diversos festivales de la Secretaria.”8
Esta contradiccion en la informacion permite ver que la linea de

la SEP se hacia presente y el proyecto de esta escuela respondia tam-

bién a asuntos de caricter politico, ya que la escuela ini

estuvo auspiciada por el De de i6n Fisica.

La propuesta socialista en educaciéon

Posteriormente llego a dirigir la SEP Narciso Bassols, quien se distin-
8ui6 por atreverse a romper, en muchos sentidos, con las ideas edu-
cativas Su programa se por los sif

puntos para su desarrollo:

1. Imprimir a la escuela un sistema igualitario.

2. Darle caricter integral y unico, fedefalizando definitivamente la
ensefianza y controlando totalmente las escuelas (articulo 123).

3. Hacer para la clase obrera una escuela proletaria que refleje clara-
mente los ideales de la clase obrera y campesina.®

La Escuela de Plastica Dinamica no respondia del todo a las nuevas
ideas del secretario, sobre todo si se considera que los principios
rectores se hacia la del socialismo y esto se re-
flejaba en su definicién de la ensenanza elemental:

Durante toda la escuela primaria, pero principalmente dentro
del ciclo superior, los nifios deben ser educados en tal forma
que se logre hacer de ellos hombres convencidos de la necesi-
dad de regimenes sociales donde la riqueza creada por todos sea
equitativamente distribuida, donde la cultura sea socializada,
donde la mujer se halle emancipada y asociada al hombre para
trabajar por el progreso colectivo y donde la perfeccién indivi-
dual no se considere como un fin, sino como un medio para al-
canzar el perfeccionamiento social, 10
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Era necesario establecer una escuela de danza acorde con estos pre-
ceptos y que ademds fuera participe del nuevo proyecto. Bassols
rompi6, en muchos aspectos, con las buenas costumbres y la moral
de la época. Por otra parte, proponer el socialismo en la educacion
suponia modificar el articulo tercero constitucional, lo que no ocu-
ri6 sino hasta 1934, ya en el régimen de Lazaro Cardenas; con todo,
desde 1932 se dieron los debates en torno a la educacién con una
visién més popular. El intento de introducir por primera vez en la
historia de la educacién primaria asuntos de caricter sexual, basa-
dos por supuesto en principios cientificos, pero principalmente ha-
cer respetar el articulo tercero constitucional con respecto al laicis-
mo, y la inclusion del caricter socialista de la educacién contenido
en la nueva ion del i articulo, impli un ata-
que al papa Pio XIy al clero, lo que llevé a Ia reanudacion de fuertes
conflictos entre el Estado y la iglesia, todavia con Abélardo L. Rodri-
guez como presidente.

A pesar de las criticas y los escindalos, la vision abierta, aunada a
cierta dosis de valentia, permitié a Bassols tomar decisiones signifi-
cativas.

Bassols tiene un auténtico deseo de desarrollar, ampliar y mejorar
la educacion en el pais. Quiere como ya lo sefialamos antes, la di-
fusion de la cultura entre las masas populares como medio para
lograr la integracion de la nacionalidad en todos sus 6rdenes.!!

Esto sucedia antes de que se proclamara la politica de educacion so-
cialista; sin embargo, ya estaba la semilla del debate en lugares
como la Cimara de Diputados, donde se discutia si la escuela debe-
ria ser laicista, racionalista, de accién o socialista. De entre todas es-
1as corri Ia escuela racionalista tuvo varias i i a
escuela a la que se refirié el diputado Monzon en el Constituyente
de Querétaro, en 1917, no era la que aplico el gobernador de Yuca-
tan, Felipe Carrillo Puerto en 1922, ni la que enarbolaba la Casa del
Obrero Mundial.

Carrillo Puerto, en su Ley de Instituciones de Escuelas Raciona-
listas, indicaba el tipo de educacién que éstas impartirian:

Una enseiianza por la accién, es decir, que descansara en el tra-
bajo manual que desempeiien los nifios con el tinico propésito
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de despertar la habilidad profesional, iniciar el desarrollo de los
6rganos que han de ser los instrumentos del arte y asistir por lo
tanto a la cultura integral de los alumnos. 12

Las izaci ionarias que con i a
la escuela racionalista lo hicieron porque en aquel tiempo signifi-
caba la tendencia educativa mas avanzada, que trataba de imprimir
una orientacién social y moral acordes con el nuevo sentido de la
Revolucién mexi La que se 6 ofici en Yucatin
tenia que ver con la escuela de accion, que en el congreso de la
croM de 1923, celebrado en Guadalajara, Jalisco, habia parecido in-
suficiente, y en el de Ciudad Juarez, Chihuahua, en 1924, habia sido
rechazada.

Cualquiera que fuese la interpretacion o el nombre dados a esta
nueva escuela, lo cierto es que provenia de los planteamientos de
uno de los pedagogos fundadores de la escuela moderna, Francisco
Ferrer Guardia, quien fue perseguido por el clero espaiiol por sus
ideas anticlericales, que divulgo para crear una escuela libre de dog-
mas que respondiera 5610 a los dictados de la ciencia.

Ferrer Guardia cre6, en 1908, la Liga por la Educacion Racional,
con la colaboracién de Anatole France; ésta partia de las siguientes
bases:

Primero. La educacién dada a la infancia debe sostenerse en una
base cientifica y racional; en consecuencia, debe alejarse de toda
cuestién mistica y sobrenatural.

Segundo. La instruccién no es sino una parte de esa educa-
cién, la que también comprenderi al lado de la formacion de la
inteligencia, el desarrollo del caricter, la cultura de la voluntad,
la preparacién de un ser moral y fisico bien equilibrado donde
las sean i i y i asu
mayor potencialidad.

Tercero. La educacién moral, menos tebrica que prictica,
debe ser el resultado del ejemplo y estar apoyada en la gran ley
natural de la solidaridad.

Cuarto. Es necesario, sobre todo en la ensefanza de la pri-
mera infancia, que los y los métodos
cuanto sea posible a la psicologia del nifio, lo que actualmente no
se hace ni en la ensefianza piblica ni en la ensefianza privada.!3
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Estas ideas sirvieron de base para sostener que debian crearse es-
cuelas en las que se aplicasen directamente los miximos principios
e ideales que sobre la sociedad y el hombre se tenian, y que la es-
cuela mexicana debia basarse en la razén y la ciencia para orientar a
1a juventud.

Tal fue el antecedente para proponer la creacion de la escuela
socialista que, al igual que los planteamientos racionalistas, daba ca-
bida al debate y a la indefinicion. Bassols creia que la escuela de en-
tonces deberia sustituirse por otra con ideales positivos, con una
orientacion socialista y que diera a la escuela un programa fijo y de-
terminado en todo momento.

Esto no fue tarea facil porque, con relacién al término socialista
de la nueva educacién:

[Nadie sabia) cuiles eran las materias de estudio, cudles los mé-
todos 6gicos a seguir y i los recursos. S6lo se
habla de los fines sin medir siquiera las posibilidades y eso su-
cede no sélo a los mas furibundos partidarios, sino a los milti-
ples detractores del articulo tercero. 14

1a idea de la educacion socialista se nutria de distintas teorias, lo
que produjo gran confusién y una reforma utépica del régimen edu-
cativo. Gilberto Guevara Niebla afirma que la educacion socialista
en México no fue un acto de imitacién de la educacion socialista de
1a URSS, y la caracteriza en los siguientes términos:

Un fenémeno nacional que nacié y evoluciond conforme a las
circunstancias mexicanas de aquella época [...] La propuesta
mexicana de una reforma socialista tuvo sus antecedentes mas
remotos en ienci ivas alentadas por sindi y
grupos obreros desde antes de la Revolucion mexicana, pero se
vincula principalmente con la escuela racionalista de Ferrer
Guardia.15

El primer periodo de Narciso Bassols en la sip (del 21 de octubre de
1931 al 2 de septiembre de 1932) coincidié con la creacién de Ia Es-
cuela Nacional de Danza. En esta primera época el secretario mos-
tr6 algunas de sus ideas; sin embargo, no se conocia ain su activi-
dad radical y categérica.
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En este ambiente de discusiones y definiciones politicas y cultu-
rales, Narciso Bassols participé activamente; comulgaba con las
ideas de avanzada y propuso transformar el arte, de un lujo, a un de-
recho del pueblo. Intent6 que las clases populares disfrutaran y eje-
cutaran la danza.

Inicialmente se piensa en crear dos carreras, una corta de sim-
ple iniciacion entre el pueblo, y otra de mediana duracion para
formar maestros [...] Se aboga porque se dé preferencia a ni-
fi0s y jovenes de clase popular, pero en realidad estos anhelos
de socializacion no se cumplen [...] Por un lado, el desarrollo
politico-social del pais no podia sustentarlos y por el otro, la
naciente practica dancistica requeria, primeramente, consoli-
dacién artistica.'®

Una escuela acorde con el proyecto politico y cultural

El Consejo de Bellas Artes fue creado como un organismo rector
para dirigir, vigilar y dar una orientacién definida a las actividades
artisticas de la sp. En esa €época fue creada, por votacion, la Escuela
Nacional de Danza; su tendencia y sus objetivos se definieron des-
pués de discutir, segin el acuerdo constitutivo, las propuestas emi-
tidas por Carlos Chavez y las bailarinas Gloria y Nellie Campobello
en torno a su linea de trabajo.

El proyecto de Carlos Chavez para la escuela de danza queria for-
talecer el arte nacionalista, y conllevaba exigencias politicas e ideo-
I6gicas. Por otro lado, no atendi6 los requerimientos propios de la
practica dancistica y mostraba desprecio al trabajo precedente de
Hipolito Zybine.

Finalmente, el Consejo de Bellas Artes definié la tendencia de la
escuela, sefalando una orientacion docente, pero dejando la parte
técnica y ogica de la danza i debido al descono-
cimiento especifico de este campo, ya que quienes formaban el con-
sejo eran ajenos a la disciplina de la danza.

EL 16 de abril de 1932 Carlos Mérida asumi6 la direccién de la es-
cuela de danza de la SEP, que sustituyo a la Escuela de Plistica Dind-
mica, contando con ¢l apoyo y el reconocimiento institucional.

En estos aios, la finalidad prioritaria era “generar la danza mexi-
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cana”. Por ello, aunque se rescataban algunas de las ideas de la es-
cuela anterior, €l programa tenia un fin bisico, asi expresado por su
director:

Dar preferencia al estudio de las expresiones vernaculas de la
danza [...] El punto fundamental de la escuela se situaba en una
iniciacion adecuada y segura del ballet mexicano, mediante un
estudio serio y tan completo como fuera posible de las caracte-
risticas de los bailables autéctonos mexicanos, que sirviera de
base para el desarrollo futuro de la danza contemporinea de
tipo universal.!7

El método de enseianza seialado por el
Programa de la Escuela de Danza de la Secretaria de Educacion Pu~
blica, consistia en ir de lo simple a lo complejo, en un proceso de
marcha racional, pensando en el dcsanouo arménico del cuerpo
por medio de ejercicios ritmicos y i ivos natura-
les, al mismo tiempo que en el perfeccionamiento del cuerpo y el
dominio de la técnica.

La introduccion de los bailes mexicanos como materia en el plan
de estudios, asi como la creacion del Ballet Mexicano, como obje-
tivo terminal de la carrera, demuestra el interés por otorgar un sen-
tido nacionalista a la danza. El material pm trabajar seria proporm
nzdo por las misiones de la sep, i ¥y

por las ias de Investi on, para realizar asi
un verdadero trabajo de laboratorio de los ritmos plasticos mexica-
nos” 18

Esta referencia muestra otra de las modalidades metodolégicas
de la época: concebir a la escuela como un laboratorio donde se ana-
lizan y experimentan aquellas circunstancias que facilitan el aprendi-
zaje. Estas ideas provienen de los plantcamientos de John Dewey,
quien fue uno de los pedagogos que mds influyeron en el pensa-
miento de Vasconcelos para la creacién de las misiones culturales.

John Dewey establecié en Chicago una “Escuela-Laboratorio”,
cuyo precepto cardinal era el aprendizaje a través de la experiencia
y su eje, concentrarse en el mlcrcs y las necesidades pmpns de
cada edad y ofrecer una y una para
Ia autonomia y la democracia.

Sus ideas ayudaron a conformar las misiones culturales, porque
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si bien las condiciones en que éstas nacieron eran muy distintas a
las que enfrents la “Escuela-Laboratorio”, los preceptos eran simila-
res; se aplicaba el mismo método al problema que suscitaba el con-
tacto con el medio ambiente fisico y social. La escuela, segin De-
wey, era un espacio donde se encontraba una comunidad en
miniatura, algo asi como una comunidad embrionaria donde cada
quien tenia su propio trabajo y desempeiaba su propio papel

La experiencia fue un concepto muy importante para la confor-
macion de la nueva escuela, ya que se entendia no sélo como un
agregado de sensaciones e ideas simples, sino como un complejo,
en cierto modo activo y social; algo mas vasto que la conciencia. Lo
que constituye la preparacion del nino para la vida, para hacerlo
duefio de si, para que adquiera gobierno ripido y completo de sus
capacidades a partir de facultades, gustos e intereses propios.

Organizacién curricular de la Escuela de Danza

Los estudios de la Escuela de Danza se cursaban, inicialmente, en
tres afios, durante los cuales se impartian las materias: técnica de
baile, baile mexicano y plistica escénica

Las materias no se limitaban a ensefar las distintas técnicas de
danza; compmndnn mmblcn Ia plastica escénica entendida como
dibujo, j i0n, proyectos de i0n y trajes,
etc. En los dos tltimos afios se ofrecian especialidades para que los
alumnos pudieran desarrollar, “una vez terminada su carrera, activi-
dades profesionales que le ayuden a resolver sus particulases pro-
blemas de trabajo y ” 19 De estas s, se de-
berian cursar dos: baile griego, bailes populares extranjeros (ruso,
espafiol, portugués, etc.), baile teatral moderno (tap, acrobatico,
etc.). Cabe senalar que un aspecto de la especialidad de bailes po-
pulares extranjeros, como el espafiol, no tenia la relevancia ni el
peso curricular que actualmente se le confiere en el plan de estudios.

En cuanto al ingreso, se modificé la experiencia anterior de la
escuela de Zybine. Se aument6 el limite de edad, que pasé de 12 a
19 aios. Los aspirantes debian comprobar que habian cursado la en-
sefianza primaria superior, y estar en perfectas condiciones fisicas
El horario de trabajo se organizé de las 17 a las 21 horas. El regla-
mento senalaba también las funciones de los directivos y maestros.
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Las y el proy de
coreografica

Desde la década de los veinte, con José Vasconcelos como secretario
de la SEP, se organizaron las misiones culturales para dar cauce a:

La inquietud de imprimir un caricter serio al rescate y la recons-
truccion de la czpres:on nzcmm] se impulsaron estudios sobre
las culturas por distintos i i

del folclor patrio como Francis Toor y muchos otros que engro-
saron las filas de maestros misioneros, pongamos el caso de Fer-
nando Gamboa, Luis Felipe Obregon, Francisco Dominguez y
Marcelo Torreblanca.20

Como dice Felipe Segura, fue Gloria Campobello quien “participé
en las primeras misiones culturales; su vida profesional se inici6 bai-
lando danzas mexicanas, mismas que ensei6 en las pnm:ras clases
que impartié” 2!
La propuesta de Carlos Chavez contenia la intencién de reunir
mexicanas a partir de los danzantes locales de las distintas
regiones del pais, experiencia que €l habia realizado exitosamente
con la muisica; veia la importancia del estudio integral de las artes en
nuestro pais y, por ello, nombrd a Carlos Mérida, pintor cuyas ideas
estéticas coincidian con las de la escuela de danza, y que de alguna
manera pertenecia a un gremio que se habia destacado en las misio-
nes culturales por su capacidad artistica, teérica y organizativa.
La participacion en esta actividad educativa de Carlos Mérida, las
C y Francisco Domi permitié idear un
nuevo proyecto a un afio de haberse formado la escuela. Este pro-
yecto marcaba las lineas metodoldgicas del proceso de ensenanza-
aprendizaje del baile mexicano.
L’l

i panhzccrmv igacio; ituia por si misma
d inaria, ya que consistia en estu-
d::u- las coreografias de danza a partir de tener todos los apoyos
técnicos y un equipo constituido por un pintor, un misico, un et-
négﬂfo un cineasta y un comognfo Todas cl.lns. ua.ba;ando inter-

6n. “En una
palabra, los que intervengan en este uaba;o deben znnlgamnxsc de
tal manera que la accién tenga una perfecta unidad.”2
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Los misic habian i i los bailes popula-
res en sus aspectos coreografico, musical y pictérico conformando
un material invaluable para el anilisis y el estudio de estas manifesta-
ciones; sin embargo, el proyecto de Carlos Mérida iba mds alld. Con-
sistia en formar un archivo, lo mis completo posible, de acuerdo con
la forma de accion de los aspectos coreograficos de las danzas y bai-
les mas caracteristicos de todo el pais, que sirviera de base a los tra-
bajos de bailes y ritmos mexicanos de la escuela de danza.

Para ello, el plan de investigacion se dividia en dos partes; por
un lado, las danzas rituales y por otro, los bailes regionales 0 mesti-
20s. Unas y otras se ubicaban de acuerdo con las regiones del pais y
se estudiaban segun los dos aspectos, basindose en los catalogos de
la escuela.

La forma de desarrollar la investigacion consistia en dos modali-
dades, efectuarla en el lugar de origen de las danzas o llevar grupos
de danzantes al local de la escuela de danza. La primera, permitia co-
nocer las danzas en su contexto de una manera general; la segunda,
posibilitaba un estudio minucioso de los detalles de la danza, lejos
de la fiesta tradicional.

Los aspectos que la i i J a in-
cluian el estudio de la danza en su conjunto; el estudio de los pasos,
su nomenclatura, su descripcion y el caracter de los mismos; las
evoluciones de la danza, las actitudes coreograficas, el estudio del
grupo y la forma de moverse, el numero de personas que intervie-
nen, el argumento de la danza, el caricter, la procedencia, el grado
de pureza y la relacién del vestuario con el argumento, el estudio
del color de los trajes, los detalles (material, confeccion, etc.); los
aspectos plasticos de los conjuntos, el estudio de los escenarios en
que se mueven, los tipos de danzantes (raza, aspectos fisicos, plasti-
cos, el grado de belleza, el caricter, etc.). El estudio musical (com-
pilacion de la musica y los instrumentos, su grado de pureza y sus
rasgos caracteristicos); las referencias generales acerca de las condi-
ciones de vida, el grado de ilustracion de los habitantes de la region,
su religiosidad, costumbres, usos, etcétera.23

Todos estos aspectos constituian un amplio estudio de las dife-
rentes regiones e implicaban el trabajo conjunto de core6grafos, in-
formantes, pintores, musicos, etnégrafos y hasta un cineasta que pu-
diera filmar y reproducir las danzas; en sintesis, era un trabajo de
investigacion completo donde se pretendia conocer cada danza en
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su mis amplia expresion para més tarde llevarla a escena con las
adaptaciones propias de cada montaje. Un ejemplo de esto se puede
observar en el montaje Cinco pasos de danza, a pastir de Ia llamada
Danza de concheros.

Segiin Carlos Mérida:

[Este proyecto se haria con] una visién integradora y de pro-
fundo respeto, se toman en consideracion las condiciones gene-
rales de la vida de los habitantes de las zonas al registrar sus pro-
ductos culturales, actitud Que sustenta una concepcién de la
danza como medio de c itaria y se al
uso del folclor comercializado y transformado en espectaculo tu-
ristico.24

El proyecto, fechado €l 6 de julio de 1933, significé una nueva pro-
puesta de sistematizacion de la danza, a partir de la investigacion.
Sus productos pudieron observarse en las funciones del Festival de
Danzas Mexicanas, en el Teatro Hidalgo, en noviembre de 1934.

El ascenso de Lazaro Cardenas al poder

Desde 1933 se sabia de la candidatura presidencial de Lazaro Carde-
nas, y en todos los espacios educativos se proponian reformas y
cambios con intenciones de cambiar el sistema capitalista. Por ejem-
plo, en los espacios universitarios Antonio Caso, rector de la Univer-
sidad, y Vlccn(c mmbardo Tolcdano director de la Escuela Nacio-
nal ia de la Uni i
Nacional, con lo que la SEP qucdaba exenta de responsabilidades
respecto de la Universidad y por ello podia destinar mds recursos a
1a creacion de mas escuelas e institutos.

En el informe presentado al concluir su periodo como goberna-
dor de Michoacin (1928-1932), Cardenas propuso la creacion de la
Unidad Programitica y la Unidad Escolar, como instancias necesa-
rias para concretar las orientaciones educativas del Estado. Carde-
nas afirmd: “Es preciso que ka escuck sea una prcpmuon para la
vida, un trasunto de las de
perfeccion en la cual se estén forjando las voluntades de los hom-
bres.”
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En 1934 se reformé el articulo tercero constitucional, que entrd
en vigencia el primero de diciembre de ese afio; asi, la escuela so-
cialista quedo instituida en el pais. En la fraccion segunda del men-
cionado articulo se establecia que “la formacién de planes, progra-
mas y métodos de ensefanza corresponderi en todo caso al
Estado”.26 Con ello, se buscaba la unidad programitica, para que to-
das las escuelas se ajustaran al nuevo modelo educativo.

En el caso de la escuela primaria, por ejemplo, definir su carie-
ter laico significaba no s6lo la ausencia de la religion en las aulas,
sino el intento de que ésta pudiera:

[Proporcionar] respuesta verdadera, cientifica y racional a todas y
cada una de las cuestiones que deben ser resueltas en el espiritu
de los educandos para formarles un CONCEPLO EXacto y POSitivo
del mundo que les rodea y de ka sociedad en que viven, ya que de
otra suerte la escuela dejaria incumplida su misién social. 27

El nuevo sistema de educacién popular tuvo tres grandes direccio-
nes que significaron una revolucion en las pricticas escolares: la
vinculacién de la escuela con las organizaciones populares y con la
lucha social; la vinculacién de la escuela con la produccién, y la uti-
lizacién de Ia escuela como un vehiculo de propaganda y difusion
politica gubernamental. De la misma manera se crearon internados,
becas y otros medios para que los hijos de los trabajadores pudicran
estudiar; hubo escuelas vinculadas a los centros de produccion es-
pecifica y se dio un aliento sin precedente a las diversas modalida-
des de la educacion técnica. En una época de grandes transforma-
ciones politicas, como la organizacién de las masas trabajadoras, la
reforma agraria, la nacionalizacién de los ferrocarriles y el pemil:o
la creacién de emp éticas y mineras y la i de
los ejidos, la escuela fue un instrumento de transformacién.

En la exposicién de motivos de la escuela socialista formulada
por el presidente, el secretario de la comision y los abogados Al
berto Bramauntz y Alberto Coria sostuvieron que ésta:

Dari ademds su contribucién al progreso de las ciencias y de las
bellas artes creando institutos de investigacion cientifica y cul-
tural; creando y fomentando especialmente el arte, la misica y
la literatura revolucionaria, desde las escuelas rurales hasta las
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universidades, y protegiendo a los sabios de las diferentes ra-
mas del conocimiento humano para que pongan las conquistas
de la ciencia al servicio de la Revolucion y la colectividad mexi-
cana 28

Durante todo el sexenio se llevé a cabo una tremenda obra educa-
tiva, con un plan de trabajo €omo programa
tal, para la elevacion del nivel cultural del pueblo, la definicion y la
vigorizacion del concepto de nacionalidad mexicana, la apertura de
escuelas especiales, la participacion de la mujer en la vida produc-
tiva, €l aumento inis ido del ivo, y el sus-
tancial incremento de las escuelas rurales.

En este sexenio de cambios sustantivos, la escuela de danza cam-
biaba afio con ano; desde el inicio de este gobierno, Carlos Mérida
propuso su proyecto de accion (3 de enero de 1934).

El proyecto de accién

Carlos Mérida propuso un proyecto de accién en el que mostraba
las actividades de la escuela de danza; sus tres aspectos importantes
se refieren al desarrollo integral del programa docente, la implanta-
ci6n del sistema ritmico Dalcroze y ka iniciacion de su plan de inves-
tigacin, mismo que hacia explicita la importancia de cada una de
las materias que habrian de cursarse.

Alaiio y medio de la creacion de la escuela, se vio la importancia
de aumentar su curriculo. La materia de ritmos mexicanos sustituy6
a la de bailes mexicanos, se incluyo la de teoria e historia de la
danza en el segundo y tercer aitos, se dio el nombre de ballet a la de

j a i ysei comr

pletos para el tercer aiio.

Para la i0) del se
la instrumentacion de los sistemas ritmicos de Dalcroze. Este profe-
sorado estaria capacitado para la ensefianza de la euritmia en las es-
cuelas primarias,

El proyecto mostraba la diferencia que existe entre la danza y la
ritmica de Dalcroze: mientras que la danza tiende al mejor desarro-
llo de las posibilidades arménicas del cuerpo, como vehiculo de ex-
presion, el método de Jacques Dalcroze es til s6lo para ciertos fi-
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nes educativos, matices y i6n de imi i a
crear habitos motrices utiles y automatismos definitivos; busca fo-
mentar de manera arménica el desarrollo fisico, a partir de ejerci-
cios de marcha, con la inclusién de la musica. El alumno es, en este
método, “un instrumento de solfeo que llega a tener una perfecta
seguridad ritmica, un dominio ritmico absoluto sobre el cuerpo, un
verdadero automatismo definitivo” 29

Ya que el método tendia a crear un sentimiento colectivo de dis-
ciplina, se consideré de gran utilidad para la educacion corporal por
medio del ritmo en las escuelas primarias, de ahi que en la escuela
de danza los futuros profesores debian aprenderlo, a pesar de reco-
nocer que era de suma rigidez, excesivo en la mecanizacion y la su-
misién de la voluntad y en la accién del ritmo. Algunas escuelas,
como la de Maria Kummer e Irene Poppard, habian hecho ya modi-
ficaciones al método y rescataban aspectos como la base, el alfabeto
musical, la grifica musical adaptada al cuerpo y la educacion de la
voluntad, considerando Ia posibilidad de no aplicar un sistema inte-
lectual a un sistema no pero i de es-
tas modi i se decidio por i el método Dalcroze
tal cual, con la seriedad y el conocimiento indispensables en cada
caso; para ello, se requirié de importar un profesor extranjero que
lo ensenara.

Las materias que intervienen en este método son: ritmica, sol-
feo, gamas y tonalidades, fmseo y matices, plastica animada; el
ritmo, la musica y la de la musicalidad, se in-
troducirian en el plan de estudios normal durante el segundo y ter-
cer afios.

El proyecto de accién contemplaba en sus programas de estu-
dio, en lo que respecta a los contenidos programiticos de cada ma-
teria, una serie de aspectos que se impartirian progresivamente du-
rante los tres anos.

En la materia de técnica de baile se contemplaban los siguientes
aspectos: leyes de la naturaleza de la posicion del cuerpo humano
en movimiento y quietud; baile clasico artificial, desde las reglas ele-
mentales: posiciones, ejercicios en centro, barra, pasos clisicos,
acrobacia y punta. Baile cldsico artificial, con ejercicios ms avanza-
dos en ccntro, con punta y sin ella; pasos clasicos de mayor preci-
sion, icios de ritmica y 6n musical.

La materia de plasuca escénica comprendia, en los tres afios, as-
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pectos que iban desde el estudio de la escala tonal, el color, el or-
den, las mezclas, las calidades y las formas —geométricas planas y
el volumen— hasta los agrupamientos plasticos. Ademas, la pers-
pectiva escénica, el estudio de la escena, en sus diferentes aspectos
de color, forma,. volumen, etc.; el estudio de la escena en el as-
pecto mecanico y plastico, y el estudio del traje, sus modalidades y
proyectos y el maquillaje. Cabe resaltar que siendo el director de la
escuela un pintor, se incorporaban estos contenidos como indis-
pensables

Con respecto a la enseianza de los bailes mexicanos, se recono-
cia la carencia de una pedagogia adecuada, y que era indispensable
crearla pam lograr resultados firmes y definidos. El trabajo de las
de Francisco Domi ¥ de Carlos Mérida
llevé a la de la i mexicana,
misma que formaba parte del proyecto de investigacion coreogri-
fica, ya explicado anteriormente. Sin embargo, para efectos de la
materia, se clasifico como primer punto el grupo aborigen, conside-
mndo tres aspectos: actitudes y ritmos, pasos de danza (técnica) y

i ). En el segundo punto, grupo

mestizo o criollo, se consideraron los siguientes aspectos: actitudes,
ritmos, pasos de baile (técnica) y bailes de conjunto. Inicialmente,
se hizo con base en los ritmos musicales de los otomies, huicholes,
mexicanos y zacapoaxtlas, agrupados en dos fases de ritmos. Los
danzantes eran llevados a la escuela de danza y enseiiaban los pasos
a Gloria Campobello, titular de la materia, y “luego ensefiados por
ésta a los alumnos, en conjuntos normados ya en forma plastica,
sistematizados pudiéramos decir, hasta culminar en las evolucio-
nes” 3

La escuela de danza trabajé incansablemente, tanto en los as-
pectos pedagogicos como en los artisticos. A partir de entonces,
las coreografias tienen que ver con este primer intento de sistema-
tizacion.
¢ Estos fueron los inicios de un trabajo que afio con afio produjo
frutos durante el gobierno de Lizaro Cardenas y que, acorde con los
preceptos de la educacion socialista, se proponia atender los aspec-
tos nacionales y los de alcances sociales, por lo menos de manera
aparente.

Después de Carlos Mérida se hizo cargo de la direccién de la es-
cuela de danza Francisco Dominguez, quien habia hecho un gran
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trabajo de recopilacion musical para la escuela; posteriormente, Ne-
llie Campobello asumis la direccion de la escuela; en 1939 resumio
en un documento, el Programa General de la Escuela de Danza, los
logros y avances en materia de plan de estudios y productos alcan-
zados por la escuela.

La evolucion del plan de estudios

El plan de estudios de 1931 propuesto por Hipdlito Zybine fue
uno de los mas completos y ambiciosos, ya que incluia no s6lo ma-
terias relativas a la danza, sino que tenia una vision mas amplia e
integradora; ademas de las llamadas materias cientificas, para los
tres primeros aios se incluian materias como historia, mitologia
universal, inglés, piano, dibujo, gimnasia, natacién y patinaje; los
alumnos realizaban ensayos, lecturas y excursiones y, por su-
puesto, los ejercicios de baile y plastica expresiva. En el tercer
aio, historia universal se continuaba con historia de las religiones
y las costumbres.

Durante el cuarto ao, la formacion comprendia el estudio de la
historia de la danza y las artes plasticas; literatura universal, lengua
nacional, inglés, ruso y técnica clasica superior, ensayo y composi-
ci6n, dibujo, pintura, escultura, piano y teoria, geografia, etnografia,
fisica y matematicas componian el curriculo de grado.

Para el quinto afio se preveia impartir, ademas de historia de la
musica, drama, 6pera y ballet, psicologia y estudios en biblioteca, y
para el sexto aiio, psicologia colectiva, fisica y quimica, estudios so-
bre el cuerpo humano, mztcnzs de plastica dinimica, bailes de ca
ricter por paises y ia practica y
de la escena.

En el séptimo afio se incluian, ademas de plastica dinamica, his-
toria de América precolombina: regiones, costumbres, ancs y bailes

con estudios de fuentes origi en México; i i co-
reograficas, corte, vestuario y escenografia. En el octavo aio, ade-
mas de las i artes plasticas,

y vestidos, cine, arte y un horario amplio para ensayos, trabajos en
escena y especializacion de trabajos libres.

Todas estas materias conformaban un plan de estudios integral.
Sin embargo, el plan que se habia previsto para ocho afios no llegé a

38



aplicarse en su totalidad; al aio siguiente del inicio de su aplicacion
fue sustituido por el plan de estudios de la escuela de danza.

En la primera etapa, la escuela de danza sufri6 cambios conside-
rables en la estructura de su plan de estudios; de 1932 a 1935, la es-
cuela cont6 con el que abarcaba tres afios, descrito anteriormente,
segun la propuesta de Carlos Mérida.

Durante el ciclo 1935-1936 la carrera era ya la de profesor de
danza, con duracién de cinco anos; el plan de estudios lo conforma-
ban las siguientes materias: en el primero, segundo y tercer afios:
técnica clasica, baile regional mexicano, baile regional espaiiol, tap
y acrobatico y plstica escénica. En el tercer aiio se incluyeron las
de ritmica musical oriental, danza moderna e historia de la danza;
para el cuarto afo, técnica clisica, espafiol, ritmica musical, historia
de Ia danza y ritmos indigenas mexicanos; ¢l quinto afio estaria orien-
tado al baile espaitol y a la prictica con grupos de principiantes.

En los anos de 1937 y 1938 se emitié otra tira de materias que
conservo las mismas materias que el afio anterior para los tres pri-
meros anos.

En el plan de 1937 a 1938 se incluyeron en el cuarto aio las mis-
mas materias que en los tres afios anteriores, y en el quinto afo,
para el plan de 1938, se cursarian técnica clisica, espaiiol, prictica
y laboratorio. Esta informacion aparece en el certificado expedido
por la SEP a la primera generacion; es entonces cuando se les nom-
bra materias del ciclo profesional.

De 1932 a 1939 las presentaciones de los productos de la es-
cuela fueron numerosas; se realizaron en el Teatro Hidalgo y en va-
rios estados de la republica como Durango, Veracruz, Chiapas, Mi-
choacin y San Luis Potosi, en escuelas y teatros al aire libre, como
labor social de las alumnas; también se dieron funciones en el Pala-
cio de Bellas Artes.

Entre 1939 y 1951 se curs6 un plan totalmente diferenciado en-
tre el ciclo vocacional y el ciclo profesional, de tres afios cada uno.

El fin del proyecto socialista

Una vez declarada la reforma socialista en México, la Sp “desplegé
un esfuerzo formidable por lienar los vacios metodoldgicos y res-
ponder a las interrogantes que suscitaba la educacion socialista, sus
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fueron i exitosos, sus difi fueron
multiples” 31

La escuela de danza fue uno de estos esfuerzos que se orientaron
en el sentido del apoyo a la cultura, pero también padeci6 las con-
secuencias de los cambios politicos.

En mayo de 1934, Narciso Bassols renuncio para que su pessona-
lidad no afectara la solucién de los problemas que se habian gene-
rado en torno a las reformas encabezadas por é1

Al finalizar el periodo del general Cardenas se trunco el intento
de reforma socialista que consistia en superar las limitaciones del
modelo de educacion liberal, acrecentar la responsabilidad de la es-
cuela en el cambio social y apoyar un proyecto de desarrollo con
rasgos nacionalistas y populares. Con el ascenso de Manuel Avila Ca-
macho se reformé definitivamente el postulado socialista de la edu-
cacion mexicana contenido en el articulo tercero constitucional.

Ballet Nactonal (1953). Concerto
de Josefina Lavalle; intérpretes: Josefina Lavalle y Carlos Gaona. Foto:
Raiil Flores Guerrero.
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La Academia de la Danza Mexicana
en la época de oro de la danza
(1947-1958)

La politica capitalista de Avila Camacho y Miguel Aleman

a Academia de la Danza Mexicana se cre6 en el aiio de 1947, en
1 periodo presidencial de Miguel Alemin (1946-1952) dentro de
un modelo social que habia olvidado el socialismo y tenia como an-
un sexenio de i6n de Ia iniciativa privada que
habia comenzado Manuel Avila Camacho; durante estos dos perio-
dos, la economm del pais estaba influida gmndcmcnte por el capital
que lai i6n y dejaba relegada

Ia educacién popular.

Avila Camacho tuvo que reformar el articulo tercero en vista de
la agitacion de las clases media y alta contra la educacioén socialista.
“Desde el afio de 1945, la educacién mexicana volveria a ser libre
de credo o doctrina para permitir que el proceso diversificador de
la ensefianza se desarrollara acorde a los ideales populares del levan-
tamiento armado.”32

Sin embargo, esta diversificacion significé que la iniciativa pri-
vada incursionara en el terreno educativo, creando institutos y uni-
versidades privadas, atendiendo aspectos que eran responsabilidad
del gobierno; desde entonces, el bajo presupuesto asignado a ka
educacién ha provocado muchos de los problemas que se padecen
en la actualidad. Estas universidades privadas eran dirigidas por sa-
cerdotes catblicos que iniciaron una tradicion conservadora en
México. Tal es el caso de la Universidad Iberoamericana o de la
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Universidad Anihuac, en las que se formaron los empresarios que
en aios posteriores dirigirian las grandes transacciones comerciales.

En esta época emergieron las clases medias y las demandas del
sector urbano fueron atendidas. Esto conllevo al fortalecimiento de
las instituciones privadas de educacion superior.

La propuesta consistia en consolidar un modelo liberal y para ello
era necesario impulsar la formacion de una sociedad de consumo.
Desde el periodo de Avila Camacho y durante el gobierno de Miguel
Alemn, la ideologia del Estado mexicano y su politica, en lo que res-
pecta a la fue icista; de igual ma-
nera, se Ia i6n al proyecto 6

Desde 1940 la ideologia educativa del Estado mexicano consi-
deré algunos planteamientos del idealismo liberal, corriente que
sostenia que “la accién individual de los hombres nuevos, del orden
constituido con ellos se esperaba el progreso”.33 El liberalismo tam-
bién era optimista con respecto al papel de la educacion en el mejo-
ramiento de la sociedad, pero prometia la salvacién por medio de
una educacién productora de mano de obra.

La educacion en la década de los cuarenta se concebia como un
entrenamiento para el trabajo productivo, como un apoyo a la eco-
nomia; la i6n seria parte de la estrategia para i dalizar el
pais, adoptada por el gobierno para la transformacion de la estruc-
tura socioeconémica.

La iva de un por la via de la i
se tradujo en la posibilidad de justificar primeramente la educacion
como capacitacién de mano de obra, que supuestamente exigiria el
desarrollo de la industria. Desde este punto de vista se buscaba for-
mar hombres capacitados para participar en la tarea del desarrollo.

Avila Camacho, en su informe de 1943, declaré lo siguiente:

Educar no es tan s6lo instruir. El aprendizaje de las ciencias y las
artes representa sin duda un avanzado peldaiio en Ia escala de la
emancipacion. Pero la inteligencia requiere un cultivo mas im-
probo y mas augusto: el del espiritu mismo en sus aspectos de
sensibilidad y de voluntad, de caricter, de bondad y de sentido
humano 34

L estas iones nunca fueron seguidas de
ici que itieran alcanzar estos nobles y




elevados propésitos; era s6lo retorica, pues lo que realmente impor-
taba era elevar el nivel de productividad de las instituciones educati-
vas. Sin embargo, en ese ano se creé El Colegio Nacional, que era
una institucién que afirmaba que era necesario agrupar en un cole-
gio a los més destacados valores en filosofia, ciencias y artes. Este re-
presentaba una nueva forma de hacer elitista el saber.

Las ideas de patriotismo y unidad nacional sustituyeron a los idea-
les socialistas que en la década de los treinta se divulgaron en los li-
bros de texto y otros nnlcnz.lcs en las loas a la patria se impulsé
una del i ida tras la doctrina pana-
mericana. En su informe de 1947, Miguel Alemin declar6 que “se in-
tensificé en el alumno el amor a la ensefanza nacional y a nuestros
héroes y el conocimiento de nuestro pais, de sus recursos y sus ins-
tituciones” 35

Al concluir la segunda guerra mundial se habian creado diversas

i con la i de esta
manera se difundié por el mundo y principalmente en Latinoaméri-
ca la ideologia desarrollista.

En cuanto a los planes y programas educativos, éstos se adapta-
ron, asi como los métodos de ensefanza, a las condiciones sociales
de cada region y a las caracteristicas de sus habitantes. Por otro
lado, dentro de las corrientes ideoldgicas educativas, se tuvieron in-
fluencias funcionalistas, y en humanidades, se introdujo el existen-
cialismo.

La de la Academia de la Danza

La llegada a México, a principios de la década de los cuarenta, de las
bailarinas norteamericanas Ana Sokolow y Waldeen se relaciona
con la creacion de la academia. Como maestras de Ana Mérida y
Guillermina Bravo, sentaron una forma de trabajo en Ia que sus dis-
cipulas se forjaron con gran entereza.

En 1946, Waldeen tuvo que ausentarse de México por motivos
de salud y las seguidoras de su trabajo se unieron para formar un
grupo que llevé su nombre. Este grupo ofrecié una funcion en el
teatro del Hotel del Prado, a la que asisti6 Carlos Chavez.

La intencion de este grupo quedaba expresada asi:
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Su trabajo es experimental; sus objetivos, salir de las limitacio-
nes tanto técnicas como ideol6gicas del ballet clasico, tomar los
elementos fundamentales, indios y mestizos para crear un arte
extraido del corazén y las luchas del pueblo, que se convierten
en un medio de expresion directo y profundo capaz de dar al
propio pueblo orientacién, estimulo y cultura, elevar la danza
dandole un caricter profesional, digno, que coloque a México a
la altura de otros paises en esta expresion artistica, pugnando
por superarlos 36

El periodo de y on eds

Se acercaba la fecha de eleccin del nuevo candidato presidencial; el
‘comité politico que preparaba la postulacion de Miguel Aleman tenia
como responsable a Carlos Chavez. Ana Mérida y Guillermina Bravo
propusieron entonces la creacion de la Academia de la Danza Mexica-
na, Una vez nombrado director del Instituto Nacional de Bellas Artes,
Chavez adopt6 el plan y el primero de febrero de 1947, por acuerdo
de la Secretaria de Educacion Publica, se cre6 esta institucion.
El acuerdo de creacion estableci6 seis consideraciones previas:

1. Que en México existe una rica tradicion de expresiones artisticas

de danza, tanto en el aspecto popular como en el ritual indigena.

2. Que son expresiones propias de caricter nacional y tienen en si

mismas un gran valor de naturaleza artistica.

3. Que pueden las mismas alcanzar un nivel astistico més alto si son

asimiladas y recreadas por artistas duefios de una alta preparacién
fonal e i 1o que se iria mediante un trabajo

vivo de investigacion llevado a cabo en escala nacional por artistas

creadores de la danza.

4. Que es indispensable que los artistas de danza sean estimulados

en sus capacidades creadoras al mismo tiempo que se les ponga en

condiciones de desarrollar su propio estilo individual dentro del es-

tilo nacional.

5. Que una vez ida la debida iacion y inacion de

actividades creadoras e investigadoras de danza, se hace indispensa-

ble que el mismo grupo que las realice se ocupe también de difun-

dir entre todos los piiblicos las dichas nuevas creaciones.
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6. Que las finali antes podrian lograrse
mediante la organizacion de un grupo de técnicos de la danza que
trabaje en permanencia.37

Estos puntos concentran de alguna manera las ideas que se presupo-
nen respecto de la danza y que fueron fundamento para formar un
grupo que, en primera instancia, tenia propuestas artisticas antes
que educativas; se consideraba que la nueva institucién deberia en-
cargarse de la creacién, la investigacién y ka difusién de la danza.

La forma de lograrlo, sin que ésta significara propiamente una
metodologia, seria a través de viajes a los lugares, donde se observa-
ria “el ambiente, desde la variedad geogrifica, etnogrifica, social y
artistica en general”, haclcndo un rcgusr.m para lo que se tendria un

de i Por otro lado, se
estableceria la rutina de trabajo de ejercitacién y desarrollo de las fa-
cultades musculares, expresivas y estéticas.

Ofrecer funciones, como parte de las actividades del Instituto
Nacional de Bellas Artes, se encontraba entre los propésitos de la
academia; es decir, ésta seria el grupo representativo. “Por tltimo,
la academia se encargara de formar grupos de aspirantes a miemr
bros de la misma, en los que, sin la formalidad académica de una es-
cuela, se procurari la creacion de nuevos bailarines.”38

En el acuerdo qued6 claramente expresado que la academia no
seria una escuela, sino un grupo que slo podria actuar con la auto-
rizacién expresa del INBA y que también podsia incluir en sus crea-
ciones la c ion de artistas y i de otras discipli-
nas y de los departamentos de Misica, Artes Plisticas, Teatro y
Literatura del instituto,

Para llevar a cabo el acuerdo de la Secretaria de Educacion Publi-
ca se expidié un Reglamento de la Academia de la Danza Mexicana,
dependiente del Instituto Nacional de Bellas Artes, en el que se fija-
ban como sus funciones especificas la creacion, la investigacion y la
difusion de Ia danza popular y del ritual indigena, a través de dos
grupos, los bail y los quienes ten-
drian que asistir a los cursos de técnica clasica, danza moderna y
danza regional.

Como requisito, se solicitaba anualmente un certificado de salud
que acreditara las posibilidades de trabajo. El cambio de nivel, de as-
pirante a profesional, lo juzgaria la directora. Se establecia como
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obligatoria la asistencia a todas las clases y a las pricticas correspon-
dientes; los horarios deberian cumplirse, de lo contrario, los miem-
bros eran fumcm:ntc sancionados.

Las i de la ducccxon istian en la ion de
y ion de horarios, materias y
grupos; i isiones del grupo ional y otras de ca-

ricter administrativo, propias de cualquier direccién.

La academia inici6 el estudio de las danzas aut6ctonas y regiona-
les mexicanas, de la misica para la danza moderna y de k pintura
nacional aplicable a la danza para la creacién de nuevas coreogra-
fias. Luna Arroyo coment6 lo siguiente: “La tendencia de moderni-
zar y estilizar técnicamente las danzas no se acepté por unanimidad:
algunos criticos pensaron que las expresiones populares deberian
dejarse tal como son.”3?

De entonces data la polémica en tomno a si las danzas deben eje-
cutarse tal como se representan en sus lugares de origen, o si deben

Como ia de las cias entre
Bravo y Ana Mérida, éstas s separaron. En 1948 la primera formo el
Ballet NaCional, quedando la segunda a cargo de la direccién de la
academia. Segin el proyecto de Ana Mérida, la academia se organi-
Zzaria en Cuatro aspectos:

1. Investigacion de danzas autéctonas del pais y de las artes correla-
tivas, pintura, miisica, etc., asi como factores de indole social y eco-
noémico que determinan las expresiones artisticas.

2. Creacion de una danza moderna en su espiritu, y universal en su
alcance.

3. Difusion de la danza moderna mexicana no s6lo en la capital, sino
en toda la republica, como medio de espuumncmo y culmra

4. Preparacion de una nueva ¢ bailarines s

Estos aspectos s ori a la danza ; la
danza regional aun no se separaba completamente. Las creaciones
se hacian a partir de motivos regionales, con un lenguaje moderno.
El grupo que integraba la primera academia lo formaban Josefina
Lavalle, Evelia Berinstiin, Beatriz Flores, Amalia Hernindez, Lin
Durdn, Ricardo y José Silva, Miguel Cércega, Gabriel Hubard y Abel
Almazin, entre otros.



Los aiios de 1948 y 1949 fueron de conmocioén para la academia,
y cuando su funcionamiento comenz6 a fallar, Ana Mérida someti6 a
la consideracion de las autoridades del INBA un plan de reorganiza-
ci6n, que mds parecia una llamada de atencion para volver a la disci-
plina y al rigor.

Fernando Wagner, como nuevo director de la academia, “fue el
primero en preocuparse por ampliar la cultura de los bailasines con
clases especiales. No obstante que estos cursos no tuvieron la aco-
gida que hubiera sido de esperarse™ 41

En esa época se promovié también la nueva temporada de
danza, con la participacién de nuevos elementos como Rosa Reyna,
Guillermo Keys, Martha Bracho y otros, quienes presentaron sus
creaciones de danza moderna en el Palacio de Bellas Artes, en 1949.

La danza moderna crecia, era necesaria la creacion de un depar-
tamento de danza, el cual se constituy6 bajo la direccion de Miguel
Covarrubias en 1950, ano en que Santos Balmori dirigia la academia.
Este departamento conté con el apoyo del gobierno para patrocinar
actividades artisticas con plena libertad, asi como impulsar la ense-
fanza de la técnica moderna con maestros como Xavier Francis.

Los aiios y

Hasta 1956 las clases que la academia impartia estaban orientadas a
engrosar las filas del grupo oficial del INBA. En el Plan de estudios
de la ApM, 1987, se alude a lo siguiente:

La carencia de sistemas de investigacion y del andlisis tedrico
consecuente, propiciaba que se tomaran de las formas popula-
res, mestizas € md:gcnzs, los aspcctos apm-emcs ¥ Do sus carac-
teristicas asi

mis cercanos a la adaptacion creativa que a la elaboracion crea-
dora 12

En la década de los cincuenta se dieron los principales intentos de
planeacion educativa en general, y la danza no fue la excepcion. En
esa época se aplico como metodologia la llamada demanda social,
que consistia en prever con cierta anticipacion cudl seria la de-
manda educativa que haria la poblacién, para fijar las cuotas de
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atencion a dicha demanda y calcular los recursos materiales y finan-
cieros. Estos cilculos se hacian por medm de proyecciones, y de ahi
se i se pi la c cia de pro-
yectos educativos.

La Academia de la Danza Mexicana participé también en la re-
daccién de proyectos para su reorganizacion, como el elaborado
por Rosa Reyna y Ana Mérida, que incluia la formacién de una es-
cuela de bailarines, una escuela de coreégrafos, una escuela de pro-
fesores de danza y unos cursos de capacitacion para profesores de
educacion fisica, y por otro lado, la compaiia oficial Ballet Mexica-
10. Otra de las propuestas estuvo a cargo de Waldeen. Esta se orien-
taba al grupo ivo oficial y una
tercera, que elabord Rail Flores Guerrero.

Margarita Mendoza Lopez fue quien ocupé la direccion de la
Academia de la Danza una vez que ésta se constituyé propiamente
como escuela.

Fl plan de estudios que se aplicé a partir de 1956 fue el resul-
tado de la discusion de las tres propuestas presentadas, asi como de
las sugerencias emitidas por el Consejo Técnico Pedagdgico.

Se dos i i Por un
lado, el Ballet de Bellas Artes, como compaiiia oficial del Institu-
to Nacional de Bellas Artes, y por el otro, la Academia de la
Danza Mexicana como escuela formadora de profesionales, para
nutrir a esa compafia y €n su caso otras, dandose un paso im-
portante hacia el de la

de la danza en el pais.f

El plan de estudios consistié en crear una carrera de bailarin de danza
moderna, con duracién de cinco anos, y una de bailarin de danza re-
gional, con duracién de tres afios.

Si bien este plan signific un gran avance en la sistematizacion
de la educacion de la danza, carecia de algunos aspectos precisos y
de gran i ia en términos de i6n, ausencia que reper-
cuti6 en la instrumentacion del mismo.

La propuesta de 1956 buscaba estructurar una escuela formativa
que sistematizara aquella experiencia para la cual fue fundada, para
ello no sélo atenderia aspectos de la técnica dancistica, sino que in-
tegraria aspectos teéricos y de desarrollo intelectual.
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Con Margarita Mendoza Lopez como directora de la escuela se es-
tablecio el examen médico a los alumnos de nuevo ingreso y se pro-
movi6 la formacién de una mesa directiva de la sociedad de alum-
nos, asi como la adaptacion del edificio de Avenida Hidalgo 61, sede
de la escuela, con la finalidad de ofrecer clases tedricas y practicas.

La primera carrera de bailarin de danza regional

El plan de estudios de la carrera de bailarin de danza folclérica tenia

una duracién de tres afios para los grupos profesionales, pero con-

taba con un grupo infantil que cursaria en el primer afio danza regio-

nal y ritmos; en el segundo, danza regional, charlas folcléricas y rit-

mos, y en el tercero, danza regional y vocacional de danza moderna.
Las materias que constituian los grupos profesionales eran:

Grupos profesionales

Primer grado Danza regional
Danza mexicana
Folclor
Musica

Segundo grado

ica
Folclor
Cultura prehispanica

Tercer grado Danza regional
Folclor
Misica
Laboratorio
Cultura en Ia Colonia

La danza moderna habia imperado en esa época de biisqueda coreo-
grifica, que tendia a un lenguaje més universal, aunque los temas se
inspiraban en motivos nacionales. Por otro lado, habia quienes esta-
ban interesados exclusivamente en danzas y bailes regionales. Para
ellos:

49



Se cre6 un plan de estudios que de hecho establece la existencia
de una Escuela de Danza Regional en la que se preparan maes-
ros y bmhdorcs cuya mision serd la de mantener la pureza de

v 6ricas de danza difundié en
los escenarios y en las escuelas 44

La metodologia propuesta retomaba una parte de la experiencia de
la Escuela Nacional de Danza: impartir cursos de especializacion pe-
riodicamente con jefes de diversos grupos de danzantes indigenas
quienes, supervisados por un maestro de la academia, se encarga-
rian de ensenar a los alumnos los pasos y las evoluciones de las dan-
zas y bailes “autéctonos”.

La carrera se estableci6 como de bailarin de danza regional, pero
su intencion llevaba desde entonces la idea del bailarin integral.

Pero fundamentalmente se trata en la Academia de la Danza
Mexicana, de preparar artistas integrales, verdaderos maestros
de danza que ademas de conoccr amphzmcme el acervo folclo-
fico y sus raices e se al final de
la carrera con un perfecto dominio de su cuerpo —adquirido
con el ejercicio de las técnicas clasica y moderna— una disci-
plina mental y una cultura suficiente para lanzarse a la creacion

o si alai i6n de obras de los
ballets en que tomen pmtc.‘S

Esto significaba abrir a los bailarines un espacio de formacion mas
alli de la exclusiva ejercitacion del cuerpo y obligaba a atender a
una formacion de cultura general que ampliara su bagaje.

Idealmente, la situacién hubiera funcionado bien, de no ser por-
que los alumnos que integraban los cursos no s6lo no tenian el
mismo nivel académico, sino que las edades fluctuaban enorme-
mente y, por tanto, la capacidad de comprensién de muchos de los
contenidos impartidos por los docentes, quienes debieron hacer un
gran esfuerzo para hacerse entender, resultaban confusos o frag-
mentados.

Sin dudar de la gran capacidad artistica de los profesores que im-
partian estas materias teGricas y culturales, lo que si era un hecho es
que habia aquellos que carecian de preparacion metodolégica y pe-
dagdgica. En el caso de las materias relacionadas con la técnica dan-
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cistica, la diversificacion impidio una adecuada secuenciacion.
Finalmente, habia una gran distancia entre materias teoricas y prac-
ticas, y entre las de cultura general y las de danza; habria que consi-
derar si es que después de casi cuarenta afios estas distancias se han

superado.
Por otro lado, la prictica de la danza regional partia de aquella

i6n que adquirieron los maestros istas en las misiones

; la recopilacion y la i i6n que ieron los maes-

tros de educacion fisica en la década de los treinta servirian ahora
para las clases impartidas por el director de la Compaiia Oficial de
Danza Regional.

Marcelo Torreblanca es un nombre que remite a la formacion de
muchos bailarines de danza regional de aquella época. Era maestro
de la compaiiia y en un principio participaba con la Academia de la
Danza impartiendo cursos, al principio informales, pero que poco a
poco se fueron con una si izacion propia.

En la década de los veinte el maestro Torreblanca cursé la ca-
rrera elemental de educacion fisica; habia participado, como lo na-
rra Nohemi Marin, en la obra Tlabuicole en San Juan Teotihuacan, y
en el Teatro de N i€ obras que aspectos na-
cionales.

En ka década de los treinta participé en las misiones cultusales
de la sepy en ello recorri6 los estados de la repiiblica para regre-
sar a la capital durante las vacaciones y enseiiar a los maestros
de la Normal y compaiieros de educacién fisica los bailes y dan-
zas aprendidos en las misiones. 46

El maestro Torreblanca dejé una huella profunda en muchos de los
maestros que seguirian sus pasos en la Academia de la Danza Mexi-
cana.

Exigente en sus clases, reganandonos por los errores cometidos
durante las pricticas que como maestros teniamos. Cuando eran
sus festivales nos invitaba como observadores, lo veia nervioso,
muy activo, cuidando cada uno de los pequeiios detalles 47

La libertad que tuvo el maestro para impartir sus clases significé que
Poco a poco formalizara una metodologia de trabajo que no queds
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escrita en un principio, pero que adquiri6 importancia en la medida
en que formo a sus seguidores, como la maestra Ema Duarte, quien
posteriormente trabajaria en la sistematizacion de los programas de
estudio.

En 1957 Raiil Flores Guerrero fue nombrado director de la Aca-
demia de la Danza Mexicana, en sustitucion de Margarita Mendoza
Lopez, y continué con la organizacién y ejecucion de los trimites
de inscripcion del afo anterior, es decir, solicitando eximenes mé-
dicos a los alumnos. Durante esta gestion se creo la escuela infantil
con tres grados; al ultimo de ellos se le designé como vocacional.

Para la carrera de danza regional se consideré necesario supri-
mir algunas de las materias que se impartian en la carrera de danza
moderna, ya que se veian como necesarias aquellas pertinentes al
tipo de ensenanza especializada en danza regional. Para apoyar la
formacién se promovié la creacioén de un grupo experimental de pa-
santes de danza regional, en el que se impartieron con gran €xito
una serie de cursos intensivos, con el objeto de capacitar en un afio
a los alumnos que llevaban mucho tiempo de formacion y disponer-
los para emplear profesionalmente sus conocimientos técnicos.

Para 1958 la matricula de la escuela era ya de 524 alumnos, lo
que mostraba el interés del gobierno por apoyar esta escuela. Una
de las acciones de evidente apoyo fue la creacién de un espacio ex-
presamente acondicionado para el trabajo dancistico en la Unidad
Artistica y Cultural del Bosque de Chapultepec que comenz6 a ope-
rar el 13 de junio.

El Consejo Técnico-Pedagégico continué con las actividades de

ion de manera para resolver la problema-
tica escolar. Algunas de las funciones que asumi6 el director de la
escuela, en coordinacion con el consejo, fueron la seleccion ade-
cuada de los nuevos maestros, la vigilancia del cumplimiento de los
planes de estudio, la seleccion de los muisicos acompanantes de
piano, el fomento de las presentaciones en festivales escolares reali-
zados por los alumnos de danza regional y la participacion de los
alumnos de danza moderna en pequeiios papeles de la temporada
oficial del Ballet de Bellas Artes.

El hecho de que existiera un Consejo Técnico-Pedagdgico den-
tro de la academia, que vigilara las actividades y se diera a la tarea de
trabajar en los aspectos educativos mis comprometidamente, per-
mitié que la escuela revisara sus avances y errores y se propusiera
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un trabajo de evaluacion que dio como resultado los cambios acadé-
micos de la década siguicnte, ya con la maestra Josefina Lavalle
como directora.

Alumnas de la Academia de la Danza Mexicana con Raiil Flores Guerre-
ro, Emma Duarte y Maria Elena Canesi (1957).






La sistematizacion de la ensefianza
y las reformas a los planes
de estudio de la Academia
de la Danza Mexicana

partir de 1960 la Academia de la Danza Mexicana reorientd sus

como ia de las i i ela-

boradas por la Comisién Técni 5gica y por la designacion,

un aiio atras, de Josefina Lavalle como directora.

La demdz de los sesenta se caracteriz6 por integrar dos periodos

que un en la historia de la gdu-

cacion, no s6lo en México sino en el mundo. Particularmente, el se-
gundo lleva la impronta del movimiento estudiantil de 1968.

Jaime Torres Bodet y el plan de once afios

Al inicio de la década de los sescnm Adolfo Lépez Mateos ocupaba
i ia del pais. El de i6n Publica era Jaime
Torres Bodet, quien ocupé el cargo de 1958 a 1964, periodo que co-
rresponde a su segunda gestion como titular de esta dependencia.
Tonts Bodct dio continuidad a un plzn dc trabajo que se orientaba
hacia la i iva en el pais. A partir
del plan de once aios, asi como con todas las reformas que se lleva-
rian a cabo, se proponia planificar, programar y de paso unificar la
practica educativa.
En un fragmento de sus memorias, Jaime Torres Bodet hace refe-
rencia al plan de once afios, y resume la actitud que considera tiene
el pueblo mexicano con respecto a lo educativo:
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Ansia la técnica y la desprecia, guarda caudales de cultura, que
no siempre utiliza. Inteligente, hace de la ilusién un fantasma; de
la esperanza, un sucedineo cémodo del proyecto. ;Para qué
programar si improvisar es tan ficil y en ocasiones tan efec-
tivo?8

Ante las contradicciones de un pueblo como éste, habia que progra-
mar y unificar. Parte de esta empresa se conseguiria a través de te-
ner un libro de texto que se difundiera en toda la republica de for-
ma gratuita. Esta labor le fue encomendada a Martin Luis Guzmin,
quien fungié como organizador y responsable de una comision en la
que participd, entre otros, José Gorostiza, quien apoyara decidida-
mente a la Academia de la Danza Mexicana.

Como titular de la SEP, Torres Bodet propuso un cambio funda-
mental en su estructura: se crearon tres subsccretanas en lugz.r de
una: la S ia General de C inaci
Subsecretaria de Asuntos Culturales, a cargo de Amalia Gonzilez
Caballero, y la Subsecretaria de Ensefianza Técnica, a cargo de
Victor Bravo Ahuja.

La Academia de la Danza se incorporaria entonces a esta ltima
subsecretaria, y no a la de Asuntos Culturales, como podria supo-
nerse. Y fue precisamente por el interés que habia por obtener el
reconocimiento oficial de los estudios que en la academia se realiza-
ban. El plan de once afos amplnba el cstudm hasm la educzcnan
media o secundaria; la como
parte de sus actividades.

Durante el segundo periodo de Jaime Torres Bodet se puso en
marcha el Plan Nacional para el Mejoramiento de la Educacion
Primaria, conocido como el plan de once aiios, asi como la edicion
y la distribuci6n del libro de texto gratuito. Se reformaron los planes
de estudio de la ensenanza primaria y de la segunda ensefianza, asi
como el plan de estudios de la Escuela Normal y de la Normal

Superior.
Estas reformas i asuntos i para i
ya qut. por ejemplo, en la Nonml Supenor se fomnmn las especia-

n dos ramas: y y se in-
trodujo el doctorado en pedagogia. Se abrieron carreras para la for-
macién de maestros en orientacién educativa y vocacional, dibujo
técnico y actividades tecnolégicas.
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En general, se fortalecié el magisterio, se entregaron edificios
para las instituciones educativas, se capacito y titulé a gran nime-
ro de maestros, que también participarian en las actividades de la
Academia de la Danza porque. vale decirlo, muchos de los maes-
tros de danza estaban relacionados directamente con las escuelas
normales, ya fuera como alumnos o como docentes.

Se incluye la daria en la Acad
de la Danza Mexicana

Todas estas reformas se relacionaban con la incorporacion de los es-
tudios de secundaria al plan de estudios de la Academia de la Danza
Mexicana, ya que existia la preocupacion por que los alumnos con-
tinuaran sus estudios académicos simultineamente con los dancisti-
cos y evitar la desercion.

Esta situacion no se resolvio de inmediato; sin ernbargo se logré

que las i de la sEp Ia ion y se di
a la escuela como la Secundaria nim. 42, dependiente de la Subse-
cretaria de it T 5gica; con ello, la academia tuvo la po-

sibilidad de expedir certificados de estudios.
Segiin recuerda la maestra Josefina Lavalle:

Se iderd io crear la i al Plan Edu-
cativo Nacional y dar una base mds solida académicamente € in-
cluir materias artisticas [...] La revisién de las materias tedricas
[académicas] estaba a cargo de Ensefianzas Tecnolégicas y las
materias artisticas, a cargo de la direccion de la academia. 4

Con el plan de cnce aiios, la ensefianza secundaria se modificé. El
plan de estudios se reformé de la siguiente manera:

Se redujo Ia carga académica al disminuir el niimero de materias
de caracter que se cali segun el pro-
cedimiento tradicional, y se limita el tiempo que se les asignaba a
no mis de 22 horas por semana. Las actividades que ocuparian el
36% del tiempo total serian obhymms, pero no evaluadas de
acuerdo con una escala ica y por medio de exa En
total, asignaturas y actividades sumaban 33 horas por semana.
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Se daba suficiente flexibilidad a las actividades de educacion ar-
tistica, de ion fisica, de i6 6gica y de educa-
cion civica, para que pudieran adaptarse a las necesidades y recur-
s0s de cada region.

Este plan se orientaba a lograr que los alumnos adquirieran una
capacitacion técnica, industrial, comercial, agropecuaria y, en el
caso que nos ocupa, dancistica, de acuerdo con las necesidades y
los recursos disponibles del alumno. La idea era que pudieran tener
determinadas habilidades para competir en el campo laboral.

Otra de las modificaciones que proponia el plan era respecto del
estudio de la historia, que en afios anteriores comprendia hasta el si-
glo X1x; con las modificaciones, se incluiria en el tercer grada la mate-
sia de historia contemporinea, que abarcaba los sucesos del siglo XX.

Todas estas modificaciones se asumieron en la academia, ya que
este plan se aplicé en forma nacional a partir de 1960, y en 1961 se
incluy6 la ensefanza secundaria en el plantel; después de cuatro
anos, este nivel quedaria integrado oficialmente.

Posteriormente, en la academia se veria la necesidad de incre-
mentar los estudios y de crear un bachillerato de dos afios, con ma-
terias relacionadas con el arte. En principio, la academia sigui6 los
lineamientos de la Escuela Nacional Preparatoria en materias como
historia de 1a cultura o historia de México. Pero el reconocimiento
oficial por la SEP no se lograria sino hasta la siguiente década.

Gimeno Sacristin ha definido las diversas etapas con respecto a
1a evolucién del curriculo y distingue un cierto tipo: el curriculo:
base de experiencias, que es aquel que tiene una perspectiva basada
en la experiencia. “La visién de la escuela como una agencia sociali-
zadora y educadora total, cuyas finalidades van mas alla de la intro-
duccion de los alumnos en los saberes académicos para abarcar un
proyecto global de educacién.”s0

En esta etapa de la evolucion del curriculo se encontraba la aca-
demia; se vivia una situacion en la que se resaltaba la importancia de
los procesos del alumno; la ensefianza se organizaba de tal forma
que cobraban importancia los programas, mas que por el requisito
administrativo, por el hecho de ofrecer a los alumnos opciones
atractivas para el aprendizaje de la danza.

Por otro lado, se empezé a formar una concepcion diferente re-
lacionada con los aspectos culturales y referidos a la enseianza de
los sesenta, Carlos Monsiviis escribi6:
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El auge de la enseiianza media y superior modifica la relacion de
la sociedad con la cultura y las humanidades. Este, desde luego,
no es un proceso muy profundo, pero si muy significativo. Los
libros llcgan a hogares donde jamas habian estado, se socializan
temas buena carga antii del
pais. Aunque muchos de los estudiantes no terminan sus carre-
ras de cualquier modo se modifica socialmente la percepcion de
Ia cultura 51

La reorganizacion de la academia

A partir de 1962 se elaboraron los planes y programas de las carre-
ras que ofrecia la escuela, atendiendo a las exigencias de la Direc-
cién General de Asuntos Juridicos del INBA; esto permitié que se fa-
cultara a la ADM para expedir diplomas y titulos.

La modalidad que adopt6 la escuela fue la de organizar el curri-
culo de acuerdo con un tronco comin, para las carreras de ejecu-
tante de danza clasica, ejecutante de danza moderna, maestro de
danza clasica y maestro de danza moderna.

Para las carreras de ejecutante de danza folclérica y maestro de
danza folclérica se elabord otro plan de estudios atendiendo a las
edades de ingreso propias del nivel de secundaria.

Se planteé como idea la necesidad de crear las carreras de coreé-
grafo e investigador de danza folclorica, pero nunca se concretaron
en la prictica.

Las carreras de danza clasica y danza contemporanea sostenian
un tronco comun con dos ciclos iniciales: iniciacién y preparatorio
de cuatro y tres anos de duracién respectivamente, al término de los
cuales se cubm el ciclo profesional, de dos a tres afos de duracion,
segun la i ala que se i En el caso de la danza
folclérica se ofrecia un plan de estudios de siete anos.

La edad de quienes ingresaban a la carrera de danza folclorica os-
cilaba entre 13 y 15 aiios, siendo mayor que la de los estudiantes de
otras danzas, a las que se ingresaba alrededor de los ocho afios.
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Materias que integraban el plan de estudios de 1960
para la carrera de ejecutante de danza folclérica

Para que el lector tenga una idea de la distribucién y el peso acadé-
micos dados en el plan de estudios de la carrera de danza folclérica,
se muestra el siguiente cuadro de materias.

Materia Carga horaria
semanal

Primer ario

Musica 3 hrs.

Técnica de danza folclérica 4:30 hrs.

Técnica de danza cldsica 3 hrs.

Segundo ario

Miisica 3 hrs.

Técnica y repertorio 4:30 hrs.

(folclor mexicano)

Técnica de danza clasica 3 hrs.

Tercer afio

Muisica 3 hrs.

Técnica de danza clisica 3 hrs.

Técnica y repertorio 4:30 hrs.

Pricticas escénicas

Cuarlo ano

Musica 3 hrs.

Técnica y repertorio 4:30 hrs.

Prictica escénica
Maquillaje (un trimestre)

Quinto afio

Técnica de danza moderna 3 hrs.
Técnica de danza folclérica 4:30 hrs.
Repertorio 4:30 hrs.
Historia universal de la cultura 3 hrs.
Literatura universal 3 hrs.



Historia de la danza 3 hrs.

Francés o inglés 3 hrs.
Psicologia 3 hrs.
Técnica de la ensefanza 3 hrs.

Pricticas escénicas

Sexto ario

Técnica de la danza moderna 3 hrs.
Técnica de danza folclérica 4:30 hrs.
Repertorio 4:30 hrs.
Confeccién de vestuario 3 hrs.
Historia de la cultura mexicana 3 hrs.
Literatura mexicana 3 hrss.
Francés o inglés 3 hrs.

C imi y de la ads i 3 hrs.
Pricticas escénicas

Séptimo ario

Entrenamiento

Practicas escénicas o pedagogicas

Los bios en la di de las

Uno de los aspectos que muestra el cambio en la concepcion de
este tipo de danza es su denominacién. En el plan de 1956 la desig-
nacién era danza regional, como materia diferente de la de folclor.
En el Plan de 1960 se introdujo la denominacién de danza folclérica
mexicana y de repcnono, para una y otra materias.

El significé una

ya que antes de esta distincion la ensefianza de la técnica ocurria al
margen de la consideracién de las regiones geogrifico-culturales. Se
impartian clases de cualquier region o de cualquier estado, sin dis-
tinguir o asociar el tipo de movimientos corporales con su entorno
cultural

fue, en su de gran im-
ponancn, enel scnudo de que permiti6 agrupar los bailes y las dan-
zas por estados, lo que constituyé una sistematizacion de la ense-
fanza de la danza regional.




La dificultad se presenté mas tarde, cuando el recurso metodolo-
gico de ensefianza se convirtié en motivo de representacion escé-
nica, estandarizando y limitando aspectos creativos de la escenifica-
cién.

Con respecto a organizacién de las materias, puede observarse
un incremento considerable en el numero de éstas, a partir del
quinto ano; en su mayoria son materias de caricter tedrico y que
de alguna manera tendian a enriquecer la cultura general de los bai-
larines.

Los programas para la danza folclorica

La maestra Guillermina Pefialosa, entonces subdirectora de la ADM,
relata que ella y la maestra Ema Duarte se dieron a la tarea de clabo-
rar toda la i6n de danza i a ciertos
criterios que de alguna manera unificaban la metodologia de ense-
flanza.52 Se observé el trabajo de las compaiiias soviéticas que es-
tructuraban la ensefianza de la danza folclérica a partir de los plan-
teamientos de Ia danza claslm que pmpomz haccr los ejercicios en
barra, centro y d para i al en esta
distribuci6n basica.

Por otro lado, cada uno de los profesores impartia a libre. catedra
los aspectos que ellos conocian. La programacion para cada materia
significé entonces un aspecto importante de la sistematizacién de la
ensefanza, que llevaba en si una l6gica del aprendizaje secuen-
ciado.

La forma como se inici6 la sistematizacién del proceso de apren-
dizaje de la danza folclérica tuvo que ver con el trabajo de obser-
vacién de las companias soviéticas que combinaban las danzas de
caricter con las danzas regionales, aprendidas y adaptadas sistema-
ticamente dentro de la clase, como opcién metodolégica de ense-
fianza. la utilizacién de la barra, el centro y los desplazamientos
arrojaron resultados interesantes en los avances del zapateado de
los alumnos y permitia que la clase no sé resumiera al aprendizaje
imitativo y repetitivo de los movimientos del profesor.

Otro aspecto unponzntc que trajo consigo la programacion es-
colar fue la Los se , segun la maes-
tra Guillermina Pefialosa, en dos vertientes: atendiendo el aprendi-
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zaje de los alumnos y evaluando el programa mismo. En el primer
caso, se i a los de las materias

qué se habia logrado cubrir del programa, qué aspectos no se toca-
fon y como recibiria a los alumnos en el nuevo curso. En el segundo
caso, Ia aplicacién de los para
hacer las adecuaciones que se requerian, una vez que se experimen-
taba lo que se habia considerado en la planeacion. La década de los
sesenta fue un periodo en que los programas adquirieron una im-
portancia que antes no se les concedia.

Los cursos de verano

Es importante mencionar que a partir de 1962 se inici6 en la acade-
mia la tarea de formar a los maestros en servicio. Maestros normalis-
tas y de danza del interior del pais tomaban en el verano cursos de
formacién para la ensefanza de la danza. Desde entonces se ha
dado una gran difusion de la danza a nivel escolar y escénico en
todo el pais.

En los cursos de verano confluian maestros y alumnos avanza-
dos, que eran seleccionados para adquirir los conocimientos que los
informantes proporcionaban.

Los cursos se efectuaban durante los meses de julio y agosto de
cada aiio y se difundian tanto en el ambito nacional como interna-
cional; incluso, la promocién se hacia tanto en espaiol como en in-
glés, porque se consideraba que los éstudiantes extranjeros podian
asistir durante el verano a tomar estos cursos.

Los cursos sc estructuraban en los niveles de participantes, in-

y se i a los i segin sus
aptitudes. Sc podia elegir entre diferentes opciones, ya fueran cur-
sos completos o materias sueltas, también llamadas optativas. Con
estas dltimas, el alumno podia hacer combinaciones especificas. Las
materias eran las siguientes: técnica de danza regional, técnica de
danza clasica, repertorio de danza regional, folclor teérico y confec-
cién del vestuario regional, notacion de danza y coreografia regio-
nal, misica y motivacion dramatica.

Al término de los cursos se entregaba a los participantes una
constancia de estudios y s6lo aquellos que cursaban totalmente los
tres niveles recibian un diploma, avalado por la Academia de la
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Danza Mexicana y por el Departamento de Danza del INBA. Primero
con la direccién de la maestra Josefina Lavalle, y luego con la de la
maestra Nieves Paniagua, la continuidad de los cursos se mantuvo,
atin en la década siguiente, atendiendo a una gran poblacién, prin
palmente del interior de la republica.

Entre las modificaciones hechas a los cursos en la década de los
setenta, se encuentra la ampliacién de los mismos a un namero de
seis. De €éstos, tres estaban cncmados ala dznm mcxncana, dos ala
clisica y uno a la ¢ en
danza para y maestros i para apli-
car en la primera y segunda ensefianza; actualizacion en danza me-
xicana para maestros en danza, bailarines y directores; actualizacion
enel io de danza i para los dc los cursos
IToll izacion en danza c i6n en
danza clasica, método Leningrado, y actualizacién para maestros de
danza clasica, método cubano.53

En los cursos de 1976 se mtegmmn alas mztcnas arriba descri-
tas las de ionala ala

y de y ion de i

Estos cursos constituyeron una alternativa de formacion. Pese a
que no contaban con un plan de estudios debidamente organizado,
se logro con ellos impartir las materias en forma secuenciada y orga-
nizada, de tal suerte que se pudo formar a los maestros de provincia
¥, por otro lado, contar con la participacion de los informantes, que
renovaban los conocimientos de los maestros afio con afio.

La academia, también en el 68

El final de la década de los sesenta significé una revolucién en mate-
ria educativa, en México como en el mundo. Ciudades como Paris
recuerdan el afio del 68 como un parteaguas en la educacién. Es
bien sabido lo que sucedi6 en México, aunque los libros oficiales de
historia ain no lo reconozcan. En términos generales, todas las insti-
tuciones de nivel medio y superior participaron de este movimien-
to; incluso las instituciones educativas privadas.

Como otras escuelas de Bellas Artes, por ejemplo el Conservato-
rio Nacional de Misica y la Escuela de Arte Teatral, la Academia de
la Danza Mexicana no se quedé al margen de este hecho. Sin que
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sea la intencion de este trabajo profundizar en los acontecimientos
del 68, es importante sefalar que éste fue un severo cuestiona-
miento a los sistemas educativos considerados obsoletos y alejados
de la realidad social. En general, puede decirse que era evidente el
fracaso de un sistema escolar atrapado en la contradiccion existente
entre lo que predicaba en las aulas y Ia realidad que se vivia fuera de
ellas.

Lo que se fiaba era la lo que se vivia
era un consumismo utilitario. Lo que se manifesto: un testimonio
vivo de la crisis social y politica que sacudia las estructuras de nues-
tro pais.

Como dice Martha Robles: “El movimiento estudiantil de 1968
fue la mas patente prueba de desarticulacion entre las funciones po-
liticas que se ha atribuido el Estado, en su papel de mediador, y las
instituciones educativas.”54

El problema no era sélo de la incumbencia de los universitarios:
las instituciones de la SEP se veian también afectadas por el régimen
represivo, por el uso de la fuerza y la corrupcion.

Educar, investigar y difundir Ia cultura. En 1968 se cumpli6 la
totalidad del tercer objetivo de las casas de estudios: manifesta-
ciones masivas de jovenes estudiantes, maestros, obreros, pro-

y
por las principales calles de la capital para evidenciar con sus
peticiones y su improvisada accién politica, el ansia popular de
una unidad nacional en medio de contradictorias diferencias
culturales.55

Para entender la ia del imi jantil del 68 es
necesario entender la historia de la educacion nacional, y ver cuales
fueron las i de los di lideres que pe-

dian respeto y un alto a la represion. La academia, como otras es-
cuelas de Bellas Artes, vivi6 un proceso de toma de conciencia poli-
tica, pmmovlda por alumnos ¥ mcst.ros unxvcrsmmos que incluso
en la vida de ambas insti Las es-
cuelas de Bellas Artes se i al imi il
porque estaban de acuerdo con las consignas. Es importante senalar
que el ejército también entr6 a la Unidad Artistica y Cultural del
Bosque y se introdujo en las escuelas para reprimir a los profesores.
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Las olimpi; del 68 se Era i
un clima aparente de paz y armonia. Los ojos del mundo estaban
puestos en México, y la mejor opcion era apagar de una vez por to-
das el fuego de las insurrecciones. Se pretendi6 apagar todo con la
matanza del 2 de octubre en Tlatelolco, pero lo que quedé encen-
dido, entre otras cosas, fue la necesidad de analizar el fenémeno
educativo desde nuevas perspectivas.

Como consecuencia de la participacion de la Academia de la
Danza en el movimiento, las maestras Josefina Lavalle y Guillermina
Peiialosa, directora y subdirectora respectivamente, fueron cesadas
de sus funciones. Mas tarde serian reinstaladas, gozando de todos
sus derechos.




La reforma educativa de los afios
setenta y sus implicaciones
en la danza folclorica

omo resultado de los sucesos del 68 se puso en marcha, ya en la

década de los setenta, un nuevo proyecto educativo.
Luis Echeverria Alvarez asumié la presidencia en un ambiente
caracterizado por un alto indice de desempleo, con marcadas desi
Ia

sociales y ala de i
produccién agricola e industrial. Para atender estos problemas se
puso en mnxchz un de basado en la
de propia y en el adi iento de las nuevas generacio-

nes. “Educar, para el régimen de Echeverria consistio, inicialmente,
en habilitar a la poblacién a la pasticipacién masiva en la actividad
econémica y cultural para superar las condiciones del subdesarro-
llo.”56

Ideolégicamente, la estrategia educativa del régimen era de ten-
dencia nacionalista, actualizada con procedimientos eficaces para la
ensefianza. Se buscaba incluir elementos pricticos y matcrial didic-
tico, asi como brindar facili

Se propusieron nuevas opciones para la educacién, como la en-
senanza abierta; se cred el Colegio de Ciencias y Humanidades; se
impulsaron las opciones terminales, entre las que se cuentan los
Centros de Educacion Artistica de Bellas Artes (Cedart) y, en gene-
ral, se impuls6 la tecnologia educativa y sus apoyos, como las técni-
cas audiovisuales en educacion.

La Secretaria de Educacion Publica tuvo como titular, de 1970 a
1976, a Victor Bravo Ahuja, quien modificé su estructura organica.
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Se crearon cuatro subsecretarias: de Educacion Primaria y Normal;
de Educacion Media, Técnica y Supesior; de Cultura Popular y Edu-
cacién y de y C

Los anos setenta significaron, sobre todo, un nuevo enfoque de
la educacién en general y especialmente en la educacion artistica; la
reforma educativa tuvo en la danza tres momentos importantes:
las reformas a los planes de estudio de la Academia de la Danza
Mexicana; la creacion de los Centros de Educacién Artistica y del
Sistema Nacional para la Ensenanza Profesional de la Danza (SNEPD),
y la fundacién de la Escucla Superior de Misica y Danza de
Monterrey.

Por otro lado, entre las instituciones creadas en esta década des-
taca, por su importancia decisiva para la danza, el Fondo Nacional
para la Danza (Fonadan), que en su corta existencia produjo una gran
cantidad de materiales de apoyo para la danza tradicional mexicana.

En esta década se popul:mumn en México los elementos cen-
trales de la con la de que el
sistema educativo se y se i i enton-
ces nuevas disciplinas, como la evaluacion educativa, la teoria del
curriculo, la teoria de objetivos, la planeacion de la educacién, la

i izacion de la i Y otras que i directa-
mente en la elaboracién de los nuevos planes de estudio.

Sin embargo, mientras que en otros paises se estudiaba el curri-
culo desde una perspectiva socio-historica, en México se difundia
una perspectiva técnica del mismo, por lo que en la reforma educa-
tiva predominaron dichos aspectos.

La reforma del sistema educativo nacional

La reforma educativa de los afios setenta, plagada de aspectos tec-
nolégicos, pretendia cubrir tres aspectos fundamentales:

1. Ia actualizacién de los métodos, las técnicas y los instrumentos

para dinamizar el proceso de ensefianza-aprendizaje.

2.1a mensmn de los semcms educauvos 2 una pob]acmn tradicio-
atica de medios

pedagégicos modernizados.
3. La flexibilizacién del sistema educativo para facilitar la movilidad
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horizontal y vertical de los educandos entre la diversidad de tipos y
modalidades de aprendizaje. 57

Como parte de la estrategia para impulsar la reforma educativa se
expidio la Ley Federal de Educacion el 14 de diciembre de 1973. De
esta manera se dotaba a la SEP del instrumento para dirigir, ampliar,
coordinar, distribuir y disefiar las acciones y los servicios educati-
vos. En este sentido, se inicié un proceso de descentralizacion.

1a Ley Federal de Educacion dice que la educacién es un pro-
ceso que i al del indivi yala
transformacién de la sociedad. Que es un servicio publico y cumple
una funcién que cjerce plenamente el Estado, donde hay cabida
para la participacion de la iniciativa privada.

Propone las modalidades de acceso al servicio educativo, como
los sistemas escolar y extraescolar, y los procedimientos de revalida-
ci6n y equivalencia de estudios. Otro aspecto importante, que mas
tarde redundara en dificultades para la danza, en el sentido del reco-
nocimiento de los estudios, consiste en que a partir de la promul-
gacién de esta ley, el Estado debe avalar toda actividad profesional
expidiendo certificados, diplomas, titulos o grados académicos a
quienes hayan concluido la instruccién media o superior.

A partir de la promulgacién de esta ley se dio impulso a las téc-
nicas ogicas 'y se ifi los i de i Se
elaboraron nuevos libros de texto gratuitos, los cuales permanecie-
ron vigentes durante dos décadas, con s6lo algunas modificaciones.
Las de los textos en todos los niveles, pero
principalmente en la educacion basica, fueron impuestas a los edu-
cadores y educandos.

El discurso ideolégico de la reforma proclamaba el logro de la
democracia a través de formar una conciencia critica, de la popula-
rizaciéon del conocimiento y de la igualdad de oportunidades.
Postulaba el anilisis objetivo y Ia participacién del pueblo.

La reforma es integral porque articula organicamente los diver-
sos componentes del sistema, y establece nuevos procedimien-

tos de 6n al igualar la i con

la escolar, los i de 6n del maes-

tro, ampliar la difusién de la cultura, € implica la revisién y ac-
izacio de I legislacio iva 58

69



Sin embargo, la reforma que pretendia democratizar, no se dio en
los lcrmmos minimos de la democracia. Se impuso después de una
ion de su fase i y carente de las técni-
cas de evaluacion y control de los efectos de los proyectos.

En las bases de la reforma educativa se encontraban los plantea-
m-cmos de la lecnologla educanva el aprendizaje debe partir de la
i yla Para los nuevos pla-
nes y pmgmmzs de estudio se propuso considerar los siguientes

aspectos: i i isciplinari: inui

verticalidad y hori i i6n armonica y
creadora, i objetivo, ion democri-
tica, preservacion de los valores nacionales, solidaridad internacio-
nal, educacién permanente, conciencia de la situacién histérica,
verdades relativas, énfasis en el aprendizaje y preparacion para el
cambio.

Angel Diaz Barriga ha dicho de este periodo: “La década de los
setenta fue testigo de los intentos por encontrar una alternativa a los
planes de estudio de distintas instituciones educativas del pais.”5?
Los planes de estudio elaborados en dwcrsas instituciones dejaban
ver la i de la teoria

Entre los planes de estudio mas destacados de la década de los
setenta se cuentan los del Colegio de Ciencias y Humanidades, el
Colegio de Bachilleres, el Plan A-36 de la Facultad de Medicina (me-
dicina integral), los planes modulares de la UAM-Xochimilco y los
planes de las escuelas i de estudios i de la
UNAM. En todos ellos se pudo observar el gran impulso dado a los
trabajos de desarrollo curricular, asi como los intentos por incursio-
nar en diversas modalidades del curriculo.

La Academia de la Danza Mexicana participo en las modificacio-
nes propias de una época de replanteamientos en las estructuras cu-
rriculares.

La reforma en la Academia de la Danza

De acuerdo con la maestra Esperanza Gutiérrez: “El periodo que
comprende el sexenio de Luis Echeverria es recordado por la gente
que trabaj6 en la danza folclérica academizada como una época de
amplia actividad, de cambios y de aprendizaje.”60
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En 1971 se formé una comisién que estuvo a cargo de impulsar
la reforma educativa en la Academia de la Danza Mexicana. Inte-
graron dicha comision las maestras Nieves Paniagua, directora de la
escuela; Carmen Mudoz, subdirectora; Josefina Lavalle, Antonia
Torres, Georgina Romin, Xochitl Medina, Maya Ramos y Artemisa
Pedroza; el maestro Guillermo Noriega y las alumnas Amparo Sevilla
y Celia Valeria Rodriguez.

La comisi6n elabor6 un documento que contenia las considera-
ciones, las proposiciones y los acuerdos para la reforma educativa
basados en una revision de los 12 afios anteriores. El documento ex-
plicita que desde entonces la meta era la formacion del bailarin inte-
gral, del maestro y del coreégrafo.

Las propuestas de este documento se refieren a una reformula-
cién de la aplicacion del plan de estudios. De las propuestas formu-
Iadas destacan las siguientes

« Para la carrera de bailarin de concierto, continuar con los niveles
en tres ciclos:

Iniciacién cuatro anos

Preparatorio tres anos (cambia su denominacién por
el de nivel medio)

Profesional tres anos

El cambio obedece a la terminologia que propone usar la SEP.
+ Se propone la carrera de bailarin de concierto a partir de la unifi-
cacion de las carreras de danza clasica y danza moderna, con las mo-
dificaciones al plan en cuanto a los niveles.
* La formacion de bailarines de danza de concierto y de danza fol-
clérica se separan en dos carreras, diferenciadas por las siguientes
razones:

1. Las edades limite para ingresar a una y otra eran distintas; para la
danza de concierto, alumnos de ocho a 12 afios, y pasa la danza fol-
clérica, alumnos hasta de 15 aiios,

2. La duracion de la carrera de danza folclorica seria de seis aiios,
aunque en realidad sc cursarian ocho.

3. La diferencia en el uso del cuerpo y €l manejo de los muisculos.

La danza bri i cuya istica reside en el uso
i de los pies (: ) en el imit cons-
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tante de la flexion de las rodillas, forma musculos duros y ten-
s0s; esto resulta perjudicial para el bailasin de concierto, sin em-
bargo, las técnicas clasica y moderna benefician al bailarin de
danza regional o folclorica ya que los diversos e;e(clclos de las
técnicas el de los
misculos de las piernas y dan agilidad al torso y a la espalda.61

Sobre este aspecto, conviene revisar los argumentos que veinte
anos mas tarde se proponen como fundamentacion de la nueva tesis
del bailarin integral, que supone el aprendizaje de las tres técnicas.

Uno de los puntos que abordaba el documento era relativo a la
falta de vinculacion entre la ensefianza de las danzas y los bailes na-
cionales y el conocimiento del medio geogrifico, cultural y étnico.
Otro de ellos se referia a la vinculacion entre las materias técnicas y
académicas para servir de enlace entre la ensefianza y la aplicacién
del plan de estudios, que debia ser unificado.

1a formacion técnica integral de los profesionales de la danza se
orientaba a hacer de ellos sujetos capaces de comprender fisica e in-

las ificaciones ye a de

ese arte, asi como hacerles conscientes de su responsabilidad como
artistas y futuros maestros.

C parala de

Los programas que se habfan elaborado en la década anterior, y que
se establecieron para ofrecer una ensefianza mas organizada, habian
permitido, por un lado, replantear el anlisis de los movimientos de
Ia danza folclérica y, por otro, construir una técnica basica; sin em-
bargo, persistia en algunos maestros la practica de la libre catedra.
Con los nuevos programas, (odos deberian atender a las exigencias
que esta 122 del

Se proponia elaborar los programas de estudio de cada materia
con un enfoque nuevo y diferente, basado en la articulacién pro-
funda de las materias, con el objeto de que el alumno usara cons-
cientemente todos los elementos que le ofrecia cada asignatura, en
favor de su formacién profesional.

Los programas debian incluir la supervision del trabajo de los
alumnos por docentes de distintas especialidades.
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El programa pasa la ensefianza de la danza folclérica tiene como
finalidad contribuir a la investigacion, al estudio, a Ia conserva-
cién y divulgacion de las expresiones de la danza de caricter
aborigen y de las diversas manifestaciones del baile regional
mestizo, I asimilacién del ritmo, del sentido y de las actitudes
peculiares a ellas, Ia formacién de futuros maestros de danza fol-
clérica que por medio de la ensefianza despierten en sus alum-
n0s carifio € interés por sus propias raices culturales.52

Hoy, 20 afios mis tarde, se cuestiona la idea de conservar o divulgar
esta danza. Se ha replanteado el asunto del rescate y la conservacion
como un problema que ha llcvado a desvirtuar a la danza, al sacarla
del contexto y llevarla al el ra-
dica en la manera como se asumen las diferentes culturas y etnias
que conforman nuestro pais.

Pero en ese momento los programas pretendian que la danza fol-
clérica sirviera como de los ba-
sicos, ritmos, pisadas, zapateados, posturas, posiciones de brazos y
sobre todo de las danzas y bailes regionales, con el fin de utilizarlos
en la elaboracién de una danza escénica.

Los programas se esu—ucmmban con el modelo de organizacion

rla i en el que se presentaba el
trabajo por unidades que pretendian que el alumno estableciera una
relacion entre las danzas y el medio ambiente socioeconémico y
cultural. El contenido de estos programas se dividia por estados, cui-
dando las caracteristicas propias de los bailes y las danzas de cada
region.

La comisién proponia mantener en constante revision los pro-
gramas, a través de reuniones peridicas con los maestros de la es-
pecialidad, asi como asignar un jefe de materia por especialidad
para vigilar la ion de los

La maestra Lavalle relata: “Cuando se pusieron de moda los pro-
gramas por objetivos, nos llevaron maestros que nos ensefiaron a
programar por objenvos y aprendimos, y se empezaron a elaborar
todos los programas.”™

A partir de la e i it e Elab oA 158 programas co-

ala carrera de €j de danza popular mexicana,
en los que se ubicaba en los dos primeros afios la materia de técnica [
y técnica II para el aprendizaje de la danza popular mexicana. A par-
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tir del tercer afio de la carrera, y hasta el final de la misma, se incluia
la materia de repertorio.

Los 1o se hicieron i se habfan experi-
mentado, aplicado y revisado los programas de la década anterior y
se veia la necesidad de modificarlos; el impulso que dio la reforma
educativa concret6 en la elaboracion de estos programas, lo que en
la practica se venia cuestionando y corrigiendo.

Los programas por objetivos para la danza folclorica

Los programas de estudio se organizaron mediante objetivos genera-
les, objetivos especificos y mecanismos.

El programa de 1971-1972 incluia seis objetivos generales, que a
continuacion se transcriben, ya que en ellos se ve con claridad el
enfoque que se tenia de la danza folclérica

1. Realizar de manera permanente y: sistemtica el estudio de nues-

tras danzas y bailes a fin de conservar en su mixima pureza nuestras
e

2. Que con los conocimientos de folclor, el alumno afine su con-

ciencia historica, geogrifica, econdmica, social, étnica y antropol6-

gica y logre, al mismo tiempo, que la escuela se convierta en con-

servadora del legado artistico popular mexicano.

3. Que el alumno encuentre en la danza formas de expansion, ex-

presion y desarrollo psiquico y fisico arménicos, a la vez que acre-

ciente su acervo cultural.

4. Que comprendan que el cultivo de la danza y el baile es el re-

curso indispensable para la integracion fisica y espiritual del ser hu-

mano.

5. Que los alumnos adquieran los conocimientos téciicos que apli-

cardn en el ejercicio de su profesion y que se apropien de los valo-

res que han hecho posible l integracion del acervo folclonco

6. Que el alumno su moto: iri

lIas habilidades para la prictica de la danza dcsarmllando asi la capa-

cidad para percibir los valores que contiene esta manifestacion del

arte 64

Se puede decir que estos objetivos atienden tres aspectos: se ob-
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serva en los dos primeros la idea de conservar el legado artistico.
Esta posicion ha llevado a serias discusiones sobre la importancia de
ejecutar la danza lo mds fielmente posible, y origind las discusiones
sobre la descontextualizacién de la danza popular bailada por extra-
fios y llevada a escenarios que nada tienen que ver con la manifesta-
cién original.

Los dos sigui €stan orit ala i6n de los indivi-
duos. Se trata de atender, por un lado, al desarrollo arménico de los
aspectos psiquico, fisico y cognoscitivo y, por otro, a la integracion
fisica y espiritual.

Los dos iltimos tienen que ver con 10s aspectos técnicos pro-
pios de la profesion. Se aprecia en ellos un esfuerzo por vincular los
aspectos fisicos con los aspectos axiologicos, sin que se exprese cla-
ramente el sentido de adquirir las posibilidades de movimiento pro-
pios de otra cultura.

Los objetivos especificos son seis, redactados de forma tal que
atafien a aspectos muy generales, En ellos se pretende que el
alumno:

1. Conozca el campo de estudio de Ia danza.
2. Adquiera los conocimientos necesarios para la prictica de Ia
danza.
3. Forme el espiritu de organizacién y disciplina.
4. Cultive el sentido del ritmo como medio expresivo necesario
para el de habil y dest en la ejecucion de la
danza.
5. Comprenda el valor de la danza y su practica como instrumento
para el logro del mayor conocimiento de nuestro propio pueblo.

i su iencia con las i i del arte.

Estos objetivos se buscaban a 1o largo de toda la carrera, por lo que
parecen generales. Sin embargo, hay que destacar que se orientan
primordialmente a la ejecucién de la danza, excepto el iltimo, que
parece un agregado, ya que no tiene relacién con los otros.

Ia relacion entre los objetivos generales y los especificos, en
cuanto a la concrecién de los primeros, no parece ser muy clara,
Por lo menos, eso se de la ion del Se
sabe, sin embargo, que en la prictica se dan hechos que permiten o
impiden alcanzar los objetivos planteados.
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La ia de como co-
rresponde a la descripcion de acciones que se llevarin a cabo pasa
la ensenanza de la danza. En este apartado se incluyen las acciones
que el profesor deberd atender, tales como dosificar los conoci-
mientos en unidades, segun las condiciones de los diferentes gra-
dos; participar en eventos con informantes para que proporcionen
material y asesoria; buscar que la ensefianza sea més dindmica y uni-
ficada; preparar las diferentes técnicas para tener resultados mas po-
sitivos; ofrecer otros conocimientos, ademas de la forma en que se
baila, respondiendo al cémo, por qué, cuindo y quiénes lo bailan;
aspectos sobre la cultura, las influencias, la indumentaria, los esti-
los, la actitud corporal, los movimientos coreograficos, la forma mu-
sical, los instrumentos, etc. Los repertorios por estado que se impar-
tian a partir del tercer afio eran susceptibles de modificacién de
acuerdo con las aportaciones de los informantes.

Como iiltimo aspecto, habia en los programas un apartado sobre
el proceso de ensefianza, que orientaba respecto de la forma de
atender, a partir del tercer aiio, el repertorio por estados en el si-
guiente orden:

a) Calentamiento en la barra a base de los movimientos aplicados
considerando la actitud, proyeccion y estilo propio del estado.

b) Desglose de las pisadas por medio de una técnica aplicada.

©) Aplicacién del movimiento coreografico necesario para la ejecu-
ci6n de la danza o baile.

d) Proyeccion y
costumbristas.
€) La motivacion, i de las cos-
tumbres ambientales de los esudos de la republica tratados en el re-
pertorio, estarin a cargo del maestro de grupo.65

del material agrupado por cuadros

Como puede verse, este proceso de ensefanza marcaba las lineas
orientadoras que deberian atenderse pero no contemplaba, por
ejemplo, las visitas a los lugares de donde se retomaban las danzas,
ya que esta actividad estaba a cargo de un fideicomiso que orientaba
recursos y medios propios para la recopilacion de materiales de
campo.
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Las d al plan de di

La Comisién para la Reforma Educativa trabajé sobre la estructura-
cion del nuevo plan de estudios que quedaria conformado de la si-
guiente manera:

Materia Horas por semana

Primer aiio  Segundo Afio

Técnica de danza clasica 7:30 hrs. 4:30 hrs.
Técnica de danza

folclérica mexicana 4:30 hrs, 7:30 hrs
Musica 7:30 hrs.
Matematicas 4 hrs, 4 hrs.
Espaiiol 4 hrs, 4 hrs.
Biologia 4 hrs 4 hrs.
Geografia 3 hrs. 3 hrs.
Historia 3 hrs. 3 hrs.
Educacién civica 2 hrs. 2hrs.
Inglés 3 hrs. 3 hrs.
Educacion artistica 2 hrs. 2 hrs.

Tercer afio

Técnica de danza contemporinea 4:30 hrs.
Repertorio 7:30 hrs.
Misica 3 hrs.
Prictica escénica
Matematicas 4 hrs.
Espaiiol 4hrs.
Historia 2hrs.
Educacion civica 3 hrs.
Inglés 3 hrs.
Fisica 4 hrs,
Quimica 4hrs.
Educacion artistica 2 hrs.



Cuarto afio  Quinto afio

Técnica de danza contemporanea  4:30 hrs. 4:30 hrs.
Repertorio 7:30 hrs, 7:30 hrs.
Muisica 3 hrs. 3 hrs.
Confeccion de vestuario 1:30 hrs. 1:30 hrs.
Practica escénica 6 hrs.

Historia del arte (1 y 1D 6 hrs. 3 hrs.
Historia de la cultura

(universal y de México) 3 hrs. 3 hrs.
Historia de la literatura

(universal y mexicana) 3 hrs. 3 hrs.
Historia de la danza 3 hrs.

Psicologia (1'y ) 3 hrs. 3 hrs.
Técnica de la ensefianza 3 hrs. 3 hrs.
Inglés (Vy V) 3 hrs. 3 hrs.
Motivacién dramatica 3 hrs. 3 hrs.
Maquillaje 3 hrs.

Anatomia 3 hrs.

Sexto afio  Séptimo afio Octavo afio

Técnica de danza

contemporanea 4:30 hrs. 4:30 hrs. 7:30 hrs.
Repertorio 7:30 hrs. 7 hrs. 7:30 hrs.
Musica 3 hrs. 3 hrs. 3 hrs.
Confeccién

de vestuario 1:30 hrs. 1:30 hrs. 1:30 hrs.

Prictica escénica
Folclor tedrico

@, 1wy my 4:30 hrs. 4:30 hrs. 4:30 hrs.
Coreografia (1, 1y m) 7:30 hrs. 7:30 hrs. 7:30 hrs.
Notacion de danza 4:30 hrs.

Etnografia (I, 1y 1) 4:30 hrs. 4:30 hrs. 4:30 hrs.
Investigacién 7:30 hrs. 7:30 hrs. 7:30 hrs.

Como puede verse, los dos primeros afios tenfan una formacién
orientada a la técnica clasica con una gran carga horaria, sobre todo
en el primer ano. Esto llevaba la idea de iniciar a los alumnos con
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ejercicios basicos para que, mas tarde, estas horas fueran sustituidas
con danza contemporinea, a partir del tercero y hasta el octavo
afio, para complementar la formacion técnica y creativa.

Por otro lado, la materia de notacién se incluye para la compren-
sién, la interpretacion y el registro de las formas dancisticas de la es-

pecialidad.
La materia de motivacion dramdtica sc incluy6 para aplicar as-
pectos de i y composicién un

método desarrollado por el maestro Fernando Cuéllar.

La materia de practicas escénicas se orientaba a conjuntar los co-
nocimientos adquiridos durante cada aiio. Esto significo la prictica
sistematica en el escenario, ya que permitié el contacto de los alum-
nos con el escenario y el piblico. Con los alumnos de estas materias
se conformo, en 1975, la Compaiiia de Danza Popular Mexicana de
Ia Academia de la Danza Mexicana.

Las materias tedricas de los tres primeros afios se impartian se-
gun lo establecido por la SEP para la ensefianza secundaria. Las mate-
rias tedricas de los afios siguientes, correspondientes al nivel de ba-
chillerato, no tuvieron reconocimiento oficial sino hasta 1976, afo
en que se incorpora el bachillerato de arte de manera formal.

Cabe aclarar que los niveles escolares impartidos en la Academia
de la Danza Mexicana podian cursarse en otra institucion, siempre y
cuando se ¢ las calificaci ¥ la acs ion de los es-
tudios cada afio.

De cualquier manera, la carga horaria era excesiva y en ocasio-
nes repetitiva, aun cuando se cursara la escolaridad en la misma aca-
demia, ya que materias como educacion artistica, en el caso del plan
de estudios de los i En general, el
nimero de horas asignadas al trabajo escolar era exagerado.

Por otro lado, el plan de estudios contemplaba la posibilidad de
prolongar los estudios de danza folclérica cursando el nivel de lo
que llamaron maestria en danza folclérica mexicana, que constituia,
en cuanto a su duracién, un ciclo escolar:

Primer trimestre Observaciones 12 hrs.
Entrenamiento 4:30 hrs.
Segundo trimestre Observacion 6 hrs.
Practica con maestro
de grupo 9 hrs.
Entrenamiento 4:30 hrs.
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Tercer trimestre Prictica con grupo 4:30 hrs.
Entrenamiento 4:30 hrs.

En realidad, la maestria era un afio de extension para aquellos que
optaran por la docencia. Sin embargo, después de tantos afios de es-
tudio, los egresados querian bailar, aunque, por otro lado, este afio
les daba la opci6n de dedicarse a impartir clases, como una alterna-
tiva laboral. Con todo, conviene recordar que los egresados habian
cursado, en los tres ultimos afios, materias relacionadas con la do-
cencia.

El plan sc aplicé en toda su extensién a partir de la generacién
1973-1974, pero no tuvo mucha vigencia a pesar de ser un plantea-
miento mas elaborado y fundamentado en aspectos curriculares, ya
que cinco afios més tarde se dio un rompimiento que generd la crea-
ci6n de otra escuela de danza. Sin embargo, los trabajos que se co-
menzaron a raiz de la reforma educativa se continuaron en la si-
guiente etapa.

Aplicacion del plan de estudios, de 1973 a 1978

En aquella época se reconoci6 que la danza popular habia caido en
Ia repeticion de ipos que la pero no se logré
recuperar su caricter. Las materias de motivacién dramatica, coreo-
grafia e investigacion se encaminaban a ello. Sin embargo, se descar-
gaba en los docentes toda la responsabilidad.

Faltaba atin en los docentes las bases teéricas de analisis social,
econémico, etc., que permitieran un enfoque objetivo. Es decir,
las danzas indigenas y mestizas que se estudiaron respondian ya
a fuentes mas fidedignas pero aun no era posible referirlas real-
mente a su contexto. Por otro lado, se hicieron una serie de ex-

i i enla i i6n de las mismas, con
el objeto de alterar lo menos posible su caricter, que plantean
un camino a seguir .

A mi parecer es aqui donde radica el mayor problema, en insistir
que la danza debe conservarse lo mas fidedigna posible. La discu-
si6n al respecto es amplia, sin embargo, me interesa puntualizar,
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por un lado, que en el repertorio que contenia la mayor carga hora-
ria a la semana y que se cursaba durante los titimos seis afos de la
carrera se imponia un modelo de ballet folclérico que exigia a los

i la icion de ipos y se ofrecia muy poco
tiempo destinado a la motivacion dramitica o a la coreografia. Por
otro lado, el problema tiene que ver mis que con los alumnos, con
los profesores y coreégrafos que no rompian con un modelo estan-
darizado que se reafirmaba en las pricticas escénicas.

En 1976 se integraron los niveles de primaria, quinto y sexto
afos; iay i Desde ese s obligatori
cursar en el plantel estos niveles, dando como resultado aspectos
positivos y negativos. Dentro de los positivos se cuenta la disminu-
cion de la desercion. Entre los negativos, el hecho de que el perfil
de los docentes de las materias de la escolaridad lo dictaminaba di-
rectamente la SEP, y esto implicaba que algunos docentes que no
comprendian las tareas artisticas de la academia no se integraran,

icil la di ia y la ion del imi

Como resultado de diversas problemiticas que se presentaron
con la implantacion de la escolaridad en la academia, se vio la nece-
sidad de crear un departamento de psicopedagogia que los aten-
diera, aunque la problematica administrativa persistio.

En ese mismo aio se cre6 la Coordinacion General de Educa-
cion Artistica, dependiente del Instituto Nacional de Bellas Artes y
de la que dependian, a su vez, la Escuela de Arte Teatral, la Escue-
la de Pintura, Escultura y Grabado La Esmeralda, la Escuela de Dise-
o y Artesanias, los centros de educacion artistica, creados también
en 1976, y el Conservatorio Nacional de Msica. La Academia de la
Danza Mexicana, en un principio, no se incorpord a esta dependen-
cia. Continuaba bajo las instrucciones de la Direccion de Danza, a
cargo de la senora Clementina Otero de Barrios.

En 1978, a raiz del cambio de autoridades en la Direccion de
Danza, se da un rompimiento violento en los planteamientos que
habian apoyado hasta ese momento el proyecto de la Academia de
la Danza Mexicana. Se afect6 en muchos sentidos la continuidad del
plan de estudios. Diversos intereses no permitieron que se conclu-
yera una generacion completa, ni la evaluacién minima de los acier-
tos o errores de este plan de estudios.

Sin querer revivir viejas polémicas, lo cierto es que la decision
de impulsar un proyecto educativo y otorgarle todo el apoyo para
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quitdrselo a otro, con todo y sus instalaciones, generé un conflicto
serio entre quienes se dedicaban a la ensefianza de la danza.

La consecuencia para los profesores fue la division. Para los
alumnos, la interrupcion del plan de estudios que cursaban para to-
mar uno nuevo y egresar con una carrera distinta, amén de la pro-
blematica administrativa que diez afios mas tarde, o mas aun, no po-
dia resolverse en algunos casos.

Los Centros de Educacion Artistica (Cedart)

Otra de las estrategias de la reforma educativa que se vio reflejada
en la educacién artistica fue la creacién de opciones para la educa-
cién media superior, ademds de las que tradicionalmente se ofre-
cian hasta ese momento. En este sentido, hubo un gran impulso a
los proyectos educativos de bachillerato. En el caso de la UNAM, por
¢jemplo, se plante6 la propuesta de organizar Ia educacion media
con otros objetivos y sobre todo con otra estructura curricular.

En esta década se organizo el plan de estudios del Colegio de
Ciencias y Humanidades; otro caso fue el del Colegio de Bachilleres.
Por otro lado, se abrieron estudios con opciones terminales como
las del Conalep, con la idea de incorporar a la vida productiva a ka
poblacion joven lo antes posible.

En el caso de la educacion artistica se propuso una opcion im-
portante, los Centros de Educacion Artistica, que no s6lo incorpora-
ban los estudios de bachillerato, sino que ofrecian una salida termi-
nal como instructor de arte.

La educacién artistica reconocio que era necesaria la organiza-
cion del bachillerato de arte a partir del Primer Seminario sobre
Profesionales y Docentes de Arte, efectuado en la ciudad de Maza-
tlin, Sinaloa, en el mes de junio de 1976

En ese momento el INBA no contaba con carreras que formaran

i ala on de los distintos niveles de
ensenanza, es por ello que se propuso instrumentar programas €s-
pecificos para “la formacion de docentes en la educacion artistica
en los niveles elemental, medio superior del sistema escolar y extra-
escolar, asi como para el mejoramiento técnico-pedagdgico de los
actuales profesionales del arte”

El plan de estudios fue analizado y aprobado por el Consejo
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Nacional Técnico de la Educacién y publicado en el Diario Oficial
de la Federacién el 2 de septiembre de 1976 para iniciar su funcio-
namiento ese mismo afo

Con este bachillerato se pretendia:

A. Ser importante factor de cambio de la sociedad, forjadora de per-
sonas capaces de comprender el medio en el que viven y participar
en su transformacion.

B. Contribuir a la formacion integral del ser humano a la par que las
demis dreas de ensefianzaaprendizaje.

C. D la creatividad, la yla icacion a través
de las manifestaciones artisticas.57

El plan de estudios se estructur6 en dos bloques: el académico y el
artistico. El primero lo conformaban las materias basicas del nivel

medio superior, utilizi para su ensc los del
Colegio dt: Bachilleres; el segundo se referia a los talleres comple-
i con los que se ia dar al alumno una

vision global de las disciplinas artisticas a fin de que obtuvieran una
formacién integral, ¢ iniciar al estudiante en la especializacion de
una disciplina

Las secciones que se ofrecian en algunos de los Cedart fueron
tres, a saber: cursos de arte integral para ninos que cursaban quinto
y sexto grados de educacion primaria; secundaria de arte y bachille-
rato de arte. Es importante aclarar que no todos tuvieron estas sec-
ciones, debido a las pocas posibilidades de atencion y la precaria si-
tuacion de algunos de los centros con respecto a la asignacion de
recursos.

En lo relativo a la danza se propuso un programa que abarcaba la
danza clisica, contemporinea y folclérica. En la prictica, cada maes-
tro enseiié conforme a sus conocimientos y criterio personal

El plan de estudios se instrumenté de manera apresurada y esto
derivé en que los progranms de citud.lo se hicieran pmcnpnnda-

mente, i ion de las areas i yar
tisticas; no se 6 un mapa de i que
las materias del plan en sus di ni se iderd su

adecuacion a las distintas regiones; no se defini6 el perfil profesio-
nal del instructor de arte que se queria formar, COMoO tampoco se
propusieron las asignaturas respectivas; el personal docente y admi-
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nistrativo se selecciono sin criterios preestablecidos y no se doté a
los centros de material y equipos necesarios. Por otro lado, el mis-
mo acuerdo de creacion presentaba contradicciones con respecto
al perfil del egresado.

Respecto de lo que es objeto de este estudio, las materias espe-
cificas del drea de danza eran: repertorio de danza mexicana, mu-
sica aplicada a la danza, escenografia, maqml]a]e emogmﬁa coreo-
grafia y notacion y taller ¢ (danza .

César Delgado comenta de aquel momento:

El maestro de danza académica tenia que impartir toda esta tira
de materias. Era una especie de todélogo. En el caso de la etno-
grafia, disciplina clave en el estudio de la danza folclérica, no se
impartia debidamente porque los profesores no dominaban la
materia. Er un campo para especialistas de ciencias sociales
como la antropologia social y ademis con conocimientos tedri-
cos y pricticos sobre danza
las como y

irremediablemente remitian a la danza folclorica, al espectaculo.
A la deformacion de esta manifestacion cultural. Lo que se dio
en la primera etapa de la vudz de los Cedart fue la prictica dc
una danza 6 y
zada. Por todos lados se veian bailes inventados o, en el mejor
de los casos, reelaborados. No hubo investigacion, no hubo con-
ciencia de que se estaba destruyendo el folclor coreogrifico me-
xicano,

En 1979, sin cons:derar las cnndlcloncs en que los centros se habian

las a escuelas de ni-
veles de iniciacion, a lo que las i ivas se negaron.
Como producto de las negociaciones de los directores de los Cedart
con el licenciado Juan José Bremer Martino, titular del INBA, se sos-
tuvo la reorientacion de los Cedart con el objetivo principal de for-
mar maestros de arte, y asegurar la permanencia de la secundaria y
el bach-llcmm de arte.

Para ipios de 1980 la C inacion General de i0)
Artistica convoco a una reunién a los consejos técnicos y directores
de cada Cedart para plantear la reestructuracion del plan y los pro-
gramas de estudio. El 22 y 23 de febrero de ese afio se realizo en la
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ciudad de Morelia, Michoacin, el Primer Congreso Nacional de
Maestros de Cedart, a raiz de los problemas académicos y laborales.
Entonces se determiné una :ustmcmmc:on que ubncm a los cen-
tros como i de arte y i los titu-
los y diplomas de bachiller y profesor de educacion artistica para los
niveles basico y medio basico del sistema escolar y la modalidad ex-
traescolar. También se propuso que los representantes de cada aca-
demia participaran activamente en el proceso de reestructuracion.

En abril de ese afo se presentaron a los ‘ctores y rtprescn
tantes de los Cedart las i de las visitas los
dos meses iores por los dela inacion, para co-
nocer y analizar las propuestas concretas para cada comunidad de
los Cedart.

En los dos meses posteriores, una comision formada por repre-
sentantes de maestros, estudiantes y personal de la Direccion de

Asuntos é ion del plan, y des-
pués nombraron a la comision de asesores técnicos responsables de
la ion del plan y la ion de los

La comision de asesores estuvo formada por Guillermo Noriega
(musica), Héctor del Puerto (teatro), Josefina Lavalle (danza), Benito
Messeguer (artes plasticas), Alberto Serrano (ciencias sociales),
Carlos Ortiz (ciencias naturales), Beatriz Hernandez (ciencias exac-
tas), Hilda Morett (lenguas extranjeras), José Luis Gutierrez (litera-
tura) y José Luis Herndndez y Cecilia Vaca Noriega (irea pedagdgica).

Los objetivos generales del nuevo plan de estudios fueron los si-
guientes:

1. Formar i en ion artistica que ésta
como parte integral de la educacion general en los niveles preesco-
lar, bisico y medio basico del sistema cducativo nacional, asi como
en el ambito de la educacion no formal.

2. Capacitar al personal que contribuya a la sensibilizacion de gran-
des nicleos de la poblacién, a fin de que tengan acceso al arte,
n y de creacion individual y colectiva.
sica a nivel medio superior en una deter-
minada disciplina artistica que facilite la continuacion de los estu-
dios en el nivel

4. Difundir a todos los sectores de la poblacion las diversas manifes-
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taciones artisticas de nuestro pais y contribuir de esta manera a la
afirmacion de la identidad cultural.

5. Detectar las activi de la i para integrar-
las y promoverlas como una parte fundamental de la vida de la re-
gién en la cual se ubica.

El plan de estudios estaba disefiado por semestres, conforme a las es-
feras de conocimiento. La esfera exterior la formaban todas las arcas
de la escolaridad: ciencias naturales, literatura, ciencias exactas,
ciencias sociales y tedrico-artisticas, que se impartirian de forma in-
tegrada, y lenguas extranjeras de forma coordinada. El nivel de la
esfera siguiente estaba integrado por las materias de pedagogia y
psicologia, que situaban la formacién para la docencia. La siguiente
esfera incluia musica, teatro, danza y artes plasticas; todas ellas con-
fluian en una vltima esfera central de investigacion y produccion.

Dado que los objetivos de la esfera artistica eran muy especificos
en relacién con las habilidades que se pretendia que el alumno de-
sarrollara, se planteaba la integracion por dos vias: a través de las ac-
tividades de investigacién y produccién y a todo lo largo del pro-
ceso de formacion del estudiante.59

En el area de danza, las materias que se cursaban durante el plan
eran las siguientes: técnica general de la danza, desde el inicio, y a
partir del tercer semestre, ademas de €sta, técnica de danza mexi-
cana, técnica de icion, técnica de la fl de la danzay
taller de investigacion. Este ultimo, conun pmg,mmz elaborado por
la maestra Josefina Lavalle, la i
de la investigacion de la danza popular mexicana para su supervi-

venciay i, distinguir las isticas de la danza tradi-
cional mexicana como producto de una cultura determinada y ma-
nejar técnicas y métodos icados a la investi

4
el rescate de la danza tradicional y popular mexicana. Entre este
pmgnmz ¥y lo que se imparti6 en la realidad hubo un gran abismo,

a la escasa i6n de los de
este taller en el campo de la investigacion y sobre todo por el enfo-
que trabajado.

Los niveles que determinaba el plan de estudios eran un ciclo
comin y un ciclo especifico, los cuales se definen en funcién de la
esfera artistica.

En este plan de estudios, cada nivel describe el propésito y la
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carga horaria. La duracion total del bachillerato era de cuatro aios,
distribuidos en ocho semestres.

De los aspectos erroneos que se derivaron de este plan, se pue-
den mencionar los siguientes:

+ Una marcada separacion entre lo artistico y lo pedagégico. La for-

maciéon docente se pretendia lograr mediante el desarrollo de las

materias psicopedagogicas

+ No se precisaron los objetivos especificos que debia desarrollar el

estudiante.

* Los programas de estudio de las cuatro areas artisticas no eran

adecuados al nivel de los alumnos de los Cedart, ni por su escolari-

dad ni por sus caracteristicas.

* la definicion de formacion integral en este plan se considerd

como una preparacion técnica basica en las cuatro dreas artisticas.

* Muchos de los ob]cnvos planteados no se concretaron, ya que no
ian a las ivas e institucionales.

« El plan incluia objetivos generales y la relacion de materias con se-

mestres y horarios, pero no contaba con los elementos minimos,

como la fundamentacion, la justificacion, el perfil de egreso, el

mapa curricular y la descripcion de materias, la descripcion del afio

de y los isitos de ingreso y egreso.

Este plan concebia al profesor de aste en los siguientes términos:

Aquella persona capacitada para conducis el proceso de ense-
fanza-aprendizaje de las disciplinas artisticas en los niveles pre-
escolar, basico y medio basico del sistema escolarizado y en ins-
tituciones que ofrecen educacién artistica no formal, al mismo
tiempo es un agente que promueve y difunde las actividades ar-
tisticas regi y naci contril al imi

y preservacion del patrimonio cultural del pais.
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Las escuelas de danza folclorica
en los afios ochenta

1 sexenio de Miguel de la Madrid se distingui6 por relegar todo
lo concerniente a la educacion. Para orientar su gobierno, De la
Madrid lanz6 su Plan Nacional de Desarrollo 1983-1988, en el que
hizo ia ala ed ion, la cultura, la ion y el deporte.

Una sociedad mas educada, consciente de sus valores culturales,
es también mds responsable; quienes la integran conocen mejor
sus posibilidades y sus limites, saben resolver sus diferencias in-
ternas, y por lo mismo, son mds duefios de su momento y sus
circunstancias. La educacion y la cultura inducen al desarrollo,
lo promueven y a la vez participan de €l. El progreso educativo y
cultural resulta asi decisivo para avanzar hacia el bienestar eco-
némico y social. 72

Sin embargo no se promovio tal progreso educativo y cultural. Por
el contrario, se propici6 la inconformidad magisterial, que al final
del periodo de gobierno llenaria las calles con marchas y paros
por parte de los que entre otras
cosas, salarios dignos y mejores condiciones para la educacién.
Otro de los documentos que ese gobierno present6 fue el
Programa Nacional de Educacion, Cultura, Recreacién y Deporte
1984-1988, que en el apartado 1.3 dedicado a la preservacion, im-
pulso y difusién de la cultura, sostenia:
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El propésito de este programa es fortalecer, impulsar y difundir
la cultura. Comprende las tareas encaminadas a preservar y fo-
mentar las distintas manifestaciones amsucas y culturales (ancs
letras, ias, musica, danza, arqui-
tectura). También participa el Instituto Nacnona] d: Bcllzs Artes
y Literatura con 6n de diversas i artisti-
cas y la educacién en esta rea.”?

Como se ha dicho, las escuelas oficiales dedicadas a la ensefianza de
la danza folclérica se fueron multiplicando. Para la década de los
ochenta se contaba ya con cinco opciones para el estudio formal de
la danza folclérica: la Academia de la Danza Mexicana, el Sistema
Nacional de Ensefianza Profesional de la Danza, la Escuela Superior
de Musica y Danza, los Cedart y la Escuela Nacional de Danza Nellie
y Gloria Campobello, que ofrecia su plan para profesor de danza.
El INBA habia crecido de manera exagerada; se consolidaron y
i algunas ias, y o que dia a los as-
pectos educativos constituy6 solo una pequeiia parte del gran apa-
rato administrativo y burocritico de Bellas Artes, en donde la asigna-
cién de los presupuestos a las escuclas con respecto al que se
destinaba a otras actividades, como la difusién y la promocién, indi-
caba el poco interés del instituto por las actividades educativas.

A pesar de la existencia de las distintas opciones, se repetian los
modelos educativos. En los documentos base se continuaba con la
propuesta de la tecnologia educativa y la teoria de sistemas; se habia
marcado la sistematizacion de la ensefanza, pero por otro lado, en
las comunidades educativas se gestaba una inconformidad que se le-
vantaria al final de la década.

El bachillerato de arte de los Cedart en los afios ochenta

Si bien el proyecto del bachillerato de arte se gesto con la reforma
educativa, sus reestructuraciones se concretaron en Ia década de los

ochenta: un plan ori como i de
arte. Este diseiio correspondi6 ya a la Subdireccién General de Edu-
cacion e igacion Artisticas y su i recibi6 la opo-

sicién de un buen niimero de directores de los planteles.
A grandes rasgos, el plan del bachillerato de 1984 ya no conside-
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raba la formacion de instructores de arte, y quedé estructurado
como sigue:

+ Con respecto al nivel de secundaria, se cursaria la establecida por
Ia sEp incluyendo las materias de artes plisticas, musica, teatro y
danza. En el primer aiio de danza se deberd cursar la materia de jue-
80s creativos; en el segundo la de motores corporales, y en el ter-
cero, los estilos (técnica de danza clasica).

* En el nivel de bachillerato se cursaran las materias establecidas
por la SEP, asi como un tronco comin, del primero al cuarto semes-
tres, que en el caso de danza incluye las materias de expresion cor-
poral, juegos creativos, motores corporales, ritmica folclorica, espa-
cialidad y juegos coreogrificos. A partir del quinto semestre de
bachillerato se debera cursar danza folclorica.

Los objetivos de esta ultima tenian un enfoque tedrico-practico de la
danza; los contenidos del programa atendian al sentido original de
Ia danza folclérica en México: quiénes la practican, qué funcion
cumple, cuiles son sus antecedentes, sus procesos de apropiacion y
destruccion, etc. Sin embargo, la tradicién de ensefianza de muchos
de los con i hicieron en la prictica
queesos problemasse déjamande B0 yise reprodujeran las formas
que ya conocemaos.

El Sistema parala
de la Danza y los planes de estudio por especialidades

El nacimiento del Sistema Nacional para la Ensefanza Profesional de
la Danza, en 1978, tuvo que ver directamente con la propuesta
de concebir la ensefianza de la danza en tres dmbitos diferenciados:
la danza clisica, la danza contemporinea y la danza folclérica. La
idea de distinguir entre estos ambitos de la danza se configurd a par-
tir del rompimiento con la concepcion del bailarin integral que
hasta ese momento sostenia la Academia de la Danza Mexicana.

La creacion de esta escuela se basé en una concepcion pedagé-
gica totalmente definida hacia la estructuracion de un sistema edu-
cativo de danza que tuviera repercusiones en el ambito nacional.
Las aspiraciones no se limitaban a una sola escuela; de hecho, desde
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este enfoque se aspiraba a tener una cobertura nacional, y una
muestra de esa intencion fue el apoyo que se dio a la creacion de la
Escuela Superior de Musica y Danza de Monterrey, que en un princi-
pio llevé el nombre de Carmen Romano de Lopez Portillo.

El planteamiento de estructurar las escuelas por especialidades
trajo consigo un amplio organigrama que diferenciaba las dreas de la
danza, clasica, contemporinea o folclérica, para designarlas como
escuelas nacionales. Esta idea trajo consigo luchas y confusién res-
pecto de qué se consideraba como nacional, ya que previamente
existia una Escuela Nacional de Danza, que Nellie Campobello diri-
8i6 por mucho tiempo.

Esto iltimo no significaba un obstaculo; el sistema nacional aspi-
raba a ser el eje en materia de danza, no s6lo de las escuelas de
danza sino de todo el sistema educativo nacional. Sin embargo, el
proyecto cnftcmo i ias que lo ingi y a
la ion de y de danza por dreas.

Entre las razones que se argumentaban para la creacion de este
sistema, se decia que los recursos oficiales para la danza eran des-
proporcionados respecto de los resultados, debido a la falta de pla-
neacién de politicas y procedimientos, asi como a la carencia de ob-
jetivos a corto, mediano y largo plazos, a la desorganizacion en el
funcionamiento a partir de los reglamentos del personal docente y

ivo, a la desi y de los progra-
mas, asi como a Ia falta de evaluacién continua del proceso que per-
mitiera reconocer errores en los procesos educativos y en los aspec-
tos administrativos.

Este proyecto fue apoyado directamente por la Direccion de
Danza del INBa, dirigida por el licenciado Salvador Vzquez Araujo.
El Sistema Nacional para la Ensefanza Profesional de la Danza, ade-
mis de atender la coordinacién de las tres escuelas nacionales,
atenderia la coordinacion de los estudios académicos de los futuros
ejecutantes, de los maestros y de los investigadores de danza. Se sos-
tenia la necesidad de que la Subdireccion de Asuntos de Ensefianza
se encargara de coordinar las tres escuelas, asesorar y supervisar los
planes y programas dentro del cuadro bisico de educacion y de fo-
mentar ka creacion y el izado de la investigacié
dancistica. Esta subdireccion estuvo a cargo de la licenciada Maria
Cristina Abad.
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La Escuela Nacional de Danza Folklorica

En el contcx(o antes descrito, sc creé Ia primera escuela dedicada

ala ion de y de

danza folclérica. Hasta ese momento la danza folclérica habia sido

s6lo una carrera dentro de la ADM, institucién que habia dado priori-

dad a la danza contemporinea, por lo que la danza folclorica habia
sido relegada

La importancia que se conferia entonces al estudio de las raices

y de los icos, sociales, Smicos y po-

liticos del pueblo mexicano, justificaba la creacion de una escuela
que brindara:

Una profunda preparacién académica y técnica que forme no
s6lo ejecutantes y nnems dc danza mexicana, sino que los

convierta en i en ese i te-
rreno de la cultura de Mexxco Esta es la escuela que podra apor-
tar los i i en la tradicién
para la creacion A que i de la

técnica clasica o contemporinea se nutra de las esencias de la
cultura mexicana.

Para la creacion de la Escuela Naclcnal de Danza Folkl6rica se consi-
deraron ocho puntos i con la
de conservar y desarrollar la identidad nacional:

Apoyar programadamente los impulsos de autoafirmacién €tnica
de las comunidades; el rescate de las danzas como testimonio de
los aportes de la cultura popular a a nacional; formar especialis-
tas en la investigacion para el registro y es-
tudio de las danzas folcléricas para la creacion de un archivo na-
cional de danzas folcléricas, unir la investigacion y la docencia y
revertir los resultados en la educacion, para proteger la actividad
danzaria a mvcs de la pl‘()moclon la necesidad de crear danza
o con i basadas en la tra-
dicién cultural y finalmente, la necesidad de contar con especia-
listas en danza y bailes folcléricos, a nivel de etnélogo, para el
trabajo interdisciplinario.”®
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Todas estas razones se argumentaban para la creacion de una insti-
tucién que atendiera directamente los aspectos de la danza folcl6-
rica. Sin embargo, muchos de ellos sélo sirvieron para sostener una
postu.m artistica del folclor, similar a la que hasta entonces habia
P la demia de la Danza i El sentido de conser-
vacion y rescate de las manifestaciones artisticas populares expre-
sada en el discurso, remitia a las formas estereotipadas de hacer esta
danza.

Los profesores que atendieron el nuevo proyecto se habian for-
mado en la ADM; sus formas de percibir la danza y sus pricticas edu-
cativas no cambiarian de la noche a la mafiana. Una cosa era perte-
necer a una estructura escolar nueva, y otra cambiar las pr.\cuczs
que durante tanto tiempo se Los
una serie de aspectos por atender en la accién educativa de los pro-
fesores; en la prictica, persistian los modelos establecidos en el pro-
yecto anterior.

Ante esta situacion se hizo necesario no s6lo formar ejecutantes:
habia que formar maestros e investigadores de danza folclérica ca-
racterizados asi:

El profesionista que investiga el sentido y la significacién de la
danza folclérica como manifestacion cultural natural del hom-
bre, al mismo tiempo que es capaz de registrarla y ejecutarla
para su estudio, rescate, difusion y promocién; que basa sus es-
tudios en el estudio objetivo de los hechos socio-culturales, para
ubicar los contenidos dancisticos y su estética, dentro de un
contexto concreto que se prepara con métodos cientificos, el
conocimiento de las leyes sociales, politicas, economicas y reli-
giosas que rigen y dan lugar a diferentes formas y expresiones
de cada pueblo, a través de sus manifestaciones artisticas, y que
logra como resultado de sus investigaciones, las sintesis explica-
tivas de las manifestaciones dancisticas.”!

El prospecto de docente e investigador se formaria, en principio,
como ejecutante y, posteriormente, tendria la opcién de formarse
en la docencia y la investigacién. Por otro lado, adquiriria las habili-
dades del oficio desempeddndose como auxiliar de investigador y
adjunto de pmksor

Los de esta carrera ian de una icion fisica




Gptima; debian mostrar inclinacién hacia la i

y i0si tedrica, i de critica y princij interés
por realizar investigacion de campo, asi como inclinacién hacia la
lectura; disciplina de pensamiento, para utilizar métodos c:cnnﬁcos

yve.nﬂcax la ici de los datos i en cada
cion ica, asi como i de i6n verbal y la habili-
dad para la i6n de algin idioma j

Por lo anterior se observa que aquellos que aspiraban a pertene-
ceraesta carrera deberian reunir grandes capacidades y contar con
una formacion amplia, que permitiera orientar sus intereses hacia la
investigacion. Tener una gran claridad respecto de su orientacién
‘vocacional.

El documento en el que se propone esta orientacion no definia
claramente Ia diferencia entre la docencia y la investigacion. En la
practica, la formacion que se ofrecié a los cjecutantes de danza fol
clorica tuvo la extension del afio para profesores, pero no se opers
ninguna formacién hacia la investigacion.

Del plan de dios de 1982 a la en el plan
de 1987 de la Academia de la Danza Mexicana

Con la fractura que se originé en la Academia de la Danza Mexicana
a raiz del impulso que se ofreci6 a la creacion del SNEPD en 1978, la
primera queds incluso sin local para trabajar. Sin embargo, perma-
necié un grupo de maestros que defendi6 un proyecto educativo de
danza y que se empeiiG en la subsistencia de aquella escuela que fue
el eje para el estudio de la danza. En estas condiciones, los profeso-
res se i ala ion del plan de estu-
dios, revi: y sus i en los que se insis-
tia en la tesis del bailarin integral.

Estos maestros, dedicados a sostener su proyecto, ain sin el
apoyo institucional, dedicaron un afo a las negociaciones para ser
reinstalados. Esto no se logré sino hasta tres afos después. Enton-
ces, se estableci6 la nueva escuela.

Este p:nodo sirvio a los profesores para actualizarse y tomar cur-
sos ;3 y su plan de estudios. Cabe
senalar que en esa época, los cursos relacionados con la pedagogia
contienen ya propuestas de la didictica critica y planteamientos
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que superan Ia :ccnologu cduuuvz aunque aun persista el modelo
por el Consejo Nacional Téc-

nico de la Edumcién

Asi, los maestros elaboraron un extenso plan de estudios que fue
presentado a las autoridades de la Subdireccion General de Educa-
cion e Investigacion Artisticas en 1982. El plan incluye una estruc-
tura amplia, con todos los elementos que el diseno curricular de la
época exigia. En este documento se presentaban cinco carreras que
darian inicio ese mismo afio.

Las carreras propuestas eran las de intérprete de danza de con-
cierto, intérprete de danza mexicana, docencia en danza profesio-
nal, investigacion en danza, profesor de danza para el nivel medio
superior, y el curso propedéutico para los egresados del plan Cedart
1976.

La carrera de intérprete de danza mexicana fue la que final-
mente opero, junto con la de danza de concierto. Es importante se-
falar que las carreras de investigacion y de profesor se planteaban
desde entonces como opciones para cursar luego de la formacién
como intérpretes.

El documento de 1982 presenta el apartado de antecedentes
histéricos donde se expresan las etapas por las que ha pasado la es-
cuela dzsde su consnmcmn F.tm da paso a los objetivos generales
de la institucion, 1a ji ia del plan de estudios,
una amplia fundamentacion ﬁlosoﬁm. social, pedagogica y legal
y una grafica global del plan, asi como los niveles. En cada carrera
se encuentran una caracterizacion de la misma, su fundamentacién,
sus objetivos, su perfil profesional, la grifica de materias, los conte-
nidos y los rcqmsltos de ingreso.

En laji i6n de la carrera de inté de danza
se encuentra la conjuncién de dos géneros: la danza popular mexi-
cana y la danza contemporinea, para ser asimiladas por separado.
La orientacion de esta carrera esti regida por la idea siguiente:

El propésito de la danza popular es la escenificacion de las ex-
presiones dancisticas del pueblo con la mayor fidelidad posible,
propésito que descansa en un trabajo previo de manejo de re-

cursos técnico-teatrales, i igacién del contexto
mnco del mnmcnm a plzsm: msczlc entrenamiento corpoml
y difusion, la
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de interesar al espectador en la importancia que encicrra la con-

de nuestras ici evitando su de-
formacién y desaparicion, peligro cada vez mayor a medida que
crece la penetracion cultural 74

A manera de conclusion, el documento expresa:

La afirmacion de nuestra identidad nacional, esto es, el rescate y
conservacion de nuestras tradiciones y valores culturales, la con-
quista de nuevas formas de expresion artistica, que nos permi-
tan contar nuestra vision de la problematica del mundo, la lucha
que el pueblo sostiene por su autodeterminacion real no tedrica,
constituyen el verdadero quehacer de todo hombre y toda mujer
contemporineos.”5

Por otro lado, el plan de estudios recuperd en sus planteamientos
educativos no solo aquellos provenientes d: lz tccnologuz educa-
tiva, sino que i una serie de que
tienen que ver con la escuela reformista, la escuela antiautoritaria y
la escuela nacida de los planteamientos marxistas.

En este documento podemos encontrar todo un esfuerzo por
consolidar un proyecto pedagégico, pero sobre todo para afirmar su
derecho a subsistir como escuela.

En él se encuentran el desglose de materias, con un programa
sintético para cada una de ellas, que contiene el nombre de la mate-
ria, la situacion, la duracién, las horas por semana y la descripcion
de contenidos por afo. En algunos casos, aparece el objetivo gene-
ral de la materia o su justificacion. En este desglose, no todas las ma-
terias se presentaban de manera unificada. En algunos casos se dis-
tinguen los contenidos con numeros, en otros casos se da una
explicacion amplia y en otros sélo se introducen guiones sobre los
temas. Algunos son excesivamente amplios y otros muy reducidos.

Con este plan de estudios, atn sin oficializarse, se inici6 la activi-
dad de esta academia con maestros como Antonia Torres, Fernando
Cuéllar, Georgina Romén y Aurea Vargas, quienes quedaron fuera
de la escuela por diversas razones y no vieron egresar a esa genera-
cién.

La tarea, una vez iniciadas las clases en septiembre de 1982, era
oficializar el plan de estudios. Pero no fue sino hasta 1987 cuando
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se autorizaron s6lo dos carreras de aquel plan original: intérprete de
danza de concierto e intérprete de danza mexicana.

El plan de 1987 fue una versién corregida pero sintetizada del
plan de 1982. Los maestros trabajaron en las oficinas de la Direccién
de Asuntos Académicos tratando de eliminar mucho de las referen-
cias personales que contena la primera versi6n, pero sobre todo se
traté de reforzar la fundamentacion y de unificar la presentacion de
la descripcion de contenidos.

Si bien el plan ya s6lo sc referia a dos carreras, dejaba abicrta la

de la i6n de nivel superior, ya que sélo

comprendm hasta el medio superior, y perfilaba la importancia de las
en i6n, en danza ional y en

como la ion de paralai igacio dclzdanza.

Las siguientes lineas expresan la intencion de la academia de la
danza:

Entiende en su enfoque educativo la afirmacion de nuestra iden-
tidad nacional a través del rescate, conservacion y difusion de las

icil y valores asi como la bi de formas
de expresion artistica que permitan al alumno manifestar su vi-
sién de la problemitica del mundo actual.

Propone la formacién de profesionales de danza desde una
perspectiva integradora de las artes y las ciencias, creando baila-
nnes responsables y ccmpmmeudos con su tarea artistica, con-

asiala il y ion artistica de la po-
blacién de nuestro pais.76

En la fundamentacién se incluyen los aspectos legal, filoséfico, so-
ciolégico y pedagégico. En el aspecto legal, s alude al articulo ter-
cero constitucional, a los articulos quinto y 24 de la Ley Federal de
Educacion, a la ley que crea el Instituto Nacional de Bellas Artes, al
Plan Nacional de Desarrollo 1983-1988 y al Programa Nacional de
Educacién, Cultura, Recreacién y Deporte 1984-1988.

Con respecto al proyecto pedagogico de la escuela, éste res-
tringe su planteamiento con relacién al plan anterior y define al bai-
larin integral en los siguientes términos:

Un profesional de la danza que posea una formacién polivalente
y multifacética. Esta propuesta se basa en una relacién integra-
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dora de las artes y de las ciencias, en la que los conocimientos se
utilizan como herramientas que le permitan realizar una produc-
cién dancistica apoyada con una vision critica de su entorno so-
cial en general y de su objeto de creacion en particular, a través
de una practica responsable y comprometida.””

la perfila mas los i de Ia didic-
tica critica, aunque no rompe definitivamente con el esquema ante-
rior. Sin embargo, se define ya al sujeto de la prictica educativa
como aquel que esta en continuo proceso de desarrollo, con un pa-
pel activo en el proceso de ensenanza-aprendizaje. Ot.m de los as-

pectos que pone de i es la relacion , ba-
sada en el afecto y la camaraderia, donde ¢l primero propicia I
libre y i alas que
hacen evidente Ia participacién del grupo y su i io:
El planteamiento de entender a la escuela como Ia vida rmsma
del educando, basada en los p de la
para p ificativos a partir del analisis y la re-

flexion, se llevé a cabo al pie de la letra; y no por otro aspecto que
por los largos periodos que transcurren los alumnos dentro de la

6n. El tiempo i asu i6n como bai cu-
bre la mayor parte del dia y alcja a los alumnos de la dinimica que se
da fuera de la i asi su i6n a los enfoq
y ivas que le i la escuela.

Otras ideas que sirven para fundamentar el documento se refie-
ren a la libertad, la confianza y el respcto mstcmando asi el rechazo

a las actitudes de la i por la ri-
gidez y el autonmmmo

En esta 6n se lai ia de las pric-
ticas escénicas como un vinculo indispensable entre el salon de cla-
sesy el i0, como activi que no s6lo a los

alumnos sino a los maestros. Estas practicas tendrian que realizarse
al concluir los periodos establecidos por los contenidos de las mate-
rias. En la década de los ochenta, los recursos destinados a estas ac-
tividades fueron limitados por los criterios presupuestales, provo-
cando que las escuelas buscaran alternativas de financiamiento de
muy diversa indole.

El Plan de 1987 demostro tener algunas incongruencias y sobre-
carga en los horarios. En la prictica, se hizo evidente la necesidad
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de reelaborar los programas de estudio. Estas revisiones obedecie-
ron a una evaluacion interna y permanente que incluy6 el propio
plan; sin embargo, no fue sino hasta los afios noventa cuando se hi-
cieron ajustes y, de hecho, se conformé un nuevo plan, eliminando
la carrera de intérprete de danza mexicana.

Propuesta de reestructuracion en el Sistema Nacional
para la Ensefianza Profesional de 1a Danza

El plan que se habia elaborado para iniciar el ciclo escolar 1978
1979 se aplico con caricter expenmental; tres afios mas tarde, en
junio de 1982, se present6 una pnmera reestructuracion de las ca-
rreras de ejecutante y profesor de danza folclorica

En la justificacion que se presento para esta reestructuracion se
establecia un cambio en el plan de estudios de la escolaridad, susti-
tuyendo el plan de la escolaridad de la preparatoria de la SEP por la
del Colegio de Bachilleres. Se llevo a cabo un replanteamiento por
objetivos y la tematica de algunos programas con la finalidad de in-
tegrar la especialidad y la escolaridad, “para que el alumno asimile e
integre estos fragmentos del conocimiento como una totalidad”.78

La estructura que proponia el plan original se respeto y los obje-
tivos se mantuvieron vigentes. El plan de estudios privilegiaba los si-
guientes aspectos:

+ El plan constaba de dos niveles, a saber: la formacién de ejecu-
tante y la ion de i un afio mas
como especializacion.

* Los estudios se inician simultineamente al primer ano de secun-
daria,

* El eje central en torno al cual se estructuro el plan de estudios lo
constituye la materia que se cursa durante toda la carrera: reperto-
rio de danza folclérica mexicana.

* Se conservan las disciplinas artisticas que apoyan la formacion de
ejecutantes y profesores: artes plasticas, musica y teatro.

+ La orientacion del plan de estudios hacia la contextualizacion de
las danzas en el ambito histérico-social de México se considera fun-
damental.
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Las modificaciones que proponia la reestructuracién de la carrera
de ejecutante eran las siguientes:

« Incluir dos cursos anuales de técnica de danza clasica.

* Incluir dos cursos anuales de técnica de danza contemporanea
(Graham, Falco y Lim6n).

+ Asignar mayor carga horaria a las asignaturas de artes dramaticas a
partir del tercer aio de b carrera (teatro y motivacion dranmtica)

« Asignar mayor carga horania a la de artes plisticas.

« Enfocar el estudio de la musica hacia la conformacion de nociones
de teoria musical y ampliar la practica de instrumentos.

* Ofrecer historia de la danza a partir del cuarto afio.

« Incluir etnografia Ty IL.

« Ofrecer un curso anual de coreografia y notacién.

 Impartir taller de artes y técnicas escénicas, historia del arte e his-
toria de la cultura mexicana.

* Mantener el repertorio de danza folclérica mexicana durante siete
afos.

« Para Ia carrera de profesor, Ia i6n de

un afio mas, donde se estudiara psicologia educativa, didictica ge-
neral, nahuatl, didictica de la especialidad, metodologia de la inves-
tigacion de danza folcl6rica, historia de la educacién y seminario de
titulacion.

Estas ultimas materias estaban relacionadas con los requisitos de
egreso para la carrera de profesor; es decir, al concluir, deberian
presentar un servicio social, tesis y examen profesional.

Un antecedente para la formacion docente
yde de la danza

Para el 6 de marzo de 1984, es decir, a seis afios de iniciados los tra-
bajos de esta escuela de danza folclérica, se envié un documento,
preliminar elaborado por I planta docente y firmado por la profe-
sora Tania Alvarez Garin, directora del sNEPD, dirigido al licenciado
Alberto Sarmiento Donatc, umlzr de Ia Direccién de Planeaci6n y
Asuntos Académicos de la de i6n e I i

cién Artisticas, para plantear una reestructuracion de los obja.ivos y
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la estructura de las carreras. En ese documento se sostenia que el
primer aspecto para discutir era la caracterizacion del folclor, y Ja
posicién que se deberia de asumir en la danza folclorica.

Con respecto al término folclor, en términos generales, tiene un
caricter tradicional siendo producto de la herencia cultural de
un pueblo determinado por un drea geografica y por el contexto
histérico y social, por lo tanto es an6nimo, consumido por el
sccmr que lo crea, y cumple una funcién social de integrar ¢

ificar a los mi dela idad en que se

El folclor tiene diversas formas de expresion entre las cua-
les la danza es una de las mas importantes, ya que constituye una
sintesis de valores culturales que reflejan el caricter, las creen-
cias, Ia forma de vida y Ia visién particular del mundo de un pue-
blo. Nuestro pais tiene una enorme riqueza de danzas tradiciona-
les, muchas de ellas son completamente desconocidas o se
conocen s6lo parcialmente, en tanto que otras se estin per-

diendo o bien han ido. Ante estaf dtica se hace
patente la i de una investi i atica de la
danza que acciones tendi asu i6

transmision y difusion.”?

En este planteamiento se sostenia, una vez mds, la conservacion,

transmisién y difusin de la danza folclérica, pero orientaba sus li-

neas dc accion a la pmpucslz de creacion de dos carreras a nivel li-
: la li

en ja de la danza folclérica y la
hccncmum en investigacion de la danza folclérica. Esms licenciatu-
ras no se instif a pesar de la i de su ins-

trumentacion, por una serie de impedimentos administrativos y bu-
TOCFAticos pero es importante comentar su orientacion.

La licenciatura en pedagogia de la danza folclorica se orientaria a
la formacién de docentes de alto nivel, que insertos en todos los ni-
veles del sistema educativo nacional pudieran coordinar, asesorar y

la creacién de i tanto a la difusién
delzdzmcon‘nalz i6n de ej asi
como a ofrecer asesorias a nivel naclonz.l y l:gmml con la finalidad
de crear una i para la ion de la

danza en todo el pais.
La licenciatura en investigacion de la danza folclérica se abocaba
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al rescate, al registro y la clasificacion de las danzas, asi como a su
estudio profundo desde la historia, la etnografia, la filosofia, la reli-
gion y su funcioén social, para la creacién de una infraestructura dan-
cistica nacional

En este oficio se hacia patente la necesidad de formar especialis-
tas en danza 6rica en los niveles i Y con una visién
de unificacién dancistica nacional. Esta propuesta no prosperd ofi-
cxalmcntc, sin embargo, conviene poner de manifiesto que las co-

perciben las i antes que una volun
tad politica una ion. La excesiva
obliga a ibilizar a las i oa la coyuntura ade-

cuada que permita concretar el proyecto de una comunidad. Este no
fue el caso de la mencionada propuesta, sin embargo, constituye un
antecedente para las licenciaturas de formacién docente y de inves-
tigacion en danza.

Por otro lado, es importante mencionar que unos meses después
de este comunicado a Ia SEGIA, se dio a conocer mediante el Diario
Oficial de la una medida i que afectaria de
gran manera a las carreras de profesor de todo el sistema educativo
nacional. Las escuelas Normales y todas aquellas orientadas a la for-
macién de profesores, debian elevarse al nivel educativo superior y
con ello disefar planes de estudio a nivel licenciatura. En el caso de
las escuelas de danza, esto ha significado una problematica amplia,
motivo de una discusién importante.

Desde 1986 hasta la fecha, la Escuela Nacional de Danza Folclé:
ca ha pasado por momentos de estancamiento, y de reflexién y au-
tocritica de su propio proyecto; ha recurrido a practicas que en la
antigua academia se realizaban para atender a mas poblacion, como
los cursos de verano que se llevaron a cabo al final de la década de
los ochenta. Por otro lado, algunos profesores han recurrido a las
ciencias sociales y a la antropologia para orientar de nueva cuenta la
formacién que ofrece esta carrera.
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La coronela (1940) de Waldeen; bailan Juan Ruiz y Josefina Lavalle.
Foto: Manuel Alvarez Bravo.
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Problematica del curriculo en danza
folclorica

Aspectos generales

Dcspués de analizar el proceso de transformacién que ha tenido
el diseiio curricular de la danza folclorica en las escuelas oficia-
les del INBA, podemos reconocer algunos aspectos de la problemai-
tica relacionados con la escolarizacion de la danza folclérica.

Por otro lado, hemos visto que la prictica escolar que se ha dado
en los di istori de esta disciplina ha tenido
que ver con lo que Gimeno Sacristan llama “usos, tradiciones, técni-
cas y perspectivas dominantes en torno a la realidad del curriculo”.
De ahi que sea preciso rescatar algunos planteamientos, pero tam-
bién transformar el enfoque que ha imperado.

Algunos de los problemas que nos permitié conocer el andlisis
del curriculo de las escuelas de danza folcldrica en el periodo que
abarca de la década de los treinta a principios de los noventa han
sido los siguientes:

liti
P

« El impulso a determinados proyectos educativos de danza folclé-
rica ha respondido a la voluntad politica de algunas personalidades
gubernamentales.
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* Los cambios de i émi ini ivas han impul-
sado en periodos cortos o han suspendido dristicamente ¢l apoyo a
los proyectos, origi con ello Limif para el de-
sarrollo y la prictica misma de los procesos de ensefianza de danza
folclorica escola.nuda

+la i y el crecimiento de las oficiales que
controlan las cscuelas han burocratizado y entorpecido el acceso de
los profesores a los niveles de planeacion, organizacién y adminis-
tracion; otros son los agentes que determinan tanto lo académico
como lo administrativo de las escuelas.

« El interés politico por hacer de la danza un vehiculo para repre-
sentar el nacionalismo le concedi6 un lugar privilegiado a determi-
nadas formas de representacion de la reahdad naaonzl que en algu-
nas etapas se ap; a cambio
apoyos a las escuelas.

« Los exiguos presupuestos conferidos a las practicas de campo sig-
nificaron un alejamiento nnpomme dcl objeto de estudio; en 1 este
caso, la danza en las i afect6 las i

de la prictica, en las que s6lo se establecia un débil acercamiento
mediante los informantes que asistian a impartir cursos de manera
descontextualizada.

Formacién docente

« 1a formacién de profesores ha dejado de lado la cuestion pedagé-
gica, y s6lo algunos maestros se han preocupado por formarse en
este ambito.

* Se ha pretendido cambiar la prictica de la ensefianza con ideas y

en

en las que no se analiza la situacién real de cada proceso y en cam-
bio se fuerzan los mecanismos que en ¢l nivel de documentos se
modifican, peso en la prictica persisten, llevindose a cabo las acti-
vidades tradicionales.

Métodos y procedimientos educativos

* Se ha dado ia a modelos Ogi bleci por
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otras disciplinas, y con ello, algunas practicas de la ensefianza de la
danza folcl6rica han tenido que buscar espacios fuera de las institu-
ciones oficiales del INBA.

* En el afin de buscar una sistematizacion, se han importado esque-
mas de ensefianza, no s6lo de otras areas artisticas sino de otras for-
mas de hacer danza, como la clsica, con lo que se pusieron las ba-
ses de la repeticién de modelos establecidos.

« En el intento por ofrecer una formacién mas completa, que permi-
tiera cubrir los niveles del sistema educativo nacional, se han sobre-
cargado los horarios destinados al aprendizaje de materias tedricas y
practicas.

* A pesar de contar con una formacion orientada a cubrir los reque-
rimientos de la escolaridad, éstos han sido relegados, puesto que se
ha dado énfasis a la formacion artistica.

« La imposicion de modelos en la programacion de materias ha re-
presentado una carga extra para los profesores, quienes ven estos
instrumentos a.lc]ados de su practica real y dificiles de manejar.

.la de y grados por i0s ha limi-
tado las posibilidades para el aprendizaje de métodos de ensefianza
que permitan otras alternativas.

« La falta en el curriculo de un espacio para la investigacion, tanto
documental como de campo, provocé que poco a poco ésta se fuera
perdiendo y que no se formaran equipos solidos para la observacién
y el registro permanentes de las fuentes del objeto de estudio.

 La importacién del modelo estadounidense de planeacion educa-
tiva que impact6 en los planes y programas de la danza en el tiempo
de Ia reforma educativa, se impuso y ubicé a la disciplina artistica en
el terreno de lo técnico.

Configuracion interna de los planes de estudio

« En el rubro de los requisitos de ingreso para la carrera, el aspecto
de la edad minima ha representado un problema, ya que se han
adoptado los criterios que imperan, por cycmplo, en la danza cla-
sica; este aspecto en las de los
estudiantes.

+ La multiplicacién de las materias ha representado una falta de arti-
culacién entre ellas, y una dispersién que no siempre ha incidido en
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el enriquecimiento de la formacion, sino en una gran cantidad de
contenidos de dificil aplicacién.

* Los del disefio i no han ido una re-
lacién entre el conocimiento especializado de la danza folclérica y
los investi v i de la i6

Por otro lado, para cambiar los contenidos o ritos internos es nece-
sario proponer otsas posibili de i6n del curriculo.

108



El modelo curricular alternativo
en danza folclorica

ecientemente las escuelas de danza del INBA atravesaron por un

roceso de reordenacion académica, en el que se debate sobre

cudl seria el mejor modelo de educacion artistica que debe soste-
nerse.

Entre las conuoversms que surgen en este proceso podemos en-

contrar las si; la i ia que se le ha ido al domi-
nio de una lecmca la pos:bnlxdzd de formar alumnos creativos en
danza icay el c de caducos que se

orientan hacia una sola forma de entender el aprendizaje de la
danza.

Esta problemitica hace cada vez mas necesario un modelo curri-
cular que permita abordar el proceso de ensefanza-aprendizaje des-
de un enfoque mis amplio, critico y reflexivo, que permita salir del
escollo en el que se encuentra hoy la danza que se ha denominado
academizada y no escolarizada, como seria mds adecuado definirla.

Actualmente el trabajo cotidiano en las aulas, debido a su com-
plejidad, muestra la caducidad que los avances en el campo curricu-
lar h:m puesto de mamﬁcsto respecto del modelo de la tecnologia

yla por objeti que en su sostu-
vieron las cscuclas de danza, y que significé una posibilidad para la
organizacion y la sistematizacion.

Para estar en posibilidad de superar los esquemas rigidos que
hoy en dia limitan el proceso de ensenanza-aprendizaje de la danza
folclérica, es necesario elaborar un disefio y un desarrollo curricular
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como un proceso siempre abierto, de investigacion, en el que el cu-

rriculo concreto se convierta en una hipétesis mis de trabajo. Por

ello, y entendiendo el curriculo como un proceso de construccion

social —donde alumnos y profesores deben tener una reflexion de

su practica— no debe separarse el proceso de realizacion de las
ici en las que se

Se requiere asi de la elaboracién de un modelo didactico alterna-
tivo que signifique un recurso formal para que facilite el desarrollo
profesional docente en danza, que al mismo tiempo fundamente la
ensenanza y promueva el cambio educativo en la danza. Se habla
aqui de desarrollo profesional docente en relacién con un continuo
trabajo de revision, analisis y actualizacion de su prictica.

Por modelo didactico entenderemos, de acuerdo con el enfoque
constructivista, un “estructurador que organiza, describe y explica
distintas opciones/realidades educativas” 80

Si entendemos que la educacion artistica esta inmersa en un de-
terminado contexto sociopolitico, que fija sus fines y estructura, po-
dremos entender que en un momento como el actual, en donde se
propone una reordenacion académica de todo el sistema de educa-
ci6n artistica, es necesario contar con, elementos que orienten la re-
flexi6n de este hecho educativo.

yecte lar de y on escolar

Al final de la década de los ochenta se propuso en Espafia una re-
forma educativa que motivé a diversos especialistas a reflexionar so-
bre este hecho. De ahi se derivé un modelo de investigacién educa-
tiva que se articulé a partir de entender la educacién como una
realidad compleja basada en las concepciones constructivistas del
conocimiento humano, orientadas al cambio educativo y social.

Lejos de pretender adoptar para México lo que se elabor6 en
otro pais, quiero referirme a algunos aspectos de esa experiencia, ya
que encuentro puntos de coincidencia en aquella reforma educativa
propuesta para la educacion basica espaiola y Ia reorganizacién de
1a educacién artistica que se gesta actualmente en México. Es claro
que los cambios que se generan en los sistemas educativos respon-
den no a un hecho aislado, sino que se dan en un contexto mundial
de transformaciones.
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El cambio se ha dado en ambas cxpenencﬂs a parut dc un ua-
mado por parte de las que
experimentacion abierta y plural de los curriculos disefiados por Ios
profesores. En el caso de México, se ha dado a través de diversos fo-
10s, encuentros, seminarios y reuniones, donde se escuchan, sin to-

mar partido, las diferentes pmpuestas de las escuelas. Empero, no
se ofrece un proceso de para
encaminado a que se elaboren las propuestas bajo determinado mo-
delo que centre de manera metodolégica y tedrica los trabajos.

Actualmente en México, como en el caso espaiol, los profeso-
res del INBA no cuentan con todos los elementos para elaborar pro-
yectos que superen los vicios de planeacion y los enfoques que
aprendieron. Por estas razones los nuevos intentos de planeacion se
han convertido en esquemas rigidos, en disenos de planes de estu-
dio con las mismas estructuras que s6lo cambian, aumentan o susti-
tuyen unas materias 0 las cargas horarias por otras, pero no se
rompe con el enfoque tecnécrata que durante tanto tiempo ha
orientado esta actividad.

Para atender el curriculo de manera mas amplia, retomo la pro-
puesta de la investigacion en la escuela, derivada de la experiencia
concreta de la reforma educativa de la educacion basica espanola, a
fin de onentar la problematica que hoy se aborda en la reorganiza-
cion dela on artistica, y enlaen-
senanza de la danza.

Las escuelas oficiales del INBA dcdacad‘!s a la ensenanza de la
danza 6rica no se han por investigar 1os procesos
por los cuales se construye el aprendizaje de la danza. De ahi que
exista un rezago en la actividad de investigacion educativa, y que ésta
no se oriente hacia la reflexion, el anilisis, la critica, la sistemati-
zacién y la difusion del saber que se produce dia con dia en las es-
cuelas.

Los grupos de trabajo en las escuelas estin mas interesados en la
discusion sobre como hacer la seleccién de los contenidos que se
han de enseiiar, que en cuestionar una metodologia de la ense-
fanza, o buscar alternativas para ello. Asi, la concepcion de aprendi-
zaje de la cual parten, y la manera de abordar el hecho educativo de
la danza, debe reformularse para encontrar otras formas que permi-
tan promover aprendizajes significativos.

Por otro lado, se ha perdido de vista que dentro de la escuela
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«como institucion educativa se forman alumnos y que si bien se debe
reflexionar sobre las disciplinas que abordan y nutren el fendmeno
también es realizar basicas con
respecto al aprendizaje de los alumnos, a la actuacién de los profe-
sores, a la orientacion del diseio y el desarrollo curricular y final-
mente, a c6mo generar una didactica especifica para la danza.

Todas estas dimensiones debieran investigarse en las escuelas
de danza para obtener respuestas alternativas al problema del cu-
rriculo.

Desde la perspectiva que propongo, todas las actividades e in-
vestigaciones que desarrollan los docentes en las aulas, en las sali-
das de campo y en las pricticas escénicas se integran al desarrollo
curricular.

El punto de partida: la investigacién educativa en danza

Redisenar o reelaborar un nuevo curriculo en danza folclérica de-
biera responder al proceso de formacién de bailarines que tomen
como referente la danza tradicional mexicana y la utilicen como un
vehiculo de comunicacién. Recordemos el primer proyecto escolar
de danza propuesto por Carlos Mérida, que consideraba a la investi-
gacién como punto de partida para el aprendizaje. Este principio de
investigacion, después de sesenta anos, es aun vigente, en el enten-
dido de que la danza evoluciona con Ia cultura misma y conserva as-
pectos que la distiguen en cada lugar La mvcsugacxon en las escue-
las se presenta ahora “como de y
de problemas, seria, por tanto, una estrategia de conocimientos y
actuacion en la realidad propia del comportamiento de nuestra es-
pecie” 81

Para poder desarrollar un proceso educativo basado en la inves-
tigacion en danza folclérica debemos dejar de creer que en esa dis-
ciplina todo esta dicho y que s6lo es posible un modelo especifico
de escenificacion. Debemos partir entonces de la problematizacion,
partir de los que implica el izaij
danza y, en concreto, los que pueden explorarse a través de ella;
esto nos permitird ubicarnos en un nivel de investigacién que nos
aproxime a su conocimiento.

Tradicionalmente se reconocen dos tipos de problemas: los
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cientificos y los de sentido comun. Los primeros son aquellos que
se plantean enmarcados en teorias y marcos conceptuales caracte-
risticos de la ciencia y se centran en la descripcion de la realidad.
Los problemas del quehacer cotidiano son aquellos del conoci-
miento ordinario de cada individuo, cuyo objetivo es orientar la ac-
tuacion inmediata. Sin embargo, dado que los limites y las diferen-
cias entre ambos problemas no es tan tajante, es posible concebir a
la investigacion como un proceso con diversas aproximaciones y ni-
veles de desarrollo. En el medio escolar de la danza folclorica tamr
bién encontramos distintos niveles de formulacién del conocimien-
to y de problemas propios de la disciplina.

Por un lado, podemos distinguir el aspecto de la técnica de la
danza folclérica tradicional mexicana, emanada de la sistematiza-
cién que comenz6 en la década de los treinta con las hermanas
Campobello y que pudicra conformar un conocimiento bisico so-
bre los i y ritmos iales que la danza de
Meéxico de las danzas de otros paises.

Otra orientacion de investigacion tendria que ver con el con-
texto especifico en donde se origina ese saber y la vinculacién de la
danza con los modos i o comunes de de esta
manifestacion, asi como de las pricticas culturales y sociales que
van evolucionando.

Un aspecto mas seria el de la investigacion, referido a las teorias,
estéticas o artisticas, que presentan determinadas propuestas con-
cretas de representacion del arte.

En el ambito concreto de la escuela se daria un estado mis rela-
cionado con la formacién docente, la transmision del saber dancis-
tico, la organizacion y la sistematizacion de ese sabery su definicién
como experiencias educativas.

La investigacion educativa en danza también se relaciona con los

procesos de i izaje donde se debe i dis-
cutir y limi métodos y ias para la
ensenanza de la danza, asi como los diseios de plancaaon 'y organi-
zacién curri en revision y i6n. En este ni-

vel es importante considerar los procesos educativos que suceden
cotidianamente y las reflexiones que deriven de los otros niveles.
Los alumnos, como agentes participantes que construyen apren-
dizajes significatvos, ya sea en el aula, en las actividades extraescola-
res, en las pricticas de campo o en las pricticas escénicas, tendrian
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que a partir de la i i6n corporal € i
en la danza, una nueva forma de significar los conocimientos.
Todos estos niveles de mvcsngacmn en las escuelas de danza se
ian a generar ificativos que permitan gene-
rar problemas nuevos y otras respuestas para abordar la danza fol-
clérica.

El aprendizaje significativo

El aprendizaje significativo se da tanto en los alumnos como en los
profesores, en la medida en que se propician los procesos de inte-
raccion entre las concepciones que se poseen y las nuevas informa-
ciones que se ofrecen en el proceso de ensefianza, al mismo tiempo
que se favorece Ia reflexién sobre el propio aprendizaje y la evalua-
cion de las estrategias utilizadas.

El aprendizaje significativo atafie a dos 4mbitos: el individual y el
social. La danza y su proceso de ensefianza-aprendizaje es un hecho
social. Asi, el aprendizaje mdwxdual pasa a ser social a partic de la

y de Una
conjunta de la problemitica Lraba;ada y del contexto en que se ela-
bora dicha tematica, permite tratar los problemas como hechos so-
ciales, que pueden darse en la actuacién de grupos o equipos de in-
vestigacion.

El miicleo basico del aprendizaje escolar se sittia en el intercam-
bio de informacién entre los individuos que conviven en el aula
y en la construccién colectiva de los significados, de manera que
es en la relacién del alumno con el profesor o con sus compaie-
10s como se genera el aprendizaje 82

El profesor como investigador

Desde el tiempo de las misiones culturales los profesores de danza,
que eran de i6 ﬁslca, para poder
acercarse a las i y itic los asi
como para asimilar lo que de ellas aprendian, tuvieron que desarro-
llar una actitud de investigacion, aunque no contaran con una for-
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macion especifica; sin embargo, la actividad docente lo exigia. En
ese tiempo eran ynoi icos especia-
lizados, pero eso era suficiente, porque ser profesor implicaba en el
oficio también observar, registrar, documentarse, experimentar y
la danza que se

Aquel que era profesor de danza lo era también por el hecho
mismo de haber investigado. Con el tiempo, y por los procesos
que se explicaron en el andlisis previo de este trabajo, a los profeso-
res se les confiri6 el papel de repetidores o entrenadores de lo que
otros habian investigado, provocindose con esto la separacion en-
tre los dos oficios que mias tarde se organizarian como especialida-
des, hasta lo que hoy en dia se pretende formular como dos ambitos
d;fcrcncmdos al gmdo de querer formular carreras para profesor y
pan i i que ambas activida-
des deben rmmfcsmxs: unidas en el momento de la docencia.

1a investigacion propicia el sentido de reflexion y de andlisis y
obliga a considerar visiones diversas y a valorarlas conjunta-
mente y, en dltimo término, favorece los procesos de negocia-
cién y la intervencion participativa en la realidad social en que
se halla inmerso y en la realidad educativa especificamente 83

Si bien en un proceso escolarizado el profesor debe guiarse por el
curriculo preestablecido, es decir, por un plan implicito o explicito,
debe ir también adaptandose a la dmanuca dc| aula. Su quehacer
puede seguir dos i o guiarse
mediante un proceso de adecuacion y reformulacion de los supues-
tos, en funcién de la problematica existente.

Es entonces cuando el profesor actia como investigador en y so-
bre la accién:

Desde la perspectiva de la accién del profesor, el principio de
investigacion converge con la concepcién compleja del aula: el
profesor debe orientar sus tareas como supuestos sometidos a
continua revision, a partir de los datos e informaciones que
aporta su reflexién sobre lo que ocurre en el aula y sobre la pro-
pia organizacién de la misma 84

El profesor tiene un margen de accion frente a lo que se le presenta

115



en el curriculo preescrito y es donde puede existir lo que hace real-
mente su quehacer docente, en lo que se denomina el curriculo
moldeado por los profesores y sobre lo que nos extenderemos mas
adelante.

La perspectiva critica

En el analisis anterior se expuso c6mo algunos disenos curriculares
para la danza folclorica elaborados en la década de los ochenta in-
corporaban elementos de la llamada didactica critica; sin embargo,
este primer acercamiento s6lo consistié en recuperar de manera
aislada algunos elementos que no lograron definirse en un plantea-
miento general que orientara el proceso educativo de la danza fol-
clérica. Por ello, ahora propongo que se elabore ¥ sobre todo se de-
sarrolle esta iva como y ion de este
modelo didictico en un marco mas general y se constituya como el
eje para un nuevo curriculo en danza folclorica.

Es o, entonces, que esta iva propicia
una prictica social y profesional cargcterizada por ser racional, au-
t6noma, no convencional y reflexiva, que parte del mismo andlisis
de su prictica y esta guiada por el principio de investigacion.

Asumir esta iva significa asi
como cuestionar lo que sucede en la escuela como un principio de
actuacion permanente. El profesor tendria la tarea de considerar di-
versas informaciones y enfoques de los hechos y hacer explicitos y

los icos del sistema educativo.

Para poder abordar los problemas criticamente debe partirse no
solo del senndo comun, sino ir mas alla: mvcsngax para superar las

sobre el y Ia ensefianza de Ia
danza. Esta actitud critica tiene que ver también con propiciar en el
alumno la i igacion, sustituir las i i del aula donde el

profesor detenta el poder por negociaciones democriticas que re-
gulen expectativas e intereses.

[La perspccuva critica)] supone facilitar el paso de un profesor
técnico-cij de o plani por la adminis-
tracioén o por lo dcsarmlhdo por los libros de texto, a un profe-
sor que de manera cooperativa, investiga y reflexiona sobre lo
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que sucede en el aula y que reformula su prictica en funcién de
esa reflexion 85

El la

Como eje del diseno y el desarrollo curricular en danza se plantea la
investigacion como principio didactico.

Un principio didactico consiste en aquellas ideas que marcan,
dan sentido y centran todo un proyecto de ensenanza, esto es, las
ideas que guian el quehacer diario de los profesores. Estos princi-
pios son la interseccion entre la teoria y la prictica, ya que parten
de los fundamentos del curriculo y desembocan cspeclﬁcamcn(e en
Io didictico y dan iaala es decir, se-
rian la vertiente normativa del modelo, en cuanto orientan sobre el
tipo de decisiones curriculares que hay que tomar. Se consideran
entonces como “la resultante de la interaccion entre el proyecto
tesrico-educativo y las posibilidades de la compleja realidad en que
dicho proyecto se aplica” 86

La investigacion que se propone como principio didactico tiene
que ver con las estrategias concretas de ensefanza, pero sobre todo
con una manera global de enfocar el proceso ensemnza-nprcndxuje
de la danza. Asi ori ia la accion las si-
guientes caracteristicas:

+ Se adecua a los planteamientos del aprendizaje como construc-
cién de conocimientos.

*Es con la i ion de la i6n como realidad
compleja.

« Reconoce y potencia el valor de la creatividad, la autonomia y la
comunicacién en el desarrollo de la persona.

+ Conecta una tradicién pedagogica centrada en el alumno.

* Propicia la i6n de los it en torno al
de problelms

* D una ia didictica i

G con una i6 lida como refl:

tigacion de los procesos educativos.
« Favorece la ambientalizacién del curriculo.87
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Esta concepci6n de investigacién supone partir de que los procedi-
mientos posibles pueden ser diversos, segin lo exija la naturaleza
de los problemas concretos.

Por otro lado, el modelo de investigacion en la escuela entiende
el aula y la escuela misma como un sistema cuyas propiedades,
como las de cualquier sistema, se generan a partir de la interaccion.

El proceso de ensefanzaaprendizaje de la danza folclérica
desde su sistematizacién ha producido una diversidad de enfoques
y procedimientos, sin embargo, algunos se han legitimado, rele-
gando a otros, pero han constituido una forma especifica de trabajar
con el material dancistico. Por ello, en esta propuesta se intenta que
se incorporen la diversidad de enfoques, no como un caos o en
forma desordenada, sino como una variedad de manifestaciones
dentro de un orden, referidas a una organizacion. La diversidad seria
entonces resultado y origen de la organizacion propia del sistera,
es decir, de lo que sucede en la escuela. “Una concepcién del aula,
de 1a escuela y del sistema educativo en su conjunto, Como una rea-
lidad compleja y singular, debe reconocer la diversidad existente en
los individuos, en los grupos, en las instituciones de clase y en el
contexto.”88

La propuesta de investigacion en la escuela sostiene que la cons-
truccion de una perspectiva alternativa debe contemplar los si-
guientes aspectos:

1. El respeto a la diversidad y singularidad.

2. 1a integracién social de lo cientifico, lo técnico, lo ideolégico y lo
artistico.

3. La autonomia y la autoorganizacion.

4. La hori idad y el policentrismo en las i La negocia-
cién y el contraste en la toma de decisiones.

5. La participacion critica y activa en la problemitica social.

Todo esto se sostiene por tener una visién compleja de la sociedad
que se C:u‘actenza por reconocer que aust:n tres ambitos en la rea-
lidad un écnico, otro prictico-indi-
vidual y uno critico-social; sin embargo, por el caricter del proceso
educativo de las disciplinas artisticas como la danza, yo consideraria
otro ambito: el expresivo-creativo.
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La escuela como realidad social diferenciada de la institucién
cientifica y de otros contextos sociales genera a partir de esas
fuentes sus propios procesos de construccion del conocimiento,
distinto de los que se dan en la sociedad en general, del conoci-
miento comtn y de los propios de la comunidad cientifica.

En las instituciones educativas de la danza folclérica los disenos cu-
rriculares se definieron a pamr de los apoyos pclmcos, asi como
por las en época. De
esta forma se traté de hacer congruente un modelo educativo de or-
ganizacion y sistematizacion de la danza folclérica que respondiera
2 una legitimacion de las escuelas, de acuerdo con lo que por un pe-
riodo de mis de veinte afios se sostuvo por los planteamientos de la
tecnologia educativa.

Los de esas instituciones se fueron convirti pau-
latinamente en ejecutores de un curriculo preescrito y tuvieron que
actuar como técnicos ejecutores de un disefio elaborado para tener

“objetivos” y que le conferian un conjunto
estitico de prescripciones para cumplir.

Los alumnos en esa forma de ensefianza constituian un grupo de
repetidores de aquel saber ya sistematizado, y atomizado, alejin-
dose cada vez mas de construir posibilidades cremivas o simple-

mente al o

Esto se Lradu;o €n esquemas de lcalmhzauon, basados en Ia re-
peticién y del i por Con
ello el prods escénico, i ballet 6rico, creé un

circulo vicioso, es decir, de la misma manera en que se ensefaba, sc¢
aprendia y se bailaba. De esta forma, la representacion escénica
se repetia de la misma manera en el proceso educativo.

El coredgrafo, otro de los agentes de esta practica, participaba
en este proceso de igual manera, como un repetidor de los esque-
mas establecidos por el modelo de ballet folclGico, donde Ias posi-
bilidades de las danzas de
Meéxico se limitaban por el supuesto de rescatar y conservar las

Toda esta secuencia es como un engranaje donde el modelo de
disefio curricular, los profesores, los alumnos, los coredgrafos y los
productos escenificados responden de manera congruente a un mo-
delo educativo caracterizado por la rigidez y lo establecido.
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Consi que las instituci i intentan formar
bailarines que utilicen el referente de la danza tradicional mexicana,
sostengo que es posible cambiar esta forma establecida de ense-
fianza y finalmente de produccion escénica, aunque esto tltimo no
competa di a las escuelas, parti de un curriculo dife-
rente, en el que se transforme ¢! modelo educativo vigente por uno
basado en la investigacion, en donde la experimentacion oriente el
proceso de problematizacion de los saberes establecidos respecto
de lIa forma de ensefar, aprender y esceniticar la danza tradicional
de México.

El modelo curricular que permitiria esto es el que se construye
en el proceso de ensenanza-aprendizaje. Esto seria posible a partir
de un modelo curricular que permita la experimentacion y la inves-
tigacion didictica y el desarrollo profesional docente.

La tarea del profesor se sostendria por abrir nuevas formas de
abordar la problemitica que implica la educacion de la danza, asi
como por generar nuevas practicas educativas, nuevos focos de in-
vestigacion y nuevos procesos de desarrollo y comunicacion.

El curriculo seria “un conjunto de hiptesis de trabajo a desarro-
llar, fruto de la negociacién de cada qqmpa doccmc en su realidad

di y su nivel de

Los alumnos que participéen de este cumculo abierto y flexible,

estarin en posicion de elegir, discenir y utilizar aquello que requie-

ran para dar y creati-
vas, a partir de haber investigado y i su idad en
los diferentes niveles que incluirian el corporal y el intelectual

1a posibilidad de izar, investigar y el sa-

ber dancistico tradicional permitiria a los alumnos contar con un co-

nocimiento que en un primer momento sea util para el pmfzsor-oo—

redgrafo en el de nuevas

constituyendo asi bailarines que de manera abierta puedan también
a i ivas de i y

en un sentido mas amplio, creativas y artisticas.

Los procesos sociales y culturales que se viven en una institucién
eescolar parten del proceso de socializacion en el que “los indivi
en formacién tienen que recrear y elaborar de manera reflexiva, fun-
cional, creativa y critica, la experiencia colectiva culturalmente or-
ganizada” 90

La institucién escolar debe organizar y dar sentido al desarrollo
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de los alumnos que se fomaran en ella, por lo que es importante te-
ner clara la orientacién que se dard a ese desarrollo, a los propésitos
que guian la planificacién y a las practicas educativas, en especial si
se plantea un curriculo abierto y reformulable.

En las escuelas de danza deben contemplarse ciertos objetivos
que respondan al para qué, pero que adquieran una existencia real
en la informacién que circula y se produce continuamente en el me-
dio escolar.

Las

en danza folclérica
conferian a los objetivos un valor tal, que constituian un parametro
rigido y estatico al que se debia llegar a como diera lugar, valordn-
dose prioritariamente el fin mas que el proceso. Los contenidos se-
leccionados se separaban de aquellos objetivos como dos elementos
distanciados y sin relacién, los disefios curriculares asi lo exigian,
aunque en la prictica docente vemos que van intimamente ligados.

El conocimiento de la danza, como todo conocimiento, es rela-
tivo y sujeto a evolucion; el conocimiento en la escuela no se puede
pmponcr como 1nico, prefijado y dogmitico. Este debe abordarse
con enfoques plurales y en forma iada y compar-
tida.

Desde esta perspectiva, los objetivos de aprendizaje se defini-
rian segin la orientacién del conocimiento que se quiera construir,
y en ese sentido tendrian que considerar la movilizacion y el con-
traste de diversas informaciones. De tal manera, estas informacio-
nes, verbales y no verbales, conformarian los contenidos que se ela-
borarian a partir de las diferentes interacciones que se dan en el
aula.
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La formacion profesional
de los docentes en danza

er maestro de danza tiene que ver con la eleccion de una vida

profesional; muchas veces esta decisién se determina por facto-
res de caricter externo al motivo personal y, €n otros €asos, por
una verdadera voluntad para dedicarse profesionalmente a formar a
otros en una disciplina artistica como la danza.

Esto nos ofrece dos formas de concebir la docencia: €omo cspa-
cio en el que las i 0 como la
en la que ser profesor serd fuente de realizacion y desarrollo profe-
sional. La que nos interesa es esta tltima, ya que iniciar un proceso
de formacién implica tener una conciencia clara para ello.

Todo proceso de formacién pretende influir en el aprendizaje
de otras personas; asi, aquellos que participan en este proceso de-
ben hacerlo conscientes de que esta actividad constituye una forma
de vida. Particularmente en el caso de aquellos bailarines que dedi-
carin una buena parte de sus actividades a la ensenanza de la danza
y a ser profesionales de la docencia. Esto requiere de una formacion
que ofrezca un conocimiento bisico sobre qué son los procesos de
ensefanza de la danza. Considero que esta formacion tiene que ver
con una perspectiva en la que se recree y reelabore, de una manera
reflexiva, funcional, crcauva y critica, el conocimiento profesional

alas i de la danza.

Esto es posible a partir de entender que la educacién es un pro-
ceso que debe construirse, que evoluciona dia a dia y que requiere
de un curriculo abierto y flexible, ya que establecer uno cerrado y
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estatico para la formacién de los profesionales de la docencia en
danza no permmrm tener un margen para la cxpcnmcntacmn de

ios distintos, ala i de si-
tuaciones profeslonales y a los distintos niveles de desarrollo profe-
sional.

Efectivamente, aquellos que se dediquen profesionalmente a la
docencia en danza deben vivir un proceso de formacion en el que
su campo de ensefianza tendria que estar relacionado con una pric-
tica artistica concreta. Pero no s6lo eso; en el proceso de formacion
cobra relevancia el conocimiento que se deriva de las experiencias
de un gran nimero de maestros y pcdagogos con respecto a la acti-
vidad que i como pri ios de sinstesis y que
han generado procesos de cambio en la escuela y conferido impor-
tancia a aspectos tales como la motivacion, el fomento a la creativi-
dad, el caracter lidico de las actividades, la experiencia, etcétera.

Los problemas que se plantean en la formacién profesional de
Ios docentes van desde cudl es el bagaje con el que deben contar
hasta cual seria el conocimiento que les permitiria hacer frente a la
docencia.

El proyecto de investigacion y renovacion escolar sostiene que
Ia seleccién del conocimiento profesional para la docencia debe es-
tar orientado por diversos criterios, a saber:

* El criterio 6gico, relativo a las i que

una J iva de la it a través de Ia refle-

xién y la critica ideolégica colectiva, que favorezcan aptitudes de

dmgnosuco de analisis y de toma de deusmncs fundamentadas que
el diseno, la i yla ion de hipéte-

sis curriculares que ayuden a crear una prictica alternativa y rigu-

rosa.

* El criterio psncolégmo que centra la atencién en el respeto a la di-

versidad y h de las i conside-

rando los procesos evolutivos y de grupo.

« El criterio epistemolgico, que orienta sobre la naturaleza y la es-

tructura de los objetos de estudio profesionales.

* El criterio didictico, que posibilita la decisién de los otros crite-

ios y que supone establecer una sintesis, y la intervencién de los

profesores en los procesos educativos.
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Estos criterios tienen que concretarse en cuatro grandes ambitos:
Qqué enseiiar, como enseiiar, qué evaluar y c6mo evaluar. A partir de
estos ambitos, la formacién profesional de los docentes se plantea
como un bagaje basico del que debe partirse para iniciar o que pos-
teriormente serd un proceso permanente de actualizacion y revision
de Ia prictica de la ensefianza de la danza y que los llevard a un de-
sarrollo profesional como docentes.

La dificultad que representa elaborar un plan de formacion con
base en planteamientos tradicionales, como cudl serd el conoci-
miento que deberin tener los profesionales de la docencia de
danza, s6lo adquiere un caracter real cuando se plantea una forma-
cién que promueva la prictica misma.

La ionmcxon pmicsmnzl del docente en danza se da a partir de

i dc abozdzr la o de la
danza i la practica de
la danza en los salones de clase, en las salidas de campo, en los fo-
ros. Entender c6mo se pueden producir los procesos de enseiianza-
aprendizaje, c6mo los alumnos con quienes se trabaja tienen posibi-
lidades de crear al mismo tiempo significaciones a partir de lo que
el maestro ofrece.

Desde el enfoque de la mvesuyuén«ccnon y de formacién pro-
fesional para la ion, la prictica del docente es
considerada como una prictica intelectual y auténoma, no mera-
mente técnica. Es un proceso de accion y de reflexién cooperativa,
de indagaci6n y experimentacién donde el profesor aprende a ense-
fary enseia porque aprende. Interviene para facilitar y no para im-
poner ni susm\n: la comprensién de los alumnos, la reconstruccién
de su i iencial; y al ionar sobre su interven-
ci6n, ejerce y desarrolla su propia comprension.

Stenhouse, representante de este enfoque, propone un desarro-
llo curricular que respete el caricter €tico de la ensefanza, en un
modelo denominado procesual, donde los valores que rigen la in-
tencionalidad educativa deben erigirse y concretarse en principios
de procedimientos que orienten cada momento del proceso de en-
sefianza. En este modelo, el desarrollo del curriculo es construido
por el profesor y, por ello, requicre la actividad intelectual y crea-
dora del mismo para profundizar sus conocimientos acerca de los
wvalores educativos y trasladarlos a la practica del aula. St:nhuns:
afirma que no hay sin
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docente y concibe este desarrollo fundamentalmente no como una
preparacion académica previa, sino corno un proceso de investiga-
cion, en el cual los i sobre
su préctica y utilizan el resultado de su reflexion para intervenir.

Gimeno Sacristin sostiene que la formacion de profesores tiene
multiples facetas y prioridades, pero que deben considerarse sin ex-
cusa las siguientes:

1. Dotarles de un saber hacer prictico en los niveles y en las dreas
del curriculo que vayan a desarrollar en la organizacion de los cen-
tros, ofreciendo alternativas diversas. Un saber hacer que tiene que
concretarse en modelos o esquemas no del todo cerrados de tareas
didicticas apropiadas para los alumnos, de acuerdo con la especia-
lidad que se c;:rcc No se trata de provec(lcs de modelos de con-
ducta que deben , sino de practi-
cos segun las cir ias y sin olvidar
los fundamcntos que les sirven de apoyo.

2. Ayudarles a establecer una fundamentacion de esos saberes prac-
ticos para justificar y analizar su practica

3. Ser capaces de anahury cuestionarse las condmoncs que delimi-
tan las practicas insti Sus su-
puestos y promoviendo alternativas mas acordes con modelos edu-
cativos adecuados a las necesidades de los alumnos y a una sociedad
mas democratica y justa.

Pero al referirnos a la practica educativa, entendemos que no son
s6lo aquellas tareas didacticas, sino los modelos coherentes de edu-
cacion los que de forma i a de muy
diverso orden: filoséfico, moral, social y politico.

La idea de entender asi a los pmfcsnonalcs de la danza rompe
con aquella 6n en la que los son
res de practicas en las que ellos como estudiantes fueron formados
¥ que necesariamente tienen que repetir al convertirse €n maestros.
En nuestra concepcion, es necesario romper con la idea del profe-
sor como técnico-cjecutor de una disciplina basada en el mecani-
cismo y la segmentacion, para dar paso a la definicion del profesor
como agente en una situacién compleja que requiere contar con po-

hacia el de creativas.
En los tltimos aiios la pedagogia ha tenido avances que superan
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las concepcmms tecnologicistas y abnen una gum de posibilidades
para 6n basada en la i ites autores han
abordado el hecho de entender la prictica doccmc como un pro-
ceso de investigacion. Esto no es nuevo; en experiencias concretas
en la danza, en la década de los treinta, con los planteamientos de
John Dewey —de quien se retomaron pnnc:pms en nuesn'o pms—
se resaltaba la delai igacion y la

Sin zmban;o rtc:cmcmen(c han cobndo auge los planteamientos
dela i lai cion, el docente
como un investigador del aula y otros, donde la interaccion del pro-
fesor y sus estudiantes no es ya la del mero instructor, sino la de un
facilitador de la reflexion y la critica, asi como de la problematiza-
ci6n guiada por el principio de investigacion.

Considero que la ensenanza de la danza tiene una larga tradicion
que hay que revisar y analizar, para discernir aquello de lo que no
podemos prescindir de aquello que ha convertido a Ia prictica do-
cente en algo estitico, repetitivo y carente de sij esto
debe comenzar por considerar la docencia en danza como una acti-
vidad digna, capaz de desarrollarse a nivel profesional, lo que nece-
sariamente se inicia por un proceso de formacion de los docentes
enel quc se les permita anzhm c6mo vivieron ellos su proceso de

qué ticas se der de ello y cuiles son las
expectativas hacia la formacién en una prictica distinta

De acuerdo con Elliot:

El juicio profesional requiere que las personas dcmcadzs alaen-

sefianza sus i profe-
sionales en relacion con las circunstancias cambiantes, proceso
en el que el i debe al nuevo

caso para revisarlo a su luz.

Es asi como el proceso mediante el cual uno se hace profesor no
acaba nunca; nunca se deja de aprender, de construir aprendizajes

osy de i igar. El i de los docen-
tes €s un proceso educauvo que implica el desarrollo de la com-
prension de las si que se directa-

mente en el salén de clases, donde no se pueden aplicar recetas
migicas que solucionen los problemas. La tarea del profesor tiene
que ver con problematizar para que los alumnos construyan su pro-
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pio conocimiento, y esto s6lo serd posible si el profesor cuenta con
la mayor informacién posible para utilizarla en el justo momento en
que sea necesario.
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A partir de su experiencia como pe-
dagoga, la autora, investigadora
del Cenidi-Danza, pretente claborar un
anilisis del desarrollo que ha tenido el
diseiio curricular en las escuelas de
danza, llimese ¢sta tradicional, mexi-
cana, regional, folclorica y popular.
Asimismo, propone un modelo que
repercuta en el diseiio y la elaboracion
de los plancs de estudio de la danza

El trabajo de Irma Fuentes Mata (nacida en la ciudad
de México, en 1964). que partio del anilisis de los planes de
algunas escuclas de danza

y centros de educacion artistica
pretende contribuir, en ¢l campo de I educa

ion artistica, a
la reflexion, el andlisis y la construccion del curriculo en las
escuelas de danza
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