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PRÓLOGO

Con infinito amor a mis hijos:
José Duanyar, quien participó activamente en la revisión del contenido

y estructura del presente libro, y quien vive infinitamente en mi ser,
Lucio Adartse de quien aprendo cada día a ser mejor persona.

Gracias por siempre a mi pequeña gran familia, pilar y guía
fundamental en mi vida: hermano Jaime, más que cuñada hermana Isabel,

sobrino Andrés y su esposa Begoña, y mi nuera Ingrid.

Sin duda ha pasado ya algún tiempo entre que estuvo listo el con-
tenido del presente texto, a la fecha de publicación del mismo. Sin 
embrago hemos considerado que el contenido de la compilación que 
se ofrece, tanto en su generalidad como en sus particularidades, se 
mantienen perfectamente vigentes, siendo incluso objeto presente de 
diversas discusiones y polémicas que se continúan desarrollando en 
el ámbito de la formación artística en general, y en el de la danza en 
particular.

Es muy importante destacar que desde la realización del Primer 
Congreso que, en torno a la formación en danza se realizó en diciem-
bre de 2016, el Cuerpo Académico Integración Artística de la Licen-
ciatura en Danza de la Facultad de Artes BUAP, inicialmente promo-
tor de la presente publicación, decidió iniciar vínculos académicos 
de carácter inter y transdisciplinario con el propósito de ampliar y 
profundizar el análisis de la problemática en torno a la formación 
en danza, haciendo confluir diversas miradas y posibles alternativas 
que puedan incidir en la búsqueda de posibles aportes tendientes a 
ofrecer soluciones a la problemática planteada. En este marco cola-
borativo, ha destacado la interacción generada con el Cuerpo Acadé-
mico Psicología y Salud de la Facultad de Psicología de la BUAP, con 
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cuyas integrantes se han desarrollado proyectos de investigación que, 
vinculados con el tema central, han aportado diversos conocimientos 
desde ópticas que van más allá de la experiencia en el aula, y que, 
dada la actual situación de pandemia por COVID 19, resultan ser 
aportes altamente significativos. De hecho, la gestión, análisis, discu-
sión y opiniones vertidas por los integrantes de este último Cuerpo 
Académico, permitió una mejora en la selección de los diversos textos 
que integran la presente compilación a la que, además dicho Cuerpo 
Académico, suman un texto resultado concreto del trabajo transdis-
ciplinario realizado entre los Cuerpos Académicos ya señalados.

Es pues, para nosotros y nosotras, docentes de la BUAP, un logro 
poder publicar la presente Compilación, y por ello agradecemos a 
todas y todos las y los participantes y colaboradores, su apoyo, entu-
siasmo y perseverancia.

Patricia L. Estay Reyno



[ 9 ]  

JUSTIFICACIÓN

Roberto Cristóbal Ramírez Macip

Karla Moztli Rivera Hernández

El proyecto que tiene como fruto el presente texto es un esfuerzo 
colectivo, producto de largas jornadas de discusión y diálogo del 
Cuerpo Académico Integración Artística de la Licenciatura en Danza 
de la Facultad de Artes de la Benemérita Universidad Autónoma de 
Puebla, cuya temática ha sido adoptada como motivo de análisis por 
parte de las y los integrantes del CA desde hace bastante tiempo.

Fue necesario determinar si la temática planteada obedecía a una 
situación particular del proceso de formación en danza de nuestra 
licenciatura o, como pensábamos, está inmersa en una discusión que 
actualmente se encuentra generalizada en otras escuelas universita-
rias similares y/o equivalentes a nivel nacional. A partir de este cues-
tionamiento primario, se establecieron procedimientos para lograr un 
acercamiento directo con diversas instituciones responsables del área 
respectiva en las distintas instancias señaladas con antelación, inclu-
sive con quienes en algún momento fungieron como evaluadores de 
CAESA para nuestro Plan de Estudios. Los resultados que arrojaron 
estas primeras indagaciones fueron determinantes para reorientar lo 
que sería el método de trabajo y los mecanismos logísticos necesa-
rios, asumiendo que el proyecto planteado debía corresponder a una 
primera etapa que debe ser considerada como un mero acercamiento 
al tema, dada la complejidad y amplitud del mismo. Asimismo, se 
estableció realizar un giro importante en el proceso de investigación, 
ya que era necesario documentar de manera más amplia y precisa las 
experiencias y conocimientos de expertos en otras instituciones y/o 
escuelas similares o equivalentes para lograr una mayor profundidad 
temática y de manera crítica.
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Con base en lo expuesto en el párrafo anterior, se tomó la deci-
sión de realizar un Primer Congreso que abordara la materia desde 
múltiples perspectivas, dirigidas todas a aportar al análisis del tema 
central. En la organización y gestión de dicho congreso participaron 
activamente todas las personas integrantes del CA, contando ade-
más con la colaboración de la Dirección de la Facultad de Artes y del 
alumnado de la Licenciatura en Danza; dicho congreso se realizó del 
30 de noviembre al 2 de diciembre del 2016 y, después de un proceso 
curatorial, se determinaron tanto ponentes como conferencistas invi-
tados (en el caso del alumnado, participaron por convocatoria, y es de 
suma importancia mencionar la necesidad que el propio CA señalaba 
–como parte de las discusiones que se llevaron a cabo- de buscar un 
acercamiento de las y los estudiantes al ámbito de la investigación/
introspección crítica, siendo parte de un ejercicio profundo de reco-
nocimiento del lugar desde donde se habla y lo que se puede hacer 
para modificar ciertas carencias respecto a las propias Instituciones 
de Educación Superior (IES) en danza). Una vez concluido el congre-
so, y con todo el material del mismo debidamente documentado, se 
ratificó el hecho de que el tema es sumamente amplio y sus posibles 
abordajes múltiples, por lo que se decidió que era necesario establecer 
estrategias que tendieran a su acotamiento como un compromiso que 
se asumirá en etapas posteriores, mismas que buscarían lograr cana-
lizar la investigación con resultados que, partiendo de una problemá-
tica global, brinde respuestas más concretas y particulares, atingentes 
a cada caso. Así fue como se decide la publicación de los trabajos 
presentados en el Primer Congreso antes descrito, como un primer 
material que dé cuenta del proceso de investigación planteado. Bajo 
esa directriz, se procedió a la realización de la transcripción de cada 
una de las participaciones, toda vez que varios de los y las ponentes 
y conferencistas realizaron comentarios y respondieron preguntas 
que consideramos importantes aportes al tema y que bien podrían 
sumarse al contenido de los distintos textos; el trabajo de transcrip-
ción concluyó a mediados de marzo del 2017 tras un proceso de re-
troalimentación interesante entre estudiantes, profesorado interno y 
expertos externos que se desenvuelven en el ámbito, para así lograr 
un diálogo constante y ordenado como bien se puede observar en 
las páginas siguientes, con una pauta que expone problemas y jui-
cios necesarios para enriquecer y modificar patrones de conducta y 
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de formatos ya superados por un mundo globalizado y en constante 
cambio, incluso fuera de un pensamiento eurocéntrico de la danza, 
abordaje necesario para las próximas generaciones de investigadores 
en danza, romper con el colonialismo epistémico y técnico.

A partir de ese momento, el mayor problema que se tuvo que en-
frentar fue la asignación y aceptación de las personas dictaminadoras 
para la publicación, y es importante mencionarlo ya que no se cuen-
ta en México con Doctorados específicos en el área, y varios de los 
perfiles académicos más destacados a nivel nacional, se encuentran 
participando con texto en la Compilación, lo que suma un tema más 
a la necesaria crítica decolonial de la danza y la búsqueda de la (de)
construcción de nuevos paralelos del pensamiento y quehacer dan-
cístico, sin embargo, finalmente, se encontró el apoyo en colegas con 
altos perfiles curriculares, a quienes agradecemos su disposición para 
formar parte de esta travesía, al igual que a todas las y los colegas 
participantes en esta compilación. Lo último señalado, aunado a la 
activa colaboración de las integrantes del CA, Psicología y Salud, nos 
lleva finalmente a la meta.

Sin duda, nuestros Cuerpos Académicos quedan comprometidos 
a dar continuidad a este proceso de participativa y amplia investiga-
ción que pudiera, con el tiempo y profundización de la misma, llevar 
a contundentes mejoras y cambios en la formación en danza, en las 
IES en general y en la BUAP en particular, en bien de los formantes y 
de la danza en México y de nuestras latitudes no occidentales, más sí 
occidentalizadas.
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PRESENTACIÓN

Patricia L. Estay Reyno

Entender el ámbito artístico y formativo de la danza en general, y 
particularmente en Puebla, exige e involucra la reflexión de una serie 
de aspectos de gran pertinencia social, económica y política que con-
textualicen y expliquen decisiones que anteceden la situación actual 
en este terreno desde un punto de vista multifactorial.

Respecto a su pertinencia y partiendo desde un contexto general/
práctico, es de relevancia plantear la puesta en marcha del Tratado 
de Libre Comercio con América del Norte, TLCAN por sus siglas, 
y con éste la generación de cambios profundos que se han ido ges-
tando no solo en la esfera económica, sino en todos los rubros de 
desarrollo socio- cultural cotidianos, tales como el arte y la educa-
ción. En cuanto a la cultura y sus índices de audiencia, en la ciudad 
de Puebla hay una tendencia creciente hacia el consumo privado y 
doméstico de manifestaciones culturales de carácter masivo como la 
televisión, al tiempo que se ha reducido la asistencia a museos, sitios 
históricos, rituales tradicionales y espectáculos artísticos; “se puede 
observar una transformación gradual e intensa de los mecanismos de 
apropiación cultural y la resignificación de los imaginarios urbanos”. 
(Meyer, 2005, p. 1)

Lo anterior no quiere decir que no existan ciertos esfuerzos de 
colectivos, grupos de promoción cultural, o instituciones educativas 
que lleven a diversos rincones propuestas artísticas, sin embargo, 
queda claro que no se ha podido alcanzar un porcentaje siquiera con-
siderable de la población.

Por otro lado, el aspecto económico resulta de suma importancia 
si asociamos la calidad de vida con el consumo del arte y experiencias 
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cercanas a la cultura. Una sociedad bien encaminada por políticas 
públicas referentes al crecimiento intelectual-emocional de su pobla-
ción se ocuparía, después de satisfacer las necesidades básicas, del 
crecimiento cultural. Lamentablemente un primer problema de fon-
do en la sociedad Poblana es el Índice de Desarrollo Humano (IDH). 
En la entidad, al año 2010, el 27.2% de la población carecía de los 
suministros básicos para una buena alimentación y contaba con 9 
municipios con altos niveles de pobreza y marginación, donde la es-
tratificación muestra que las zonas más afectadas, hasta la fecha, son 
la Sierra Norte y Negra. (Montes Barreto, 2010). Este es el estadio de 
los niveles de marginación, pobreza y hambre, en donde se eviden-
cia una necesaria redistribución de la riqueza de forma equitativa, 
como hasta ahora no es posible visualizar no solo a nivel estatal, sino 
también nacional; habría que recordar que México está clasificado 
como uno de los países con los índices de desigualdad económica 
más altos del mundo, donde las riquezas se han concentrado en un 
porcentaje muy estrecho de la población. Es este el panorama en el 
que se desenvuelve la problemática artística y educativa que nos atañe 
y, paralelamente a lo anteriormente descrito, no resulta difícil pensar 
en los bajos índices presupuestales que se dan para cultura, aspecto 
que impacta en el cuestionamiento de las instituciones de formación 
superior que día a día preparan a profesionistas de la danza en un 
contexto donde la aportación económica a la cultura está decrecien-
do constantemente. De acuerdo con el proyecto de Ley de Egresos 
para el año 2015, descendieron en 12.5% los ingresos del Consejo 
Estatal para la Cultura y las Artes de Puebla (CECAP), lo que sig-
nifica 19.1 millones menos que el año anterior. La cultura y las artes 
han sido un ámbito prioritario para pocos gobiernos a lo largo de la 
historia del mundo moderno, sin embargo en la época actual, con la 
configuración de la globalización capitalista, nos enfrentamos no solo 
a la disposición por parte de gobiernos y gobernantes por incentivar 
este aspecto de la vida social, sino también a las industrias culturales 
que parecieran en muchos de los casos implantar una forma cultu-
ral relativamente superflua, más enfocada al entretenimiento que a la 
profundidad intelectual, por decir lo menos.

Estamos pasando entonces por algo que García Canclini (1999) 
nombró hibridación cultural, donde la cultura mediática genera un 
imaginario urbano diferente, el cual se caracteriza por el despojo de 
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territorios simbólicos tradicionales y los medios de comunicación in-
corporan sociedades nacionales y locales al sistema mundial. En este 
sentido, se puede observar claramente el dominio que ha ejercido la 
industria norteamericana en el caso mexicano, hegemonía que en el 
ámbito cultural demerita las tradiciones, usos y costumbres en una 
forma de homogenización que pudiese ser inadecuada para afrontar 
el mundo actual, con un alto grado de desensibilización, altos por-
centajes de violencia, poca profundidad narrativa y cierto grado de 
individualización propia al sistema capitalista; bien señala Meyer que 
“este hecho ha favorecido la extensión del modelo cultural estadouni-
dense, el cual ha modificado la estructura y concepción de la ciudad 
y privilegiado el consumo de la cultura masiva en sus diferentes pro-
cesos y componentes”. (Meyer, 2005, p. 5)

Consecuentemente Meyer (2005, p. 10) realizó un estudio sobre 
los consumos culturales en la ciudad de Puebla del cual se pueden 
identificar algunos porcentajes alarmantes:

a) 43% de la población prefiere como opción de entretenimiento 
la televisión, de estos un 81% prefieren la televisión nacional –de la 
cual un 32% se va en las telenovelas, un 17% en los programas depor-
tivos, un 16% en los programas musicales, un 13% en el ámbito noti-
cioso (cabe destacar la asiduidad hacia este segmento, pero producto 
del enfoque sensacionalista que se ha extendido en el medio durante 
los últimos años), y 12% en los programas cómicos.

b) 19% de la población mantiene cierto hábito de lectura regular, 
del cual un 49% prefiere lecturas de superación personal y esoteris-
mo, entre otros textos de carácter superfluo y, la lectura del periódico 
cuenta con un alarmante 12%.

c) Los sectores jóvenes tienen una muy escasa participación, así 
como interés en las actividades culturales tradicionales o de carácter 
intelectual, y a la par son el 40% de la población que acude a plazas 
comerciales, cines, restaurantes de comida rápida y taquerías, discote-
cas, así como lugares de diversión nocturna y espectáculos deportivos.

d) Sectores adultos de mayor nivel educativo expresaron su gusto 
por la programación de canal Once, canal 22 y otros.

Es claro que nos encontramos bajo la idea de un “mercado cul-
tural”, donde los espacios sociales se encuentran sumamente frag-
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mentados, mientras que el uso de los espacios públicos de la ciudad 
decrece rápidamente con bajos niveles de asistencia a museos, sitios 
históricos y eventos culturales, los rituales de convivencia se trans-
forman e incrementa la oferta de bienes y servicios provenientes de 
la industria cultural extranjera o nacional masiva a través de la televi-
sión (Meyer, 2005, p. 12).

Acorde con la nueva fisionomía social, la administración en turno 
en la entidad poblana ha disminuido el presupuesto a la cultura y 
las artes -con cifras mencionadas anteriormente-, ha incrementado la 
relación con las televisoras y sus respectivos espectáculos de entrete-
nimiento, y ha habido un claro detrimento del apoyo a artistas, colec-
tivos y creadores de cualquier disciplina. Al respecto, Paula Carrizosa 
(2014) escribía para la jornada de Oriente:

Como ejemplo de la forma en que la cultura se ha visto marcada por 
las televisoras, se puede citar lo señalado por el propio Moreno Valle 
en el pasado tercer informe: la organización de la Ciudad de las ideas 
-que cuesta alrededor de 30 millones de pesos al erario público-, y 
el apoyo que recibió la Orquesta Esperanza Azteca, ambos proyec-
tos de la empresa Tv Azteca, ya que se constituyeron dos nuevas 
agrupaciones; mientras que sobre el nexo que se ha hecho con Tele-
visa, baste recordar lo que sucedió en la clausura del tercer Festival 
Internacional de Teatro Héctor Azar (FITHA), que concluyó en el 
auditorio Siglo XXI con un show de televisión conducido por An-
drea Legarreta y Juan José Origel, quienes entregaron las Preseas al 
Mérito Escénico a actores de dicha empresa: Danna Paola, Jaqueline 
Andere, Brandon Peniche, Alejandro Camacho, etc.

Esto es una muestra de cómo se incentiva el espectáculo sobre 
el arte, el espectáculo como forma de entretenimiento de masas y la 
reflexión artística o la crítica social mediante propuestas culturales 
quedan en segundo lugar, muestra clara del alejamiento de la realidad 
social de nuestra entidad, con índices de pobreza sumamente graves 
y un bajo nivel cultural.

Las prácticas culturales de la población se han mediatizado y hay 
un claro dominio del espacio privado y doméstico, al tiempo que las 
tradiciones más enraizadas en el espectro rural se han ido perdiendo 
por la cultura norteamericana traída con las migraciones así como 
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aquellos espacios de encuentro con la ciudad -márgenes entre ciu-
dad y campo-;paralelamente las preferencias culturales suelen ser de 
carácter de esparcimiento y entretenimiento sin ningún tipo de acer-
camiento a propuestas con contenido social o de una calidad artística 
probada.

Este tipo de situaciones se enmarca en una dinámica global que se 
deja sentir a nivel nacional e incluso, internacional. La controversia 
más profunda pone sobre la mesa de discusión la pertinencia que, en 
lo general, debe o no encontrarse en las Instituciones de Educación 
Superior para ofertar la formación profesional no solo en el terreno 
de la danza, sino de cualquier vertiente artística general y/o parti-
cular. Los debates en torno a este tema se han ido acrecentando y su 
impacto resulta ser cada vez más amplio en los ámbitos propios en los 
que se desarrollan todas las actividades de índole artística.

En este sentido, el debate histórico de la formación dancística en-
tre tradición e innovación se amplía más allá de la producción artísti-
ca (entendida como creación de obras), abarcando y comprometién-
dose hoy en día a la formación en el terreno de las artes desde una 
mirada más profunda. Ésta es una de las problemáticas principales 
que enfrentan las instituciones al buscar sistematizar en sus Planes de 
Estudios la aplicación de los acontecimientos modernos y contempo-
ráneos en su trayectoria formativa.

En el universo poblano, cualquier Programa Educativo Universi-
tario relacionado con la danza enfrenta una especie de disyuntiva en 
la que, por una parte, se compete la incorporación a procesos educa-
tivos en los que se obtiene el grado de Licenciatura, característica que 
ha permitido situar a los jóvenes artistas en condiciones laborales óp-
timas enfrentando el mercado ocupacional con un título que respalda 
su persona y su actividad como profesional. Sin embargo, la adecua-
ción a esta sistematización también involucra una problemática al pa-
recer que se impide la posibilidad de un cierto desarrollo personal de 
cada sujeto formante, acorde con sus posibilidades e intereses.

Aunado a ello, surge un “conflicto” casi inherente en el terreno de 
la danza, mismo que encuentra su epicentro en la definición y deter-
minación de las llamadas técnicas o estilos para la “óptima” forma-
ción y dominio del cuerpo y sus posibilidades expresivas al no poder 
ser profundizadas como “cualquier técnica” que el cuerpo requiera, 
en los años en que la trayectoria de nivel superior se efectúa. Esto 



                                                                         Descolonizar el pensamiento  · 17    

mismo ocurre en todas aquellas materias que dan sustento teórico y 
teórico práctico al quehacer de la danza al no ser abordadas suficien-
temente dentro de la currícula, puesto que dicha currícula está repar-
tida entre las llamadas técnicas (con una carga claramente mayorita-
ria), y solo algunas materias de índole conceptual o teórica. En este 
sentido, no se llega a concretar ni una formación técnica competitiva 
con la tradición dancística fuera de la institución de nivel superior, 
ni una formación conceptual, teórica y/o filosófica de características 
profundas de la danza que permitan al sujeto formante bases sólidas 
para hacer frente a un contexto sociocultural cambiante y deman-
dante económica y culturalmente en prácticamente ninguna de sus 
posibles aplicaciones. Se trata pues de desarrollar una investigación 
amplia y profunda que, acompañada de una mirada crítica, nos per-
mita analizar los aspectos ya descritos y a partir de ello encaminar 
las problemáticas a posibles consideraciones a tomar en cuenta para 
la resolución en el contexto de formación dancística a nivel superior.

La problemática más importante que hemos encontrado es que 
e n el terreno de la formación en danza, continúa vigente el debate 
entre la innovación y tradición, entendiendo por tradición a todas 
aquellas prácticas formativas de la danza que postulan a incorporar 
en su enseñanza estilos y estrategias del cuerpo que han sido estable-
cidas desde los primeros teóricos de la técnica del movimiento. Hoy 
en día es pertinente estudiar al sujeto y su proceso de formación des-
de una posición crítica y transformadora para poder ser competitivo 
en la dinámica social y cultural actual, donde vale la pena re - pensar 
la formación artística vigente en las instituciones de educación supe-
rior, valorizando los aspectos esenciales para la trayectoria de un su-
jeto que se graduará con un título universitario para enfrentarse a la 
vida laboral en un entorno donde lo artístico cobra gran complejidad 
en su dinámica cotidiana.

Paralelamente resulta de importancia vital reconsiderar la forma 
en la que se enseña, buscando eliminar del profesorado lo que Paulo 
Freire en su célebre texto “Pedagogía del oprimido” llama Educación 
Bancaria o el saber cómo un depósito, en donde el conocimiento se 
le brinda al educando solo como la memorización mecánica de los 
contenidos; los educandos son así una especie de recipientes en los 
que se deposita el saber. De este modo, a mayor pasividad, con mayor 
facilidad los oprimidos se adaptarán al mundo y más lejos estarán de 
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transformar la realidad, debido a que no se les enseña a cuestionar ni 
a buscar nuevas fronteras, la educación se transforma en un instru-
mento de opresión/estandarización.

La metodología Freiriana surge de la práctica social para volver, 
después de la reflexión, sobre la misma práctica y transformarla. De 
esta manera, dicha metodología está determinada por el contexto de 
lucha en que se ubica la práctica educativa, el marco de referencia está 
definido por lo histórico y no puede ser rígido ni universal, sino que 
tiene que ser construido por educadores y educandos, en su calidad 
de sujetos cognoscentes capaces de transformar su realidad, esta es 
la idea de la educación como práctica libertaria, y que se adhiere de 
manera más que pertinente a lo que considero sería necesario anotar 
en la enseñanza de la danza a nivel local y nacional. Terminando con 
Freire, como bien señala en su “Pedagogía de la esperanza”, es ne-
cesario desarrollar una pedagogía de la pregunta -siempre estamos 
escuchando una pedagogía de la respuesta, los profesores contestan a 
preguntas que los alumnos no han hecho-.

Entonces pareciera que se hace necesaria la transformación de la 
currícula en la formación dancística a nivel superior encaminada ha-
cia una visión del artista escénico desde su concepción más amplia, 
profunda y crítica necesaria para hacer frente a la de manda social y 
cultural actual:

•	 Analizando el entorno formativo-artístico de la danza en las 
principales instituciones educativas.

•	 Identificando las problemáticas principales de la formación 
artística en danza frente a la demanda social de la actualidad.

•	 Planteando consideraciones aplicables en la formación su-
perior de la danza con una perspectiva actualizada hacia la 
demanda artística actual en la sociedad.

Mediando lo anterior planteamos una serie de preguntas que que-
dan por contestar y que encuentran un espacio de reflexión perti-
nente tanto en el ambiente artístico desde la generalidad como en lo 
particular desde la danza, preguntas que buscamos ir respondiendo 
y debatiendo, tomando como punto de partida los textos que este vo-
lumen reúne.

Como pregunta neurálgica planteamos: ¿para qué sirven las es-
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cuelas de arte? y, como satélites no menos importantes, asumimos los 
siguientes cuestionamientos:

•	 ¿Cuáles son los principales factores sociales, culturales y eco-
nómicos que infieren en el campo de la formación de la danza 
en nivel superior?

•	 ¿Qué tipo de fenómenos socioeconómicos y culturales se 
convierten en problemáticas para el campo formativo de la 
danza?

•	 ¿Qué elementos de la currícula en la formación dancística en 
las instituciones de educación superior no cumplen con la 
solución a las problemáticas del contexto socioeconómico y 
cultural de la región?

•	 ¿Cuáles son las principales características del perfil de egreso 
de las instituciones de formación dancística de nivel superior 
en la región? ¿Estas características son coherentes con la de-
manda actual en el terreno de la danza?

•	 ¿Hacia dónde es pertinente encaminar la currícula de la for-
mación dancística de las instituciones de nivel superior para 
ser competitivas en la demanda actual en el terreno de las 
artes y la danza? ¿Qué tipo de características deberían tener 
las soluciones a la problemática de la formación dancística a 
nivel superior?

Cardiela Amezcua en su texto “Discurso, acción y movimiento” 
hace hincapié en la identidad y presencia de los docentes de danza 
frente a aquellos que se van a formar o ya se están formando en el 
área. A partir de un análisis crítico de la relación entre teoría y prác-
tica en el manejo implícito del concepto de autoridad y la crisis en la 
educación contemporánea, se parte del concepto del “otro” en Han-
nah Arendt para ir desglosando la necesidad de (re)pensar el lugar del 
docente y qué/porqué/para qué es lo que se enseña a las y los jóvenes, 
en un circuito educativo que en lugar de prepararlos para cuestionar 
y ser sujetos de acción frente a un mundo en crisis, se les infantili-
za y se promueve una homogeneización de pensamiento que lleva al 
no cuestionamiento y a la no búsqueda de apropiarse a cabalidad de 
las necesidades contemporáneas. La necesidad de reformular la en-
señanza en la IES de la disciplina artística, radica justamente en los 
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planteamientos sugestivos que la autora precisa, donde “la acción de 
enseñar y aprender danza es compartida, trasciende al maestro y al es-
tudiante, va más allá incluso del momento en que se está en el salón de 
clase, se vuelve una acción de muchos, una hazaña colectiva”(Amézcua, 
2017, p. 16), que debe realizarse mediando una cultura de la enseñan-
za distinta, una que cuestione, critique y proponga nuevos formula-
mientos para el alumno, y que le brinden las herramientas necesarias 
para comprender y enfrentar el contexto actual, pensando en “gente de 
danza, gente que danza y gente para la danza” (Amézcua, 2017, p. 15).

Por otro lado, Mauricio Nava nos invita a reflexionar sobre el fu-
turo de la danza y del quehacer dancístico si no se hace algo hoy por 
ese futuro no tan lejano, un título provocativo, “Cuando la danza nos 
alcance”, que analiza mediante la figura retórica del símil la relación 
que el autor insinúa entre el filme Soylent Green (Cuando el destino 
nos alcance por su título en nuestro idioma) y la crisis de la creación 
en nuestra disciplina; se le da un peso grande al verbo alcanzar, en 
efecto transitivo también retóricamente, cuando la danza nos alcan-
ce, nos sea suficiente como expresión artística para que, desde ese 
reparo se pueda cambiar el mundo, un mundo que el autor define 
implícitamente con falta de sensibilidad y en el cual la disciplina ha 
ido perdiendo cada vez más terreno, apoyo e interés, tanto por parte 
del espectador o espectadora como de las instituciones encargadas de 
difundir la cultura.

Paralela e irónicamente, la pérdida de sensibilidad planteada, así 
como a la falta de interés por la cultura desde la institucionalidad, 
se enfrenta a una explosión de formas y construcciones nuevas del 
quehacer dancístico y de la creación coreográfica, cuestión que se en-
trelaza dependiendo el contexto y la época desde las primeras expre-
siones artísticas del ser humano hasta la videodanza, o, es decir, hay 
tantas formas de expresión dancística como obstáculos para poder 
socializarlas; el reto es entonces evitar que el arte de la danza se trans-
forme en cuestión de élites o ciertos circuitos sociales exclusivos para 
llegar a las masas y así lograr sensibilizar el mundo.

En “Ética, estética, técnica, disciplina y otros temas sin importan-
cia”, Ana Piñán toca nervios sensibles, a través de (auto)definiciones 
puntuales de dichos términos deja sentada una postura muy clara con 
respecto al quehacer de ciertos docentes que se han anclado en téc-
nicas rebasadas y en la disciplina que estas requieren, en cómo esto 
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ha mermado su desenvolvimiento y su trato incluso moral a los edu-
candos por la imposibilidad de ver el mundo con nuevos ojos, ojos 
que debiesen pertenecer a otros términos claramente más amables e 
incluso interesantes para el resurgimiento de la disciplina dancística, 
como es el caso de la ética y la estética. El primero de ellos, la ética, es 
analizado en su acepción más literal, más lógica, de ejercer la profe-
sión honrosamente, con el debido respeto a sí mismo y a aquellos que 
se les enseña; el segundo, la estética, desde la gama de posibilidades 
que ofrece en su perspectiva filosófica profunda y no perenne, o es 
decir, entendida ésta como lo que guarda en su núcleo y no como 
sinónimo popular de belleza o lo bello, sino también lo grotesco sen-
sible desde su origen, desde la concepción de una obra, un cuerpo y 
la expresión del movimiento.

Para la autora del texto la técnica y la disciplina son expresiones 
ortodoxas y superadas de la realidad dancística, por decir lo menos, 
hacen falta nuevos términos, nuevas discusiones para poder (re)defi-
nir el papel de las IES, de educadores y de educandos; hace falta tam-
bién encontrar respuestas en la contemporaneidad y no en el pasado, 
dejar de lado malas prácticas que solo merman el desarrollo profesio-
nal e incluso personal de aquellos que están siendo formados, además 
de entender el mundo desde nuestra latitud y no desde otros espacios 
tanto históricos como culturales, que nos tiene bajo la hoz de lo que 
incluso se podría definir como colonialismo disciplinario.

El texto de Piñán nos invita a la autocrítica y a entender que ética 
y estética, o incluso técnica y disciplina no son más que efímeros re-
cursos lingüísticos que no sirven de nada si no se auto exploran desde 
la colectividad docente y desde la individualidad de la y el profesor ya 
en el salón de clases, es también un cuestionamiento para romper la 
rueda del pensamiento ortodoxo que ya mencionábamos, procuran-
do evitar que aquellos que hoy están aprendiendo, no repitan mañana 
los mismos errores de aquellos que no han podido entender que el 
mundo tiene nuevos ojos, nuevas formas y nuevos caminos, al final 
lo que importa son esos temas sin importancia.

Ana González en su texto “Cuerpo y memoria” hace un rápido 
recorrido de lo que significa el estudio de la danza desde la investiga-
ción experimental, la autora hace un apunte filosófico que nos invita 
a pensar la experiencia corporal como la ventana del espíritu, y esta a 
su vez se transforma y se nutre de dicha experiencia.
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En un constante ciclo de reconocimiento corporal-espiritual, se va 
profundizando cada vez más y se tienen que modificar constantemen-
te las variables de estudio, conocerse desde otros espacios/momentos 
dancísticos e incorporarlos en una suerte de método de autoexplora-
ción que busca, mediante la contemplación, conocerse, saberse, ima-
ginarse; en este sentido los métodos y conceptos deben ir en función 
de la intencionalidad del momento, y esto provoca que la metodología 
sea tan variada como profundo sea el espíritu, lo que conlleva cierta-
mente a abandonar todo dogma cuasi religioso que ha caracterizado 
a la enseñanza en danza en nuestro país, señalando como un acápite 
que es una enseñanza occidentalizada de la disciplina, que tiene como 
centro a los cuerpos y los espíritus de otras latitudes, no de la nuestra.

La autora propone entonces la investigación experimental como 
recurso de frontera para nuevas visiones y concepciones del cuerpo, 
del espíritu y de la danza, no de estética idealista, sino de estética real, 
interna, profunda, desde nuestras latitudes, desde la intimidad. En su 
texto “De la formación universitaria y sus anhelos”, Carmen Bojór-
quez desarrolla el punto neurálgico del tema que nos atañe, a saber, 
¿para qué sirven las escuelas de arte?, y desde ese cuestionamiento 
central desenmaraña una serie de hechos y datos históricos así como 
de señalamientos respecto al tema que introducen al debate conte-
nidos de poca ocupación académica, como el hecho de la institucio-
nalización de la danza (y el arte dicho sea de paso), así como de la 
pertinencia de estos espacios artísticos dentro de la academia.

La autora nos brinda un valioso y conciso aporte histórico-políti-
co de nuestra disciplina, cuestionando a la misma noción de acade-
mia y su propósito sociocultural; es un texto que genera más pregun-
tas que respuestas y por tanto se transforma en una de las críticas más 
meritorias que se exploran desde este compendio.

El mundo de la danza es el mundo de las simulaciones, por una 
parte, los estudiantes ingresan idealizando(se) las grandes compañías 
occidentales, ser primeros bailarines, etc. y, por otro lado, los educa-
dores se piensan como constitutivos y poseedores únicos y unívocos 
del conocimiento y destreza técnica que brindaran a aquellos estu-
diantes las posibilidades de llegar a ser como tal o cual idealizado. 
Ambos son simulaciones, ambos dejan de lado el contexto y la ubica-
ción geo-cultural que los define, son parte de un camino destinado a 
fracasar bajo dichas aspiraciones.
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Se debe descolonizar el pensamiento, tanto de docentes como de 
alumnos, hacerlos reflexionar sobre potencialidades y la tan necesaria 
aportación sociocultural que brinda una disciplina tan noble como la 
danza, pero que ha quedado de lado por idealizar fuera de contexto y 
por privarle del contexto al que se debe, apostar por un futuro crítico 
y comprometido social y artísticamente.

En “Rostros de una experiencia: la teoría en los nichos prácticos. 
Cómo el campo se manifiesta en la docencia”, Lourdes Fernández 
plantea la necesidad de conciliar posturas respecto a la enseñanza, 
un debate por demás pertinente y a la vez sumamente complejo, el 
concilio responde a la apertura al diálogo y, por tanto, al despojo de 
ciertos axiomas incluso epistemológicos (y viejos) por parte de cier-
tos sectores del claustro de docentes. Esta necesidad de conciliación 
proviene del enfrentamiento que ha implicado -como consecuencia 
del mismo- la dicotomía teoría/práctica en el habitus disciplinario.

Dicho enfrentamiento es observable en la puesta en marcha de una 
coreografía y la consecuente ejecución de la misma, la autora hace la 
pertinente proposición de enfrentarse a las posturas hegemónicas del 
entendimiento mente-cuerpo que vienen desde Platón y llegan hasta 
la racionalidad eurocentrista, dualista y cartesiana; se plantea la ne-
cesidad de dejar atrás el pensamiento técnico de la danza y buscar la 
incursión reflexiva de la misma, lo que llevaría por ende a (re)inventar 
y (re)conocer la disciplina desde nuestra perspectiva, apropiando un 
saber de otras latitudes a nuestras propias experiencias y cosmovisión. 
El texto de la maestra Fernández hace un recorrido histórico crítico de 
la gestación de conceptos fundamentales en nuestra disciplina, y en-
contramos allí un punto de partida para reflexionar sobre sí, volcarnos 
al quehacer teórico desde nosotros y para nosotros.

En su texto, Hayde Lachino señala de manera acertada que las es-
cuelas de arte en general son resultado de un proceso histórico cuyo 
contexto se enmarca en el proyecto educativo surgido después de la 
Revolución de 1910. En ese marco, emergen las escuelas de danza 
como instancias responsables de salvaguardar el conocimiento pro-
ducto de la danza escénica profesional, contribuyendo así a su au-
tonomía. La lógica bajo la cual nace la primera escuela de danza en 
1932 postuló a la formación de bailarines, abandonando o por lo me-
nos dejando de lado otras actividades también propias de la danza, 
postura que, a la fecha, se reproduce.
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A partir de planteamientos generales, Lachino nos invita a una 
reflexión más profunda sobre la temática, misma que necesariamente 
debe contener un enfoque que abarque las razones políticas e ideo-
lógicas que condujeron en buena medida la perspectiva histórica que 
ha guiado la constitución de las escuelas de danza escénica en México.

Tomando como punto de partida las concepciones de Foucault y 
Gramsci (entre otros) en cuanto a “dispositivo” y “dominación” res-
pectivamente, analiza de manera muy acertada el rol de las escuelas 
de danza, sus contradicciones, su constitución interna y sus nexos 
sociales externos, así como sus implicaciones en los proyectos de na-
ción, y su injerencia en la construcción del llamado México moderno, 
señalando que dichos proyectos y los sujetos que en ello participan, 
se encuentran en constante debate, de tal manera que, las escuelas 
de danza son al tiempo generadores de nuevas posibilidades a la vez 
que de sus límites. Con base en el concepto introducido por Fernand 
Braudel, Lachino sostiene que la educación es un proceso de larga 
duración que, en este caso, afirma su continuidad conservando es-
tructuras y patrones culturales que arrancan en la colonia.

Por su parte, señala Lachino, las escuelas profesionales de danza 
que emergen en el siglo XX se avizoran con un carácter que busca 
expresar lo propio, bajo una mirada futurista abrigada por la oferta 
que hacía sentir el proceso revolucionario. Los artistas en general tu-
vieron sin duda un rol fundamental en el proyecto que José Vascon-
celos emprendió como secretario de Educación Pública, mismo que 
resultó fundamental par a el desarrollo de la danza, al promover y 
permitir que los integrantes del colectivo danzario pudieran conocer 
la realidad del país desde diversas perspectivas, y situándolos a partir 
de ello, como sujetos críticos al autoritarismo del Estado.

Luego, el texto de Lachino nos conduce de manera veloz pero cla-
ra, por un breve viaje del desarrollo y evolución de la institucionali-
zación de la danza, algunas de sus escuelas, sus procesos en el marco 
del neoliberalismo, el surgimiento del CONACULTA y el FONCA. 
Bajo una mirada crítica, Hayde Lachino comenta sobre su experien-
cia docente en escuelas de danza, señalando que la malla curricular 
que hoy se oferta, no se corresponde ni con las necesidades del país ni 
con los intereses de los alumnos, y sostiene que a partir de las nuevas 
necesidades y demandas, las escuelas de danza deben abocarse a de-
fender el arte como una manera de pensar, comprender e investigar 
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el mundo, como dispositivos que promuevan la aprehensión del co-
nocimiento y de nuestro entorno bajo una lógica diferente a la de la 
racionalidad científica, y más bien de asumir el arte como un espacio 
de experimentación, cuya experiencia sirva como detonador de otras 
formas de relaciones sociales.

María del Carmen Correa, aborda desde una perspectiva amplia y 
profunda un análisis que busca, entre otras cosas, explicar las razonas 
por las que el ballet clásico continúa siendo una asignatura sustanti-
va dentro de los programas académicos de las licenciaturas en dan-
za contemporánea en las distintas escuelas de formación profesional 
en la Instituciones de Educación Superior en México, a pesar de no 
corresponder a sus objetivos, la formación de bailarines de danza 
clásica. Por considerarlo importante se aboca para ello, a la revisión 
del concepto tradición del ballet, haciendo una distinción entre ésta 
como arte escénico, por una parte, y por la otra como técnica y meto-
dología de formación dancística corporal.

Con base en Edgar Morin, Correa estima necesario considerar el 
ballet como un sistema complejo, repensándolo y dotándolo de nue-
vos significados, reinsertándolo y reconociéndolo en la globalidad 
bajo nuevas interacciones entre múltiples y diversos saberes, lo que 
lo dota como generador vigente para el desarrollo cultural contem-
poráneo.

Carmen Correa desarrolla en su texto, una pertinente ilación his-
tórica del desarrollo del ballet en cuanto a las respectivas acepciones 
que señala desde el principio y a las que nos referimos en el párrafo 
anterior: como arte escénico, y como técnica y metodología de for-
mación, para señalar que, en algún momento histórico, la enseñanza 
del ballet rebasó sus objetivos iniciales destinados a la formación de 
bailarines específicos para esa forma de expresión, y que dicho reba-
samiento, ha continuado creciendo para llegar a interceder positiva-
mente en diversas actividades humanas.

Con respecto a la tradición, analiza sus aspectos positivos y nega-
tivos, y nos señala su perspectiva al respecto, al tiempo de preguntarse 
la consistencia de su proceso que, asumido como desnaturalización 
al pluralizarse, no abandona sin embargo sus principios fundamenta-
les. A partir de ello, y en búsqueda de respuestas, asume una postura 
crítica y analiza una serie de aspectos que, en el marco de la llamada 
tradición, no solo resultan obsoletas, sino que carentes de sentido, y 
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con base en Carlo Blasis, la autora plantea que los alumnos de ballet 
deben asumir una postura que les lleve a indagar e investigar no solo 
en cuanto al ballet sino, al arte en general para que, desde una am-
plia perspectiva encuentren respuestas a sus inquietudes. Asimismo, 
propone que las y los docentes, se atrevan a adoptar una visión vasta 
y profunda de su qué hacer, de tal forma que logren cuestionar signi-
ficativamente su rol docente para así, replantearse nuevas estrategias 
pedagógicas eficientes para los diversos interesados en su aprendiza-
je, sosteniendo además, que es necesario que el profesorado identifi-
que con claridad las distintas cualidades que es capaz de desarrollar el 
ballet, y que Correa plantea como: aquellas habilidades, capacidades 
y destrezas (HCD) - físicas, emocionales, intelectuales y sociales, y 
nos brinda para ello, un desglose sumamente interesante.

Correa sostiene además y nos lo demuestra, porqué el ballet debe 
hoy en día entenderse y asumirse como Sistema Complejo y aban-
donar su consideración vinculada con la idea de una disciplina, ya 
que esta concepción resulta actualmente no solo rebasada, sino que, 
además, reduccionista.

Finalmente, Carmen Correa indica que es necesario romper para-
digmas, asumiendo entre otras cosas, que desde hace tiempo el ballet 
ha sido capaz de regenerarse y resignificarse en todos sus aspectos, y 
que en México resulta imprescindible abocarse a la investigación y 
estudio de este hecho sobre el cual existe variada documentación al 
alcance de todos.

Kiryat Yatir en su breve crítica al plan de estudios de la carrera 
de danza en la BUAP, toca fibras sensibles con respecto a (des)hu-
manización del espacio universitario como terreno que debiese, pri-
mariamente, formar para la sensibilización moral y ética, dejando de 
lado la rígida definición de institución educativa como lugar mecá-
nico para la obtención de conocimientos, los cuales, sin un abordaje 
filosófico -e incluso político- del deber ser y hacer, no tiene futuro; la 
autora parte entonces de una problemática particular para enmarcar 
una discusión general del tema.

A través del análisis de conceptos como socialización de la educa-
ción, espacios escénicos sensibles y construcción de conciencia cor-
poral, se van hilando críticas agudas al quehacer dancístico, desde la 
constitución orgánica de la carrera de danza, hasta la praxis discipli-
naria diaria. Finaliza puntualmente con la idea de la necesaria inte-
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gración de intereses en pro de mejorar la calidad (administrativos, 
profesorado, alumnado), la vida universitaria-dancística y el futuro 
de los egresados de la carrera.

Por su parte, M. Fernanda Gómez Olivier añade a la discusión el 
tema fundamental de como ciertos factores externos afectan de igual 
manera el desarrollo profesional de las y los egresados en danza, en-
focándose a una crítica introspectiva propia y de la carrera, señalando 
la necesidad de tomar en cuenta lo que ocurre en el exterior para 
mejorar lo que pasa adentro de nuestras instituciones.

Resulta certera la identificación de la globalización, las tecnolo-
gías de la información y la comunicación, así como el contexto social 
actual en complejos entramados culturales que afectan directamente 
el entorno artístico y la importancia de comprender el mundo para 
poder mejorarlo, pertenecer a él y mediante una crítica al margen, 
modificarlo. De lo anterior la autora sugiere una serie de habilidades 
y aptitudes para lograr afrontar los retos actuales del quehacer disci-
plinario, a saber: colaboración, capacidad de comunicación, pensa-
miento crítico, desarrollo de inteligencias emocionales, motivación/
optimismo, autoestima, seguridad/toma de decisiones, flexibilidad/
aceptar retroalimentación, iniciativa/asumir riesgos y responsabili-
dades, compromiso/disciplina, vocación de servicio, empatía, pen-
samiento estratégico/gestores, creatividad, trabajo en equipo. Dicho 
listado sirve para analizar el proceso educativo de las instituciones 
dancísticas y culmina con una serie de interesantes propuestas pe-
dagógicas vinculadas principalmente a la sensibilización del ser y 
viendo al ser humano (ser danzante) como una totalidad cambiante, 
producto de su tiempo social-político-cultural.

La presente compilación cierra con el aporte que realiza el Cuer-
po Académico Psicología y Salud que, encabezado por la Dra. Isabel 
Stange, nos presenta los resultados de una seria y necesaria investiga-
ción en torno a una frecuente problemática en el ámbito de la danza, 
siendo esta la de trastornos del comportamiento alimentario, aplicada 
al alumnado de la Licenciatura en Danza de la BUAP. Los resultados 
que se presentan, ratifican la percepción de que la problemática en tor-
no al proceso formativo está constituida por una serie de muy diversos 
aspectos, pero que sin embargo pareciera tener como eje constitutivo 
la convicción de sostener estereotipos físicos que, en teoría, brinda-
rían una mejor respuesta cualitativa de los egresados para la escena, 
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a expensas del desconocimiento forzado que ello implica en cuanto a 
las características que nos son propias en México, y de la insistencia en 
la imposición de perfiles físicos europeos, haciendo de estos la aspira-
ción del alumnado, y jugando en ello un rol fundamental las y los do-
centes de la carrera en detrimento de la autoestima de los formantes.

Son pues, sin duda preocupantes, aunque no sorprendentes, los 
resultados que, en torno a los hábitos alimentarios del alumnado de la 
Licenciatura en Danza arroja la señalada investigación: altos índices 
de insatisfacción corporal, y una constante de manipulación de sus 
cuerpos para lograr responder a la demanda del aspecto físico que de 
ellos se exige.

Cerrar el presente texto con la multicitada investigación que rea-
liza el Cuerpo Académico Psicología y Salud hace evidente el que la 
preocupación que se plantea en torno a la temática central motivo de 
esta publicación, y enunciada en su título, no solo es urgente aten-
der sino que, además, exige una amplia y diversa participación de 
profesionales quienes, desde múltiples perspectivas puedan ofrecer 
posibles y distintas vías tendientes a la mejora en el procesos de ense-
ñanza aprendizaje en danza, e idealmente debería llevarnos a la cons-
titución de un equipo interdisciplinario para su adecuada atención, 
siendo este el camino que hoy transitamos 
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DISCURSO, ACCIÓN  
Y MOVIMIENTO

Identidad y presencia de los docentes de danza 
en las Instituciones de Educación Superior

Cardiela Amézcua Luna

“No solo expresamos un contenido, sino que somos capaces de atribuir 
estados intencionales tanto a nosotros mismos como a los demás”.

Fernando Bárcena

Al reflexionar sobre la situación actual de las Instituciones de Educa-
ción Superior (IES) en la formación profesional en danza, en lo pri-
mero que pienso es en quienes enseñamos danza, en los personajes 
en quienes se finca la responsabilidad de facilitar la construcción del 
pensamiento-acción de los seres que se transformarán en gente de 
danza, gente que danza y gente para la danza.

Este texto es una primera aproximación al significado de quienes 
propiciamos el aprendizaje de la danza: ¿cómo establecemos los dis-
cursos?, ¿hacia dónde generamos la acción?, ¿qué sucede más allá del 
movimiento?

Desarrollo este análisis basada en lo que Hannah Arendt (1993) 
nombra como la condición humana, que declara como aspiración 
“formar para una acción impredecible”, así como en la filosofía del 
cuidado de Leonardo Boff (2002), quien nos dice que el cuidado es, 
verdaderamente, el soporte leal de la creatividad, de la libertad y de la 
inteligencia, y el principio de heteronomía a la forma de Paul Celan 
(1998) “Soy tu, cuando soy yo”, expandiendo la percepción sobre la 
noción de que por solo estar con el otro compartiendo un proceso de 
aprendizaje estamos construyendo discursos, expresando contenidos 
y generando acciones que no se ejercitan en el aislamiento, sino en la 
vinculación, en la interacción significativa y en la comprensión que 
impulsa el movimiento que a su vez conformará el relato, la histo-
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ria y sus consecuencias en quienes lo comparten y lo convierten en 
su soporte vital. Considerando que quien decide estudiar o enseñar 
danza, lo decide desde una necesidad imperativa, acaso aún sin saber 
del todo lo que implica, pero si teniendo la certeza de que le es im-
prescindible.

Las preguntas sobre quiénes educamos, para qué y cómo colabo-
ramos en la formación de las nuevas generaciones de bailarines, co-
reógrafos, docentes, artistas y ciudadanos de la danza, son pertinen-
tes en tanto que proliferan las IES que incursionan en la apertura de 
las licenciaturas dedicadas a la danza y a las artes escénicas, y estable-
cen procedimientos -algunos incluso obsoletos y retrógrados- para 
la conformación de los cuerpos académicos, en que los perfiles ya 
no pasan por el personaje que enseña, sin o por las credenciales que 
muestra o las relaciones de poder que establece.

¿Somos necesarios? Sí, definitivamente sí, pero desde dónde, 
¿cuál es el punto de partida para resignificar la figura de quien decide 
ser docente, facilitador, puente, estímulo o figura de la enseñanza de 
la danza en una institución de educación superior?

Arendt (1993) insiste en que la presencia de “otros” –otros que 
ven y son vistos, que perciben y son percibidos- es fundamental para 
actuar, pues nuestras acciones impactan y a ellos se dirigen para mos-
trar quiénes somos. En este sentido la acción de enseñar y aprender 
danza es compartida, trasciende al maestro y al estudiante, va más 
allá incluso del momento en que se está en el salón de clase, se vuelve 
una acción de muchos, una hazaña colectiva, en la que impacta tanto 
el contexto como la circunstancia de cada uno que la comparten, se 
mezclan los sudores tanto como los relatos que se abren a la experien-
cia del mundo.

Como la vida, la danza en su narratividad -sea en una clase de 
consciencia somática, de un estilo específico o de teoría y construc-
ción del pensamiento crítico y creativo- necesita formas para presen-
tarse ante los otros, en un espacio de aparición que requiere un im-
pulso apropiado que vincule la idea original que tiene el estudiante de 
su propio proceso a la acción como aprendizaje ilimitado, genuino; 
así también en la aceptación de lo que sucede tanto en el cuerpo como 
en su historia, porque cada sesión se construye y se reconcilia con 
lo que inevitablemente sucede y se muestra en lo visible –músculo, 
esqueleto, ligamentos- y en lo invisible -pensamientos, percepciones, 
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sensaciones, sentimientos, conductas y actitudes-. Siendo el estudian-
te el protagonista de su autopoiesis, que va escribiendo su biografía de 
una forma diferente al que le enseña y, sin embargo, impulsado por la 
identidad de quien le comparte arriesgadamente su vida.

En el momento en que los que enseñamos nos damos cuenta de 
lo imperativo de la heteronomía como responsabilidad del otro, en-
tonces no hay retorno, entramos a la esfera de los asuntos humanos, 
de los discursos conscientes de su efecto, de las acciones coherentes y 
de los movimientos que influyen sutil o contundentemente, para es-
tablecer una trama de relaciones posibles solo si aceptamos que cada 
día que estamos en el grupo y con el grupo de estudiantes, tenemos 
un nuevo inicio al tiempo que una continuación del horizonte, que 
puede ser frágil si no somos leales a cada palabra, cada gesto, cada 
suspiro o suspensión que comunica los adentros.

En suma, quienes enseñamos danza somos una promesa de futu-
ro, tenemos que dar pequeñas señales de certezas y estabilidad en el 
campo de las incertidumbres, y eso lo mostramos con nuestra propia 
historia, con nuestra narrativa corporal, con los relatos que acompa-
ñan la recuperación entre una exploración y la siguiente clase. Dichas 
señales son de lo que ya vivimos, de lo que ya experimentamos y sa-
bemos en cuerpo propio, como lo considera Walter Benjamín (1998), 
nuestras historias son el arte de seguir contándolas y este arte se pier-
de si ya no hay capacidad para retenerlas. En mi ser docente-facili-
tadora de una IES sostengo que la memoria construye aprendizajes 
cómplices, entrañables, cercanos a la realidad. Nos formamos en el 
vientre, el esternón y el atlas de cada una y uno de los estudiantes que 
acompañamos, así establezco mi discurso no desde el “hazlo como 
yo” sino desde la invitación del “hagámoslo juntos”. Fuera de una re-
lación y colonización instrumental, es el estar al servicio y al cuida-
do del otro, sin violentar, en el respeto profundo de sus inteligencias, 
capacidades y saberes previos, que se alejan de la complacencia, la 
condescendencia y la permisividad indolente.

En la acción del hacer juntos cabe lo impredecible y lo incognos-
cible, el movimiento que solamente necesitó la invitación y la inicia-
tiva de aceptarla. Por lo anterior, cada sesión, cada estudiante, cada 
día es un suceso y un relato construido a muchos cuerpos, si los que 
educamos en la danza sabemos quiénes somos, establecemos nues-
tros propios “cómo enseñamos”, “para qué”, “a quiénes” y “por qué lo 
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hacemos”, transitando entonces un camino simbólico y poético que 
no requiere validación alguna más que la dimensión misma que le 
den los estudiantes en su narración emancipada; más allá de la malla 
curricular, de las evaluaciones, de los cumplimientos programáticos 
y las reuniones de academia, serán los estudiantes los que valoren y 
aprecien en sí mismos la huella de un docente u otro, y la totalidad de 
su proceso de aprendizaje a nivel superior.

La identidad del docente-facilitador de una IES se hace presente y 
comprende su propia narrativa, su propio discurso y tiene la capaci-
dad de leer y tejer con y para el cuidado de los otros como soporte de 
creatividad, libertad e inteligencia, posibilita la acción y el movimien-
to en los estudiantes, teniendo efecto hasta que termina su periodo 
de educación superior; en un segundo momento se constituye en un 
recuerdo reflexivo que conformará la historia de cada estudiante, de 
cada generación y cada ser que a su vez tenga contacto con los mun-
dos que proponga desde su danza.

Es el estudiante el corazón, el centro generador, el protagonista 
del proceso de aprendizaje, y nosotros, los docentes, la vía, el puente 
y el estímulo que en tanto seamos responsables de nuestro propio 
relato poético y de la herencia que compartimos, seguiremos siendo 
imprescindibles e impredecibles.
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CUANDO LA DANZA  
NOS ALCANCE

Mauricio Nava

Hace ya algunos años, en una ponencia que di en la Ciudad de Mé-
xico en el Centro Nacional de las Artes para celebrar sus 10 años de 
existencia, saqué una pistola y apuntándole al público y a los ponen-
tes en la mesa les pregunté: ¿la vida o la danza?, ese era no solo el títu-
lo de mi ponencia sino una invitación a tomar una postura reflexiva 
acerca de nuestra profesión. Recuerdo aún la cara de Marco Antonio 
Silva sentado junto a mí, una agradable mezcla entre sorpresa, mesu-
ra y complicidad.

Años después en otra ponencia, en Cuernavaca, Morel os, exacta-
mente en el Fotografest, no inicié sentado en la mesa, entré caminan-
do a la sala con un megáfono en la mano vociferando un gran escán-
dalo: se habían descubierto amoríos entre la danza y la fotografía, era, 
más que una ponencia, una declaración de apoyo total a la multidis-
ciplina e interdisciplina escénica. Así han pasado una gran cantidad 
de ponencias las que, confesando un poco, he usado más bien como 
una válvula de escape y un medio de liberación para hablar un poco 
lo que tanto quiero decir y que a veces voluntaria o involuntariamente 
he callado. ¿Por qué?, no lo sé, pero lo seguiré investigando mientras 
me sigan invitando a distintos foros.

Recientemente en otra ponencia en la que participé, en el 1er. Fes-
tival Cuerpos al Descubierto, en la Ciudad de México, comenté que la 
creación coreográfica estaba en crisis -comentario que causó mucha 
polémica-. Sin embargo, y como mencioné en aquella ocasión, todo 
el tiempo estamos en crisis, las crisis sirven para movernos de las zo-
nas de confort, peripecias de la vida que nos permiten encontrar lo 
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que no hubiéramos podido si la crisis no hubiera estado presente.
El título de este texto, Cuando la danza nos alcance, es sugerente 

de una problemática que se acerca peligrosamente, y los pongo en 
contexto:

En el año de 1973 se estrenó una película llamada Soylent Green 
(Cuando el destino nos alcance), protagonizada por Charlton Hes-
ton, Edward G. Robinson y Leigh Taylor -Young. Desde luego que 
no en su estreno, pero sí muchos años después, aun siendo niño, vi 
esa película en una sala de cine causándome una gran impresión, era 
una película futurista creada en 1973, imaginando el mundo 50 años 
después, es decir, en el 2022, en 5 años más que el actual; según se 
explicaba en el filme, el mundo se estaba terminando, era un mundo 
gris, árido, distópico, terrible. La humanidad no había atendido infi-
nidad de advertencias que encaminaban a un mundo abominable si 
seguíamos destruyéndolo y alejándonos de las buenas prácticas éticas 
y morales, con temas como la ecología, reciclaje, etc.

En el filme “Cuando el destino nos alcance”, el destino nos había 
alcanzado ya, “Cuando la danza nos alcance”, yo me pregunto, ¿cuán-
do nos alcanzará? Mientras escribía este texto jugaba un poco con los 
significados de la palabra “alcanzar”, propongo utilizarla como sinó-
nimo de llegar, pero también como sinónimo de suficiencia; cuando 
la danza nos alcance, cuando la danza nos llegue, cuando la danza sea 
suficiente; han pasado ya miles de años a partir del surgimiento de las 
primeras expresiones dancísticas del ser humano, el surgimiento de 
las primeras formaciones sociales, la mitología, la antigua Grecia, la 
antigua Roma, la Edad Media, el Renacimiento, el periodo Barroco, el 
Romanticismo, la danza moderna, la danza contemporánea, la danza 
posmoderna, etc.

Hemos pasado ya por Ballet Nacional, Ballet Independiente, Ba-
llet Teatro del Espacio, Compañía Nacional de Danza, infinidad de 
grupos independientes e infinidad de academias, infinidad de escue-
las patito, infinidad de escuelas reconocidas, infinidad de escuelas 
certificadas, grupos especiales, escuelas nacionales de danza, cen-
tros de investigación coreográfica, centros de investigación dancís-
tica, CEDARTS, FAROS, casas de cultura, centros estatales de arte, 
complejos culturales, Consejo Nacional para la Cultura y las Artes, 
Secretaría de Cultura, Fondo Nacional para la Cultura y las Artes, 
Institutos Estatales de Cultura, programas de becas, programas de 
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apoyo a la producción, programas de apoyo a la creación, programas 
de intercambios internacionales, programas de residencias artísticas, 
programas de apoyo a la coinversión, premios estatales, premios na-
cionales, premios desiertos, premios abucheados, premios aplaudi-
dos, premios ignorados, premios de creación coreográfica, premios 
de creación escénica, medallas al mérito, medallas a la trayectoria, 
encuentros nacionales de danza, campamentos, congresos, simpo-
sios, coloquios, colegios, talleres, clases, cursos, festivales, muestras, 
temporadas, espacios convencionales, espacios no convencionales, 
espacios alternativos, danza folklórica, danza jazz, danza árabe, danza 
flamenca, danza callejera, danza terapia, danza terror, danza gay, dan-
za teatro, teatro danza, danza multidisciplinaria, danza aérea, danza 
acuática, danza butoh, danza terapia, danza virtual, video danza, cine 
danza, danza, danza, danza, y aun así pregunto: ¿aún no nos alcanza 
la danza?, ¿de verdad no nos alcanza para cambiar nuestro mundo?

Sé que muchos opinaremos que la danza sí nos ha cambiado y 
que ha significado encuentros gratos y movimiento en nuestras vidas, 
logrando modificar nuestro mundo personal, pero yo quiero ir más 
allá y no a lo que ocurre únicamente dentro de nosotros mismos y en 
nuestro entorno cercano e inmediato, tampoco quiero referirme a los 
cambios físicos que la danza nos ha provocado o a los cambios espa-
ciales, de residencia, de país, de estado o de colonia; mucho menos 
a las modificaciones en los currículums, en los estatus, en los nive-
les, en los puestos de trabajo o en las acreditaciones. Me refiero a ese 
cambio tan ansiado, a ese cambio tan sublime, casi tan imperceptible, 
tan aparentemente subjetivo, tan aparentemente idealista, tan eviden-
temente necesario. A ese cambio que podría darle a la danza el adje-
tivo de “suficiente”. ¿Suficiente para qué?, suficiente para que logre 
cambiar nuestros pequeños o nuestros grandes mundos personales, 
y entonces como una especie de sinapsis el cambio propio se conecta 
al cambio del otro, y a su vez con el de otro, y ese otro con otro más, 
y así generar una extensa y fina prolongación de cambios personales 
en cadena que en un todo (con todo y sus debidas particularidades), 
produzcan eso para lo que la danza fue creada en el principio de la 
raza humana: para comunicar, para pedir, para dar.

Probablemente la danza se ha perdido entre el piso y la barra, en-
tre los vuelos bajos y los apoyos, entre los contactos y los impulsos, 
entre la animalidad y el concreto, entre el aire y la cámara de video, 
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entre la técnica, el entrenamiento, el momento, entre el movimien-
to y el no movimiento mucho más de lo que nos hemos podido dar 
cuenta. La danza se ha extraviado en las aulas y salones de las escuelas 
ajenas a las realidades, necesidades y exigencias del mundo, del ver-
dadero mundo. La danza ha perdido peso entre los cientos de currí-
culos con numerosas cuartillas en donde los titulares de aquellos los 
usan principalmente para mover influencias y para conseguir plazas, 
pero no para mover existencias.

La danza ha perdido color entre las postulaciones políticas por 
merecer reconocimientos o para obtener puestos de trabajo que lo 
que menos harán será devolverle ese color perdido a la danza, sino 
que la diluirán hasta hacerla más incolora; la danza ha perdido elo-
cuencia en un sin fin de términos excesivamente prestados y palabras 
en inglés, en alemán, en francés, en italiano, que lo que logran es ale-
jar más prontamente a la danza de nuestro idioma, de nuestras raíces 
y de nuestras realidades como mexicanos.

La danza se ha ido de los teatros para que la gente común entre a 
verla, y ha mutado para que sea la misma gente de danza la que entre, 
la que la vea y la que la aplauda; la danza ha dejado de habitar en nu-
merosos, importantes y valiosos espacios nacionales para pedir posa-
da en los espacios internacionales casi únicamente -es como dejar de 
vivir en tu casa para pernoctar en casas ajenas-. La danza se ha ido 
de los presupuestos, de las planeaciones nacionales, de los proyectos 
culturales, de los bienes de la patria, de los indicadores saludables, de 
las cifras positivas, de las gráficas en crecimiento.

La danza se ha perdido entre los chismes y las vulgares vecindades 
disfrazadas de pomposas mansiones culturales, se ha perdido en la 
falta de respeto entre colegas, entre las falsas complicidades, entre la 
suma de trofeos, entre la ausencia de estrategia s, entre el endiosa-
miento de las redes sociales, entre los likes del Facebook, entre los 
golpes bajos del Twitter, entre los bailarines sin coreógrafo, entre el 
coreógrafo sin bailarines, entre los coreógrafos con bailarines y los 
bailarines con coreógrafo pero sin discurso, entre la ausencia de voca-
ción en las escuelas, entre la ausencia de misticismo en los escenarios, 
entre la falta de respeto del alumno hacia sus maestros, entre la falta 
de respeto del maestro hacia sus alumnos, entre la falta de respeto de 
los alumnos y de los maestros hacia las instituciones y entre la falta 
de respeto de las instituciones hacia los maestros y los alumnos. Se 
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ha perdido también en la ignorancia, en la faroleada, en los subsidios 
que en ocasiones son estériles, en las plataformas que son solo verbo, 
en la red que solo morbosea, en los hashtags que nadie hace tenden-
cia, en los livestreams que nadie ve, en los work in progress que nunca 
están, en el “casi estreno”, en el “no llegué pero lo presento”, en el “no 
me importa refritearme”, en el “no investigo”, en el “no me importa 
el público”, en el te abrazo efusivamente pero no sinceramente, en el 
“la danza me significa todo” pero realmente no me importa nada. Me 
atrevo a decir que a pesar de todo este panorama que en su conjunto 
parece excesivo, pero en su fragmentación representa la realidad de 
muchos, ocurre algo que parece increíble: la danza continúa ahí. En-
tonces, si la danza está ahí a pesar de todo, ¿dónde estamos nosotros?

Efectivamente todo lo anterior parece un panorama gris, apocalíp-
tico, deprimente, sin embargo, si solo enunciáramos lo positivo y vaga-
mente lo negativo de nuestra amada profesión, en lugar de crecer rá-
pidamente decreceríamos aceleradamente. No podemos pensar en un 
avance solo validando lo positivo y negando lo negativo, es como dar 
un paso y retroceder inmediatamente ese mismo, jamás nos movería-
mos del mismo sitio, pero sí estaríamos gastando el doble de energía en 
dar ese paso hacia adelante y volver a dar ese mismo paso hacia atrás 
sin lograr avanzar un ápice. Y podemos estar confundiendo el gasto de 
energía con movimiento de avance, y podemos estar confundidos todos 
los días, y podemos estar confundidos siempre, aunque llevemos 15, 20 
o 30 años en la danza; estar cansados no necesariamente significa haber 
avanzado, haber avanzado no necesariamente provoca el cansancio.

En la película setentera titulada “Cuando el destino nos alcance” 
dirigida por Richard Fleischer, se ve a la Cd. de Nueva York en un 
momento socialmente desastroso, cuarenta millones de personas en 
condiciones paupérrimas, donde la carencia abunda prácticamente 
en la totalidad de la población a excepción de un pequeño grupo de 
personas privilegiadas que además mantienen el control político y 
el dominio económico; ellos son los únicos que pueden comer ver-
duras, carne, así como tomar agua potable, etc., además de vivir con 
comodidades ya extintas en el resto de la población, quienes única-
mente tienen una opción para alimentarse.

Se habla entonces de un producto llamado “Soylent”, el cual viene 
en dos presentaciones, rojo y amarillo, dicho producto es fabricado 
por la empresa Soylent, cuyo monopolio la ha hecho prácticamente 
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quien decide y dicta qué se come en la mitad del mundo; es así que 
lanzan su nuevo producto: “Soylent Green”, según ellos producida a 
base de plancton, pero uno de los personajes protagonistas de la pelí-
cula, intrigado por las características de este nuevo producto, sigue el 
destino de uno de los cientos de cadáveres que a diario son llevados 
a un lugar desconocido a falta de panteones en la ciudad, es así que 
descubre que el famoso “Soylent Green” no es otra cosa más que los 
cuerpos muertos procesados para que los vivos se los coman.

La película termina con un panorama de desolación y desaliento 
ya que a pesar de que este personaje descubre el origen de ese ali-
mento, ya no hay nada qué hacer. Sin duda esta película futurista en 
su tiempo se realizó para provocar conciencia de lo que podría pasar 
en el mundo si en el presente no cuidamos nuestro planeta y todo lo 
que hay en él.

Accediendo al terreno de la analogía, ¿será que ese Soylent Green 
que en la película era el alimento mágico del futuro que comían las 
personas pero que no era otra cosa más que los mismos cuerpos de 
las personas que iban muriendo, es como la danza cuando se alimen-
ta solo de la misma danza y se regodea en ella misma gastando ener-
gía sin avanzar, en esta especie de vuelta de hámster que la danza 
parece dar en la actualidad?

Al final de la película citada ya nada se puede hacer, aunque se 
haya descubierto el terrible secreto. Todo está devastado y no hay 
opciones para solucionarlo, las opciones se les acabaron desde hace 
mucho tiempo.

Yo no quiero estar igual. Yo no quiero que el día de mañana estemos 
dispuestos a comernos entre nosotros para apenas poder sobrevivir en 
un mundo de la danza que ya esté carente de todo significado, lleno 
de formas y subsidios, pero con grandes ausencias de contenido, dis-
curso y movimiento, lleno de giras internacionales pero necesitado de 
representación y de posicionamiento nacional. Saturado de corrien-
tes extranjeras que lejos de convivir con nuestras raíces y de construir 
en conjunto nuestra idiosincrasia, sean las guillotinas que les corten 
a nuestros autores nacionales la oportunidad de construir, difundir y 
validar un lenguaje nacional para encontrar en la danza todo eso que 
se ha perdido en muchas batallas dentro y fuera de nuestras fronteras.

Cuando se hizo la película “Soylent Green”, ese panorama era fic-
ción y visualizaba la opción de un triste futuro de nuestro mundo 
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en 50 años más, pero el futuro siempre llega. El presente es la única 
oportunidad para no llegar a donde no queremos estar en el futuro; a 
diferencia de los sobrevivientes del mundo en el filme, pienso que aún 
tenemos opciones en el mundo de nuestra danza.

Deseo que la danza nos alcance, deseo que la danza nos encuen-
tre, que la danza sea suficiente herramienta y contundente lenguaje 
para lograr cambiar positivamente nuestros mundos personales y que 
esto nos lleve a conectarnos con los mundos de los otros. Que la dan-
za nos alcance para conocernos y conocer realmente a los demás, que 
la danza nos alcance para difundir la armonía, el trabajo en equipo 
y las oportunidades compartidas, que nos alcance para comunicar 
sin redundar, que la danza nos alcance para avanzar, que nos alcance 
para motivar a quienes la estudian, que la danza nos alcance para 
poder vivir de ella a quienes la ejercemos, que nos alcance para con-
vencer, para mover, para enamorar; que la danza nos alcance también 
para pensar, para reflexiona r y para poder accionar, que la danza nos 
alcance para descubrir, que nos alcance para sorprender, que nos al-
cance para existir. Y cuando eso ocurra, cuando la danza nos alcance 
de esa manera, entonces no habrá poder humano o artificial que logre 
quitarnos y desprendernos de lo que tanto hemos obtenido con tan-
to esfuerzo, con tantas batallas, con tantas guerras, con tantos viajes, 
con tantos proyectos, con tantas escuelas, con tantas compañías, con 
tantos creadores, con tantos artistas, con tantos espacios, con tantas 
instituciones, con tantos programas, con tanto público, y así, con tan-
ta historia, comunicar, pedir y dar.

Palabras clave: interdisciplinariedad escénica, crisis disciplinaria, 
procesos de construcción.
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ÉTICA, ESTÉTICA, TÉCNICA,  
DISCIPLINA Y OTROS TEMAS SIN 

IMPORTANCIA

Mtra. Ana Lucía Piñán Elizondo

Estas palabras terminan siendo una continuación de aquella reflexión 
presentada en el 1er Congreso de la Red de Danza Contemporánea, 
organizado por el Cuerpo Académico Integración Artística de la Fa-
cultad de Artes de la BUAP, en diciembre de 2016. Dicha deliberación 
se tituló Reflexiones para un antifraude, pretendiendo ser un cuestio-
namiento respecto a la práctica diaria para todos los docentes pre-
sentes, sin excepción. La parte triste para aquella reflexión fue que, 
fuera de aquellas personalidades que venían de fuera a compartir su 
experiencia, no había docentes presentes; algunos alumnos ayudaban 
a gritar con su cuerpo, con sus experiencias, con su energía (casi en 
un ejercicio de catarsis) aquello que queríamos fuese escuchado, pen-
sando y repensado, pero hablando casi al vacío.

¿Cuál fue entonces el espacio para la danza en esta Institución de 
Educación Superior? ¿Tiene sentido afirmar que la Danza debe tener 
un espacio en las Universidades? ¿Tiene sentido la inversión de tiem-
po y de recursos económicos en la organización de estos eventos? 
¿Cómo pretender respuestas si no estamos para escuchar las pregun-
tas? ¿Cómo apostar por una práctica reflexiva si no se es capaz de 
dialogar, de debatir, discutir académicamente? ¿Cómo tirar culpas si 
al final todos somos culpables?

Si estas preguntas no encontraron eco, tal vez sea más convenien-
te comenzar por cuestionamientos más sencillos o más cotidianos, 
muchos de ellos derivados de lo que se vivió esos días, algunos otros 
posteriores, algunos más, casi permanentes.

Quedó claro que de fraudes y búsquedas de sentido de la docen-
cia no querían hablar. ¿Cuáles son los temas que interesan a aquellos 
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que no quisieron estar? ¿De qué les interesa hablar? De danza, pero 
¿desde dónde?

Abriendo un poco los oídos fue fácil asirse a palabras -temas- de 
uso común: la técnica y la disciplina son las campeonas. Pareciera que 
es de lo que se construye la danza, sin ellas nada es posible, abramos 
debate en torno a esto entonces.

De inicio diré, con intención de incomodar, que son términos ya 
bastante manoseados en el lenguaje de los docentes en danza, frente 
a los que casi cualquiera tiene una definición y/o una postura, pero 
no olvidemos que la intención del presente documento es generar 
preguntas; así es que, solo para aderezar, incluiré términos que re-
sultan (tristemente) menos cotidianos en los pasillos y las aulas de la 
Universidad que nos da marco: ética y estética.

La inserción de estos términos es arbitraria, pero solo hasta cierto 
punto, ambos responden a la lógica de quien escribe estas palabras, 
aunque a diferentes niveles de lógica. Por una parte, la ética parecie-
ra una parte fundamental para llamarse docente, en cualquier nivel 
educativo, no se trata de negar su necesidad en cualquier contexto 
y para cualquier profesionista, un médico sin ética resulta una abe-
rración, solo se trata de subrayar su naturaleza como indispensable 
en un contexto en el que se trabaja con el cuerpo, con la mente, con 
la sensibilidad, con la psique, con el futuro de los profesionistas del 
mundo de la danza.

La estética por su parte aparece como inherente a la naturaleza 
artística, superando los gustos, las categorías, los géneros, lo feo, lo 
grotesco, lo bello, etc. El arte siempre guarda en su núcleo la aspi-
ración de resultar estético y aquí me alejo todo lo posible de la idea 
de estética o estético como sinónimo de bello, pensemos la estética 
contemporánea. Se me antojan mucho más indispensables así la ética 
y la estética para construir la danza -el arte-, más que la técnica y la 
disciplina; se me antoja aún más que las cuatro son cosas sin impor-
tancia si no encuentran su correcta relación con las demás.

Tenemos entonces cuatro conceptos como punto de partida: téc-
nica, disciplina, ética y estética, algunos más importantes que otros, 
a juzgar solo por la frecuencia de su uso. En un sondeo rápido reali-
zado a 44 alumnos (de 212) de todos los niveles de la Licenciatura en 
Danza de la BUAP, en el que se les pedía escogieran las dos palabras 
que más escuchaban en la escuela, el 100% mencionó la palabra téc-
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nica, el 86% optó también por la palabra disciplina, contra un 13.6% 
para estética y un muy triste 4.5% para ética, correspondiendo este 
último porcentaje a solo 2 alumnos.

Se trata entonces de cuestionar la ética, la estética, la técnica, la 
disciplina, su importancia, su práctica, su recurrencia, su uso en este 
intento de volver pertinente la danza en el mundo de las Universida-
des, ¿es que alguna de estas palabras vuelve verdaderamente licencia-
do al alumno?, ¿si quitamos alguna de ellas ya solo serían “simples 
bailarines” y no licenciados?, pregunto porque finalmente creo que 
de eso se trata la pertinencia en estos centros de estudio, de dotar de 
herramientas y estrategias que le permitan al egresado una actitud 
más íntegra -completa- frente al hecho dancístico y/o artístico.

Recordemos que esto no es un estudio profundo respecto a estos 
términos, sino más bien un intento por entre cruzar los usos que se 
hacen de ellos en lo cotidiano c on el propósito de cuestionar las rela-
ciones (en particular de poder) que les damos y con esto, inevitable-
mente, que les transmitimos a distintas generaciones; comencemos 
por citar entonces lo que dice la real academia de la lengua española 
respecto a estos términos:

Ética: recto, conforme a lo moral. Conjunto de normas morales 
que rigen la conducta de la persona en cualquier ámbito de la vida. 
Parte de la filosofía que trata del bien y del fundamento de sus valores.

Estética: disciplina que estudia la belleza y los fundamentos del 
arte. Conjunto de elementos estilísticos y temáticos que caracterizan 
a un determinado autor o movimiento artístico. Perteneciente o rela-
tivo a la percepción o apreciación de la belleza.

Técnica: Conjunto de procedimientos y recursos de que se sirve 
una ciencia o un arte. Pericia o habilidad para usar una técnica. Habi-
lidad para ejecutar cualquier cosa, o para conseguir algo.

Disciplina: Doctrina, instrucción de una persona, especialmente 
en lo moral. Arte, facultad o ciencia. Observancia de las leyes y orde-
namientos de la profesión o instituto. Acción y efecto de disciplinar.

Y aquí se vuelve necesario, al menos desde mi punto de vista, ha-
blar no solo de disciplina si no del verbo que se le deriva:

Disciplinar: Instruir, enseñar a alguien su profesión, dándole lec-
ciones. Azotar, dar disciplinazos por mortificación o por castigo. Im-
poner, hacer guardar la disciplina.
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Entonces, si técnica se reduce a ejecutar y como profesionistas la 
ética es parte imprescindible de nuestro ejercicio, ¿no tendríamos que 
mantenernos pensando en hacerlo bien y de manera ética? y, sin in-
tención de redundar, si quitamos la ética ¿no estaríamos traicionando 
la idea de “hacer bien” que implica la técnica?, y desde este plantea-
miento, ¿qué significa hacerlo bien?, ¿se trataría entonces de mante-
nernos enseñando bien a ejecutar bien una buena técnica?, ¿podemos 
hablar de estar haciendo nuestro trabajo (enseñando bien) cuando se 
compromete a no estar bien la integridad física, moral o psicológica 
del alumno? Nótese que ni siquiera hemos llegado a la estética, tal vez 
resulte que esta última si es una cosa sin importancia.

Regresando, cuando se trata de un alumno que bajo coerción psi-
cológica y física logra cierta cercanía a la perfección técnica a partir 
del dolor (algunas veces autoimpuesto), golpes, insultos, maltrato, ¿en 
verdad se puede hablar de una buena técnica? Si este es el costo de un 
buen desarrollo o de un cepillado perfecto, ¿no estamos fallando en 
nuestro “enseñar bien” ?, ¿no estamos errando el camino de enseñar a 
ser buenos artistas, buenos seres humanos?, ¿no estamos sacrificando 
la ética frente a una técnica que, al final, resulta el cascaron frágil de 
un contenido descompuesto?, ¿somos “buenos” docentes cuando nos 
dedicamos a repetir una pedagogía anacrónica solo porque a noso-
tros así nos enseñaron? Si es que existe una técnica pedagógica, o si la 
pudiéramos llamar así, ¿podríamos presumir de nuestra técnica casi 
perfecta? Y en medio de todo este torbellino de preguntas, ¿estamos 
transmitiendo técnica o estamos disciplinando cuerpos?

Las preguntas anteriores surgen del uso desmedido de la palabra 
técnica en aquel sondeo rápido del que partimos. Todos hablamos de 
ella, al parecer todos la perseguimos incansablemente, algunos con 
dolor, lágrimas y sangre como un estado normalizado del cuerpo, ¿es 
tan importante?, y sin ánimos de demeritarla, ¿es de lo que se debe 
hablar en una facultad de arte?, ¿es el tema que más debe ocupar al 
artista?; otorgándoles el privilegio de la duda a todos los que pudie-
ron contestar que si a las dos preguntas anteriores, ¿de qué técnicas 
estamos hablando?

Si estamos haciendo bien nuestro trabajo, si nuestra técnica pe-
dagógica es buena (señalando que resulta redundante hablar de una 
buena técnica) y por lo tanto ética (o viceversa), quiere decir que de 
verdad estamos formando alumnos listos para enfrentarse al mundo 
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real de danza, para insertarse en el temido campo laboral, esto nos 
demandaría tener un conocimiento bastante actualizado de lo que 
sucede en ese sector: el mundo profesional de la danza y el movi-
miento ¿lo tenemos?, ¿nos actualizamos?, o ¿suponemos que eso nos 
enseñaron a nosotros hace 10, 20, 30 o más años sigue funcionando 
para las generaciones de hoy?, ¿cómo es que suponemos que enseñar 
lo mismo y de la misma manera nos da acceso a una buena técnica 
pedagógica? Por buena que sea mi técnica Graham, por más útil que 
me haya resultado hace 20 años (o más), no es lo que se baila hoy, no 
es lo que les sirve hoy profesionalmente.

La afirmación anterior causa aún revuelo en algunas Instituciones 
de Educación Superior escudadas en el también anacrónico paradig-
ma de “la única técnica formativa”, o “la única que ha demostrado 
formar bailarines”; podría estar equivocada por supuesto, sin embar-
go, al día de hoy me he topado con fantásticos bailarines que como 
“técnica formativa” llevaron durante toda su educación superior Re-
lease. Por alguna razón en ningún Conservatorio Superior de Danza 
de toda España llevan Técnica Graham.

Al párrafo anterior viene de parte de algunos el tema de “es Eu-
ropa, no nos podemos comparar, es distinta cultura, distintos cuer-
pos”, y concediéndoles de nuevo el privilegio de la duda, cambiemos 
el foco de atención y seamos menos eurocentristas. Costa Rica es uno 
de los países con mayor movimiento dancístico de los últimos años y 
primer exportador de grupos, compañías, maestros y cursos a todo el 
continente y también a Europa. El Mtro. Jimmy Ortíz1, en una recien-

1. Jimmy Ortiz Chinchilla, costarricense, coreógrafo, actor, bailarín, director, 
psicólogo UCR, maestro de teatro y danza y Master Académico en Artes de 
la Universidad de Costa Rica. Reconocido por sus creaciones innovadoras en 
el escenario, espacios públicos y por su liderazgo en la construcción de una 
nueva escena de danza contemporánea y la pedagogía en América Central.
En 1988 Ortiz fundó la Compañía de Danza Los denmedium ahora se llama 
4Pelos/Los denmedium con la cual ha presentado más de 30 obras en salas y 
festivales de arte en toda América Latina, Europa y los Estados Unidos.
Ha sido merecedor ocho veces de Premios nacionales en danza en mejor co-
reografía y teatro al mejor actor, Premio Áncora a la agrupación revelación, 
Ganador del premio del Concurso Centenario de la Danza del Teatro Nacio-
nal en 1997.
En el 2003, Ortiz asume la dirección General, Pedagógica y artística del Taller 
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te entrevista en su última visita a México dijo, “No creo en el Graham 
para nada, me parece demasiado antiguo y duro, rígido, provoca es-
paldas totalmente poco flexibles, ahora el movimiento es mucho más 
orgánico y esa técnica no es nada orgánica.” (Ortíz, J., comunicación 
personal, 28 de mayo de 2017)

A lo anterior solo agregaré que jugar a enseñar “Técnica Contem-
poránea (Graham)” es un, llamémosle, fraude cronológico, pero que 
da tema para otra reflexión; contemporáneo, por definición, es todo 
lo que sucede hoy, pero estamos hablando desde el terreno del arte y 
sus términos técnicos y estilísticos, portémonos éticos, o llamémosle 
al ballet impartido hoy también contemporáneo, sí, así de absurdo.

Y entrado ya el tema del ballet, ¿qué tan ético resulta seguir for-
mando y reforzando el pensamiento de que es la base de cualquier 
otra técnica?, o ¿es desconocimiento y falta de experiencia por parte 
de quienes lo dicen?, y ¿este desconocimiento no nos regresa a un 
tema de ética?

El ballet es una estética que tiene una técnica, pero el contemporá-
neo son muchas estéticas que tienen [sus propias] técnicas formati-
vas, que toman en cuenta el sistema óseo, muscular y los líquidos del 

Nacional de Danza del Ministerio Costarricense de Cultura y, como tal, fundó 
el Conservatorio El Barco de danza contemporánea con una visión interdisci-
plinaria, la primera de su tipo en Centroamérica. Bajo el liderazgo de Ortiz El 
Barco recibió los fondos para el diseño y la construcción de un nuevo edificio 
en el centro de San José y la escuela ganó el Premio Áncora 2004-2006 de La 
Nación.
El Barco se ha convirtió en un importante centro para la formación de bai-
larines -intérpretes- creadores de Latinoamérica. Y fue un catalizador para el 
desarrollo de nuevos enfoques innovadores para bailar, formar, crear e inter-
cambiar conocimientos.
Ortiz es creador de tres conceptos pedagógicos de gran importancia para la 
formación artística: Juego, ficción y Sorpresa y actualmente está concluyendo 
su doctorado en Estudios de la Sociedad y la Cultura en la Universidad de 
Costa Rica y prepara la versión final para publicación por parte del Instituto de 
Investigaciones en Arte (II Arte) de la Universidad de Costa Rica y la Editorial 
de la Universidad de Costa Rica su libro De marionetas y robots a bailarines 
– interpretes un análisis teórico-metodológico sobre la enseñanza de la danza 
en el siglo XXI. Actualmente es el director general de la Plataforma de danza 
ENSIMISMADOS.
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cuerpo. Como el ballet desarrolla destrezas, habilidades y fuerza. El 
asunto del ballet es que siempre ha estado asociado a estructuras de 
poder y la danza [contemporánea] surge en el campo del frente, en 
la frontera, el borde. Por eso siempre se habla un discurso ideológi-
co desprestigiando la técnica contemporánea, y al final es un asun-
to político. Pero perfectamente se puede ser bailarín o bailarina sin 
haber tomado ballet. Otra cosa es que se ponga en los programas 
de estudio, como parte de la diversidad epistémica, pero eso no la 
coloca por encima de los demás. Poder/política, hegemonía: ballet 
(Ortíz, J., comunicación personal, 28 de mayo de 2017)

Y así llegamos finalmente al asunto de la estética y en este seré muy 
breve (por más importante que resulte para mí). Al inicio de la cita 
anterior, Jimmy Ortíz plantea una multiplicidad de estéticas posibles, 
¿no es nuestra responsabilidad ética enseñar o poner en contacto al fu-
turo profesional de la danza con todas esas estéticas posibles?, ¿no sería 
parte de nuestra buena técnica pedagógica el volver sensible al alumno a 
todas las posibilidades?, ¿por qué seguir aferrados a la línea, a la forma, 
a lo conocido desde siglos atrás? Ya no es un asunto de antigüedad, de 
caducidad, de validez y mucho menos de gusto, entendamos que es un 
tema de ética profesional, que sea cual sea la asignatura que imparti-
mos tenemos la obligación (si aspiramos a esa llamada por mí buena 
técnica pedagógica) de saber que pasa en el mundo del arte y de la dan-
za hoy, en ese en el que vamos a aventar a generaciones y generacio-
nes de individuos que confiaron su cuerpo y su futuro a nosotros. No 
podemos seguir enseñando lo que nos enseñaron y menos aún como 
nos lo enseñaron, tenemos el compromiso de buscar lo que ellos nece-
sitan que se les enseñe. Nosotros tenemos ya un trabajo y es justamente 
preparar a todas estas nuevas generaciones para que puedan tener el 
propio, al final de eso se trata la Educación superior, ¿o no?

Abandonemos la idea de formar técnicos disciplinados, que téc-
nica y disciplina dejen de ser las palabras más importantes en nuestro 
quehacer diario, no las quitemos del diccionario, solo démosle su jus-
to valor. Una técnica perfecta y una gran disciplina por sí mismas dan 
como resultado a un gran repetidor de pasos, la Educación superior 
en las artes debería estar enfocada a la formación de individuos capa-
ces de explorar y generar su propia estética, su propio estilo, incluso 
su propia técnica, su propio hacer bien eso que quieren hacer y ahí ya 
está implícita su propia disciplina.
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Al final, técnica, disciplina y estética son solo palabras sin impor-
tancia, la propuesta es que, hasta que no dimensionemos la impor-
tancia de esa cuarta palabra: ética, ninguna otra en las universidades 
cobrará sentido. Cabe señalar que la ética tampoco resulta impor-
tante en un pasillo en donde lo único que preocupa es la técnica y la 
disciplina; temas sin importancia pero que, al final, son los que siguen 
sometidos a debate y riña en algunos espacios universitarios.

Referencias 
Real Academia Española. (2017). Diccionario de la lengua española 

(23.a ed.). http://www.rae.es/

Palabras clave: ética, estética, técnica, descolonización disciplina-
ria. CUERPO Y MEMORIA
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CUERPO Y MEMORIA
LA INVESTIGACIÓN  

EXPERIMENTAL EN LA DANZA

Ana González Portela

Considero que la danza es una forma de vida porque las experiencias 
corporales, sensoriales, perceptivas, cinestésicas, la riqueza del com-
portamiento, la conciencia del instante y la toma de decisiones que se 
viven al bailar, nutren y transforman nuestro ser, nuestra relación con 
el entorno y nuestra concepción de lo real.

La danza nos conduce a la afirmación de la vida desde el cuerpo, 
nos lleva a la percepción de uno mismo y a mover las fronteras de 
nuestras limitaciones. Decir que la danza es una forma de vida, es 
mirarnos como un organismo integrado cuyo espíritu se ha nutrido y 
transformado a través de la experiencia corporal.

Danzar es un acto voluntario que desencadena un conjunto de 
patrones de movimiento adquiridos en experiencias anteriores, y es 
ahí, en la experiencia presente, que el espíritu aporta o descubre algo 
nuevo: “Él crea lo nuevo fuera de sí al dejar una huella en el espacio 
recorrido y al interior de sí, puesto que la acción voluntaria incide en 
quien la lleva a cabo y modifica en cierta medida el comportamiento 
de la persona que la realiza” (Bergson, 2012, p. 45).

Cada uno de nosotros somos un organismo sometido a las mis-
mas fuerzas que rigen el comportamiento de la materia, si lo empujas 
avanza, si lo jalas retrocede, si lo levantas y lo sueltas cae. Pero junto 
a estos movimientos que son provocados por una fuerza exterior, hay 
otros que vienen de adentro y que se distinguen de los anteriores por 
su carácter imprevisto respecto a éstas leyes: ¿qué los causa?, noso-
tros, lo que llamamos “yo”.

Es a través de la experiencia corporal que nuestro espíritu se relaciona 
con el entorno, y el estudio de la danza es un recorrido vivencial que nos 
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lleva hacia el conocimiento, sobre todo cuando examinamos a través de 
los sentidos nuestro propio organismo y cuando experimentamos con él 
las relaciones entre fenómenos, principios, imaginación, creación e inven-
ción que surgen de la experiencia participativa con la materia.

Quien estudia amorosamente su materia, se va relacionando cada 
vez más con la complejidad del organismo humano, y en este recorri-
do hacia el conocimiento, lo examina hasta el fondo, observa su com-
portamiento y sus reacciones y se cuestiona acerca de la naturaleza 
del movimiento humano, así como de sus cualidades expresivas. Des-
pués se pregunta ¿por qué?, para comprender su origen, y empieza a 
preguntarse ¿por qué no?, y va interpretando lo concreto, mientras 
relaciona experiencia, conocimiento y principios; en este camino ha-
cia la sabiduría, se aprende que es necesario escuchar a la naturaleza 
para poder relacionarse con ella.

Consecuentemente, al profundizar en esta relación comienzan a 
aparecer posibilidades que estaban presentes y silenciosas, y que re-
sultan más adecuadas para nuestras intenciones. La materia se toca, 
se excava, se mueve para que ella misma sugiera nuevas e inéditas 
posibilidades a intentar; a los hallazgos se les da seguimiento y se van 
profundizando hasta llegar a lo esencial, acompañados por los prin-
cipios filosóficos de quien está investigando.

En este sentido es experimental la actitud en virtud de la cual 
uno se centra en el objeto para estudiarlo y buscar posibilidades 
hasta ahora no consideradas o desconocidas, la ciencia y la filosofía 
nos proporcionan elementos para llevar a cabo esta tarea. Bachelard 
(1981) menciona que cuando se observa hay que desconfiar de los 
hábitos, esto bajo la premisa de que todo concepto termina por per-
der su utilidad y su significación misma cuando nos alejamos cada 
vez más de las condiciones experimentales donde fue formulado, ya 
que los conceptos y los métodos están en función del dominio de ex-
perimentación, el pensamiento necesariamente debe cambiar frente 
a un experimento nuevo, la reflexión sobre el método debe entonces 
perdurar activa y proponer una forma de enseñanza que no se enfo-
que hacia la transmisión del conocimiento ya realizado.

Frecuentemente en la danza la transmisión de los estilos basa la 
enseñanza en el saber legitimado en el que se estudian los modos con 
los cuales una larga tradición ha aprendido a manipular un lenguaje, 
y se investiga con la intención de hacer surgir de ellos nuevas formas 
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inéditas y originales a fin de prolongar los con nuevos desarrollos. 
La elección del método experimental como forma de vivir la danza 
conduce al practicante hacia la necesidad de abandonar los dogmas 
institucionales, los patrones de movimiento tradicionales y sus mé-
todos de enseñanza, para desarrollar nuevas maneras de abordar el 
movimiento aun cuando éstas no produzcan resultados acordes con 
las estéticas establecidas.

Hoy en día la enseñanza de principios va adquiriendo mayor rele-
vancia, en ella la pedagogía y didáctica se basan en el valor del descu-
brimiento, y buscan que cada individuo encuentre la sustancia de lo real 
en su propia experiencia. Umberto Eco (2005) dice que la investigación 
experimental surge cuando el investigador, en un acto de escepticismo 
metódico, decide poner en juicio todo lo que sabe sobre un objeto y 
elabora un nuevo método a fin de definirlo y expresarlo de otra forma.

En el momento –dice Eco-en que la actitud experimental se con-
vierte en acto de interrogación del material, para descubrir en él las 
posibilidades de organización que dicho material nos sugiere, en-
tonces entramos de lleno en la dialéctica habitual de la producción 
artística. Es experimental -nos dice- en el sentido que se trata de un 
contacto vivo y dialogante con la materia, y no de esa pretendida 
intuición-expresión exquisitamente interior de la que nos hablaba la 
estética idealista, con respecto a la cual, la extrinsecación técnica era 
un añadido (Eco,2005, p. 244).

La investigación experimental es un método de aprendizaje donde 
creación, invención y verdad tienen que ver con las cosas que se tocan, 
que se huelen, que se caen, que se transforman, que se desgastan. Esto 
no quiere decir que la humanidad y la espiritualidad del artista se re-
presentan en la materia. El arte es el que es formación de una materia, 
y ésta se forma de acuerdo con un irrepetible modo de crear, que es la 
espiritualidad misma del artista hecho estilo (Eco, 2005,)
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DE LA FORMACIÓN  
UNIVERSITARIA Y SUS ANHELOS

Carmen Bojórquez Tapia

Mis problemas empezaron en mi educación temprana
fui a una escuela de maestros mentalmente perturbados.

Woody Allen

¿Para qué sirven las escuelas de arte?, fue la pregunta generadora a 
partir de la cual se tejen las reflexiones de esta mesa. Pregunta que al 
pensarse lleva a un laberinto de interminables dudas que van más allá 
del por qué y para qué las escuelas de arte.

En el artículo llamado ¿Por qué llevamos la formación dancística 
a la universidad? Publicado en el número 22 de la revista INTERDA-
ZA, su autor, Sergio Rommel Alfonso Guzmán, dice:

La formación en danza en México se trasladó a la institución uni-
versitaria buscando legitimidad académica y mejores condicio-
nes contractuales para quienes la ejercían. Podemos discutir si la 
apuesta fue la correcta; si a la larga, como dice el refrán, no “salió 
más caro el caldo que el cultivo”. Pero creo que la motivación de-
trás de dicho desplazamiento hacía la academización universitaria 
fue de índole laboral. Los propios agentes del hecho dancístico 
fueron a tocar a las puertas de la universidad.

Esta afirmación plantea un panorama en el que pareciera que la 
enseñanza de la danza, se valida académicamente hablando en la se-
gunda mitad del siglo pasa do, gracias al relativamente reciente sur-
gimiento de los programas universitarios de formación en danza. Sin 
embargo, la realidad es que los fundamentos de lo que se enseña en 
muchos de estos programas, nacen en 1661 gracias al cuerpo cole-
giado de 13 expertos fundado por Luis XIV como la Academia Real 



                                                                         Descolonizar el pensamiento  · 53    

de Danza, en otras palabras, la danza como la conocemos hoy en día 
surge de un espacio académico en el que se desarrolló, epistemológi-
camente hablando, gran parte del saber que la danza conlleva. No veo 
entonces la necesidad de buscar una legitimidad académica.

En cuanto a la búsqueda de una mejora en las condiciones con-
tractuales, también habría aspectos que revisar, el campo profesional 
del arte en general y el de la danza en particular no se desarrolla a 
partir del empleo laboral tradicional, es y ha sido un terreno en el que 
la modalidad primordial de trabajo es la autogestión y el autoempleo 
– lo menciono no como crítica, sino como hecho real– la única mejo-
ra laboral que encierra la posibilidad de obtener un título universita-
rio se da en el mismo campo académico universitario, en donde, para 
decirlo en términos de danza, se preferirá siempre a un elemento con 
grado, independientemente de que sepa o no girar, mientras que el 
campo profesional siempre se preferirá a quien sabe girar, sin impor-
tar demasiado donde lo haya aprendido.

La idea de esta realidad nos pone frente a 2 de los problemas de la 
academia de hoy en día, el primero relacionado con el cerrado uni-
verso, valga la redundancia, universitario y el segundo con el rol de la 
academia y su propósito.

Para hablar del primero tomaré prestados las palabras de Jordi 
Caballé, profesor de Economía e Historia Económica de la Universi-
dad Autónoma de Barcelona:

Los centros más endogámicos, los que se muestran menos abier-
tos a la incorporación de talentos externos, son también los más 
fosilizados: sus investigaciones y publicaciones suelen reproducir 
siempre los mismos esquemas y tener la misma calidad” (…) y 
agrega “está comprobado que la productividad científica es más 
baja en las universidades más endogámicas, menos habituadas al 
intercambio de ideas. Situación similar se da también en el campo 
de la creación y el arte.

Para el segundo problema tomaré prestados 2 fragmentos de la 
carta abierta que Gene Bunin publica en redes sociales el día que de-
cide abandonar su doctorado del prestigiado Politécnico de Lausana 
en Suiza:
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He perdido fe en el mundo académico de hoy como algo que debe-
ría traerle un beneficio positivo a la sociedad en la que vivimos. En 
cambio, estoy empezando a pensar en él como una gran aspiradora 
de dinero que se lleva subvenciones y escupe resultados nebulosos, 
impulsada por personas cuya principal preocupación no es avanzar 
en el conocimiento con las positivas consecuencias que esto aca-
rrearía, sino agrandar su currículum con el fin de conservar posicio-
nes o ascender en el cerrado mundo universitario. (…).

Más adelante nos dice:

Anualmente, el rector nos manda un correo electrónico con el rán-
king en el que está ubicada la Escuela. Yo siempre me pregunto: 
¿Por qué habría de preocuparle esto a científicos e investigadores? 
¿Para qué? ¿Para elevar nuestros ya hinchados egos? ¿No sería mejor 
un reporte anual del rector informando sobre la manera positiva 
como el Politécnico está afectando el mundo o contribuyendo a re-
solver problemas importantes? En cambio, se nos dan estos estúpi-
dos números que indican a qué universidades podemos mirar con 
desprecio y a cuáles aún debemos rebasar.

En este segundo párrafo encuentro lo que para mí es el quid de 
la cuestión, la pregunta de Gene Bunin: ¿No sería mejor un reporte 
anual del rector informando sobre la manera positiva como el Politéc-
nico está afectando el mundo o contribuyendo a resolver problemas im-
portantes?, es lo que en realidad encierra la pregunta de esta mesa. 
¿Cómo han afectado el mundo de las artes?, tanto en lo social como 
en lo creativo. La respuesta a esa pregunta es la motivación real que 
teníamos quienes participamos en la inclusión de programas univer-
sitarios, buscábamos una formación distinta a la que habíamos teni-
do, buscábamos que la formación dancística universitaria incluyera el 
bagaje teórico y conceptual del que nosotros carecimos, apostábamos 
por futuros compañeros comprometidos social y artísticamente ca-
paces de ver el mundo con criterio amplio y mente abierta.

El hecho real es que en la mayoría de los casos los estudiantes 
inician sus estudios universitarios en danza soñando en alcanzar las 
destrezas técnicas de un bailarín formado desde temprana edad en 
sistemas de conservatorio y los maestros, se afanan en desarrollar ha-
bilidades técnicas de élite en tiempos récord comprimiendo los largos 
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años de esa formación de conservatorio en los escasos 4 años que nos 
da la universidad (esto sin tomar el problema extra que nos traen las 
l imitaciones normativas del perfil de ingreso). El resultado es la insa-
tisfacción de unos y otro.

He de señalar que unos y otros (estudiantes y maestros) no están 
errados al soñar con alcanzar altos niveles de calidad, el error es pen-
sar que la calidad en la danza solo existe bajo parámetro tradicionales 
y buscarla a partir de metodologías de enseñanza que demandan con-
diciones que no podemos cubrir.

El profesional de danza y en especial de danza contemporánea 
debe tener presente que, para entender los fenómenos del lenguaje 
artístico contemporáneo, que a decir de Borys Greys, “En la actua-
lidad, el término arte contemporáneo no designa solo al arte que es 
producido en nuestro tiempo. El arte contemporáneo de nuestros días 
más bien demuestra cómo lo contemporáneo se expone a sí mismo (el 
acto de presentar el presente)”, es necesario modificar nuestros pará-
metros de análisis, categorías y paradigmas. Entender que generar 
nuevos discursos, requiere de nuevos vocabularios. Vocabularios que 
solo podrán surgir si transitamos nuestros modelos de aprendizaje y 
enseñanza hacia modelos diferentes, cuáles, no se la puerta está abier-
ta podemos incluso, correr el riesgo de inventarlos.

Y coincido con Sergio Rommel cuando afirma que:

La formación de profesionales de la danza en las universidades pue-
de prepararlos mejor para transitar del viejo paradigma de la socie-
dad de la información al de la sociedad de la economía creativa, y 
afrontar los cuatro grandes retos del ejercicio profesional en el siglo 
XXI: el de la inclusión; el de formar a los estudiantes en nuevas 
destrezas para el trabajo, el de articular el conocimiento producido 
con problemáticas de alto perfil público, y el del trabajo interdisci-
plinario y colectivo. Con todos sus defectos, el espacio universitario 
parece ser hoy el lugar desde donde se puede caminar esas rutas.

Y agrego, que el espacio universitario es el lugar idóneo para tran-
sitar hacia una mejor comprensión y difusión del arte contemporá-
neo. La pelota está en su cancha.
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ROSTROS DE UNA EXPERIENCIA 
LA TEORÍA EN LOS NICHOS PRÁCTICOS. CÓMO EL 

CAMPO SE MANIFIESTA EN LA DOCENCIA. 
DICOTOMÍAS EN EL PENSAMIENTO OCCIDENTAL Y 

CÓMO AFECTAN A LA DANZA

María De Lourdes Fernández Serratos 

En este texto planteo una problemática que he vivido, observado y 
que afecta la enseñanza-aprendizaje de la danza en sus diversas ver-
tientes, sobre todo en la ejecución y la coreografía, y es el enfren-
tamiento teoría-práctica, formas de conocimiento que no deberían 
estar enfrentadas y, sin embargo, inculcamos en nuestros alumnos su 
oposición mediante las luchas que establecemos entre nosotros como 
docentes en el campo. Esto no es casual, es resultado del habitus dis-
ciplinario de la danza en México y que contribuye a que la profesión 
sea relegada. Entiendo habitus como “disposiciones incorporadas, 
esquemas generadores de clasificaciones y prácticas” (Bourdieu en 
Fernández, 2007), que hacemos cuerpo y que funcionan en nuestras 
prácticas. Posteriormente y aún con el riesgo de que se tome esta co-
municación como un catálogo de obligaciones, planteo algunas su-
gerencias, ideas y deseos para mejorar o al menos hacer conscientes 
las problemáticas que depara nuestro habitus y que inciden en los 
procesos de enseñanza-aprendizaje.

Con relación a lo anterior, también planteo que la danza se mues-
tra y sus miembros la perciben como subalterna respecto a otras artes 
y también sobre otras disciplinas. Si bien la subalternización de la 
disciplina de la danza ha comenzado a cambiar de forma incipien-
te gracias a las luchas en varios terrenos (de las mujeres, de algunas 
generaciones de coreógrafos y bailarines, etc.) aún persiste su relega-
miento en lo cual ubico tres razones principales:

1.	 En el pensamiento occidental dicotómico que ha desacredita-
do todo lo referente al cuerpo, donde existen dos tradiciones 
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hegemónicas: el pensamiento platónico que, retomado por 
San Agustín y los padres de la iglesia católica, han denostado 
todo lo referente al cuerpo como lo bajo, lo sucio, lo perte-
neciente a los sentidos y que por lo tanto es diabólico o nos 
incita al mal, por contraposición con los ámbitos espiritual 
y mental. (Platón, Sn. Agustín, Descartes.); esto se ha man-
tenido en instituciones que son pilares para el pensamiento 
hegemónico occidental: la medicina, la ciencia, la religión ca-
tólica y sus derivados. De hecho, vamos a tener un desarrollo 
de la idea de los sentidos y su clasificación con relación a esta 
dicotomía, donde el oído y la vista van a tener la supremacía 
por ser sentidos “espirituales”, es decir, que las artes que de-
sarrollan o apelan a estos sentidos son altas, dignas de desa-
rrollarse por su espiritualidad. (Le Breton, 2007). Pensemos 
en la música y las artes pláticas como ejemplos: el tacto, el 
gusto y el olfato van a pasar a ser controlados y casi negados 
en diversas tradiciones occidentales.

2.	 La dicotomía mente-cuerpo también ha sido hegemónica en 
el desarrollo de las ciencias y el conocimiento, de modo que 
la racionalidad se exalta por encima de los saberes prácticos, 
aunque ya veremos cómo los ámbitos dancísticos suelen caer 
en una dicotomía al revés, es decir, que se intenta denostar el 
conocimiento teórico instalándolo en el ámbito de un mero 
discurso vacío y que no es importante para nuestros saberes 
prácticos. Esta reacción, según observo, tiene dos explicacio-
nes; una puede estar fincada en defenderse ante el desprestigio 
que se otorga a nuestros saberes prácticos y su banalización, 
otra en defenderse ante la actitud impositiva que algunos 
críticos y escritores en el campo tienen para con creadores 
e investigadores de danza. Lo anterior sería una dicotomía 
jerarquizante y separadora al revés; otra manifestación de este 
tipo de racionalidad dicotómica empobrecedora es el otro 
extremo de las reacciones de bailarines y gente de danza, al 
menos en México, cuando entonces confunden los ámbitos 
del quehacer teórico-reflexivo serios y necesarios, con el puro 
ámbito de la palabra o la expresión verbal correcta y hasta be-
lla, pero sin reflexionar mucho en el contenido real de dicha 
expresión (como si escribir bien fuera equivalente al trabajo 
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teórico, es decir, realizar análisis, investigación, reflexión se-
ria sobre la danza). O bien, la nueva costumbre de instalarse 
y aparentar apegarse a ciertos paradigmas teóricos con poca 
información y estudio de los mismos (la semiótica, las cien-
cias duras, la antropología, la deconstrucción, etc.).

3.	 Otro elemento que es utilizado para denostar los saberes dan-
císticos y la danza misma es la identificación de género. En 
nuestras sociedades patriarcales lo femenino es equiparado 
con lo oscuro, lo ambiguo, lo doble, lo curvo y sinuoso, por 
tanto, lo no honesto o sincero, etc. Lo femenino es pensado 
con menor valor, como débil. (Bourdieu, 2000) Entonces tam-
bién tenemos aquí al pensamiento cosificante del género fe-
menino, en el cual la mujer solo vale si se subsume a los linea-
mientos de los dominados, es decir, los que no tienen voz y no 
hablan, no deben luchar, no deben pelear, deben ser dóciles, 
suaves, etc., solo entonces vale una mujer en ciertos ámbitos, 
por su cuerpo, por su fachada, no por lo que piensa. Según 
Tortajada (2001), se permitió participar a la mujer en la danza 
escénica en el S. XVIII, pues en un principio, los papeles feme-
ninos eran interpretados por varones. Esto llevó a un proceso 
de empoderamiento de las mujeres, que se hicieron mayoría 
en la disciplina; la tradición de la transmisión del conocimien-
to dancístico por vías verbales e imitativas y todo un desarro-
llo aparentemente feminizado hizo que se relegara a la danza a 
un ámbito práctico, propicio para “formar los cuerpos bellos” 
de esas mujeres empoderadas, pero se pensó a la danza como 
un ámbito puramente técnico, no reflexivo, eso hace que, para 
los hombres que ingresaban a él, fuera difícil sobreponerse al 
escarnio o la condición de “menos hombre” o femenino que 
se hacía y se hace de ellos en diversos ámbitos del sentido co-
mún. Sin embargo, el empoderamiento femenino en la danza 
retoma características de la dominación masculina. Esta ra-
cionalidad que ha dominado Occidente es llamada dualista, 
platónica o cartesiana. Cartesiana porque Descartes, quien 
decía, “pienso, luego existo”, al decirlo ponía la duda en todo, 
positiva actitud, pero que colocaba el centro de la actividad 
humana en el pensamiento racional y dejaba a un lado lo que 
también somos como experiencia corpórea en el mundo.
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Aunque esta actitud es cada vez menos frecuente en las escuelas, 
centros de enseñanza y universidades porque ya hemos llegado a re-
flexiones importantes sobre el pensamiento complejo, la interdisci-
plinariedad y a darle su importancia a otro tipo de conocimientos y 
saberes que provienen de la práctica y de las artes del hacer, podemos 
identificarlos todavía en la educación, en la enseñanza de nuestras 
escuelas, que por ello se llegan a convertir en nichos aparentemente 
aislados.

La visión parcial que se tiene de la danza ha hecho que se piense 
en ella como una serie de técnicas y no como una actividad creado-
ra y expresiva. Por esta razón Andreella (2010) nos indica que se ha 
escrito su historia como una serie de manuales descriptivos de técni-
cas, pero poco se habla sobre su complejidad como arte que surge del 
interior del ser humano y que se expresa mediante el cuerpo, enten-
diendo cuerpo como entidad compleja y completa.

Le Breton (2007) ha señalado la visión dominante del cuerpo en 
Occidente como algo, una cosa que se posee y se forja, como si el 
cuerpo fuese un artefacto que el ser humano puede moldear o cargar, 
pero que nunca es la persona en sí misma, o no se piensa como parte 
de la complejidad de la persona. No hemos llegado a pensarnos como 
seres humanos, personas completas que “somos nuestros cuerpos”, 
porque el cuerpo lo es todo (el espíritu, los sentimientos, la mente) 
y por supuesto también lo fisiológico, lo biológico. Somos a nivel es-
tructural macro digamos filogenéticos y ontogenéticos por nuestros 
cuerpos, únicos y al mismo tiempo parte integrante de nuestra espe-
cie vista en lo biológico y lo cultural, nuestros cuerpos humanos nos 
identifican como entes culturales y biológicos al mismo tiempo.

Dice Roger Garaudy (2003) que la danza surge para comunicarse 
con lo divino, porque está más allá de las palabras. Esto no quiere 
decir que la danza no pueda o no deba explicarse e investigarse o 
teorizarse. Sí podemos y estamos obligados a buscar las formas de 
hacerla presente como una serie de saberes valiosos y dignos de ser 
descritos, analizados y conceptualizados.

En este sentido ya no debemos continuar con la idea de que no 
podemos decir nada sobre la danza porque es efímera y no se puede 
expresar con palabras. Si bien la danza expresa lo que está más allá 
de las palabras, sí podemos recurrir a ellas, elemento lingüístico que 
nos obliga a simbolizar por excelencia, no para explicarla en términos 
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científicos positivistas, pero sí para hablar de ella y sobre ella, si bien 
los conocimientos que tienden a priorizar la práctica son según Mi-
chel de Certeau (1996) “conocimientos que no se conocen”, podemos 
aprender a analizar nuestro propio conocimiento.

Debemos pensar la danza como géneros y técnicas que expresan 
ideas del mundo que se han dado a través del tiempo, en diversos 
contextos y momentos, debemos evitar enseñarla como una serie de 
técnicas vacías que solo son formas que imitamos, porque así empo-
brecemos nuestro saber y empobrecemos nuestra propia historia. Por 
ello es tan importante que no sea mero discurso en nuestras escuelas 
de danza la importancia conferida a las materias teóricas. Es tan im-
portante la clase de técnica como la clase de historia de la danza, in-
vestigación histórica, etc. Ya está terminando el tiempo en que como 
intérpretes o coreógrafos podíamos hablar solo de la técnica como 
forma vacía, como si no tuviéramos otras maneras de elaborar nues-
tras vivencias en la propia danza, el adscribirnos al dualismo occiden-
tal al revés, es decir, ponernos en la postura de que la investigación 
o la teorización de la danza no existen o son inútiles, nos coloca en 
una posición de indefensión ante otras disciplinas artísticas que sí 
toman la palabra para hacerse presentes y para pensarse (teatro, artes 
plásticas); tampoco podemos dejar ese privilegio, que es nuestro, a 
personas que no sean solidarias con nuestros saberes. Ya no podemos 
continuar sin reflexionar sobre y desde nuestros saberes, debemos es-
tudiar e investigar al respecto y también nos convendría profundizar 
en la reflexión sobre nuestras propias prácticas para deconstruirlas 
en el sentido derrideano del término, es decir, retomar la tradición y 
estudiarla para identificar sus fisuras. (Balcarce, 2016)

La situación de esta dicotomía que se manifiesta de diversas for-
mas patológicas en nuestras escuelas es el resultado de la conforma-
ción del campo en México, es decir, privilegiando la formación de 
ejecutantes al servicio de coreógrafos con el triunfo de la visión de las 
hermanas Campobello y la creación de la primera escuela pública de 
danza en 1931. Evidentemente nuestras escuelas no están insertas en 
ámbitos universitarios que pudieran aportar un sentido más amplio a 
los conocimientos tan valiosos de la danza y, en este sentido, debemos 
hacer pensar a nuestros bailarines y coreógrafos que también pueden 
y deben reflexionar sobre la danza en temas que van mucho más allá 
de la ejecución como la investigación, el análisis del movimiento, la 



  62 ·  Descolonizar el pensamiento 

kinesiología, la coreografía en ámbitos diversos, la docencia, etc. Pen-
sar la danza así, desde mi perspectiva, enriquece nuestras prácticas, 
pero también amplía los ámbitos profesionales desde los cuales pode-
mos ejercer nuestra profesión; sin duda pienso en la danza como una 
actividad creadora, pero que no se basa en la inspiración divina del 
artista o el talento de nuestros alumnos, sino que se basa en el trabajo 
que desarrolla habilidades diversas.

Debemos pensar la investigación de la danza no como una ac-
tividad que haremos cuando seamos viejos y no nos podamos mo-
ver, sino en una posibilidad entre muchas que tenemos para conocer 
mejor nuestra disciplina, sea del género que sea. Debemos cambiar 
nuestra idea de que investigar sobre la danza es escribir bien o hablar 
bien solamente, para no dejarnos impresionar por quienes utilizan su 
capital lingüístico y hacernos saber que “aparentemente” carecemos 
de él, a nosotros que poseemos otros tipos de capitales específicos de-
sarrollados, pero minimizados; esos discursos pueden ser barrocos, 
lindos, pero vacíos. No nos desautoricemos para hablar, estudiemos, 
reflexionemos, y ya no caigamos en refrendar “situaciones de fuerza 
lingüísticas en las que se habla sin comunicar y en las que refrenda-
mos una autoridad a personas que hablan sin decir nada.” (Bourdieu, 
1990, p. 121), es un llamado a cuestionar desde la enseñanza la corre-
lación de fuerzas prestigiada en nuestro campo.

Hablo de patología en el sentido bourdeiano, como algo de lo que 
debemos distanciarnos o extrañarnos en nuestras comunidades para 
identificarla y analizarla, porque en nuestras escuelas se les dice a los 
alumnos que ingresan que todas las materias son importantes y que 
las materias teóricas están en igualdad de importancia con las mate-
rias prácticas; esto es una representación cuyo engaño se va descu-
briendo a lo largo de las licenciaturas y procesos, porque, en lo con-
creto, los maestros de las materias prácticas (en mi caso coreografía) 
denuestan el trabajo, los textos y las reflexiones de los profesores de 
las materias teóricas, quienes en la gran mayoría apoyamos y respe-
tamos los saberes prácticos porque los realizamos también. Estas si-
tuaciones ocasionan que no se puedan consolidar verdaderas comu-
nidades de práctica, con ideas compartidas y consistentes hacia los 
alumnos de los valores que queremos defender en la formación de fu-
turos bailarines, coreógrafos y docentes, los alumnos por un habitus 
del campo se van “acomodando” a estas formas de dividir el mundo y 
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las utilizan según el momento. En este sentido aprender no es, como 
se nos ha hecho creer y practicar a docentes y estudiantes, un proceso 
individual, individualizante y separado, las compañías que trabajan 
juntas de manera permanente y sus miembros lo saben. Se trataría 
de aprender y reconocer de nosotros y entre nosotros, fomentando la 
participación social en varios niveles: local, nacional e internacional, 
porque no estamos aislados y ya no podemos fingir que lo estamos.

Propongo refinar nuestras prácticas de enseñanza-aprendizaje, 
valorar nuestros saberes desde la danza y enriquecernos con los sabe-
res de la danza y para la danza desde otros horizontes, tanto teóricos 
como prácticos. (Wenger, 2000) Esta postura implica discutir de ma-
neras académicas, respetuosas y documentadas lo que nos gustaría 
para nuestro campo y nuestra comunidad en la danza, y también lo 
que podemos aportar a la sociedad; en un mundo donde la violencia 
se naturaliza, las lógicas utilitarias permean en nuestros jóvenes y no 
hay seguridades, nuestros saberes pueden poner su granito de arena, 
pero es menester reflexionar, prepararnos, tomar los diversos para-
digmas teóricos con responsabilidad para escudriñarlos y aprender 
lo que nos haga falta.

Otro punto fundamental es que ya no podemos seguir aparen-
tando que la teoría no es necesaria para nuestro quehacer, porque la 
danza a nivel mundial y las nuevas tendencias hegemónicas impo-
nen si no una adscripción, cuando menos un conocimiento básico 
y serio de algunas de las corrientes de pensamiento que operan en 
la danza posmoderna y conceptual dominantes en los países de la 
centralidad europea, y que comienzan a tener una influencia clara 
y patente en algunos sectores de nuestra danza, sobre todo en los 
más jóvenes. Nuestro problema es que, como no le damos la misma 
importancia a la teoría, escuchamos discursos distorsionados de la 
semiótica y otros paradigmas solamente porque están de moda y no 
porque realmente reflexionemos seriamente y estudiemos de mane-
ra comprometida, y lo peor del caso es que los reproducimos de ma-
neras deficientes y hasta equivocadas. Este es un llamado igualmente 
a respetar la teoría, que aporta conocimientos tan serios como los 
que desarrollamos en la danza escénica; La teoría no es más fácil 
que la danza, son igualmente complejas y lleva trabajo y tiempo su 
adquisición, su reflexión, de otra manera no engañamos a nadie, nos 
engañamos nosotros mismos.
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Debemos erradicar la idea de que nuestros alumnos de las escue-
las de danza no son universitarios y por lo tanto no merecen aprender 
de manera profunda los saberes teóricos y hasta escriturales, o caer en 
el otro extremo de exigir que nuestros alumnos, por el simple hecho 
de leer (no de estudiar), comprendan absolutamente todo paradigma 
o construcción teórica que se imponga o se ponga de moda. En nues-
tros eventos le dedicamos poco tiempo a la teoría y la reflexión, las 
escuelas piden a los maestros de teoría que terminen antes sus cursos 
para dar lugar total a la práctica (funciones, creación coreográfica, 
eventos escénicos), algunos maestros de la disciplina designan que 
debemos tratar a los alumnos como menores de edad que no entien-
den nada, y hay otros que piensan que investigar y reflexionar es solo 
escribir bien, designan a los maestros de teoría para que les enseñen a 
escribir pero solo lo básico, para que no vayan a creer que eso es cen-
tral. Sin embargo, al menos en la Escuela Nacional de Danza Clásica 
y Contemporánea (ENDCC), se nos echa en cara que los alumnos no 
comprendan filosofía, sociología y hasta ciencias duras, sin contar el 
reclamo de que “no saben leer ni escribir”, quieren echarnos en cara 
un problema estructural que todos debemos contribuir a solventar, 
pero con estrategias pedagógicas y educativas reales y no solo me-
diante el culto a personalidades para quienes todo es la forma y la 
ejecución vacía.

Creo que enseñar a pensar a nuestros alumnos sería lo más im-
portante, no darles la información digerida, hacerlos realmente cues-
tionar y cuestionarse ellos mismos, pero con seriedad. Coincido con 
Pierre Bourdieu en que debemos ayudar a nuestros estudiantes a:

devenir los sujetos de sus problemas partir de sus propios proble-
mas y contribuir a que ellos mismos los formulen con claridad. Esto 
es exactamente lo contrario de lo que se hace la mayoría de las veces, 
sobre todo en el dominio del arte y de la crítica de arte, donde se 
practica con asiduidad el abuso de poder, que consiste en imponer a 
espíritus poco armados construcciones teóricas y problemas más o 
menos fantásticos. (2010, p. 21)

Podríamos equipar muy bien a nuestros estudiantes tomando en 
serio la enseñanza de la teoría, para afrontar estos embates de las nue-
vas relaciones de poder en el campo; la investigación de la danza en-
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tonces debe ser considerada como un quehacer reflexivo de la danza 
misma, con múltiples metodologías a su alcance, que surgen desde 
dentro de la danza y que se allegan de múltiples enfoques y discipli-
nas para verse, para reflexionar sobre sí. Sin duda estos tiempos nos 
ponen frente a la responsabilidad de ampliar los horizontes con los 
que abordamos al arte y la danza, y como alumnos y maestros nos 
conminan a dimensionar el lugar en el que estamos y la riqueza de 
saberes y experiencias que podemos aportar a la danza escénica occi-
dental, que es lo que estudiamos en la mayoría de nuestras escuelas, 
así como a la vida de las personas y nuestra propia vida.
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