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INTRODUCCION

El ser humano se ha expresado universalmente a través de la danza. Esta ha sido parte de
la vida de los pueblos, desde los primeros indicios de la existencia de grupos humanos
hasta la actualidad. A lo largo de los siglos la danza ha cumplido distintas funciones
sociales, ya sea como celebracion ritual o religiosa, popular, diversion, baile de salon o
espectaculo artistico. Ademas ésta muestra aspectos culturales de las diferentes sociedades
de cada periodo histérico por un lado; por el otro, es importante estudiar el papel
desempefiado por las mujeres en la cultura dancistica, a partir de los estereotipos y roles
de género que han construido la diferencia sociocultural en este campo cultural; es decir,
analizar los contextos socio histdricos a partir del cual ellas emergen como sujetos en la
historia de la danza en México, en particular del periodo de 1877 a 1950, etapa que
condujo a la institucionalizacion de las politicas de Estado de la danza moderna debido a
la influencia de las escuelas de Estados Unidos y de Alemania. Por tal razén, como
historiadora me interesd investigar la danza como una expresion cultural donde las
mujeres representan a través del cuerpo diversas manifestaciones del “ser de lo femenino”
y el nacimiento de la mujer moderna en la danza del pais.

Uno de los autores que ha destacado por sus investigaciones es Alberto Dallal. El
trabajo pionero “Lo nacional como proyecto y realizacion de la danza mexicana de hoy”
(1983) presenta un bosquejo historico de la danza desde el periodo prehispanico hasta
nuestra actualidad; y en el trabajo intitulado “La danza moderna en México (2013),aborda
los aportes de Anna Pavlova (1919), las hermanas Campobello, Ana Sokolow, entre otras
destacadas mujeres, asi como descubre el contexto de la creacién de la primera escuela
oficial de danza en México en 1932. En cuanto a la danza teatral se refiere, el autor en la
obra Historia de la danza en México. Tercera Parte. La danza urbana popular escénica
1897-1930 (1995) presenta un primer acercamiento al estudio de las mujeres en la danza,
sin embargo el estudio no cuenta con un enfoque desde la perspectiva de genero.

Una de las especialistas en la tematica sobre la danza como objeto de estudio es
Margarita Tortajada Quiroz (2005, 2007, 2008, 2011). Entre las obras dedicadas a las

mujeres en la danza destacan Frutos de Mujer (2001). La autora presenta un primer



acercamiento sobre la participacion de las mujeres en la danza escénica desde el siglo
XIX hasta la actualidad. De ahi el interés de esta investigacion por conocer mas
ampliamente sobre este periodo, en virtud de que en éste dio inicio la institucionalizacion
de la danza moderna en México. Otra obra es Metaforas del cuerpo. Un estudio de la
Mujer y la danza, de Margarita Baz (1996), dicha obra es un estudio del cuerpo en la
danza desde el psicoanalisis.

Otra investigacion que presenta una disertacion desde la perspectiva de género es el
trabajo intitulado “Cuerpo y género en la Danza moderna mexicana (1930-1950), de
Martha Yunuén Moreno Morales. La autora presenta un revision puntual sobre los
estudios de la danza, la corporalidad y el cuerpo femenino.

De esta manera podemos observar que son escasos los estudios de género en la
danza desde una perspectiva historica, por lo tanto, en este trabajo se presenta un
acercamiento a la historiografia dedicada a la tematica objeto de esta investigacion.

La historia de la danza refiere que durante el porfiriato predomind la influencia
francesa, Porfirio Diaz creo los grandes recintos como teatros para fomentar las visitas de
compaiiias de ballet y los bailes de salon como el vals importado de Francia donde la elite
porfiriana recreaba “el arte culto”.

La politica y la economiaen el Gltimo periodo del porfiriato condujeron a una crisis
y al estallido de la revolucién mexicana. Una vez que triunfo el nuevo grupo y éste llego
al poder fue necesario construir un modelo de feminidad acorde con los estereotipos de la
mujer moderna proveniente del modelo victoriano decimondnico.

Mientras que la cultura nacionalista jugd un papel importante, pues ésta promovio
un modelo educativo y de ensefianza de la danza con nuevas perspectivas teoricas
dancisticas que trastocaron el modelo imperante en el siglo anterior. Por ello fue
importante revisar a partir de la literatura del tema como se explic el origen y desarrollo
de la danza moderna como una forma de control y expresion del cuerpo femenino.

Desde la perspectiva sociohistorica se indagé cuéles fueron las corrientes
dancisticas predominantes en la cultura en México a finales del siglo XIX, y por lo tanto,
a partir de la revision de la literatura se identifico como fue la transicion de la danza
clasica a la danza moderna y como coadyuvaron a la expresion y apropiacion corporal de

las mujeres; asi también se identificaron las transformaciones de los roles de genero



ocurridos a partir del establecimiento de la escuela de danza moderna en la formacion de

los talentos femeninos del periodo de estudio.

En este sentido partiremos del género la cual es una categoria analitica que
contribuye a deconstruir y develar los sesgos androcentricos en las interpretaciones
cientificas, ademas coadyuva a visibilizar los aportes de las mujeres en los espacios tanto
publicos como privados. En este sentido la relevancia del estudio radica en revisar la
historiografia sobre el tema y periodo de estudio, asi como comprender los discursos
hegemanicos de la escuela tradicional y moderna dancistica, donde las mujeres aportaron
a la formacion de la nifiez y jovenes, y principalmente de las mujeres, donde algunas de
ellas tuvieron que enfrentar los discursos patriarcales de la cultura dominante en aquel
entonces.
El objetivo del trabajo fue revisar la literatura para indagar el proceso de formacion
e institucionalizacion de la danza moderna, el papel que jugaron las pioneras en la
formacién de nuevas escuelas y técnicas en la expresion corporal y con ello romper con
los canones tradicionales de las técnicas dominantes de la danza tradicional, durante el
periodo de 1877 a 1950. Los objetivos especificos de la investigacion fueron los
siguientes:
1. Analizar a partir de las categorias de género, cuerpo y poder la expresion corporal
femenina a traves de la danza.
2. Estudiar los antecedentes histéricos de la danza clasica y moderna, desde el
porfiriato hasta los afios cincuenta del siglo XX para conocer los cambios que
conllevaron a la transformacién de la danza en una actividad profesional fomentada
por el Estado Moderno.
3. Estudiar la cultura y discursos sobre ‘“el deber ser” femenino de la cultura
nacionalista en la construccion de la subjetividad de las mujeres dedicadas a la danza
moderna.
4. Indagar las historias de vida de las precursoras extranjeras y mexicanas de la danza
moderna en México durante el periodo de estudio.

Los antecedentes de la danza moderna los encontramos en la danza popular escénica, la

cual tuvo auge en el teatro de la época porfiriana a partir de 1877, sin embargo la danza



fue un simple acompafiamiento de la Revista mexicana y sus exponentes fueron mujeres
que actuaron, cantaron y bailaron a la vez. Muchas de ellas fueron estereotipadas de
inmorales por mostrarse ante el publico, es decir ante los otros. Después de la revolucion
mexicana las politicas nacionalistas, gracias a la iniciativa de Gloria y Nellie Campobello,
la danza profesional paulatinamente dio un giro hacia la institucionalizacion, a través de la
creacion de instituciones como Bellas Artes, o de las misiones culturales; éstas
permitieron recuperar bailes mestizos e indigenas para después difundirlos. Esta corriente
de la danza, técnicamente profesional siguid los patrones culturales delineados por el
Estado.

La danza moderna llegd a México con Waldeen Von Falkeistein y Anna Sokolow en
1940. A partir de la escuela establecida por ellas y sus discipulas como Guillermina
Bravo, Ana Mérida, Josefina Lavalle, Amalia Hernandez (solo por mencionar algunas), se
lucho para dejarse de concebir como una actividad inmoral por un lado, y por el otro, se
impulsaron otras técnicas, sin menospreciar los canones de la danza clésica, las cuales
permitieron a las bailarinas conocer sus cuerpos y utilizarlos como un instrumento de
expresion y finalmente de liberacion para dejar de lado la danza nacionalista, construir un
movimiento dancistico moderno cuyo auge fue entre la década de los cuarenta y cincuenta
del siglo XX, periodo en el que centrara esta investigacion.

A partir del gobierno de Diaz se realiza una apertura en cuanto a las expresiones
culturales, la cual permite un teatro desenvuelto y liberado, en donde la danza popular en
su modalidad de teatro frivolo es el antecedente directo de la danza escénica en las
primeras décadas del siglo XX. La danza moderna por su parte trastocd el modelo
tradicional y coadyuvo a la apropiacion del cuerpo y expresion de las mujeres dedicadas a
ésta.

Se parte de la premisa que la danza pas6 de ser una actividad inmoral a una
actividad profesional, y a partir de la posrevolucion la danza moderna institucionalizé
nuevas técnicas que coadyuvaron a la apropiacion de las mujeres de sus cuerpos, a traves
de la técnica y movimientos dancisticos.

El estudio retomd a la corriente historiografica de la escuela de los Annales, pues
desde esta perspectiva la cultura y la sociedad estan inmersas en la vida cotidiana, de las

clases subalternas, de la cultura, de las mujeres por una parte; por la otra, la historia de las



mujeres tiene como preocupacion central situar a las mujeres como sujetos historicos,
poniendo énfasis en la necesidad de evaluar su presencia, importancia y significado en
una sociedad y en un movimiento determinado.

En la década de los 80"s se introdujo por primera vez, la categoria de género para
analizar la diferencia entre los sexos. Y no so6lo para estudiar la condicién social de las
mujeres, a partir de ese momento se estudia la construccion sociocultural de la diferencia
sexual, a partir del cual se asignan roles en funcion de los preceptos bioldgicos y
culturales. Segun Pierre Bourdieu, este condicionamiento proviene del hecho de haber

nacido con un cuerpo masculino o femenino, el cual lo define como:

El cuerpo —objeto dotado de sentido y sus practicas dan cuenta del universo
simbodlico construido social y culturalmente. En ellos pueden leerse concepciones
elaboradas sobre el mundo, sobre hombres y mujeres, sus creencias, su sentido de
pertinencia e identidad; el cuerpo sus practicas y discursos son la encarnacion de
esa cultura, y siguiendo a Bourdieu en términos de habitus ser hombre o ser mujer
es un proceso de interiorizacion de lo social y permite que las estructuras objetivas
concuerden con las subjetivas [...] es en el habitus donde el conjunto de practicas

individuales y de grupo se sistematizan y toman conciencia con la totalidad social.

El habitus, afirma Bourdieu, es un juego al cual no se entra, sino en el que se nace, se vive
y se aprenden las reglas establecidas en él, se convierte en un mecanismo de retransmision
por el que las estructuras mentales de las personas toman forma (se encarnan) en la

actividad de la sociedad:

[...] es capaz de inscribir en los detalles en apariencia mads insignificantes del
vestir, de la compostura o de las maneras corporales y verbales los principios
fundamentales de la arbitrariedad cultural, situados asi fuera de la influencia de la

conciencia y de la explicitacion.?

1 Margarita Tortajada Quiroz, Danza y género, México, COBAES-DIFOCUR, 2001, p. 18.
2 Pierre Bourdieu, El Sentido Practico, en Islas Hilda. De la historia al cuerpo y del cuerpo a la danza,
México, INBA/CONACULTA, 2001, p. 112.



Asi entonces la oposicion entre lo masculino y femenino se refiere a la manera de llevar el
cuerpo, ser hombre se asocia a lo fuerte, lo recto, lo publico; mientras ser mujer significa
debilidad, lo reservado y privado, lo cual se naturaliza al estar dentro del juego, es decir lo

aprendes, asumes e interiorizas. Y a su vez:

El cuerpo cree en aquello a lo que juega: llora si imita la tristeza. No representa
aquello a lo que juega, no memoriza el pasado, actua el pasado, anulado asi en
cuanto tal, lo revive. Lo que se ha aprendido con el cuerpo no es algo que uno tiene,

como un saber que se puede sostener ante si, sino algo que uno es.’

En éste sentido estudiar el tema del cuerpo con relacion a la danza significa utilizar la
categoria de género proveniente de distintas disciplinas, una de ellas la antropologia para
abordar la construccién socio historica y cultural de la identidad y subjetividad femenina
entorno al cuerpo y sus formas de expresion artisticas, entre las que analizamos la danza
popular escénica, la danza clasica, y la danza moderna. Desde la Antropologia, Marta
Lamas sefiala que la categoria género “se refiere a la simbolizacién que cada cultura
elabora sobre la diferencia sexual, estableciendo normas y expectativas sociales sobre los

papeles, las conductas, y los atributos de las personas en funcion de sus cuerpos.”™

Lamas, al igual que Bourdieu, afirma que las personas somos socialmente
construidas a partir de nuestra diferencia anatdmica y es a partir de esa diferencia, que se
atribuyen ciertas caracteristicas “femeninas y masculinas”, como por ejemplo las mujeres
tienen ciertos roles que las circunscriben al mundo de lo privado, el hogar, la familia, la
reproduccion etc. En cambio a los hombres a lo pablico, a la produccién, a proveer, es
decir, se hace una division sexual del trabajo y por ende deriva en relaciones sociales de

dominacidn y subordinacion:

Al este sostenimiento del orden simbdlico contribuyen hombres y mujeres,

reproduciéndose y reproduciéndolo. Los papeles cambian segun el lugar o el

3 Ibid, p. 118.
4 Marta Lamas, Cuerpo, diferencia sexual y género, México, Ed. Taurus, 2002, p. 5.
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momento pero, mujeres y hombres por igual son los soportes de un sistema de

reglamentaciones, prohibiciones y opresiones reciprocas.®

Lamas, ademas refiere que la categoria género retomo la teoria psicoanalitica (que mas
alla de la construccidn sociohistdrica que se hace a partir de la diferencia bioldgica de los
cuerpos) a partir de la cual sostiene que el género también se construye subjetivamente a
través de la psique, es decir, como el sujeto construye su identidad social y sexual a traves

de su mente:

El sujeto es producido por las préacticas y representaciones simbolicas dentro de
formaciones sociales dadas, pero también por procesos inconscientes vinculados a
la vivencia y simbolizacién de la diferencia sexual, entendida (la diferencia sexual

no como anatomia sino como subjetividad inconsciente).®

Asi la cultura del cuerpo se impone al sujeto de manera directa sin que éste sea
consciente. Sin embargo es pertinente destacar que el género como categoria Gtil para el
analisis historico contribuye al estudio del cuerpo femenino y la resignificacion de éste en
la danza como una forma de subordinacion y control masculino (técnica, corporeidad,
estereotipos y representacion). Por ello, la definicion de Joan Scott permite comprender
que “el género es un elemento constitutivo de las relaciones sociales basadas en las
diferencias que distinguen los sexos y es una forma primaria de relaciones significantes
de poder”.” En esta definicion la autora reconoce cuatro elementos: los simbolos y mitos
disponibles culturalmente, los conceptos normativos surgidos de estos simbolos, las
instituciones y organizaciones que ponen en practica estos conceptos normativos y la
identidad subjetiva que se adquiere a partir de los elementos anteriores.

Esta perspectiva conlleva también a estudiar la danza moderna como un medio de
transmision del nuevo modelo del poder cultural en México, en donde la expresion

corporal de las mujeres sera el eje central del mismo.

5 lbid, p. 6.

6 lbid, p. 8.

7 Joan Scott, “El género una categoria 1til parta el andlisis historico”, en Historia y Género: las mujeres en
la Europa Moderna y Contemporanea (traduccién de Eugenio y Marta Portela), Edicions Alfons el
Magnanim 1990, p. 11.

11



Por todo lo anterior, la categoria de género posibilitd conocer la construccion
sociocultural de las diferencias bioldgicas, del ejercicio del poder sobre las mujeres y los
hombres en diferentes tiempos y espacios, es decir, a través de las diversas
manifestaciones y expresiones culturales, como es el caso de la danza moderna en
México. La definicion de Scott nos conmind no solo estudiar a las mujeres sino también a
los hombres y de esta manera comprender las relaciones de poder que se generaron no
solo en la vida cotidiana sino también en la danza como institucion cultural.

El estudio de la danza esta estrechamente vinculada al cuerpo, sin embargo, éste se
rige en funcion de las normas y reglas marcadas por las escuelas teoricas y el entorno
sociocultural que se impone: gestos, conductas, actitudes; a partir de un cuerpo, sea este
de un hombre o mujer, es decir, el cuerpo siempre estard condicionado por las normas
tedricas dancisticas y por los estereotipos de género. Por ello, en la investigacion fue vital
el andlisis desde la categoria género, pues contribuyo a la comprension de los procesos
socioculturales y la diferencia bioldgica de los cuerpos, creando con ello una oposicién
entre lo masculino y lo femenino y con ello, es preciso analizar la dicotomia de la
expresion corporal en la danza escénica. En este sentido coincidimos con Tortajada,
cuando sefiala que la diferencia sexual configura al sujeto en el terreno de la naturaleza o

de la cultura;

[...] esa diferencia sexual biologica estructura psiquicamente al sujeto y produce
efectos en su imaginario [...] la imposicion arbitraria de lo femenino y lo masculino
repercute en el sojuzgamiento de las mujeres al identificarlas con la naturaleza en
contraposicion con la cultura identificada con los varones, se les dan

caracteristicas especificas y estereotipadas.®

Sin embargo, la danza poco se ha estudiado a partir del cuerpo y como tal estd
condicionada por las construcciones socioculturales, que permite a las mujeres salir de ese

espacio privado al que han estado relegadas a lo largo de la historia.

8 Margarita Tortajada Quiroz, Danza y género, México, COBAES-DIFOCUR, 2001, p. 22.
12



La danza es una técnica corporal, de acuerdo a Marcell Mauss las técnicas
corporales o técnicas del cuerpo “son actos tradicionales y eficaces, es decir conservados
y transmitidos culturalmente considerados adecuados para alcanzar una finalidad”.®
Estas técnicas a su vez se subdividen en cotidianas y extracotidianas. Las primeras son las

que realizamos en la vida cotidiana como saltar, comer, dormir, reir:

[...] cualquier miembro de una sociedad, que eventualmente se encuentre en las
condiciones apropiadas de sexo o edad, domina la técnica cotidiana, que es
aprendida por lo general en el nucleo social minimo/...] se trata de una parte del

proceso de aculturacion fundamental del individuo en una sociedad.°

Las segundas estan relacionadas con funciones publicas, para las cuales se requiere un
aprendizaje formal y prolongado “[...] generalmente se produce con ellas una desviacion
considerable del uso “normal” del cuerpo, una alteracion de los ritmos, de las
posesiones de la utilizacion de la energia, del dolor de la fatiga [...] .

Por lo anterior y siguiendo a Margarita Tortajada, la danza académica es una técnica
corporal extracotidiana (es decir no cotidiana), la cual produce estados interiores de una
manera mas consciente que en las técnicas cotidianas. En éste sentido permite a las

bailarinas tomar conciencia sobre su cuerpo. Por eso la autora afirma que:

[...] en la danza académica como forma de entrenamiento corporal, los sujetos
adquieren maneras codificadas de movimiento que los hace tomar una conciencia
de su cuerpo y un vehiculo de expresion en su interioridad. [...] la danza [...]se
revela frente al concepto de cuerpo atravesado por el poder, pues se plantea como
una alternativa de concientizacion del propio cuerpo y de su apropiacion como

medio de expresion y liberacion.!?

9 Ugo Volli, “Técnicas del cuerpo”, en Ilda Islas, De la historia al cuerpo y del cuerpo a la danza, México,
INBA/Conaculta, p. 76.

10 Ibid, p. 83.

11 bid, p. 84.

12 Margarita Tortajada, Op cit., p. 24.

13



El cuerpo entonces aun condicionado por las construcciones socioculturales propias de
cada género permitird a las mujeres apropiarse de éste, a través de la vivencia de la danza.

La metodologia que guio la investigacion partio del analisis critico de las fuentes
bibliograficas desde una mirada sociohistdrica, que implicé la seleccion y elaboracion de
unidades analiticas a partir de la bibliohemerografia dedicada a la cultura y la danza, para
identificar los momentos de ruptura entre la danza popular escénica, la clésica y la
moderna en México y conocer los aportes tedricos de la tematica. De la misma manera se
realizd una recopilacion hemerografica, en especial de la hemeroteca Publica “Juan
Nepomuceno Troncoso”, la cual coadyuvo a construir el entorno sociocultural del periodo
que comprende este estudio. En este analisis también se tratd de descubrir el sentir de las
mujeres pioneras del movimiento, a través de los archivos del Centro Nacional de
Investigacion Documentacion e Informacion de la Danza (CENIDID). A partir del método
cualitativo, la técnicas de entrevista a profundidad se estructurd el guién de entrevista
con los siguientes apartados: 1. Datos generales, 2. formacion en la danza, 3. Danza y
liberacion del cuerpo.

Las entrevistas nos permitieron recuperar la memoria, el legado y las experiencias
de bailarinas de danza contemporanea que se formaron en la danza moderna en la region.
La muestra se integro de tres informantes pertenecientes a dos generaciones. Ambar Islas,
Leticia Ivonne Dominguez Castafieda y Patricia Lucia Estay Reino. La primera estudiante
de danza, la segunda bailarina profesional e instructora de ballet; y la tercera pionera de
la danza en la BUAP. Una de las limitaciones de la investigacion fue que debido a la
contingencia sanitaria por la pandemia mundial de Covid 19, de nuestras tres informantes,
solo se pudo realizar una segunda videoentrevista por la plataforma zoom.

La investigacion se integra por cuatro capitulos. En el capitulo I. intitulado
Conceptos entorno al género y la danza, se presentan los aspectos tedrico-metodoldgicos,
particularmente se abordan las categorias de género a partir de las propuestas de Marta
Lamas, Joan Scott y el concepto de danza de Alberto Dallal. En el capitulo II. intitulado
Antecedentes histéricos de la danza, se estudia el nacimiento, evolucion vy
profesionalizacion de la danza clasica, asi como el nacimiento de la danza moderna, asi
también se presentan los periodos histéricos de la danza en México, a partir del porfiriato

hasta la institucionalizacion de la danza contemporanea.
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En el capitulo III se dedica a “La cultura femenina y la danza moderna”. En éste se
describen los oficios y profesiones a las que tuvieron acceso las mujeres, asi como los
modelos educativos, a partir de los cuales se instruy6 a las mujeres. Bajo este contexto,
bajo un discurso nacionalista de la década de los afios veinte, se promovio el movimiento
de la danza moderna, asi como las primeras escuelas en México.

Finalmente, el capitulo IV. intitulado “Experiencias en la danza Contemporanea”,
presenta la metodologia cualitativa, y la entrevista a profundidad, para recuperar de la

memoria y experiencias de dos generaciones de mujeres dedicadas a la danza moderna.
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CAPITULO |I. CONCEPTOS ENTORNO AL GENERO Y LA DANZA

1.1 La categoria de género

A partir del nacimiento de la escuela de los Annales surge una nueva historiografia que
enfatiza mas en los aspectos de la vida cotidiana, de las clases subalternas, de la cultura,
de las mujeres. La historia de las mujeres obedece a la influencia del movimiento
feminista, su preocupacion central es situar a las mujeres como sujetos historicos,
poniendo énfasis en la necesidad de evaluar su presencia, importancia y significado en

una sociedad y en un movimiento determinado.

En la década de los 80°s se introduce por primera vez la categoria de género para
analizar la diferencia entre los sexos. Y no sélo para estudiar la condicion social de las
mujeres, a partir de ese momento se estudia la relacion entre los géneros, pues ambos se
construyen socio-culturalmente, a partir de los cuales se les asignan roles a desempefiar
tanto en la vida publica como privada. Segln Bourdieu, este condicionamiento proviene
del hecho de haber nacido con un cuerpo masculino o femenino, y obedece a un proceso

de interiorizacion social:

El cuerpo —objeto dotado de sentido y sus préacticas dan cuenta del universo
simbdlico construido social y culturalmente. En ellos pueden leerse concepciones
elaboradas sobre el mundo, sobre hombres y mujeres, sus creencias, su sentido de
pertinencia e identidad; el cuerpo sus practicas y discursos son la encarnacién de
esa cultura, y siguiendo a Bourdieu en términos de habitus ser hombre o ser mujer

es un proceso de interiorizacion de lo social y permite que las estructuras objetivas
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concuerden con las subjetivas [...] es en el habitus donde el conjunto de practicas

individuales y de grupo se sistematizan y toman conciencia con la totalidad social .3

El habitus, afirma Bourdieu, es un juego al cual no se entra, sino en el que se nace, se vive
y se aprenden las reglas establecidas en él, se convierte en un mecanismo de
retransmision por el que las estructuras mentales de las personas toman forma (se
encarnan) en la actividad de la sociedad, por lo tanto, “es capaz de inscribir en los
detalles en apariencia mas insignificantes del vestir, de la compostura o de las maneras
corporales y verbales los principios fundamentales de la arbitrariedad cultural, situados

asi fuera de la influencia de la conciencia y de la explicitacién.

Asi entonces, la oposicion entre lo masculino y femenino se refiere a la manera de
Ilevar el cuerpo, ser hombre se asocia a lo fuerte, lo recto, lo pablico; mientras ser mujer
significa debilidad, lo reservado y privado, lo cual se naturaliza al estar dentro del juego,
es decir, lo aprendes, asumes e interiorizas. Y a su vez, segun Bourdieu, lo que se aprende

con el cuerpo es algo que uno es:

El cuerpo cree en aquello a lo que juega: llora si imita la tristeza. No representa
aquello a lo que juega, no memoriza el pasado, actua el pasado, anulado asi en
cuanto tal, lo revive. Lo que se ha aprendido con el cuerpo no es algo que uno

tiene, como un saber que se puede sostener ante si, sino algo que uno es.®®

En éste sentido estudiar el tema del cuerpo con relacién a la danza significo utilizar la
categoria de género desde una perspectiva interdisciplinaria, para abordar la construccion
socio histdrica y cultural de la identidad y subjetividad femenina entorno al cuerpo y sus
formas de expresion artisticas, entre las que analizamos la danza popular escénica, la
danza clésica, y la danza moderna. Asi entonces desde la antropologia, Marta Lamas

sefiala que la categoria género se refiere “a la simbolizacion que cada cultura elabora

13 Margarita Tortajada Quiroz, Danza y Género, México, COBAES-DIFOCUR, 2001, p. 18.

14 Pierre Bourdieu, El sentido préctico, en Islas Hilda, De la historia al cuerpo y del cuerpo a la danza,
México, INBA/CONACULTA, 2001, p. 112.

15 lbid, p.118.
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sobre la diferencia sexual, estableciendo normas y expectativas sociales sobre los

papeles, las conductas, y los atributos de las personas en funcién de sus cuerpos.”*®

Lamas, al igual que Bourdieu, afirma que las personas somos socialmente
construidas a partir de nuestra diferencia anatomica y es a partir de esa diferencia, que se
atribuyen ciertas caracteristicas “femeninas y masculinas”, como por ejemplo las mujeres
tienen ciertos roles que las circunscriben al mundo de lo privado, el hogar, la familia, la
reproduccion etc. En cambio a los hombres a lo publico, a la produccion, a proveer, es
decir, se hace una division sexual del trabajo y por ende deriva en relaciones sociales de

dominacion y subordinacion:

A este sostenimiento del orden simbolico contribuyen hombres y mujeres,
reproduciéndose y reproduciéndolo. Los papeles cambian segun el lugar o el
momento pero, mujeres y hombres por igual son los soportes de un sistema de

reglamentaciones, prohibiciones y opresiones reciprocas.!’

Sin embargo, Lamas al referirse a la categoria de género, sefiala que la teoria
psicoanalitica va méas alla de la construccién sociohistorica que se hace a partir de la
diferencia bioldgica de los cuerpos, pues sostiene que el género también se construye
subjetivamente a través de la psique, es decir, como el sujeto construye su identidad social
y sexual a través de su mente. Por lo tanto, la cultura del cuerpo se impone al sujeto de

manera directa sin que éste sea consciente:

16 Marta Lamas, Cuerpo, diferencia sexual y género, México, Ed. Taurus, 2002, p.5.
17 lbid, p. 6.
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El sujeto es producido por las practicas y representaciones simbolicas dentro de
formaciones sociales dadas, pero también por procesos inconscientes vinculados a
la vivencia y simbolizacion de la diferencia sexual, entendida (la diferencia sexual

no como anatomia sino como subjetividad inconsciente)®®

Sin embargo, me parece pertinente destacar que la propuesta desde una visién historica
sobre el concepto género contribuird al andlisis sobre el cuerpo femenino y la
resignificacion de éste en la danza como una forma de control masculino (técnica,
corporeidad, estereotipos y representacion). Por ello, la definicion de Joan Scott permite
comprender que “el género es un elemento constitutivo de las relaciones sociales basadas
en las diferencias que distinguen los sexos y es una forma primaria de relaciones
significantes de poder.’® En esta definicion la autora reconoce cuatro elementos: los
simbolos y mitos disponibles culturalmente, los conceptos normativos surgidos de estos
simbolos, las instituciones y organizaciones que ponen en practica estos conceptos

normativos y la identidad subjetiva que se adquiere a partir de los elementos anteriores.

Esta perspectiva conlleva también a estudiar la danza moderna como un medio de
transmision del nuevo modelo del poder cultural en México, en donde la expresion

corporal de las mujeres fue el eje central.

Por todo lo anterior, la categoria de género posibilita conocer la construccién

sociocultural de las diferencias biologicas, del ejercicio del poder sobre las mujeres y los

18 Ibid, p. 8.

19 Joan Scott, “El género una categoria util parta el analisis historico”, en Historia y Género: las mujeres en
la Europa Moderna y Contemporéanea (traduccion de Eugenio y Marta Portela), Edicions Alfons el
Magnanim 1990, p. 11.
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hombres en diferentes tiempos y espacios, es decir, a través de las diversas
manifestaciones y expresiones culturales, como es el caso de la danza moderna en
México. La definicion de Scott nos obliga a estudiar a las mujeres sin dejar de estudiar a
los hombres, y de esta manera comprender las relaciones de poder que se generan no solo

en la vida cotidiana sino también en la danza.

El estudio de la danza debe partir de su sustento: el cuerpo, sin embargo, éste esta
en funcidon de las normas y reglas marcadas por las escuelas tedricas y el entorno
sociocultural que se impone: gestos, conductas, actitudes; a partir de un cuerpo, sea este
de un hombre o mujer, es decir el cuerpo siempre estara condicionado por el género. Por
ello, para la investigacion fue de suma importancia, el empleo de la categoria género para
analizar la construccion sociocultural que se hace a partir de la diferencia bioldgica de los
cuerpos, creando con ello una oposicion entre lo masculino y lo femenino y con ello, es
preciso analizar la dicotomia de la expresion corporal en la danza escénica. Coincidimos
con Tortajada, cuando sefiala que la diferencia sexual configura al sujeto en el terreno de

la naturaleza o de la cultura:

[...] esa diferencia sexual bioldgica estructura psiquicamente al sujeto y produce
efectos en su imaginario /.../ la imposicion arbitraria de lo femenino y lo masculino
repercute en el sojuzgamiento de las mujeres al identificarlas con la naturaleza en
contraposicion con la cultura identificada con los varones, se les dan

caracteristicas especificas y estereotipadas.?

Sin embargo, a pesar de que la danza se estudia a partir del cuerpo y como tal esta
condicionada por las construcciones socioculturales, ésta permite a las mujeres salir del

espacio privado al que han estado relegadas a lo largo de la historia.

20 Margarita Tortajada Quiroz, Danza y Género, México, COBAES-DIFOCUR, 2001, p. 22.
20



La danza es una técnica corporal. De acuerdo con Marcell Mauss las técnicas
corporales o técnicas del cuerpo “son actos tradicionales y eficaces, es decir conservados
y transmitidos culturalmente considerados adecuados para alcanzar una finalidad®'”
Estas técnicas a su vez se subdividen en técnicas cotidianas y extracotidianas. Las
técnicas cotidianas como su nombre lo indica son las que realizamos en la vida cotidiana

como saltar, comer, dormir, reir, es decir:

[...] cualquier miembro de una sociedad, que eventualmente se encuentre en las
condiciones apropiadas de sexo o edad, domina la técnica cotidiana, que es
aprendida por lo general en el niicleo social minimo/...] se trata de una parte del

proceso de aculturacion fundamental del individuo en una sociedad.?

Las técnicas extracotidianas estan relacionadas con funciones publicas, para estas técnicas

se requiere un aprendizaje formal y prolongado /.../ generalmente se produce con ellas
una desviacion considerable del uso “normal” del cuerpo, una alteracion de los ritmos,

de las posesiones de la utilizacion de la energia, del dolor de la fatigaf...]. %

Por lo anterior, y siguiendo a Margarita Tortajada, la danza académica es una
técnica corporal extracotidiana (es decir no cotidiana) la cual produce estados interiores
de una manera méas consciente que en las técnicas cotidianas. En éste sentido permite a las

bailarinas tomar conciencia sobre su cuerpo. Por eso afirma la autora afirma que:

21 Ugo Volli, “Técnicas del cuerpo”, en Ilda Islas, De la historia al cuerpo y del cuerpo a la danza,
México, INBA/Conaculta, p. 76.

22 Ibid, p. 83.

23 1bid, p. 84.
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[...] en la danza académica como forma de entrenamiento corporal, los sujetos
adquieren maneras codificadas de movimiento que los hace tomar una conciencia
de su cuerpo y un vehiculo de expresion en su interioridad. [...] la danza [...]se
revela frente al concepto de cuerpo travesado por el poder, pues se plantea como
una alternativa de concientizacion del propio cuerpo y de su apropiacién como

medio de expresion y liberacion.?

Asi entonces, el cuerpo esta condicionado por las construcciones socioculturales propias
de cada género, y la danza permitird a las mujeres apropiarse de éste, a través del
disciplinamiento corporal de la técnica dancistica.

1.2 Los géneros dancisticos

El estudio de la danza es de suma importancia debido a que, permite estudiar una gran
variedad de costumbres y tradiciones, sujetas a los cambios politicos, econémicos y
sociales a lo largo de la historia. Por ello partiremos de la definicion de danza, porque
cada espacio sociocultural le asigna diferente significado, segun su contexto, mientras
para algin grupo puede ser un ritual magico religioso, para otro puede ser una celebracion

lUdica.

Para nuestro estudio retomamos la definicion de Alberto Dallal. Segun el autor, la
“danza es el movimiento de un ser humano en el espacio, éste movimiento se halla

cargado de significacién”®. Ahora bien ésta significacion sera de acuerdo, donde se crea

24 Margarita Tortajada, Op cit., p. 24.
25 Alberto Dallal, Como acercarse a la danza, México, CONACULTA, 1992, p. 12.
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cada tipo de danza, es decir, cada espacio manifiesta ciertos rasgos caracteristicos por lo
cual es necesario conocer las divisiones de los géneros dancisticos. Segun los grupos
sociales que producen la danza prevalecen dos tipos: 1. danzas autdctonas y 2. danzas

populares.

Las danzas autdctonas son aquellas que aun se practican en muchas comunidades y
conservan sus elementos originales, los ejecutantes, son los descendientes de las antiguas

culturas por una parte; por la otra, las danzas populares son las que cohesionan al grupo
social que las produce existiendo un intercambio de amistad, solidaridad y costumbres. A
su vez las danzas populares, segiin provengan y se realicen en el campo o la ciudad se

subdividen en dos tipos:

A) Danzas folkloricas que son aquellas que expresan las formas de vida y de

organizacion, las ideas morales y religiosas de una region o de incluso un pais.

B) Danzas populares urbanas son aquellas que nacidas en el seno de la ciudad han
surgido a partir de impulsos colectivos poniendo en juego toda la creatividad a diferencia
de las folcldricas estas tienen un alto grado de individualidad ejemplo son el cha cha cha,

el mambo, el rock, cumbia, ska, etcétera.®

Las técnicas aceptadas mundialmente para la ensefianza de los bailarines
profesionales es de tres tipos de danza: 1. Clasica, 2. Moderna, y 3. Contemporanea. La
danza profesional requiere de recintos especiales como teatros y sitios publicos en donde
cada pieza de baile sea montada y sea admirada por un publico. Esta es la danza teatral, la
cual se refiere a todas aquellas modalidades dancisticas del mundo que sin importar su
origen fueron trasladadas al ambito del espectaculo teatral, por ejemplo una danza
popular puede ser teatral, en tanto, se monte en un escenario. Por su parte, las danzas de

concierto son aquellas obras expresamente creadas, montadas e interpretadas por

26 Ibid. p.13.
23



coredgrafos y bailarines profesionales adiestrados durante mucho tiempo y mediante las
técnicas especiales.?’” Asi se distingue la primera de la danza clasica, moderna y

contemporanea.

1.3 La danza clasica y moderna
La danza clésica y moderna son dos tipos de escuelas que exigen una formacion tedrica y
técnica, para formar bailarinas profesionales.

El ballet o danza clasica naci6 en las cortes y para las cortes en el siglo XVI, su
técnica se fue construyendo con el tiempo hasta convertirse en clasica. Sus principios son:
la armonia la simetria, equilibrio, elegancia, levedad, y actualmente sigue siendo una
danza aristocratica como en sus origenes.?

Por su parte, la danza moderna es una expresion corporal originada por la
transposicion que hace el bailarin mediante una formulacion personal, de un hecho, una
sensacion o un sentimiento, esta danza se convierte asi en un modo de ser para el hombre
que quiere bailar con su cuerpo bailando descalzo.?® Es asi como el bailarin de danza
moderna tiene la necesidad de encontrar en si mismo los principios de una técnica, que
como en el caso de la danza clésica esta sujeta a reglas. Pero las normas son diferentes,

dicha diferencia reside tanto en la técnica como en el origen del movimiento.

Un bailarin de danza moderna debe inventar y reinventar su movimiento, a fin de
que éste conserve siempre su caracter inédito y traduzca el mundo interior del ejecutante.
Mientras que, la danza clasica narra una historia que regularmente no tiene mucho que

ver con el interior del ejecutante.

Hasta aqui se presentan las categorias conceptuales que guiaron la investigacion y

que fueron muy relevantes para la tematica que a continuacion se aborda.

27 Ibid, p. 32. Segun Tortajada, a la danza de concierto también se le llama escénica o académica y también
es teatral puesto que estd montada en un escenario.

28 Margarita Baz, Una metafora del cuerpo. Un estudio sobre la mujer y la danza, México, Editorial
Porrua,1996, p.120.

29 Jaques Baril, La danza moderna. Barcelona, Paidds, 1987, p.15.
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CAPITULO Il. ANTECEDENTES HISTORICOS DE LA DANZA

2.1 El nacimiento de la danza artistica: las cortes y la danza clasica

Al igual que la existencia humana desde los primeros tiempos encontramos indicios de la
danza, la cual era practicada principalmente como celebracion ritual o religiosa. En todas
las culturas tanto en Europa, como en Ameérica y en los deméas continentes encontramos
evidencia de dicha actividad, por ejemplo: La representacion de una danza funeraria en la
tumba de hormin (faradn egipcio del 1300 a.C)% o la escultura de Xochipilli en México la

cual ha creado toda una iconografia referente a la danza.*!

En fin su aparicion proviene de las celebraciones que han de entremezclar
actuaciones con disfraces y mascaras, musica instrumentada, carros alegéricos, discursos
y poemas, comida y danzas® hasta convertirse en una modalidad artistica que surge en
Europa en el renacimiento y recibe el nombre de” ballet” (del italiano ballare) *3esta
asociado en su origen a los maestros de danza italianos del siglo XV que no solo fungian
como instructores sino también como coredgrafos ellos codificaron pasos y danzas y

sentaron las bases de la técnica en tratados.

Sin embrago el hecho decisivo en la historia del ballet fue el cambio de escena de
Italia a Francia con la llegada desde Florencia de Catalina de Medeci para casarse con el
rey de Francia Enrique Il a mediados del siglo XVI. Se inicia entonces una modalidad de
baile en la corte francesa cuyo desarrollo se conoceria como ballet de la corte, el cual era
ejecutado por la nobleza y para la nobleza. Esta moda se extendié por toda Europa y
algunos monarcas fueron verdaderos apasionados de la danza. Poco a poco se asento y
codifico la técnica del ballet (técnica clasica) hasta convertirse en un método universal de

adiestramiento de los cuerpos danzantes. Un personaje clave es Luis XIV de Francia,

30 Baz, Op. Cit., citado por Alexander Bland, History of Ballet and Dance, Praeger, publisher NY, 1926, p.
63.

31 Alberto Dallal, La danza en México. Segunda Parte, UNAM, México, p.64.

32 Alberto Dallal, La danza en México Tercera Parte. La Danza escénica popular 1877-1930, México,
UNAM , p. 30

33 Baz, Op. Cit., p. 116.
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cuando en 1661 funda la Academie Royale de la Dance, la cual sentd las bases de la
danza como un arte publico independiente, organizacion que luego desembocaria en la
famosa opera de Paris para cuyo espectaculo se entrenaria a profesionales con ello se
terminaba el monopolio de la corte sobre la danza y asi daba paso al surgimiento de

escenarios para la danza.

En el siglo XIX, el romanticismo jugd un papel importante en la danza en la
exaltacion de un mundo encantado, irreal, habitado de seres miticos. En este contexto
aparece el baile de puntas. Asi las obras contaron con estructuras ordenadas, bien
compuesta, armonia plastica y coincidencias dramaticas entre mdsica y coreografia. El
ballet se constituyd entonces, como un arte autbnomo con sus propias reglas y leyes. Sin
embargo, esto provoco criticas y rupturas que condujeron a la creacién de una nueva

corriente: la danza moderna.

2.2 El nacimiento de la danza moderna

La danza moderna surgié en Estados Unidos como un rechazo a las reglas del sistema
rigido de la danza clasica, con el unico fin de dar libre curso a su inspiracién y expresar su
sentir, sin otra preocupacion que la de vivir su danza. Entre los pioneros encontramos a
Isadora Duncan, Ruth St Denis, Ted Shawn y Loie Fuller. Sin embargo el papel de ésta

ultima se acerca mas al de director de escena ya que en sus bailes utiliza efectos de luz.®*

En realidad Isadora Duncan fue pionera. Para ella, la danza es un acto de rebeldia
una protesta contra la danza de su tiempo y como protesta se quita los zapatos al bailar,
sin embargo, no consigue dotar a su danza de una nueva técnica. Por su parte, Rut ST
Denis expresa con su danza la sensibilidad de su temperamento y una atraccién mas
pronunciada por el teatro la conduce a interesarse especialmente por cierto exotismo

oriental, después de conocer a Ted Shawn se asocia con él y juntos crean el Denishawn

34 Jaques Baril, Op. Cit., p.124.
26



school que se convertird en una verdadera cantera de bailarines coredgrafos de los afios
1920-30.%

Después de esta primera generacion pionera, otras bailarinas elaboran su propio
sistema de movimientos, adecuado a las necesidades de la expresion de su personalidad.
Esta segunda generacion de bailarinas constituye la generacion de la modern dance a la
que pertenecieron Doris Humprey y Martha Graham, que junto a Charles Weidman son la

generacion procedente del Denishawn.

Jacques Baril refiere que las especialistas de la técnica Doris Humprey y Marta
Graham investigaron las leyes naturales del movimiento y la relacion con las emociones
corporales y psicoldgicas. Asi ellas, refiere este autor, “como mujeres testimonios de su
tiempo traducen en términos de danza las emociones que experimentan tanto a nivel
sensitivo como psicologico”. Ademads establecieron sus principios y sus técnicas, crearon
su propio lenguaje, lo explotan y lo imponen a sus generaciones de las cuales seran parte

Waldeen y Sokolov, fundadoras de la danza moderna en nuestro pais.3®

A continuacion se abordan los periodos histéricos de la danza en México, a partir
del porfiriato hasta la institucionalizacion de la danza contemporanea, tema de esta

disertacion.

2.3 El porfiriato

En México, segun Dallal, al igual que en el resto del mundo la danza ha estado presente
cumpliendo distintas funciones sociales. Durante la época prehispanica la danza era
considerada una actividad sagrada puesto que “el arte de la danza simula o representa la
cambiante movil estructura de la vida”®’ como préactica religiosa o Iidica la danza en éste
periodo esta cargada de grandes complejidades. El desarrollo histérico y cultural de
Mesoameérica indica que las actividades dancisticas acompafiaron a los grupos indigenas

desde sus recorridos ndmadas hasta los asentamientos sedentarios. EIl luchador asi como

35 Ibid, p, 125.
36 Jaques Baril, Op. Cit. p 10
37 vease Dallal, La danza en México segunda parte, México, UNAM, 1989, p. 96.
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otras esculturas olmecas dan idea de movimiento, por lo que se piensa que la danza
ademés, de ser practicada era importante en su vida cotidiana al plasmarla en sus

esculturas.

Durante la colonia, los danzantes indigenas siguieron ejecutando sus danzas, solo
que ahora bajo el signo de los santos que les fueron impuestos por la religion catolica
traida por los espafioles y que los frailes se encargaron de difundir, encontrando en la
danza un campo propicio para ello. Pero no so6lo los indigenas danzaban, también lo
hacian los espafioles, y con ello se produjo un mestizaje dancistico, aunque lento y muy
complejo, tan complejo que no podemos hablar de danza sino de un hibrido de danzas.
Ahora bien, entre 1770-1780 probablemente se introdujo el ballet en México, en el
famoso Coliseo que fue el primer teatro de caracter oficial, llamado en el siglo XIX
Teatro Principal.*®

Segun Dallal, durante el Porfiriato la danza se vio favorecida, ya que uno de los
objetivos de Porfirio Diaz era alcanzar la modernidad y el arte fue un vehiculo idéneo
para ello. Asi que durante su mandato no sélo hubo una apertura en cuanto a lo artistico
sino que fomentd dichas actividades al crear teatros, como el teatro Juarez®® en
Guanajuato en 1903, el Degollado en Guadalajara y Luis Mier y Teran en 1909, entre
otros. En la ciudad de México el Arbeu, el Renacimiento, Principal, Maria Guerreo, Riva

Palacio, y el Teatro Nacional, hoy Palacio de Bellas Artes.*

Por otra parte, Dallal sostiene que estos espacios sirvieron para presentar piezas
musicales bailabes evidentemente vinculadas al teatro. Incluso las salas teatrales se
utilizaban para la realizacion de bailes principalmente vals,** no dejando de lado por
supuesto los jarabes, sonecitos, zapateados y polkas.*?

Asi también, Dallal reconoce que fueron menos comunes en Meéxico las

instalaciones creadas para comer y simultdneamente ver variedades. EI gran desarrollo y

38 Ibid, p. 97.

39 Las cursivas son mias.

40 Alberto Dallal, La Danza en México. Tercera Parte. La danza escénica popular 1877- 1930, México,
UNAM, 1995, p. 54.

41 Ibid, p. 42.

42 Ibid, p. 48.
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la antigua tradicion de las variedades serd neta y auténticamente teatrales.** En ellas
floreceran simultdneamente la revista, la opereta, la zarzuela, la comedia musical con
todas sus variantes combinaciones y bifurcaciones. Las cuales heredaron, desde la
segunda mitad del siglo XIX , las maneras, las estructuras y la elasticidad de la tonadilla
escénica que habia evolucionado a los didlogos picosos y a los movimientos audaces de
sus poseedores, la modernidad entraba de lleno a los espectaculos, el surgimiento y
florecimiento del género chico trajeron consigo la aparicion de un nuevo virtuosismo de
los actores, especializando sus experimentadas capacidades como improvisadores,
gracias a sus infinitas entremezclas operativas.** Por otra parte, segtin Dallal, las zarzuelas
serias, la Opera y la opereta recibieron el nombre de género grande; el género chico se uso
para designar las zarzuelas ligeras, cortas o en partes y secuencias de zarzuelas grandes

hiladas en un programa Unico, presentada en tandas o tantos de obra.*®

En los espectaculos de los primeros afios del porfiriato se habian entremezclado lo
serio, lo culto y lo popular. En los albores del siglo XX comenzaron a hacer de las suyas
las zarzuelas mexicanas. Los autores tenian buen cuidado de meter geishas, tangos y

demas frituras que desviaran la atencion de los malos libretos y las pésimas voces.*®

Segun Pereda, lo peculiar es que habia un gran contraste entre la vida cotidiana que
era inhibida y religiosa y la vida de los teatros (de diversién, de critica, incluso de burla)
en los cuales el atractivo principal eran las vedettes o tiples las cuales cantaban lo mismo
que actuaban y bailaban. Es por ello que frecuentemente surgian comentarios en contra
del baile. El autor lo vincula con el diablo pues apunta que: “El baile es el circulo cuyo
centro es el diablo /...] el baile es la republica en que no tienen autoridad ni derecho los
padres ni los maridos sobre sus hijas y mujeres respectivas. Estas pertenecen al publico,

que puede necesitarlas para bailar [...].*

En tanto que, Luis Perna de Salamo afirmé que el baile no era aceptable por no

contar con las condiciones higiénicas y atuendos deseables:

43 Ibid, p. 49.

44 Ibid, p. 47.

45 Alberto Dallal, La danza en México del siglo XX, México, Universidad Autonoma de México, 1995, p.
19.

46 Ibid, p. 90.

47 J. M. Pereda, “Fisiologia del baile”, en El Diario de hogar, 03 marzo de 1883, p 20.
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Una joven que ha de asistir a un baile empieza aprisionando sus pies en un calzado
[...] para que luzca el traje se necesita, es indispensable un corsé apretadisimo, que
dificulta la respiracion perturba la funcion circulatoria e imprime el torax [..]. Si se
bailara de dia, en lugares ventilados y espaciosos durara poco tiempo y se
modificara algo mas, entonces seria higiénicamente aceptable, pero el baile que

todos conocemos es fuente de muchos males y por consiguiente detestable.*®

El baile aunque fue tachado de inmoral e insalubre podemos notar que fue una actividad
muy practicada, una forma de diversion en la cual las mujeres, precisamente por su papel
de obediencia no se podian negar, lo cual les permitié divertirse y desahogarse, en

algunos casos y en otros subordinarse al deseo masculino.

Otra forma de apoyo a la educacidn artistica, segun Tortajada, por parte de Porfirio
Diaz, fue a través de la Secretaria de Instruccion Publica la cual estaba a cargo de Justo
Sierra. Se impartian ensefianzas de danza musica, teatro y gimnasia y sus resultados se

difundian por medio de fiestas escolares a las que asistia don Porfirio Diaz.*°

Sin embargo, segun Dallal, hasta estos momentos no podia identificarse una danza
clasica mexicana al estilo europeo, solo existian algunos tipos de danza teatral, y gracias
al impulso artistico durante el porfiriato, en los albores del siglo XX surgieron dos

vertientes en la danza:

1.1 La especificacion de la danza profesional y clasica. Como ejercicio que
requiere una preparacion constante asidua y profesional.
1.2 Y la institucionalizacion de la danza popular en su dimension teatral

escénica.>°

48 Luis Perna de Salamo, ¢Es higiénico bailar?, en El Diario del hogar, 01 de marzo de 1882, p. 18.

49 Vedse mas en Margarita Tortajada, Frutos de mujer. Las mujeres en la danza escénica, Conaculta,
México, p. 208.

50 Alberto Dallal, La danza en México del siglo XX, México, UNAM, p. 70.
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A pesar de estas innovaciones, continuaron las renuencias para aceptar que la moral junto
con las costumbres teatrales se ampliaban, principalmente las personas que veian a este
segundo género, escasamente profesional comparado con el ballet, ya que éste Gltimo era
aristocratico y casi siempre era ejecutado por compafiias extranjeras. No obstante el
publico iba haciéndose mas desinhlbidoo, sobre todo porque a principios de siglo el
teatro era mas accesible a ciertos sectores de la poblacién. Las personas de uno y otro
sexo, de una y otra clase social sabian que el teatro iba ser refugio, a veces, y otras un
espejo claro y preciso del alma, del cuerpo y de la vida.**

El Porfiriato permitié la creacion de espacios para la danza y el baile, por un lado
encontraremos la danza “profesional” importada del extranjero, y por el otro, a las

zarzuelas, sketches, y operetas propias del pueblo.

2.4 El teatro de revista y las tiples

En 1910 se inicié el movimiento armado acompafiado de un gran nacionalismo, que se
mostraria en todos los aspectos de la vida mexicana. Ante la ausencia de compafiias

extranjeras, el espectaculo mas grande durante la lucha armada fue el teatro de revista.

La revista politica mexicana fue un espectaculo musical compuesto por didlogos,
cantos y bailes que pasaba revista o enumeraba satiricamente los acontecimientos de
actualidad, pretendia ser folclérica y retratar las costumbres nacionales.>? Surgian revistas
que aprovechaban la nota politica, parodiaban o plagiaban otros espectaculos, y fueron
utilizados como medios para apoyar o atacar a los politicos y diferentes caudillos

revolucionarios, de ahi la censura que algunas veces sufrid.

Las tiples se impusieron como centro de atencién y atraccion del teatro al que
convirtieron en escenario de mujeres, ellas fueron el simbolo de la belleza, liberacion y
talento de la época ya que este género les permitia los didlogos mas agresivos,®® asi como
mostrarse con sensualidad. Lupe Rivas Cacho, Maria Conesa y Celia Montalban fueron

las figuras mas representativas.

51 Ibid, p. 76.
52 Ibid, p. 210.
53 Margarita, Tortajada Quiroz, Op. Cit., p. 14.
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Dallal afirma que, las tiples son las dictadoras y princesas del espectaculo frivoloy
popular, y son sus dones, virtudes y sagacidades las que habran de mantener viva la flama
creativa de la tanda.>* Las bailarinas florecieron y se multiplicaron al grado de que en un
mismo dia, en programas sucesivos, se presentaban en el Principal, Esperanza Iris
bailando como torera, Maria Luisa Laval como mufiequita, Laura Lépez como debutante
y Mercedes ballesteros como internacional. Al pasar los afios buscan la
profesionalizacion preocupandose por el adiestramiento de sus cuerpos y habilidades.

Sin embargo, en la danza de teatro frivolo no se requiere de gran complejidad
técnica ni demasiado esfuerzo fisico si se posee un cuerpo bello, elastico y versatil. En las
bailarinas hay inventiva, hay fantasia. Oyen la musica, cogen el ritmo y lo demas es trazar
una coreografia improvisadas de acuerdo a su criterio nativo, de algin pais exdtico.>®
Estas mujeres fueron las primeras en liberarse de los prejuicios mostrando en el escenario
sus habilidades corporales, dejando a un lado los roles de la maternidad y la vida hogarefia

a los cuales siempre han estado expuestas las mujeres.

Ademas, de ser muy popular para los afios veintes el teatro fue la Unica forma de
diversion y entretenimiento que la revolucion habia dejado, sin embargo para algunos
extranjeros como para MRS W. F. Saunders, esposa del sefior secretario de la Camara del
Comercio de Estados Unidos, todavia no estaba en un estado muy floreciente:

[...] la necesidad de formar sus propios ideales de buscar unas miras propias,
ha hecho que el proceso artistico de México sea lento, pero esto no es
precisamente una desventaja, porque de ésta manera ha adquirido una
independencia renovadora de ideas, que sera incalculablemente valiosa
para su futura evolucion sobre todo en lo que respecta al drama [...] podré

decir que hay mucho material bueno.>®

54 Alberto Dallal, La danza en México tercera parte la danza escénica popular 1877-1930, México,
UNAM, 1995, p. 86.

55 Alberto Dallal, La danza en México en el siglo XX, p. 96.

56 W. F. Saunders. “Mi opinidn sobre el teatro en México”, en EIl Universal, 5 de abril de 1920, p. 19.
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De esta manera se logré identificar a la primeras mujeres mexicanas que hicieron danza,
si bien no con una técnica bien establecida, si lograron ser duefias de sus propios

movimientos en un escenario y de mostrarse ante un publico todavia prejuicioso.

2.5 Las visitas extranjeras

Aunque en México se sabia poco de los ambientes artisticos europeos, mantenia lazos
con el exterior a través de la prensa y el teatro. En los espacios de la Exposicion Universal
de 1900 en pleno Paris, un pabellon estaba dedicado exclusivamente a recibir el arte de
Loie Fuller, artista norteamericana que debutd en México en 1897, la cual dejé asombrado
a su publico, sus presentaciones eran una atractiva mezcla de movimientos, luces y
tecnologia, avanzadas formas de danza que atribuian y concedian al cuerpo humano y sus
manejes dindmicos una capacidad especial para jugar con las luminosidades del

escenario.®’

Con el estallido de la revolucién la danza académica sufrié un golpe ya que fueron
muy reducidas las compafiias y solistas que visitaron al pais por el aislamiento al que se
sometio el pais.

Las solistas que estuvieron en foros mexicanos fueron Antonia Mercé, la Argentina
(1917-1920), y Encarnacion Lopez, la Argentinita (1921-1922), importantes
representantes de la danza espafiola; la bailarina y violinista rusa Nora Rouskaya (1918)
que presentd un repertorio de ballet danzas de Salomé y danzas prehispanicas ) y la
espafola Tortola Valencia (1918) que presento danzas de Salome , danzas espafiolas y
danzas mexicanas, estas dos Ultimas alumnas de las pioneras de la nueva danza lIsadora
Duncan, Ruth St Denis y Maud Allan.®

Antonia Mercé y Luque, la Argentina, visitd México por primera vez en 1917, ella
habia unido espléndidamente la linea popular de la danza espafiola con la coreografia y la
ejecucion finas que sélo pueden adquirir brillo pleno en la danza teatral, en el escenario.

La bailarina habia desatado una verdadera euforia. El fendmeno Antonia Mercé podia

57 Alberto Dallal, La danza en México en el siglo XX, México, UNAM p. 96.
58 Margarita Tortajada, Op. Cit., p. 212.
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seleccionar de la tradicion esa intensidad, ese vigor de cuerda punzante que el canto y el
baile flamenco ya habian ofrecido por el mundo del folclor y del espectaculo esos

gitanismos, flamencos, manguidoys, siguiriyas gitanas.*®

Tortajada sostiene que, entre los visitantes extranjeros que visitaron el pais estuvo la
compariia de Bailes Clasicos de Anna Pavlova (1919 y 1925) y la Gran Compafia Rusa
de Ballet de Andreas Pavley y Serge Oukrainsky del Chicago Opera Ballet (1922 y
1925).%9 Pavlova fue la bailarina méas reconocida en ese momento. Pavlova habia
estudiado en la escuela imperial de ballet en 1891 y ascendido con rapidez a primera
bailarina del teatro Marynski. Las actuaciones de Ana Pavlova fueron, en México

sorprendentes.

La presencia de Pavlova fue crucial para la historia de la danza en nuestro pais, al
bailar el jarabe tapatio ya que anteriormente éste mismo baile habia sido presentado por
tiples u otras bailarinas, pero Pavlova era producto de la disciplina y el arte culto a
diferencia de las tiples a quienes por ningn motivo se les consideraba artistas. Ademas, la
“bailarina” era considerada inmaterial y pura, mientras que la tiple era una mujer con
cuerpo, vulgar y accesible. Las dos visitas de Pavlova, significaron un importante impulso
para la ensefianza y profesionalizacion del ballet, ya que la presentacion en nuestro pais
de la més popular bailarina de la época, con un nivel técnico y artistico, desato el interés

en la creacién de una danza nacional culta.

2.6 El proyecto vasconcelista y la danza

En el ambito de la danza académica mexicana, las hermanas Costa ensefiaban ballet
dentro de instancias oficiales. Desde ahi formaron a numerosas bailarinas que después
destacarian en los teatros mexicanos. Las Costa participaron como coredgrafas en
espectaculos profesionales. También existieron otras maestras Madame Stanislava Mol

Potavopovich de la escuela de Varsovia y Carol Adamchevsky, de la escuela imperial de

59 Alberto Dallal, La danza en México del siglo XX, México, UNAM, p. 76.
60 Margarita Tortajada, Op. Cit., p. 220.
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San Petersburgo y del teatro Marinsky. Asi establecieron la academia de bailes clasicos

Potapovich, donde estudiaron las futuras bailarinas y coredgrafas mexicanas.®!

Por otro lado, la maestra norteamericana Lettie Caroll, quien habia llegado a
México por primera vez en 1910 y, después de cuatro afios regreso a Estados Unidos,
inicio su formacion con Alexander Kotcherrovsky y Marta Graham en la escuela de Ruth
ST Denis, desde 1923. Ella se establecio en México dando clases de ballet asi como de

educacion fisica en las escuelas.®?

Ademas, del trabajo de los maestros, el gobierno impulso la danza escénica con el
fin de crear una danza nacional, ya que descubrieron en el arte y la cultura elementos
valiosos para reconstruir a la nacion. Asi en 1915 se fundo al interior de la Secretaria de
Instruccion Publica, la direccion general de Bellas Artes, pero en 1917 al suprimirse la
Secretaria de Instruccion Publica, la Universidad Nacional de México fue la encargada de
Bellas Artes y formo el departamento Universitario y de Bellas Artes.%® Fue asi como
Vasconcelos encabezd el primer proyecto cultural posrevolucionario, a través del cual el
Estado empleo la educacion y el arte como medios para diluir antagonismos, aglutinar a la
sociedad y con ello construir la unidad nacional. Para lograr estos objetivos, el proyecto
vasconcelista instrumenté en 1923, las misiones culturales que recorrieron el pais
aprendiendo las artes, artesanias y creencias indigenas para después difundirlas en los

centros urbanos.

Las misiones culturales fueron de gran importancia para la danza, ya que gracias a
ellas, las danzas populares e indigenas se conocieron en las ciudades y se ensefiaron en
las escuelas. Los maestros de danza Marcelo Torreblanca, Luis Felipe Obregén,
Humberto Herrera y el Chato Acosta recopilaron materiales dancisticos regionales de
enorme importancia, que mas tarde traducirian y presentarian al inmenso habitar
metropolitano. Un grandioso festival de danza folklérica tuvo lugar durante la

inauguracion del estadio nacional en 1924.%4

61 Ibid, p. 221.
62 Ibid, p. 221.
63 Ibid, p. 222.
64 Ibid, p. 113.
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Sin embargo, para la danza el proyecto vasconcelista si no fue un fracaso (como no
lo fue para las otras artes), se quedd en un intento, puesto que no existian las condiciones
ni los creadores para que se llegara a consolidar un arte con personalidad propia. Si bien,
ya existian algunas escuelas de danza clasica como se ha mencionado todavia no existia
una escuela que aglutinara la profesionalidad, la creatividad y lo novedoso de los
bailarines de los cuarentas. No obstante Vasconcelos, a través de la SEP y muchos
artistas e intelectuales promovieron esa danza nacional, la cual debia lograr la sintesis del
arte culto y popular, que reelabora lo tradicional hacia un arte nuevo y de alta cultura,

como lo habian conseguido el muralismo y la musica.

Desde la SEP, Vasconcelos apoyo la cultura fisica, cred la Escuela de Educacion
Fisica, promovi6 la construccion de instalaciones deportivas y la difusion de la gimnasia
ritmica. También fund6 el departamento de cultura estética, bajo la direccién de Joaquin
Beriestain. Este se encargd de organizar grandiosos espectaculos de musica, danza y
teatro, los estudiantes de primaria y secundaria se presentaban al aire libre y en estadios

ejecutando bailes folcldricos y danzas indigenas.

Encaminada hacia la conformacion del ballet mexicano, la SEP organizé festejos y
espectaculos, uno de ellos con motivo del primer aniversario de la consumacion de la
Independencia: la gran noche mexicana el 26 de septiembre de 1921, en el bosque de
Chapultepec, donde trescientos bailarines profesionales y grupos autéctonos presentaron
danzas tradicionales de todo el pais. Sin embargo, solo fueron espectaculos sin llegar a

expresar la identidad nacional y mucho menos a crear el Ballet mexicano.

He aqui un ejemplo de la necesidad que se tenia por ver a la danza como un arte
autobnomo. Tortajada refiere que en 1924, Alfonso Reyes escribio:

Mientras la danza describa o imite un asunto, no hemos salido de la
prehistoria [...]. La mimica de la danza arcaica se justifica como unico medio
de obrar directamente sobre la naturaleza atrayéndola también a danzar
segun el tema que la danza ritual propone o sugiere [...] yo no quiero

historias, sino danzas. Danzas cuyos temas, en fin se conserven dentro de la
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especie filoséfica de la danza pura, del poema muscular, sin descender a la
fabula literaria de Andrémeda [...] una danza que no pretenda contar un

cuento, sino simplemente ser danza.®®

A inicios de la década de los veinte aparecieron con Rubén M. Campos, algunas
manifestaciones de ballet mexicano: Sacnité que reconstruia la vida cotidiana de los
antiguos Mayas, Xachitl, la fiesta de Tlaloc, Tlahuicole una pantomima que se refiere al
héroe tlaxcalteca, en estas obras se intentaba organizar a los danzantes del pueblo y
ofrecer un espectaculo evocador, poseedor de ciertos avisos de contemporaneidad, al

menos de simbologia revolucionaria: busqueda de raices en las entrafias del pueblo.

Asi en 1923, la autora sostiene que se estrend en el patio del edificio de la Secretaria
de Educacion Puablica un ballet con el titulo de Quetzalcoatl condecorados de Carlos
Gonzélez, musica derivada de la antigua indigena compuesta por Alberto Flachebba y
libreto de Rubén M. Campos. En 1924 se funda el teatro mexicano del murciélago el cual
representa el intento de incorporacion de los aspectos nacionales y nacionalistas de la

sociedad mexicana en las actividades teatrales.®®

Ahora bien, para los futuros artistas de la danza moderna (bailarines y
coredgrafos), la técnica clasica era en la década de los 20, la Unica via de aprendizaje y
preparacion, el Unico acceso hacia la obtencidn de un cuerpo dispuesto para la creatividad
y/o habilidad interpretativa. Asi durante los afios treinta, para un sector de la pequefia
burguesia intelectual que se proponia el reencuentro con éste tipo de danza, la técnica
clasica resultaba un vehiculo de apropiacion, pero existia un sector campesino y
semiurbano, que en contacto real con las festividades indigenas, proponia si bien
involuntariamente, una expresion trasladada de la danza autoctona, ¢ sea una nueva
expresion dancistica que indagara en la propia danza indigena sus posibilidades de
recreacion. Este ultimo sector no sélo estaba compuesto por los maestros rurales,
empefiados en pugnar por la recuperacion de los valores indigenas, sino también por

aquellas artistas, bailarines o no, que provenian de distintos lugares de la republica o que

65 citado en Margarita Tortajada, Frutos de mujer, p. 229.
66 Ibid, p. 112.
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desde la capital habian realizado viajes de investigacion y estudio.®” Es asi como durante
dos décadas se interpretaron danzas mexicanistas y nacionalistas casi como un mero

requisito para bailar sus cuerpos.

El Estado posrevolucionario fomento un nacionalismo, a través de la danza. Sin
embargo, todavia no se daba paso a una danza propia, solo la imitacion de danzas

autéctonas, a través de la técnica clasica.

2.6 La Institucionalizacién de la danza

La primera escuela oficial de danza que se organiz6 en Meéxico queddé como
departamento de Bellas Artes, bajo la Secretaria de Educacion Publica, en 1932. A la
cabeza estuvo Carlos Mérida, fue dificil hacer hincapié en la tendencia mexicanista o
nacionalista mediante un sistema técnico que permitiera la vinculacion productiva de la
danza con la cultura nacional. Pues no se puso atencién en la ensefianza exclusivamente
del ballet clasico, y si se permitié una interesante diversificacion: Hipolite Zybine estaba a
cargo de la técnica de baile,®® Gloria Campobello de los bailes mexicanos; Agustin
Lozano era maestro de plastica escénica junto con Carlos Orozco Romero; Rafael Diaz
ensefiaba bailes populares extranjeros y Evelyn Eastin, baile teatral. Francisco Dominguez

ensefiaba masica popular.

Los distintos grupos, apunta Dallal, ademas contaban con excelentes pianistas
acompafiantes y ejecutantes: Angela Tercero, Consuelo Cuevas y Jests Durén Ruiz. La
influencia de Duncan exigié por otra parte, que los alumnos fuesen iniciados en las
danzas griegas Yy también se tomaron en cuenta el baile acrobatico y la pantomima, es
esta escuela oficial la que atrae fundamentalmente a las nuevas generaciones. La nueva
institucién se sustenta en una idea general acertada: la danza mexicana debe y puede

surgir a partir de las raices nacionalistas.®®

67 Ibid, p. 118.
68 Alberto Dallal, La danza en México en el siglo XX, p. 99.
69 Ibid, p. 100.
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Para ingresar como alumno a la Escuela Nacional de Danza se debia haber cursado
la ensefianza primaria completa, tener de 12 a 19 afios y estar en perfectas condiciones
fisicas. Los horarios que cubrian los trabajos de la escuela fueron de las 17:00 a las 21:00
horas. Con el tiempo, se convirtieron en un feudo exclusivo de las hermanas

Campobello.”

En 1934 se presenta ante el publico el primer programa de la Escuela Nacional de
Danza, ademas se expusieron las siguientes obras: cinco pasos de danza, bailes istmefios
(coreografias de Nellie Campobello), la danza de las malinches (coreografia de Gloria
Campobello), y la virgen de las fieras (coreografia de Francisco Dominguez). Resulta
interesante hacer notar que Nelly y Gloria Campobello fueron las primeras bailarinas en
preocuparse por la preparacion técnica de las artistas de la danza mexicana.” En Europa y
Estados Unidos estaba ya en auge la danza moderna, asi que también se implemento ésta

en la nueva escuela a cargo de Dora Duby.

La solemne inauguracion del Palacio de Bellas Artes tuvo lugar, el 27 de
septiembre de 19342 ofreciendo un espectaculo. Ya que éste nuevo recinto era la
adaptacion la reconstruccion del Teatro Nacional, la gente se hallaba ante una
construccion que expresaba, de nuevo, el asentamiento de un sistema politico y social y
solidario de los valores mexicano pero no ajenos a los avances del arte universal. Para el
pueblo, la inauguracion conllevaba la ratificacién de los programas culturales echados a

andar desde 1921, con José VVasconcelos.

2.7 Las Campobello

En la Escuela Nacional de las Campobello se buscé crear un ballet mexicano que fundado
en la danza clasica, retomara las costumbres, las leyendas, las formas dancisticas
ancestrales, y les otorgara un impulso moderno y mas teatral. Este tipo de danza produjo
obras singulares como el ballet 30-30,” que expresaba en un espectaculo grandioso la

70 Ibid, p. 101.

71 Ibid, p. 102.

72 Alberto Dallal, La danza en México del siglo XX, México, UNAM, p. 124.
73 Alberto Dallal, Op. cit., p. 105.
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lucha armada y la reconstruccion. Participaban grandes contingentes de seis escuelas que
emocionaron al puablico y lo hicieron identificarse con la obra. Los autores de la
coreografia fueron Nellie y Gloria Campobello y Angel Salas, de la musica Francisco
Dominguez, y la direccion artistica de Carlos Gonzalez. Este ballet de masas se componia
de tres cuadros: “Revolucion”, “Siembra” y “Liberacion”. En el primero, Nellie
Campobello se convertia en la virgen roja descalza incendiaria que invitaba al pueblo a
levantarse en armas; en el segundo, las sembradoras y campesinos cultivaban la tierra
liberada; y en el tercero, encabezados por la virgen roja, campesinos, obreros y soldados
formaban una polea, una hoz y un mar-tillo y cantaban “La internacional”’*

La Escuela de Danza tuvo una intensa actividad durante el cardenismo, tanto en las
Brigadas Culturales como en los continuos actos oficiales que incluian manifestaciones
artisticas, porque éstas, segun el discurso del director del DBA, José Mufioz Cota, eran el

medio idéneo para comprender y transformar la realidad.”

Los antecedentes biograficos de Nellie y Gloria Campobello apoyan la bdsqueda
incesante de ambas por los campos de la creatividad y del arte. Vieron la Luz en la Sierra
de Durango la poblacion de San Miguel de Bocas. Las recias disciplinas, a las que fueron
sometidas por el padre de ellas de origen inglés incluyeron la masica y el baile’ los
conceptos en torno al arte de la danza que poseen las Campobello resultan suficientes
para perdurar. Ademas, gozan de la asesoria y el consejo directo de dos personalidades del
arte y de la cultura de México: el escritor Martin Luis Guzmén y el pintor José Clemente
Orozco. Desde el punto de vista técnico, las Campobello aplicaron las ensefianzas de sus

antiguos maestros: Linda Costa, Carmén Galé, Madame Potovich y Carol Adamcevsky.’’

De esta manera las hermanas Campobello fueron las primeras mujeres mexicanas
que empezaron con la profesionalizacion de la danza, a través de la técnica clasica. En su
escuela fomentaran un nacionalismo dictado por el Estado posrevolucionario. Tres son los
fendmenos que marcan a la danza mexicana en 1934, antecedentes del fendmeno artistico

que seis afios después se echaria a andar con el nombre de Movimiento Mexicano de

74 Margarita Tortajada Quiroz, “Bailar, Revolucion Mexicana”, p. 58.

75 Ibid, p. 59.

76 Alberto Dallal, La danza en México en el siglo XX, México, UNAM, p. 107.
77 Ibid, p. 108.

40



Danza Moderna: 1) la inauguracion del palacio de Bellas Artes. 2) la primera presentacion
organizada de los integrantes de la Escuela Nacional de danza, y 3) la visita al pais de
grandes estrellas de la danza mundial en todos sus géneros y modalidades, la danza

mexicana tenia entonces, un panorama amplio y un camino luminoso por delante.
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CAPITULO I1l. LACULTURA FEMENINA'Y LA DANZA MODERNA

3.1 Oficios y pretensiones de las mujeres

El modelo educativo imperante a finales del siglo XIX reprodujo la moral victoriana que
reforzé los estereotipos femeninos y masculinos, asi como las relaciones de subordinacion
y dominacién masculina. A finales del siglo XIX, en opinion de Rivera, Calleros y

Buenfil (2015) la mujer mexicana fue:

[...] representada bajo canones victorianos que resaltaron a la mujer como amorosa
y dedicada a las actividades maternales y el hogar. Su registro en los diarios y en la
prensa destacd el rol como participante en actividades sociales, religiosas y en

algunos casos como infractoras o en actividades impropias “de lo femenino”.”®

Sin embargo, la opinion generalizada de finales del siglo XIX reforzé la idea que las
sefioritas no tenian mas carrera y futuro que el matrimonio que les estaba predestinado
debido a su naturaleza inferior y sentimental. Las pocas opciones reales de trabajo que
habia para ellas seguian estando ligadas al papel de servir a los otros, como lo fueron las

maestras, las costureras, enfermeras y secretarias, entre otros oficios de “cuello blanco”.

El siglo XX es de revoluciones significativas; en México sefialan Rivera, Calleros y

Buenfil, “la incursion de las mujeres fue no so6lo en el espacio privado sino también en el

78 Elva Rivera Gomez, Gabriela Calleros Buenfil y Consuelo Benavides Benavides, “La representacion
femenina en los diarios mexicanos La Nacion, El Pueblo y El Liberal en los afios 1912-1916”, en Tirado
Villegas, Gloria A. y Elva Rivera Gémez (coords.), Seguir la huellas. Hacia el centenario del Primer
Congreso Feminista 1916-2016, México, BUAP-UAS, 2015, p. 240.

42



ambito de lo publico. La participacion de algunas de ellas contribuyé a romper
paradigmas propios de su tiempo e incidio en la transformacién paulatina de la cultura

femenina mas tarde.”’®

Por su parte, Gloria A. Tirado Villegas (2013) subraya que los estereotipos
femeninos se reforzaron en el discurso dirigido a las trabajadoras domésticas y obreras en
El Obrero Mexicano: “Hacer la felicidad de la familia, es la misidn de la mujer del hogar.
La casa que habitamos no es sélo para nosotros el techo que nos preserva de los rigores

del sol y de la lluvia, sino que también es el albergue del alma, el refugio del espirita”.8°

Durante el desarrollo industrial del porfiriato fue necesario capacitar mano de obra
para las nuevas areas industriales y del trabajo; asi se crearon nuevos espacios educativos,
la gran mayoria de éstos segregados por sexo, como las escuelas de Artes y Oficios,
Escuelas Técnicas y Comerciales, asi como los Colegios o Institutos Profesionales. Este
escenario contribuy6 para que algunas mujeres ingresaran a la educacion y mas tarde al
mundo laboral como almacenistas, oficinistas, estudiantes de bachillerato, normales o
colegios profesionales; sin embargo, siguié  predominando la formacién para el

matrimonio y el hogar.

La primera guerra mundial trastocé la vida de las mujeres, principalmente en
aquellos paises protagonistas del conflicto. Ante la guerra y la crisis econdmica la
industria del vestido tuvo que optimizar los procesos de produccion, no sélo producir ropa
para la guerra sino también paulatinamente trastoco las practicas del vestir tanto en las

mujeres como en los hombres.

En este contexto, segun Elsa Mufiz, las mujeres dejaron de usar el corsé, y se
impuso la moda de vestidos entallados, zapatos de tacdn alto y grueso y graciosos
sobreritos,®! era otra época, pues las mujeres de cierto poder adquisitivo podian acudir al

cine para conocer las tendencias de la moda, de los peinados y maquillaje.

79 Op. Cit., p. 244.
80 Gloria A. Tirado Villegas, “Rebeldes o revolucionarias. Las mujeres en la ciudad de Puebla”, en
Revolucionarias fueron todas, México, BUAP, 2013, p. 33.

81 Elsa Muniz, Cuerpo, representacion y poder: México en los albores de la reconstruccion nacional,
1920-1934. México, UAM Unidad Azcapotzalco. Ed Porrda, 2002, p 127.
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Para el caso mexicano, la revolucion fue un proceso en el que participaron las
mujeres directa e indirectamente. Algunas lo hicieron politicamente, otras asumieron la
jefaturas de familia ante la ausencia del marido. Otras mas, las rebeldes letradas dirigieron

y escribieron en revistas donde plasmaron los ideales libertarios para las mujeres.

En plena revolucion mexicana, se realizaron dos congresos feministas en 1916. En
éstos participaron profesoras y algunas intelectuales, entre quienes se ubica Hermila
Galindo. Su bidgrafa Rosa Maria Valles Ruiz sefiala que Elena Torres Cuellas y Salomé
Carranza en representacion de Galindo, cuando viajaban rumbo a Yucatén al Congreso
Feminista, en Veracruz concedieron una entrevista. Ellas cuestionaron el papel historico
asignado a las mujeres: el matrimonio, la religion y pugnaron por la igualdad de las

mujeres:

La mujer no existe sino en el matrimonio. Socialmente, la mujer es un ornamento.
Y, por fin, en lo que concierne a religiones, la mujer es una “oveja” y un arma
excelente del pastor. La igualdad es inconclusa. Y, sobre todo, quiero exponer que
esa igualdad no es absoluta: para los fines que persigue la mujer, el pretender su
emancipacion, las aptitudes que se necesitan tanto en el hombre como en la mujer
son idénticas. ElI hombre no debe, ni por egoismo, ni por conveniencia, negar la
independencia que la mujer reclama, pues seria estupido despreciar a la mujer
como fuerza productora; y, ademds, es justicia que le sea concedido.®? (Valles,
2013, 46).

Martha Eva Rocha por su parte sostiene que, Torres Cuellar participé en el Primer
Congreso Obrero Socialista realizado en Motul, del 29 al 31 de marzo de 1918, que tuvo

como objetivo central la discusion de los principales problemas que afectaban a los

82 Rosa Maria Valles Ruiz, 1916. Segundo Congreso Feminista de México, cronica centenaria, Pachuca,
Universidad Auténoma del Estado de Hidalgo, 2013, p. 46.
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trabajadores y proponer medidas idoneas para resolverlos. Rocha sostiene que, Elena fue
la unica mujer que participé en el Congreso como delegada donde tuvo una destacada
participacion en los temas quinto referente a la educacion y sexto a la participacion de las

mujeres en las Ligas de Resistencia:

[...] Sobre el quinto tema, relativo a la educacion, Elena apelé al principio de
libertad y sostuvo la propuesta de creacion de la Escuela Normal Socialista en la
ciudad de Mérida, sostenida por las Ligas de Resistencia, la cual seria mixta y mas
que dogmadtica, los conocimientos se aprenderian de manera practica. Los
principios libertarios, la experimentacion y la supresion de premios y castigos

estaban inspirados en la escuela racionalista.

El sexto tema fue “Aceptacion de la mujer obrera en las Ligas de Resistencia,
cobrandole la mitad de la cuota fijada a los hombres y votar por ella en los puestos
concejiles, después de transcurrido un asio de pertenecer a su Liga. [...] De la
mujer mexicana se argumenté que también era capaz de participar vy

comprometerse. Mientras que

el hombre ha sufrido la tirania de las leyes y el capital, la mujer [ademas] la
oprobiosa tirania de los esposos, de los padres y aun a veces de los hijos. Los
gobiernos anteriores no han querido darle significacién a los derechos que tiene la

mujer como individualidad humana. 8

Ana Lau (2011), refiere que Elena Torres Cuéllar presidio el Consejo Feminista
Mexicano (CFM) que se uni6 al Partido Comunista Mexicano, donde dirigid el
Comunista. En la Declaracion de principios del CFM se subray6 “la emancipacion social,

econdmica y politica que la mujer tiene que efectuar para lograr la libertad social de todos

83 La cita corresponde al Primer Congreso Obrero Socialista celebrado del 29 al 31 de marzo de 1918, p.
13, 67-74, en Martha Eva Rocha Islas, “La contribucién de Elena Torres Cuéllar al feminismo mexicano.
Una propuesta de investigacion”, en Tirado Villegas, Gloria A. y Rivera Gémez, Elva (coords.), Variedad,
diversidad. Acercamientos a los trabajos, actividades y condiciones de las mujeres en México. Siglos XIX'y
XX, Meéxico, BUAP, 2017, p. 142.
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los individuos”®* Como se puede apreciar Torres Cuéllar fue una politica que trastocd el

deber ser de lo femenino en la izquierda mexicana de la década de los afios veinte.

En la nueva cultura impulsada por las mujeres se plasmaron los ideales feministas.
Por ejemplo Concepcién Garcia y Ontiveros, fundé Las Hijas de Anahuac (1873-1874);
Concepcion Gimeno de Flaquer dirigio EI Album de la Mujer (1883-1901); Laureana
Wright de Kleinhans hizo lo propio en Violetas de Andhuac (1887-1889); Guadalupe F.
Vda. De GOmez Vergara, plasmo sus ideales en El Periddico de las Sefioras (1896). En el
siglo XX, Juana Bélem Gutiérrez de Mendoza, en Vésper (1901-1932) escribi6 sus ideas
antiporfiristas y revolucionarias; Hermila Galindo, en la Mujer Moderna (1915-1919)
promovio los ideales feministas y constitucionalistas.®> Muchas de ellas sentaron las bases
de la lucha de las mujeres por la ciudadania, que inspir6 a los siguientes movimientos del

siglo.

A mediados de los afios treinta del siglo XX, afirma Gabriela Cano, dos
agrupaciones reclamaron mayor presencia y voz publica para las mujeres. Uno fue el
Frente Unico Pro-derechos de la mujer que congregd activistas del sufragio femenino,
sindicalistas, maestras de escuela, obreras y campesinas y el otro fue el Ateneo de las
mujeres, al que se integraron periodistas y escritoras muchas de ellas, con empleos de
distinto nivel en oficinas publicas y que buscaban tener reconocimiento a su trabajo

literario y periodistico.®

Durante las primeras décadas del siglo XX se produjeron grandes cambios y nuevos

escenarios para la participacion politica, economica y cultural de las mujeres.

84 Ana Lau Jaiven, “Mujeres, feminismo y sufragio en los afios veinte”, en Un fantasma recorre el siglo.
Luchas feministas en México, 1910-2010, México, UAM-Xochimilco, ITACA, CONACYT, 2011, p. 72.

85 Rosa Maria Valles Ruiz, “Del hogar al espacio piblico; de lo femenino a lo feminista. Revistas en
América Latina de las primeras décadas del siglo XX”, en Tirado Villegas, Gloria A. y Rivera Gomez, Elva
(coords.). Variedad, diversidad. Acercamientos a los trabajos, actividades y condiciones de las mujeres en
México. Siglos XIX'y XX, México, BUAP, 2017, p. 175-177.

86 Gabriela Cano, “Es posible hacer la historia de las mujeres en la revolucién mexicana”, en La mujer en
la Revolucién Mexicana, Agregar los datos faltantes, p.16.
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3.2 Los discursos del cuerpo femenino

En la sociedad de finales del siglo XIX y de la revolucién, la disputa ideoldgico-politica
se matuvo entre la preservacion de las ideas conservadoras y morales devenidas de la

cultura porfirista y las ideas precursoras feministas.

Durante la época porfiriana, el manual de Carrefio fue el libro que gui6 la educacion
de las mujeres, principalmente de las élites. En la obra de este autor el cuerpo es
intocable. En el manual se promueven normas de comportamiento moral femenino basado
en la moral victoriana. Asi se le instruye a las mujeres como moverse, hablar, mirar,

comportarse en la sociedad y principalmente con el esposo y en la familia.

En el capitulo ;quién sino dios ha creado el mundo y lo gobierna?®’ Carrefio
antepone a Dios sobre todas las cosas y afirma que de él depende el mundo y las
sociedades. Que a su vez no pueden progresar debido a la ignorancia mayor de todos los

males pues sefiala que:

[...] la mayor parte de las desgracias que afligen a la humanidad tienen su
origen en la ignorancia [...] la ignorancia corrompe [...] apartandonos del
conocimiento de lo verdadero y de lo bueno [...] nos entrega a los torpes
impulsos de la vida material que es la vida de los errores, de la degradacién y
de los crimenes, por el contrario la ilustracion nos encamina al bien y la
felicidad, mostrandonos el crimen en toda su enormidad y la virtud en todo

su esplendor. &

Es notorio que la educacion doméstica de las mujeres sustentada en los parametros
biologicistas fue relevante, especialmente en la reproduccion de los estereotipos

femeninos dirigido a las mujeres de las élites. Al respecto Carrefio sefiala que:

87 Manuel Antonio Carrefio, Manual de urbanidad y buenas maneras, p. 11.
88 Ibid, p. 33-34.

47



[...] la mujer encierra en su ser todo lo que hay de mas bello é interesante en
la naturaleza humana, y es esencialmente dispuesta a la virtud, por su
conformacién fisica y moral y por la vida apacible que lleva, en su corazon
encuentran digna morada las mas eminentes cualidades sociales. Pero la
naturaleza no le ha concedido éste privilegio, sino en cambio de grandes
privaciones y sacrificios, y de gravisimos compromisos con la sociedad y si
aparecen en ella con mayor brillo y realce las dotes de la buena educacion,
de la misma manera resaltan en todos sus actos, como la mas leve mancha en
el cristal, hasta aquellos defectos insignificantes que en el hombre podrian

alguna vez pasar sin ser percibidos.®

Carrefio indica que las mujeres deben ser virtuosas y decentes, pues su naturaleza asi lo
exige, por ejemplo reproduce el “deber ser” de lo femenino como exclusivo para las

mujeres en el hogar:

[...] del arreglo de la casa en general, es infinitamente mas responsable la
mujer que el hombre. La mujer consagrada especialmente a la inmediata
direccion de los asuntos domésticos, puede emplear siempre en oportunidad
todos los medios necesarios para mantener el orden, e impedir que se

quebranten las reglas que aqui recomendamos.*

Y, ademas privilegia el papel abnegado de la mujer y recomienda la prudencia, asi como

censura la conversacién a solas con un hombre:

89 Ibid, p. 48.
90 Ibid, p. 97.
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La mujer debe educarse en los principios del gobierno domésticos vy
ensayarse en sus practicas desde la mas tierna edad. ®* En ninguna hora es
decente ni bien visto que una mujer aparezca habitualmente en la ventana a
solas con un hombre [...] tampoco es licito a una mujer en ninguna

circunstancia, aparecer conversando a solas con un hombre.?

De esta manera, el manual de Carrefio confind a la mujer al hogar, donde ella debia ser
prudente y decente, cualquier acto que contradijera este comportamiento era una falta de

respeto a la sociedad.

El proceso de reconstruccion nacional abarco la educacion a las clases medias, por
lo que dejo de ser exclusivamente de las elites. EI manual de Carrefio empez6 a ser
promovido en las clases medias por un lado; por el otro se buscé la perfeccion corporal
que estuvo vinculada a dos necesidades: la de una poblacion sana y la de una sociedad
civilizada a la altura de las mas modernas del mundo.®® La férmula salud del cuerpo, salud
del alma era una idea muy presente en la sociedad porfiriana que se transmitié a la época
revolucionaria.®* Por otra parte, en relacion a la salud y el cuerpo, Carrefio concibid que
“La salud y la robustez de los cuerpos son absolutamente indispensables para entregarnos
[...] a todas las operaciones mentales que nos dan por resultado la instruccion en todos los
ramos del saber humano [...] (y ) sirve de base a la salud del alma.”® Asi que de alguna
manera se puede decir que hubo cierta apertura para que las mujeres, a través de las
actividades fisicas y la danza pudieran experimentar con su cuerpo desde los preceptos

morales previstos en el manual de Carrefio.

91 Ibid, p. 121.

92 Ibid, p. 122-123.

93 Elsa Muiiiz, Op. Cit., p.103.
94 Elsa Mufiiz, p. 48.

95 Op. Cit., p. 34-35.
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3.3 El nacionalismo, la danza y el cuerpo femenino

La Revolucion Mexicana fue un movimiento armado que puso fin al porfiriato y
posteriormente, al triunfo y ascenso de la nueva clase en el poder promovié una politica
nacionalista en el pais. EI nuevo discurso reprodujo estereotipos de género, sin embargo,
sentd las bases para la creacion de una escuela de danza nacionalista moderna y
contemporanea, donde jugaron un papel relevante algunas representantes nacionales y

extranjeras.

Uno de los cambios que trajo la revolucion fue la incorporacion de las mujeres al
discurso de la identidad nacional. El estado posrevolucionario promovié una ideologia
nacionalista que aglutinara al México heterogéneo en costumbres, lengua, tradiciones.
Tanto para la alta cultura como la cultura popular se inventaron una serie de figuras y
cuadros representativos de la mexicanidad, en donde estuvieron presentes las mujeres. En
las diferentes manifestaciones artisticas se representd a la figura femenina bajo

estereotipos tradicionales, y algunas figuras trastocaron el rol tradicionalmente asignado.

Asi, por ejemplo, durante la visita de Ana Plavlova se mostré el baile popular

resignificando la identidad nacional, como representativo del nuevo discurso cultural:

Consuela ver que nuestros bailes nacionales, que hasta ahora se cultivaban en
teatros de barriada, masiana, en la peregrinacion artistica de Ana Pavlova, seran
exportados, y que publicos extranjeros al aplaudirlos conoceran que México, el
pais de maravillosa vitalidad, tiene su arte propio que esta a una inmensa distancia

del mal intencionado calambur de un popular actor y de las insulsas obrillas en que
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como tema reglamentario aparecen los mds abominables pelafustanes de nuestros

bajos fondos sociales.%

Margarita Tortajada sefiala que desde el cuerpo se produce un lenguaje que lleva un ritmo
y que puede prescindir de las palabras pero que implica siempre un discurso humano que
fluye del cuerpo formando danza.®” Por su parte Baz (2009, p. 14) relaciona la danza con
el mirar, mirarse y ser mirado. El ser danzante, al mirar y ser mirado, deviene objeto de

mirada y objeto de deseo.%®

Mientras que Didier Martin afirma que hay una relacion estética entre el cuerpo, la
danza y el deseo masculino; asi como el uso sexual de las mujeres y agresion corporal y

de salud de las mujeres. El sostiene que:

[...] algunas danzas usan el cuerpo de las mujeres como objeto de mirada y de deseo
de los hombres, de tal manera que la estética y el aspecto fisico que se exige a las
mujeres en la danza dependen de la estética y del aspecto fisico dominante en el
deseo masculino. Estos hechos conllevan el uso sexual de las mujeres, asi como la
agresion a su salud a causa de malsanas préacticas dietéticas y de trabajo fisico

agotador.®®

96 Alberto Dallal, La Danza moderna en México, México, UNAM, 2013, p. 3.

97 Margarita Tortajada, 2008, p. 39.

98 Baz, 2009, p. 14.

99 Didier Martin, 2013 en Oriol Fort i Marrugat, “Cuando danza y género comparten escenario”, en AusArt
Journal for Research in Art, nim 3, 2015, p. 54-65.
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Desde la perspectiva de Didier Martin se puede reafirmar que cada escuela dancistica
impone un modelo estético, donde el cuerpo juega un rol importante. Asi por ejemplo
cuando Sokolova, en México formé una escuela de danza moderna en la Casa del Artista,
la cual durd ocho meses. Ella puso especial énfasis en una técnica corporal, es decir, entre

la cabeza y el pecho, segun sus alumnas:

[...] She was telling us that there is a light here [she points to the area of the chest
above the sternum] that lights the whole face. You must never hold your head in
such a way to cut off that light [...]. [...] Ella nos decia que hay una luz aqui
[apuntaba al area del pecho arriba del esternon] esa luz ilumina toda la cara. Nunca
debes mantener la cabeza de manera que corte esa luz [...].1%°

Sin embargo es importante subrayar que desde el andlisis feminista, la dicotomia
mujeres/hombres, masculino/femenino se reproduce en la danza, de ahi que en una cultura
patriarcal androcéntrica se plasma la dominacién y la sumision de la mujer en el escenario
la mayoria de veces, pues se reafirma y reproduce tanto en la alta cultura y como en la

cultura popular.

Asi entonces, las mujeres representan en el escenario dancistico papeles de
dominaciones y sumisiones sexuales, sociales, de clase y de etnia, que se pueden subvertir

sostiene Oriol Fort.

Por lo anterior, en la cultura popular predominaron los festejos oficiales, al grado tal
que se promovio la imagen del charro y la China poblana bailando varias parejas el son
del jarabe tapatio interpretado por un mariachi. Esta fue la imagen méas comdn en la
década de los afios veinte y treinta. Fue entonces que se reforzo el estereotipo masculino

del enamorado fanfarron, pendenciero, borracho, jugador, cantor, y mujeriego. En cambio

100 Larry Warren. Anna Sokolow The rebellious spirit, Opa, Routledge, p. 70.
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a las mujeres se les represento timida, mordiendo el rebozo haciéndose pasar por victima,

y agradecida de los excesos de su charro.

Desde esta perspectiva podemos identificar que a las mujeres se les incorporo en el
discurso nacional como parte de una vision totalizadora de la sociedad en los diversos
ambitos, no se dejé de relacionar a las mujeres a la vida familiar. Sin embargo veremos
mas adelante como la danza moderna a pesar de estar ligada a politicas del estado, le
permitié a las mujeres salir al pablico, a través del autoconocimiento y apropiacion de su

Cuerpo.

3.4. Las creadoras de la danza moderna en México
3.4.1 La llegada de la danza moderna a México: Walddeen y Sokolow

En la década de los afios treinta la danza profesional siguié conservando las bases de la
danza clésica, no obstante el fervor nacionalista mexicano atrajo entre otros, a la bailarina
Waldeen. Ella en 1934 ofrecié en el teatro Hidalgo de la ciudad de México una
temporada de danzas que llamaron la atencidn por sus ingredientes plasticos, ritmicos y
universalistas.'® Waldeen actu6 acompafiando al solista japonés Michio Ito, en cuya
compafiia estudid y trabajo durante tres afios, exponiendo principalmente danzas

folkléricas de origen japonés.

Waldeen percibio en México una fuente adecuada de inspiracion. La cultura
mexicana estaba llena de elementos propicios para la busqueda de representatividad
expresionista que aunque ya se habia explotado no se habia logrado completamente. Ella
estudio danza clasica con Teodoro Kosloff (ballet de Moscu) y Vera Fredowa. Inici6 su

carrera profesional bailando a los trece afios en el propio Ballet de Kosoloff y en la

101 Dallal Alberto, La danza contra la muerte, México, UNAM, 1993, p 112.
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opera de los Angeles. A los quince abandond el lenguaje clésico e incursioné a la danza
moderna en la linea centro europea de Von Laban y Mary Wigman, y tomd cursos
intensivos con Harold Kreutzberg. Tras de trabajar con Michio Ito fue invitada, por la
Secretaria de Educacion Publica del gobierno mexicano, para organizar una escuela de
danza moderna. Llego al pais en 1939 y al afio siguiente dirigio el ballet de Bellas Artes.
Su obra La Coronela, con musica de Silvestre Revueltas, abrié brecha en la modalidad
mexicanista, al incorporar la técnica de danza moderna los temas propios de la cultura de

pais.

Margarita Tortajada apunta que La Coronela estaba compuesta por cuatro
episodios: “Damitas de aquellos tiempos”, que mostraba la sociedad porfirista; “Danza de
los desheredados”, que representaba la injusticia social que vivian los y las campesinas, y
su rebelién; “La pesadilla de don Ferruco”, donde la Coronela aparecia como la
“encarnacion del espiritu revolucionario”; y “Juicio final”, que condenaba al infierno a

los “pecadores sociales” y mostraba el triunfo de la Coronela sobre ellos. %3

Waldeen inicia en la danza moderna a un grupo destacado de coredgrafos y
bailarines mexicanos, entre quienes destacaron Guillermina Bravo y Josefina Lavalle. Asi
mismo su incansable capacidad creativa la conduce a destacar los temas de la revolucion,
la lucha de los campesinos, la recreacion de las imagenes y los temas propios de la
realidad politica y social de México, que hasta ese momento no se habia incorporado

como temas en este género.

Un afio clave para la danza mexicana fue 1939, pues en el preludio de la Segunda
Guerra Mundial, una proporcién considerable de la actividad artistica mundial concentrd
sus objetivos en el continente Americano, en este contexto se abrevo el surgimiento de la
danza moderna auténticamente mexicana, una danza que incorporé el tema mexicano a
los elementos técnicos que en los Estados Unidos y Alemania habian desarrollado y
divulgado Rth st Denis, Martha Graham, Doris Humprey y Mary Wigman. En este mismo
afio visitaron México un grupo de bailarines norteamericanos, entre quienes se encontraba

Anna Sokolow. Ella entra en contacto con algunos escritores y artistas de la emigracién

102 Alberto Dallal, La danza en México del siglo XX, p. 122.
103 Margarita Tortajada Quiroz, “Bailar, Revolucion Mexicana”, p. 60.
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espafola como José Bergamin y Rodolfo Halfter. Ellos la auxilian en la tarea de organizar
un grupo que incorpore las formas y técnicas de la danza moderna en el pais. Con el
nombre de Paloma Azul y presenta Don Lindo de Almeira, Aires tierno de Luigi, los pies
de pluma y entre sombras anda el fuego, sin embargo, en el mes de septiembre se

disuelve el grupo.t®4

En efecto, muchos intelectuales y artistas vieron con buenos ojos el surgimiento
en México de la danza moderna y las obras que Anna Sokolow mont6 para la paloma
AzUl vy las obras que Waldeen compuso para ella y sus discipulas mexicanas. Algunas de
las jovenes bailarinas que participaron en los grupos ya habian viajado por los Estados
Unidos vy algunos paises de Europa. Por su parte, los funcionarios de la organizacion
cultural mexicana, no sélo vieron la posibilidad sino percibieron la necesidad de adoptar
las nuevas técnicas y actitudes que ofrecia la danza moderna para que en el pais se

montaran obras de gran envergadura.

Anna Sokolow permanecié unida a algunos artistas e intelectuales refugiados
espafoles en México. Esta vinculacion resulté fundamental para entender el surgimiento
del movimiento mexicano de danza moderna, el cual durante mas de quince afios
desarrollo la creatividad y la euforia dancistica del pais, ademés reunié a los mejores
artistas de la danza teatral y marcd la cultura del pais.

Por su parte, Waldeen en febrero y marzo de 1939 adaptd sus interpretaciones a
composiciones musicales de Beethoven y Bach, Charles Jones y Roy Harris.’%® En 1940
organizé la Escuela y el ballet de Bellas Artes. Al siguiente afio realizd una gira por los
Estados Unidos con un nuevo grupo bajo su direccion. En efecto el grupo trabajo
ininterrumpidamente durante estos afios, mientras Sokolow viajaba con frecuencia a
México para montar coreografias. Una nueva generacion de bailarinas surgia gracias a las
ensefianzas de estas bailarinas bajo la influencia de la danza moderna. Durante todo este

lapso, las actividades dancisticas recibieron el apoyo oficial.

En 1946 Walden se ausenta del pais y, Guillermina Bravo y Ana Mérida fundaron

el Ballet Waldeen. Sin embargo muchas familias consideraron que la danza era una

104 1bid, p. 131.
105 1bid, p. 123.
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ocupacion indigna para sus hijas y mas aun de sus hijos!®

y por esta razon se disolvio. No
obstante a principios de 1947 el gobierno mexicano creo la Academia de la Danza
Mexicana. Esta se caracterizd por impartir cursos de técnica clasica, danza moderna y
danza regional. Sus primeras directoras fueron Guillermina Bravo y Ana Mérida, ademas
destacaron Amalia Hernandez, Martha Bracho, Martha Castro, Rosa Reyna y Raquel

Gutiérrez.107

En la Escuela Nacional de Danza, las Campobello prosiguieron el adiestramiento
de nuevos cuadros dancisticos, ademas fundaron el Ballet de la ciudad de México en
1943, a partir del cual crearon y montaron obras con temas mexicanos y establecieron
vinculos con maestros, bailarines y coredgrafos de otras latitudes, principalmente de los
Estados Unidos, a pesar de esta iniciativa, ese afio se disolvio el ballet de la ciudad de
México.

Por su parte la Academia de la Danza Mexicana realiz6 dos presentaciones donde
expusieron las siguientes obras: cuarteto opus 59 numero 13, el pajaro y las doncellas, dia
de difuntos, el zanate, preludios y fugas, sonata numero 7, el paraiso de los negros, danza
de amor, en la boda, suite provenzal y sonatas, en 1948. Ademas impartié cursos a un
buen numero de alumnos. La academia se propuso preparar a sus bailarines en la técnica

clasica para alcanzar los demas tipos de danza o tal vez para la creacion de uno nuevo.%®

Siguiendo la cronologia, en 1948 Guillermina Bravo, junto con un grupo de
bailarines disidentes de la Academia de la Danza Mexicana, fundaron el Ballet Nacional
de México, el cual buscd: la oposicion a las formas meramente ilustrativas y superficiales
de la danza clasica y la asuncién de que la expresion artistica debe cuestionar, criticar y
tal vez politicamente la realidad social. Este acontecimiento marcé el desarrollo de la

danza moderna.

Un afio después, Fernando Wagner al ser nombrado jefe del departamento de danza

del INBA organiz6 una temporada con las siguientes obras: fecundidad, laguna y el

106 Ibid, p. 142-143.
107 Ibid, p. 144.
108 Ibid, p. 146.
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venado, Sinfonia india, la madrugada del panadero, suite, norte, Don Juan, Tata Vasco, El

Pajaro y Las Doncellas y Danza Funebre.1%®

Finalmente, en 1950 con el nombramiento de Miguel Covarrubias, como jefe del
departamento de danza del INBA, se marcé un hito en la historia de la danza mexicana.
Por un lado, el amor de Covarrubias por el arte dancistico y por el otro, su enorme
capacidad y entusiasmo como organizador, permitieron consolidar la danza mexicana.
De inmediato ese mismo afio Covarrubias invité a José Limdn a impartir cursos de
coreografia y a presentar a su compafiia en el palacio de Bellas Artes. En 1950, Limén al
presentar su obra La pavana del moro, a partir de los canones de la danza moderna,

adapté un tema clasico.°

3.4.2 Las mexicanas creadoras de la danza moderna en México

Se ha hablado ya de las extranjeras que iniciaron la danza profesional en México, de la
importancia de Waldeen y Sokolow como las pioneras del movimiento moderno en
México. Sin embargo, es importante visibilizar a todas aquellas mujeres que hicieron
posible que este movimiento floreciera. Mujeres de danza combativa como las describe
Tortajada en su libro con el mismo nombre!'! pues se valian de formas nuevas y
revolucionarias, expresivas y vitales para expresar su sentir.

Entre las méas destacadas encontramos a Rosa Reyna, Ana Mérida, Martha Bracho y
Raquel Gutiérrez, quienes se convirtieron en las Sokolovas, mientras que Josefina
Lavalle, Evelia Beristain y Guillermina Bravo fueron las discipulas de Waldeen. Estas
mujeres se conformaron como grupos antagonicos, pues se consideraban diferentes y se
enfrentaban entre si, quiza también como parte de la bdsqueda de una identidad propia,
todas partiendo de la lucha por defender su vocacion artistica.''? Sin embargo, todas

trabajaron por y para el mismo ideal: vivir a traves de la danza.

109 Ibid, p. 147.
110 Ibid, p. 149.
111 Margarita Tortajada Quiroz, Mujeres de danza combativa, p. 225.
112 Margarita Tortajada Quiroz, “Bailar, Revolucion Mexicana”, p. 60.
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Rosa Reyna (ciudad de México, 1924) fue una nifia cuando se inicio en la técnica
de la danza cléasica como discipula de Hipdlito Zybine. Estudio en la Escuela Nacional de
Danza, asi mismo estudio arquitectura. Supo aprovechar las ensefianzas de Anna
Sokolow, Doris Humprey, Martha Graham, José Limon, Merce Cunningham, y de Louis
Horst. Como bailarina participd en diferentes compariias con papeles en méas de ochenta
obras como Antigona y Misa Brevis de José Limén, Suefios y Poema de Ana Sokolow,
Sensemaya de Martha Bracho, Amazonas de Raquel Gutiérrez, entre otras. Como
coredgrafa realiz6 mas de treinta obras. Pertenecié al Consejo Técnico Pedagogico de
Bellas Artes y fue asesora Técnica en la construccion del Edificio de la Academia de
Danza. Coreografa dentro de la expresion contemporanea en la Academia de la Danza
Mexicana, también fue coordinadora artistica y maestra de danza moderna en el ballet

folclérico. 118

Ana Mérida nacio6 en 1924, también fue una de las protagonistas fundamentales del
Movimiento Mexicano de Danza Moderna. Después de realizar sus estudios primarios,
secundarios y de educacion superior en México y en el estado de Texas, ingreso en 1936
a la Escuela Nacional de Danza en donde recibi6 ensefianzas de Zybine, las Campobello,
Tesi Marcue, Linda Costa, Ernesto Agueros, Anton Dolin y Alicia Markova. En 1939 fue
bailarina en el grupo Paloma Azul y antes de trabajar con Waldeen, fue maestra de danza
en el Instituto Cinematografico, dirigido por Celestino Gorostiza. Fue cofundadora, junto
con Guillermina Bravo, de la Academia de Danza Mexicana (1947). En 1950 dirigi6 un
grupo experimental de danza adscrito a la ADM. Ademas, encabez0 el Ballet Bonampak
en Chiapas en 1952. Tres afios después organizo, dirigié y también bailé en el Ballet
México. En 1958 organizd y dirigi6 el Ballet de Bellas Artes, ese mismo afio se le nombro
jefa del Departamento de danza del INBA. Durante la década de los sesenta organizé el
Ballet Clasico de México, coordino el Festival Mundial del Folklore en 1968, ese mismo
afio viajo a Etiopia y organizé un ballet folclérico ahi mismo. En 1972 coordiné el Primer
Festival Cervantino y después de ingresar en el cine como actriz continu6 sus trabajos

como coreografa.tt4

113 Alberto Dallal, La danza en México. Primera Parte, UNAM, México, p.138.
114 Ibid, p. 12-128.
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Ana Mérida a diferencia de las mujeres de su generacion no debio de enfrentarse a
la oposicion familiar, pues gracias a su padre Carlos Mérida tuvo contacto con la plastica,
la musica y la historia del arte y como ella afirma nacié para la danza:

[...] naci siendo (bailarina) y hube de canalizar el sentimiento artistico que herede.
Me desenvolvi siempre en un medio propicio y tanto mi hermana como yo
comenzamos a bailar cuando tuvimos uso de razon. Naci marcada por el destino,

tenia que ser bailarina o no ser nada.'®®

Marta Bracho. Nacio en México DF el 6 de febrero de 1927. En la Escuela Nacional de
Danza curso sus primeros estudios y fue parte de la primera generacion de egresados
(1937). Ahi sus primeros maestros fueron Nellie y Gloria Campobello, Luis Felipe
Obregon, Hipolito Zybin y Estrella Morales. En 1939 formé parte del grupo la Paloma
Azul de Anna Sokolw.. En 1948 se incorporé a la Academia de Danza Mexicana. Un afio
después estreno su primera coreografia conjuntamente con Rosa Reyna “Suite”. Realizd
estudios con Xavier Francis, José Limon, Doris Humprey y Lucas Hoving. En 1950 baild
con el ballet mexicano, ademéas de remontar el renacuajo paseador (1951) y estrenar
Sensemaya (1952). Fue becada en Conecticutt College (1952) donde estudio con Doris
Humprey y Merce Cunnigham, Robert Cohen, Lucas Hoving y Lous Horst. En 1954
decidid irse a Hermosillo donde fund6 la Academia de la Danza de la Universidad de
Sonora e inicio una ardua labor como maestra, coreografa y luchadora de la danza. Ahi
creo obras como idilio Yaqui, los Pajaros, Huapango y la Visita. Fue nombrada mujer del
afio en 1972 por el gobierno de Sonora y la Secretaria de Educacion Publica, ademas fue
merecedora del reconocimiento al mérito Académico (1984).116

No obstante, la danza también generd esa disyuntiva entre la maternidad o la
danza, como fue el caso de Martha Bracho, quien afirma: No pude fusionar los dos

proyectos vida familiar y trabajo artistico, porque es muy dificil ser una buena artista y

115 Margarita Tortajada Quiroz, Frutos de mujer, p. 426.
116 Margarita Tortajada Quiroz, Mujeres de danza combativa, Rios y raices, México, CONACULTA, 1998,
p. 207-210.
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ser buena madre. Yo pensé: ahora; mi responsabilidad son mis hijos. En la vida, o se
hace una cosa bien, o no se hace."'!’ Sin embargo fue parte de este movimiento cuando

como maestra de danza fomento y defendi6 la actividad artistica:

Estaban en contra mia, toda la gente, pero como fue impuesta la clase como
obligatoria a las chicas de la secundaria, entonces, tenian por fuerza que tomarla,
aunque los padres no querian. Mis alumnas usaban unas faldas amplias y debajo se
ponian pantalones para hacer clase /...] Eran todos contra mi, la iglesia y la

sociedad era una cosa muy cerrada.!

Raquel Gutiérrez. Nacio en noviembre de 1924, estudio en la Escuela Nacional de
Danza invitada por el maestro Hipoélito Zybine, “él me inicio en la danza y le debo lo que
he sido pues me dejo una técnica muy pura y firme”, termind sus estudios, y al poco
tiempo llego Sokolow a México e inmediatamente se sintio identificada con la bailarina

pues:

Nunca habia visto Danza Moderna. Recuerdo que cuando fui a Bellas Artes me
impacto y llore de emocidn, pues me dije esto es lo que a mi me gusta y lo que yo
quiero bailar, pues confieso que siempre fui muy rebelde con las puntas pues no me

gustaban nada y cuando tuve que componer lo hice descalza.!*®

Cuando formaron el grupo de la Paloma Azul fue una de las integrantes. Baild en las
peliculas la corte del faraon y las abandonadas. En los viajes que hacia a Nueva York

para estudiar Jazz y moderno conoci6 a José Limén. En 1952 vino la invitacion de Doris

117 Op. Cit. La danza en México. Primera Parte, México, UNAM-INSTITUTO DE INVESTIGACIONES
ESTETICAS, p. 214.

118 Margarita Tortajada Quiroz, Mujeres de danza combativa, Rios y raices, México, CONACULTA, 1998,
p. 214.

119 Ibid, p. 126-127.
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Humprey para ir becada a Conectticut. Sus coreografias mas importantes son La

madrugada del panadero, Lavalse, Huirapuru y el origen del Amazonas.

Evelia Beristain estudio en la Escuela Nacional de Danza, también fue una de las
primeras alumnas de Waldeen y Bravo y con esta Ultima compartié experiencias hasta
1951. Entre 1960 y 1964 vivid en Venezuela, a donde viajé contratada por el Ministerio
del Trabajo de aquel pais para dirigir al grupo de danzas de Venezuela, ahi junto con
Grishka Holguin inicio el movimiento de danza moderna. A su regreso trabajo
impartiendo cursos en diversos lugares como el Ballet Folclérico de Amalia Hernandez.
En 1973 ingresdé como investigadora al FONADAN. Ella estuvo convencida de que su

vocacion fue la danza:

Evelia, eres bailarina, ni hablar, yo no puedes hacer ninguna otra cosa en tu vida
mas que bailar. Si, porque te sientes realizada. Gozas cada funcion. Gozas cada
clase"?°, Y sabe que debe dedicarse a ella“ Cuando uno tiene interés por el

movimiento, por expresarse corporalmente, se te queda. Es como un vicio. 12!

Josefina Lavalle nacié en la ciudad de México e inicio sus estudios de danza en la
escuela dirigida por Nellie Campobello. Alli recibié ensefianzas de los profesores Luis
Felipe Obregon, Linda Costa y Ernesto Agleros. Paralelamente estudio Relaciones
Internacionales en la Universidad Femenina, y arte y piano en otras escuelas. En 1938 se
encontrd con Guillermina Bravo, con la que comparti6 experiencias en el Ballet de Bellas
Artes con Waldeen, un efimero Ballet del teatro de Bellas Artes, Ballet Waldeen, viajes
de trabajo y de investigacion de danzas y melodias populares por Oaxaca y Tehuantepec
y la fundacién de la Academia Mexicana de Danza, y el Ballet Nacional de México.

Lavalle coexiste con los mejores coredgrafos del movimiento Mexicano de Danza

120 Ibid, p. 4.
121 Margarita Tortajada, (ed.). Cuadernos del CID Danza, nimero diecinueve. Una vida
dedicada a la danza. México, CID Danza/INBA/UAM, 1988, p. 3.
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moderna, fue directora de la Academia de Danza Mexicana y en 1973 fundd y dirigio el

Fondo para el Desarrollo de la Danza Popular Mexicana. Ella refirio:

Waldeen me ensefi6 a aquilatar el valor que tiene la danza en todas las sociedades,
gracias a sus enseflanzas muchas de sus alumnas y varias de mis compafieras

encontramos una forma de vida, una mistica, una razon para existir 122

Magda Montoya. Naci6 en Juchitdn, Oaxaca a mediados de los afios treinta, inicio sus
estudios formales de danza clasica con los maestros rusos Grisha Navibach e Hipolito
Zibyn. Sinti6 la danza como una como una forma natural y espontanea de expresarse, le
parecia que asi debia ser para todos. Magda fue miembro de una familia de distinguidas
personalidades del teatro y la mdsica, sobrina de Maria Teresa Montoya, siempre estuvo
rodeada de un mundo de arte y disciplina. Al desaparecer el BBA, se integré al ballet
del teatro de las artes del Sindicato Mexicano de Electricistas SME y dentro de él fundd el
ballet infantil con los hijos de los trabajadores y lo dirigi6 de 1942 a 1950. Més tarde
presentd un proyecto en la Universidad Autonoma de México, propuso la creacion de una
compafiia de danza y una escuela que formara bailarines interdisciplinariamente, el cual
fue aceptado. Algunas de las obras de esta compafiia fueron homenaje a Clemente
Orozco, el nahuatl herido, las cabezas trocadas, corona de espinas, la gallina ciega y
murales de Orozco. En 1954 promovid la creacion del ballet quinteto, formado por Rosa
Reyna, Ana Mérida. José y Ricardo Silva y ella. También trabajo en la critica periodistica
y en 1957 escribié su columna la danza en México en el Suplemento cultural de

Excelsior.’2? Ella se expresa de la danza de la siguiente forma:

Baile el sauce , una danza en la cual yo sentia que era un arbol , que todo mi

pueblo era un arbol aprisionado en la tierra , y con un inmenso impulso para

122 Josefina Lavalle, En Busca de la Danza Moderna: Dos ensayos, Rios y Raices, Meéxico,
INBA/CONACULTA, 2002, p. 25.
123 Margarita Tortajada, Mujeres de danza combativa, Rios y raices, México, CONACULTA, 1998, p. 30.
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crecer; que todo su follaje era la vitalidad que nos movia, que el viento que nos

mueve es la vida misma , que un dia nos permitira desprendernos y ser.?

Guillermina Bravo. Naci6 en Chalcaltianguis, Veracruz, el 13 de noviembre de 1920.
En sus viajes a la capital Guillermina conocio6 a grandes artistas de la época como Maria
Teresa Montoya, Virgina Fabregas y Esperanza Iris. Establecida en la capital, su madre la
llevo a estudiar en el colegio Wiliams donde se convirtio en Secretaria bilinglie una
actividad propia de sefioritas. Guillermina y su hermana asistieron a los grandes bailes
como un adorno obligado para las “muchachas de sociedad”. Mas tarde ingreso al
Conservatorio  Nacional de musica. En 1936 su espiritu rebelde la llevo a ingresar a la
Escuela Nacional de Danza, en 1940 se incorporé al grupo formado por Waldeen. En
1948 fundo el Ballet Nacional de México, del cual surgieron las principales figuras de la
danza mexicana. Una vez alejada de los medios oficiales y burocraticos, emprendi6é una
investigacion y divulgacion que la hace relacionarse con la produccién cultural de los
indigenas y llevarlos a escena. De esta manera, Bravo logrd el antiguo suefio de los
profesores itinerantes, de los precursores de la danza moderna. La obra de Guillermina
Bravo requirié de estudios especializados. Ha definido los métodos de ensefianza, los
conceptos 'y procedimientos de aprendizaje de su centro profesional. Asi mismo, ha
organizado vias de acceso Yy de experimentacion para preparar e incorporar coredgrafos
profesionales a la danza mexicana. Dejo de bailar en 1960 para dedicarse exclusivamente

a la creacion coreografica.'®

Amalia Hernandez Navarro. Naci6 en la ciudad de México el 19 de septiembre de
1917. Su padre fue un prominente hombre de negocios militar y politico que alcanzé
varios puestos importantes, fue senador dos veces por su estado, San Luis Potosi (1924 y
1945-1948) y por un breve periodo jefe del Departamento del Distrito Federal. Su madre
Amalia Navarro nacié en Chihuahua y fue una mujer de gran fuerza, muy estricta que
dictaba la disciplina en la familia y se convirtié en lider de las madres futuras bailarinas

comparieras de su hija. Amalia amaba a su carrera y el mejor consejo para sus hijas fue:

124 1bid, p. 33.
125 Alberto Dallal. La danza en Mexico. Primera parte. Panorama Critico, UNAM, 1982, p.115-117.
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“las mujeres son madres y maestras”, asi que sus hijos siguieron Sus pasos. Sin embargo a
Amalia Herndndez no le satisfizo el destino que la tradicién familiar le dictaba y

abandond la Escuela Normal.

Cuando tenia ocho afos se puso una noche en las rodillas de su papa y dijo: “papa
desearia tanto bailar, no me permitirds aprenderlo, es decir, estudiar el baile verdadero?

Su respuesta fue:

[...] si Amalita, puedes muy bien aprender a bailar, pero con una sola condicion:
no debes bailar en otra parte que aqui en tu casa, nunca mostrar tus piernas y

nunca exhibirte delante de los otros que no seamos tus tios y yo.1%

Por lo que tomd clases privadas, sin embargo, cuando dejo la normal la enviaron a San
Antonio Texas, a estudiar, pero alla también se acerco al ballet y finalmente ingreso a la

Escuela de Danza del Departamento de Bellas Artes.

Cada una de estas mujeres tuvieron dificultades para dedicarse a la danza, sin
embargo a pesar de los preceptos que la sociedad marcaba en esa época, lograron

encontrar en ésta nueva danza: ese medio donde pudieron expresar su sentir.

126 Margarita Tortajada Quiroz, Frutos de Mujer, p. 424.
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CAPITULO IV. EXPERIENCIAS EN LA DANZA CONTEMPORANEA

En este apartado se abord6 la metodologia cualitativa para conocer, a partir de las
entrevistas, las experiencias de tres mujeres que estudiaron danza contemporanea, y su

papel en la formacion de profesionales en Puebla.

4.1 La investigacion cualitativa

Desde un enfoque posmoderno, la entrevista de investigacion cualitativa aparece como un
lugar de construccion del conocimiento. Es un intercambio de visiones entre dos personas
conversando sobre un tema comuln. Asi entonces, la entrevista da acceso a la
multiplicidad de narraciones locales plasmadas en el relato de historias?’ y se abre para

un discurso y negociacion del significado del mundo vivido, apunta Kvale (2011).

Los métodos cualitativos han tenido un desarrollo desde las diversas disciplinas.
Algunas de éstas han centrado su atencién en las técnicas de analisis social como son la

observacion participante, la entrevista a profundidad, el analisis del discurso, entre otras.

La metodologia cualitativa siguiendo la propuesta de Kvale (2011), sostiene que la
investigacion elaborada bajo este postulado accede a las experiencias e interacciones en su
contexto natural. Por lo tanto, la entrevista juega un papel sumamente relevante en la

investigacidn que nos ocupa en este trabajo. El autor subraya que:

La entrevista es una conversacion que tiene una estructura y un proposito
determinado, por una parte: el entrevistador. Es una interaccion profesional que va
mas alla del intercambio espontaneo de ideas /...] se convierte en un acercamiento

basado en el interrogatorio cuidadoso y la escucha con el propésito de obtener

127 Steinar Kvale, Las entrevistas en investigacion cualitativa, Madrid, Editorial Morata, p. 46.
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conocimiento meticulosamente comprobado. {...] es un lugar donde se construye

conocimiento.'?®

Por lo tanto, la entrevista es un método que nos permite escuchar las experiencias e
interpretar los significados vividos de los sujetos, en nuestro caso de algunas intérpretes
de la danza en Puebla. El papel de quien entrevista es registrar e interpretar los
significados; como se dice, observar y sobre todo ser capaz de interpretar las expresiones

faciales y gestos corporales que realiza el entrevistado.

Asi también, la entrevista se centra en temas especificos de la investigacion donde
el entrevistador mantiene una relacion de poder con la persona entrevistada, ademas guia
la conversacién hacia temas especificos. De ahi la importancia del disefio de la
investigacion con entrevistas, Kvale propone siete etapas: 1. Organizacion tematica. 2.

Disefio. 3. Entrevista. 4. Transcripcion. 5. Anélisis. 6. Verficacion y 7.Informe.!?®

4.2 El disefio de la entrevista

El disefio de la entrevista fue semiestructurada para obtener descripciones del mundo de la
vida de las entrevistadas. ElI guion de la entrevista semiestructurada refiere Kvale, las
preguntas se relacionan con el “qué” de una entrevista, con las concepciones teoricas del

tema de investigacion y con el anélisis posterior de la entrevista”. '

El guion de la entrevista semiestructurado se organiz6 de acuerdo a tres temas. En
la primera parte se elaboraron preguntas para conocer el perfil sociodemogréfico de las
entrevistadas. En la segunda se abordé al tema de la formacion de la danza. Las preguntas
se dirigieron para conocer la edad, el lugar y quiénes las formaron y cuales fueron las
técnicas que aprendieron en la danza. En el tercer apartado se indago la relacion entre la
danza y el cuerpo. Se plantearon preguntas para conocer cuales son las transformaciones

del cuerpo en relacién a la técnica y apropiacion del cuerpo en la danza.

128 Steinar Kvale, Op. Cit., p. 30.
129 Steinar, Kvale, Op. Cit., p. 62.
130 Steinar, Kvale, Op. Cit., p. 85.
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Debido a la historia de vida y experiencia en la danza de la informante dos, en un
segundo momento se realizd una segunda entrevista bajo un guion estructurado en dos partes. La
primera parte para indagar el lenguaje corporal, a partir de los estereotipos en la danza
contemporanea. Y la segunda se dedicd a recuperar los aportes a la danza contemporanea en
Puebla.

4.3 Sujetos de estudio

Por cuestiones préacticas de la investigacion se eligio a tres informantes. La informante 1
tiene 65 afos, la dos 21 afios y la 3, 30 afios. Las tres son solteras. La primera nacié en
Santiago de Chile, la segunda en Puebla y la tercera en Teziutlan, Puebla. Es importante
destacar que en el primer caso el padre es médico y la madre es nutridloga; en el segundo
el padre es veterinario y la madre enfermera; y el tercer caso ambos padres son profesores
de primaria. Por lo que se puede inferir que las tres provienen de padres y madres con una

formacion profesional (tabla 1. Perfil sociodemogréfico de las entrevistadas).

Figura 1. Perfil sociodemografico de las entrevistas.
Informante Edad Estado civil | Lugar de | Ocupacion
nacimiento Padre Madre
1 65 afos Soltera Santiago  de | Médico Nutridlog
Chile a
2 21 afos Soltera Puebla Veterinario | Enfermera
3 30 arios Soltera Teziutlan Profesor Profesora
Fuente: elaboracién propia.
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La escolaridad de las entrevistadas es la siguiente: la informante 1 es maestra en Danza, la
informante 2 es estudiante de sexto semestre de la Licenciatura en Danza, y la informante
3 es Licenciada en Danza contemporénea. La primera con una solida formacién, y las dos
restantes, una en formacion y otra con estudios concluidos. Por lo que su experiencia en la
danza es diferente no s6lo por la edad, sino también por la formacion académica. A
continuacion revisaremos el contexto de la danza contemporanea en México y en la

formacion técnica de nuestras entrevistadas.

A continuacion se presenta el contexto del periodo de estudio.

4.4 Contexto de la Danza contemporanea

Alberto Dalall sostiene que ya en la década de los afios cincuenta, en México la danza
moderna habia logrado la exaltacion del nacionalismo. La musica, la escenografia la
tematica se habia explotado en todo su esplendor, hasta agotar todas sus posibilidades. De
igual manera los acontecimientos a nivel mundial llevaron a cuestionar a la danza
moderna, y a crear una nueva danza, la danza contemporanea. La cual surgié como una
evidente necesidad de superar los canones que la danza moderna ya habia establecido,

practicado y desgraciadamente anquilosado.®

En México la transicion de la danza moderna a la contemporanea esta relacionada
con la llegada, de Xavier Francis, quien impulsa una nueva técnica mas completa con los
alumnos . Y coadyuva a las ensefianza de algunos profesores visitantes como David
Wood. Asimismo, complementa y en algunos casos descubre, la técnica Graham, que
algunos bailarines mexicanos van a aprender en la escuela de Martha Graham, en Nueva

York.132

Por otro lado, la danza contemporanea rompio los esquemas, que obligaba la danza
teatral y se acogi6 a nuevo espacios. Sin duda esta nueva danza permitio que surgieran

nuevas compafiias, como el Ballet Nacional de México de Guillermina Bravo, el cual paso

131 Dallal, Alberto. La danza contra la muerte, México, UNAM, 1993, p. 112.
132 lbid, p. 94.
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por diferentes facetas. Bravo clasificO su produccion coreografica en las siguientes

“corrientes artisticas:

[...] nacionalistas, con obras realistas de temas sociales, de 1951 a 1957; no
realista, con temas mégico-rituales, proveniente de las comunidades indigenas, de
1958 a1963; la exploracion de los diversos usos del coro, con temas didacticos, de
1964 a 1967. A partir de entonces siguio dos lineas de desarrollo, una que enfoca
al hombre en su vida interior, manifestada a través de las relaciones criticas vy
oniricas y otra en la que explora el espacio escénico a través de formas
geométricas (1967 a 1971).1%

El coredgrafo Luis Fandifio, del Ballet Nacional de México concibio6 la danza como un
intento de movimiento puro; en ningin momento el cuerpo humano debe forzarse para
hacer lo imposible sino lograr lo posible por medio de la naturalidad o la espontaneidad.
Fandifio solo reconoci6 la influencia de Xavier Francis en su preparacion. El egreso de la
compaiiia en 1975 para dirigir el Departamento de danza del Instituto de Investigaciones

Estéticas de la Universidad Veracruzana.3*

4.4 Experiencias en torno a la danza contemporanea

A continuacion . Por lo que su experiencia en la danza es diferente no sélo por la edad,

sino también por la formacion académica.

La formacién en la danza es muy importante, desde la temprana edad inicia la
formacion para adquirir la disciplina y técnica corporal La informante 1 refiere que ella
inicid a estudiar danza a los 9 afios de edad; la informante 2 después de los 15 afios; la
informante 3 a los 8 afios. Como se puede observar que la primera y la tercera iniciaron su

formacién desde la infancia.

133 Ibid, p. 128.
134 Ibid., p. 129.
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También en la formacion dancistica, un papel muy importante lo juegan el
profesorado y la técnica que promueven en cada uno de las escuelas. Para la informante 1,
los influencia de los maestros en su formacion en las diferentes etapas fue muy
importante. Asi se rememora a Su maestras y maestros: “Mis maestros fueron Octavio
Chingolesi, Patricio Funster, Joan Turner, Xavier Francis y Rodolfo Reyes.”** Ellos

fueron exponentes muy importantes de la danza moderna en México.

A diferencia de la primera, la informante 2 reconoce que la formacion en la carrera,
en la etapa formativa, el maestro que mas influyé fue “Edgar, es muy bueno. Lo admiro
mucho. Tengo uno que me ensefia hip hop, también es bueno. Braulio me ensefia danza
contemporanea. Aqui en la escuela solo tenemos materias como jazz, yoga, ballet y

contempordneo, y no hay mas variedad. >

Para la informante 3, los maestros que marcaron su formacion fueron en danza
clésica, jazz, comedia y teatro musical. Sin embargo, tuvo que viajar a la capital del pais y

formarse en los cursos de verano:

[...] la danza jazz con la maestra Ivonne Grallet. Ella impartia niveles basicos de
danza clasica y posteriormente fueron las clases de jazz y comedia y teatro

musical. [...] me forme con ella desde los ocho afos.

A partir de los 15, que yo ya habia decidido que era mi camino en la vida, empecé
a tomar clases en el Distrito Federal con diferentes maestros en talleres formativos
de verano. Ahi conoci a maestros como Saul y Rodolfo Maya, Leticia Alvarado,
Roberto Robles, Anna Gonzalez, por mencionar algunos en estos momentos.
Realmente ellos son figuras de la danza, a Benito Gonzalez, son figuras de la danza
contemporanea a nivel nacional y en esos momentos que yo era muy pequefia, me

iba a formar en veranos largos, en los talleres precisamente de danza. Total que

135 Informante 1, Maestra en danza, 65 afios.
136 Informante 2, Licenciatura en danza, 21 afos.
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hacian los hermanos Maya y que con la colaboracion de diferentes artistas muy

importantes del medio, pues nos impartian clases.'®’

Durante la licenciatura, reconocio la informante 3, se consolidd su formacion académica

con maestros nacionales y extranjeros:

Después empecé a tomar clases, donde ya empecé mi formacion profesional en la
licenciatura en danza contemporanea en la Universidad Veracruzana, esto fue en el
afio 2007. Para ese entonces, yo ya tenia tablas de lo que era una formacién en
danza y pues ahi empecé a tomar ya mas en regla y en forma, a dedicarme
completamente a la danza. En ese momento tome clases, durante mi formacion,
fueron seis afios en licenciatura; y durante ese tiempo tome clases con diferentes
maestros, igual en técnica Graham con maestros de alla de Jalapa, maestros de
México, después con maestros extranjeros. También con coredgrafos importantes
entre los cuales puedo mencionar a Misael Rojas, a la maestra Ana Uribe, al

maestro Alejandro Shuarts, a francisco Cérdova.

Baile unas de David Barron, de Magdalena Bretso. Tomé clases de ballet con la
maestra Manuela Icon, con el maestro Orlando Nelson. [...] he tenido una

actividad ininterrumpida dentro de la danza como bailarina.

Ella, ademés sefiala que como docente y coredgrafa ha participado en diferentes

actividades, festivales nacionales e internacionales:

Como docente y apenas este afio estoy incursionando en la coreografia. Durante
mi formacion esos son los maestros mas importantes; el maestro Rodrigo Angoitia

un pilar muy fuerte en la danza y en mi formacion, la maestra Angeles Anaya. He

137 Informante 3, Licenciatura en Danza Contemporanea, 30 afios.
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participado en diferentes actividades y festivales nacionales e internacionales como

bailarina y bueno es un poquito o creo que es mucho.!3®

La informante dos refiere que en Chile, se formé en la Facultad de Artes y después
pertenecid al Ballet Popular del gobierno de Salvador Allende. Tras el golpe de estado, y
como hija de un destacado politico, se vié obligada junto con su familia a exiliarse en
México. Al llegar al pais, ella experimentd la parte creadora e inmediatamente fue
invitada a la Compariia de Danza de la Universidad Veracruzana, donde fue alumna de
Rodolfo Reyes y Xavier Francis. De ésta manera inicid su quehacer en la danza en
México: [...] la utilicé como un medio de expresion y denuncia de una serie de cosas,
monte muchas coreografias en torno a las tematicas que consideraba yo eran problemas

de vida no?[...J**°

La danza se convirtio en un escape a su tan cambiante y compleja situacion, hasta
dejar de interpretar, es decir, dejar de ser bailarina, para pasar al arte creativo a través, de
la creacion coreografica. En este contexto ella fue invitada a fundar el taller coreografico

en la Universidad Auténoma de Puebla:

[...] la danza moderna arranca en Puebla con la puesta en marcha del taller
coreogréafico de la BUAP en el afio 75 [1975], la maestra Sara Pardo, de origen
argentino ya llevaba afios en México y, ella invita a dos personas a Ann Axtman que

estaba en la compaiiia de Xalapa, Veracruz y me invita a mi.14°

A partir de entonces nuestra informante narra sus experiencias en los afios de fundacion de

la danza en la UAP ;

138 Informante 3, Op. Cit.
139 Hernandez Gabriela.
140 |hid.
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Otro

[...] una de las experiencias mds interesantes que tuvimos es que creamos una clase
justo en el horario en que las secretarias del carolino y sus alrededores tenian su
horario de comida. A esa hora nosotros dabamos clase, especialmente para ellas.
Mira no sabes, nos llegé toda la gente de tesoreria, del departamento de admision.
Habian como 30 mujeres, secretarias todas. En vez de tomar tu lunch (risas) porque
ese era sus horario de lunch [...]***

El taller coreogréfico fue muy importante por todo lo que aportd, porque esas
secretarias cambiaron su chip de vida, estaban felices disfrutando de si mismas y

fue maravilloso.1#?

aporte a destacar de nuestra informante, fue su contribucion a la creacion de la

licenciatura en Danza, la cual fue importante en la formacion de profesionales del area:

[...] era necesario jeh!, generar una estructura con una orden sistematizado para
la formacion de bailarines, con el propésito de que se les brindara reconocimiento
a su quehacer artistico y, al proceso que ellos debian tener para lograr ese ejercicio
profesional. Si la danza fuera reconocida como una profesion equivalente a

cualquier otra, como medicina, antropologia la que fuera.'*3

Otra contribucién muy significativa a la Danza contemporanea fue la fundacion de la

Compariia de Danza Contemporanea, en el Complejo Cultural Universitario:

[...] nuestra institucion (cumple una gran funcién) al poner en marcha un
complejo cultural como el nuestro, es que nosotros ofrecemos creacion desde esa
instancia. EI Complejo Cultural como parte de una institucién publica, no solo
admite sino genera creacion y de ahi su compromiso social , sin duda cumpliendo

su funcion como institucion de educacion publica.'**

141 Entrevista 2.
142 hid

143 jbid

144 1bid
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En sus palabras experiencia podemos inferir el compromiso social que ha mantenido y, no
solo con las mujeres sino con la sociedad en general, al crear y difundir la danza en los
diferentes espacios a lo largo de su vida dancistica en México.

Un tema que llamo la atencidn fue cdmo valoraron sus experiencias en relacion al
cuerpo y la danza. Desde su perspectiva ésta tuvo diversas connotaciones. Para la

informante dos, implicé liberacién, seguridad, y autoestima:

[...] me ha liberado en muchas partes, pues me ha vuelto un poco mas segura, mas
confiada de mi, més atrevida, con una autoestima mas alta, la verdad a como era
antes y pues, a no darme por vencida al saber que tengo esto donde puedo
liberarme, aqui puedo llevar todas estas emociones y sacarlas de una forma sana,

es una forma de expresion muy importante para mi.1*®

Para la informante uno, el cuerpo no se transforma, dota de nuevos sentidos al

movimiento:

el cuerpo en realidad objetivamente no se transforma. [...] metaforicamente
adquiere todo el movimiento que se realiza en escena, adquiere un nuevo sentido y
de eso se trata justamente el caracter poético metaférico de la danza, donde un
movimiento que es comun en la calle en escena adquiere una nueva connotacion,
entonces el cuerpo objetivamente no se transforma, pero si dota de nuevos sentidos
al movimiento. ¢(Como se logra? Bueno hay que tener en primer lugar
efectivamente un gran dominio corporal, una capacidad de concentracién muy

grande y una disposicion para compartir infinita.4®

145 Informante 2, Licenciatura en danza, 21 afios.
146 Informante 1, Op. Cit.
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En cambio, para la informante dos, la relacion del cuerpo con la danza significa transmitir

lo que se siente y darle significado a partir de la conciencia corporal:

Mas que nada siento como fluye. Por mi parte mas que nada es el poder transmitir
lo que estoy sintiendo y darle otro significado a cualquier otra palabra, que con un
movimiento estoy diciendo muchisimas cosas dentro de mi danza, se siente que fluye
que va y viene, son muchas emociones; pero que sé€ moverlas, es una conciencia

corporal 4’

Segun la informante tres, la relacién cuerpo-danza se lleva a cabo, a través de un proceso de

investigacion dependiendo del baile, se trata de expresar una idea:

Creo que tiene que ser un proceso, 6 sea, €S un proceso de investigacion
dependiendo de que danza se va a bailar. En mi caso, yo soy bailarina de danza
contemporanea, pues como el arte contempordneo busca expresar una idea,
entonces primero parte de esa idea, de eso que quiero expresar, ese discurso que
quiero comunicar al pablico que me va a ver y, a partir de ello, busco un germen de

movimiento.

A partir de ese germen de movimiento, empiezo a generar acciones de movimiento y
esas acciones de movimiento empiezo a generar la danza. Entonces es por ello que
es un proceso, va mas alla de solo plasmar algo o ay me voy a hacer el amor, voy a
expresar sobre el amor, si pero hay mucho tipos de amor, el amor fraternal, el
amor de pareja, el amor eh a la familia, el amor al universo. ¢Qué tipo de amor?,
entonces hay que definirlo, bueno, por ejemplo, voy a hablar sobre el amor hacia el
universo. Voy a buscar un germen de movimiento que me permita representar con
mi cuerpo el universo y cada quien lo puede tomar de diferente, alguien lo puede

tomar desde un latido o alguien lo puede proyectar desde el estbmago o desde el

147 Informante 2, Op. Cit.
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aparato nervioso, y, a partir de ello empiezas a generar, y bueno, qué movimiento,
quiza una ondulacion, y ésta te lleva a una coreografia. Y es a partir de ahi, donde
se genera la danza. Es a partir de ahi, desde donde a mi me gusta generar danza
porque solo es de esa manera donde uno puede conectar con el espectador la idea

que quieres decir.1*8

Por lo tanto, cada una de las entrevistadas percibe la relacion del cuerpo con la danza de
diferente forma, de acuerdo con la formacién técnica y la experiencia en la danza. Es

importante destacar la experiencia de la entrevistada 3, quien recalcé que:

“[...] la técnica permite apropiarse, [...] te ayuda a entender tu cuerpo,/...]
cualquier técnica de movimiento te va a dar conciencia corporal y la conciencia
espacial que no solo te va a servir en el momento de bailar, te va a servir en el
momento de ir caminando en la calle para no tropezarte y no chocar con nadie,
porque vas a ser consciente de tu espacio y del espacio en el que estas parada y

esto te va a permitir fluir en todo lo que suceda a tu alrededor. [...].**°

Ahora bien, esta nueva técnica creada con la danza moderna permitié una nueva forma de
entender y apropiarse del cuerpo, pues hubo algunos cambios, por ejemplo regresar a una
técnica donde se va a exigir los mismos prototipos fisicos que pide el ballet, entonces

para la danza esto es una limitante. En palabras de nuestra informante uno:

[...] empezamos a parecernos mucho a aquello que denostibamos de parte de la
danza clasica, me explico. Este caracter homogéneo con cuerpos especificos, jah!
la inadmisibilidad de cierto prototipo fisico que no encajaban y, bueno hoy dia en

general, insisto esta claro que eso llegd a su punto culminante. No, hoy dia

148 Informante 3. Op. Cit.
149 Informante 1. Op. Cit.
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muchos profesores de danza contemporanea exigen, -jah! y de danza moderna- de
los cuerpos de los bailarines prototipos finalmente muy similares a los del ballet y
aparte de eso, acarrear el problema de que los latinos en general, quedamos fuera
ino! genéticamente fuera de ese prototipo y por lo tanto, en general nuestras
producciones no son, no tienen un lugar preponderante en el mundo creativo, no.
Ojo no por su falta de calidad, sino porque hay un estilo fisico ya que no esta

encajando con lo que se espera de una bailarin, sea clasico o contemporaneo. **°

Ademas, continua en su narracion sefialando que la danza debe entender al sujeto como
integral, no dual y regresar al ideal por los que fue creada la danza: “La danza
actualmente debe servirnos para “entendernos como un solo sujeto no dual sino Unico

integral”, donde el cuerpo somos nosotros mismos, yo soy mi cuerpo, mi cuerpo Soy

yo »151

Algunos otros problemas con los que se enfrenta la danza actualmente, es que es un
arte elitista y, se debe hacer un gran esfuerzo para que llegue al publico en general, porque
a los gobiernos no les conviene despertar una conciencia social, a través de este arte,

destaca la entrevistada dos:

[...] el sistema no atiende ni le interesa, y al contrario, genera actividades que
frenan cualquier movimiento importante en este sentido, nos encontremos con
frenos grandes, no dentro de la institucion sino fuera, cuando de repente queremos
ocupar el zécalo; y nos dicen que no, cuando queremos ir a la junta auxiliar, no se

de x y bailar en la calle y, nos dicen que no, me entiendes|...].*>

150 Entrevista 2
151 1hid.
152 | hid
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Por otro lado, aunque en la danza se sigan generando los estereotipos del vardn
conquistador y la mujer sublime encantadora, actualmente la danza ofrece otras

posibilidades:

“[...] la obra que gano es una obra que es capaz justamente de romper con estos
roles de lo femenino y de lo masculino porque la obra misma no tiene ese
principio no tiene nada que ver con un constructo narrativo ni anecdotico, ni
siquiera eh eh tematico, ni metaférico que tenga que ver con un asunto de genero
ya, ehincluso yo pienso que la obra podria haber sido bailada enteramente por
hombres o enteramente por mujeres 0 mixto como me toco verloy eso no modifica
la esencia de la propuesta entonces ahi si me queda claro que esta idea de la lo
femenino albergado en la mujer y lo masculino ya no, ya no esta presente es algo
completamente diferente y no es lo Unico que he visto ya, pero donde si se

abandona la idea esta de lo femenino en la mujer y lo masculino en el hombre ,si.
«153

Para cada una de nuestras entrevistadas la danza ha sido una gran experiencia, que les ha

permitido explorar y vivir su cuerpo, en la experiencia de una de ellas:

[...] es la manera de estar en el mundo [...] como me voy a parar en el mundo,
como voy a ser Patricia Stay, si no es a través de la danza.® /...] La danza es mi

esencia. Soy, es mi propio ser, no me entiendo si no es a través, de la danza.'®

153 Entrevista 2
154 Gabriela Hernandez “Historia de vida de Patricia Stay Reino” Tesis de licenciatura
155 |hid, p.113
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La danza moderna que nacié a principios del siglo y evolucion6 hasta convertirse en
danza contemporanea llego a ellas, ha sido vivida y, sobre todo en beneficio de la
sociedad.
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CONCLUSIONES

En primer lugar, concluimos que el género es una categoria de analisis que nos permite
replantear la idea del cuerpo en la sociedad, particularmente en la danza. EI género es una
categoria analitica que contribuye a deconstruir y develar los sesgos androcéntricos en las
interpretaciones cientificas, ademas coadyuva a visibilizar los aportes de las mujeres en
este caso en la danza. Asi el género desde la antropologia de Marta Lamas permitid
profundizar y cuestionar esa construccion sociocultural de la diferencia sexual de las
mujeres para ubicarlas en el rol de la danza. Por su parte el género desde la vision
histérica de Joan Scott nos permitio comprender las relaciones de poder dentro de la
danza que domino a la danza en aquel tiempo. Este control se dio principalmente en la
danza clésica debido a que su técnica requeria de cumplir ciertos cédigos marcados desde
hace muchos siglos atras. En cambio, la danza moderna nacio justamente como una forma
de protesta de las reglas establecidas en el ballet y permiti6 movimientos més libres y
desenvueltos.

En segundo lugar, consideramos que la danza es un arte universal, que ha estado
presente en nuestro pais desde los tiempos precolombinos hasta la actualidad. En
Mesoamérica era una actividad sagrada, pues se asociaba a su cosmogonia, durante la
conquista y colonia fue aprovechada por la religion cristiana como un método
evangelizador. Durante los siglos siguientes hubo un sincretismo de danzas indigenas,
africanas, espafiolas, naci6 el chotis, las redovas, las polkas y toda clase de
combinaciones. Durante el porfiriato la situacién para la danza cambio, debido a la
creacion de recintos teatrales, asi por un lado encontramos la “danza culta” como los
bailes de saldn, y las galas de danza clasica con visitas extranjeras y por el otro el baile
popular y el teatro de revista.

El panorama para la danza cambio durante la posrevolucion, pues se creo un
ambiente propicio para el nacimiento de la danza moderna mexicana como la visita de
compafiias de danza cléasica.

En los afios 20°s Anna Pavlova visito el pais. Ella aprendio de una de las tiples el
jarbe tapatio, baile representativo del pais. Es cuando los gobiernos posrevolucionarios se

percataron de la importancia de las artes como medio de cohesion del naciente estado, e
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implementaron las misiones culturales las cuales se encargaban de investigar y difundir
las artes y, de esta manera crear un Nacionalismo.

Aparte de las misiones culturales se cre6 la Escuela Nacional de Danza y se dio
difusion a diferentes espectaculos que promoviera ese nacionalismo. Sin embargo va a ser
con la llegada de Walden y Sokolow las cuales trajeron la danza moderna a partir de
entonces de se crea La Academia de la Danza Mexicana y con ello la posibilidad de
aprender una nueva técnica.

En tercer lugar consideramos que la danza moderna mexicana nacidé como un
movimiento que permitié a las mujeres apropiarse de sus cuerpos a pesar de los discursos
entorno “el deber ser femenino”, que si bien hubo una apertura, las mujeres siempre
estuvieron en una relacion de subordinacion o sumision. Oficinistas, almacenistas,
costureras, obreras, algunas jefas del hogar. Otras tuvieron intensa actividad politica, aun
asi las normas de urbanidad y buenas costumbres dejaron ser propias de la elite para llegar
cada una de las mujeres y ser “decentes de su casa”. La moda las alcanzo y algunas
copiaban el cabello corto y los “sombreritos” elegantes para las mujeres de clase media.
Finalmente el nacionalismo termino por incluirlas en ese discurso totalizador que fue
aprovechado por estas mujeres bailarinas creadoras: Guillermina, Bravo, Josefina
Lavalle,,Martha Bracho, Amalia Hernandez y Ana Merida.

Finalmente concluimos que el movimiento de la Danza Moderna Mexicana fue
financiado por un estado nacionalista, que a mediados de los afios 50°s ya estaba agotado,
sin embargo, mujeres como Guillermina Bravo solo evolucionaron la misma idea, para
crear la danza contemporanea, misma que ha llegado a nuestros dias y sigue permitiendo a
muchas mujeres bailarinas la creacion, la liberacion, la vida misma, tal es el caso de
nuestras tres informantes de las cuales mediante una entrevista pudimos retomar sus
testimonios entorno a la danza.

Los aportes de Patricia Estay son muy importantes, no solo por iniciar la danza
moderna, crear una licenciatura y coadyuvar a la difusion de la danza con la Compafiia de
Danza dentro del Complejo Cultural Universitario de la BUAP, sino por lo que ha
significado para las mujeres, jovenes adultos y nifios, cambiar su vision de la vida a

través de la danza.
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El movimiento mexicano de danza moderna en los afios 40°s -fomentada y apoyada
por el estado-, fue un logrd gracias al esfuerzo y tenacidad de las mujeres bailarinas,
Ilegando hasta nuestros dias, no s6lo formando a mas mujeres para liberarse a través de
ésta, sino que a través de ellas, la danza tiene un sinfin de posibilidades, es una forma de

vivir que contribuye a enriquecer nuestra cultura y nuestra sociedad.
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ANEXO

Guion de entrevista

Ficha de identificacion
Fecha:

Hora de inicio:

Hora de termino:
Lugar de la entrevista:
Entrevistadora:
Transcriptora:

I. Datos generales

1. Nombre

2. Edad

3. Estado Civil

4. Lugar de nacimiento

5. Escolaridad

6. Nombre del padre y la madre

7. Edad del padre y la madre

8. Ocupacion del padre y la madre

Il. Formacion en la danza

9. (A qué edad inicid sus estudios en la danza?

10. ¢En donde estudio danza?

11. ¢Quiénes fueron sus maestros/as en cada una de las etapas de su formacion
dancistica?

12. ¢ Durante su formacion en danza qué técnicas aprendié?

I11. Danzay Liberacion del Cuerpo
14. ;Cuéndo interpreta la danza, como se transforma su cuerpo?
15. ¢ Qué técnica dancistica le permite apropiarte de tu cuerpo?

16. ¢Puede definir la danza con relacion a su cuerpo?
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GUION DE ENTREVISTAPARTE 11

Ficha de identificacion
Fecha:
Hora de inicio:
Hora de termino:
Lugar de la entrevista:
Entrevistadora:
Transcriptora:

Danza y vivencias

. ¢Qué es una metéafora corporal?

. ¢Cuales son los codigos de lenguaje de un bailarin?

¢De qué manera logra comunicar con el espectador lo que desea transmitir?

. ¢Cuales son los estereotipos de femineidad que se manejan en la danza?
. ¢Por qué Danza Contemporanea?

. ¢Qué pasa, con un bailarin, cuando pasa el tiempo?

Danza y trayectoria

. Puede platicar su experiencia en la Compariia de Danza de la Universidad de

Jalapa

. ¢Qué tan significativo fue para usted haber creado el taller coreografico de la

BUAP?

. ¢Como se funda la Licenciatura en Danza en la BUAP?
. ¢Quiénes han sido sus alumnas que han trascendido en la danza?

.Y en la Compafiia de Danza Contemporanea( CODACO) ¢, Cuél ha sido el reto

mas grande al que se ha enfrentado?

. ¢Cuales son los aportes, que usted le deja a la Danza?
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