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Resumen

Impresa originalmente en un soporte de nitrato de 35 mm en blanco y ne-
gro, la Danse mexicaine, vista cinematografica realizada por Gabriel Veyre
en México a finales de 1896, constituye el primer registro filmico de la dan-
za popular mexicana. En una composicion que recuerda la pintura costum-
brista decimondnica Veyre retrata a una pareja de bailadores en una
hacienda cercana a Guadalajara. Partiendo de la Danse mexicaine, se re-
flexiona sobre la insercién de la imagen en movimiento en la investigacion
historica de la danza. Esta propuesta no s6lo pretende acercar las discipli-
nas de investigacion y creacion, sino ampliar la comprension de las repre-
sentaciones cinematograficas de la danza como parte de una cultura visual
amplia. Ante la ausencia de otros registros documentales, el material filmi-
co constituye una fuente con importantes posibilidades para la investiga-
cién histérica de la danza, al tiempo que plantea la posibilidad de aproximar
las disciplinas de investigacion, creacion y reconstruccion coreografica.

Palabras clave
Danza, imagen en movimiento, investigacion histérica, creacion,
reconstruccion
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Abstract

Originally recorded on 35 mm black and white nitrate, Danse mexicaine is
a cinematic output made by Gabriel Veyre in Mexico in late 1896. It consti-
tutes the first video recording of Mexican popular dances. In a composition
which reminds us of 19"-Century costumbrist painting Veyre records a pair
of dancers inside a hacienda close to Guadalajara. Danse mexicaine thus
becomes the starting point to study the insertion of the archival image into
the historical research of dance. This approach not only seeks to bring re-
search and creation disciplines closer, but also to deepen the understand-
ing of cinematic representations which belong to a broader visual culture.
Cinema is a source with important possibilities for the historical research of
dance in the absence of other documentary records, and at the same time
it raises the possibility for bringing together the disciplines of research,
creation, and choreographic reconstruction.
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19



20

Introduccién

En su surgimiento el cine fue con frecuencia considerado un desa-
rrollo técnico vinculado a formas de entretenimiento superficiales y transi-
torias. Sin embargo, desde entonces diversas iniciativas intuyeron sus
potencialidades para trascender su estatus comercial y adquirir un valor
documental e historico, lo que derivo, en la década de los anos treinta del
siglo pasado, en la formacion de archivos filmicos que contribuyeron a le-
gitimar el valor cultural de los medios audiovisuales.!

La investigacion con imagenes en movimiento se vincula a una conciencia
creciente del valor documental e histérico del cine, la cual partia de un inte-
rés positivista por comprender, catalogar y controlar la realidad, vigente a fi-
nales del siglo XIX y principios del XX, y que encontré en el cine la posibilidad
de captar y reproducir la vida y el movimiento.2 El propio Boleslaw Ma-
tuszewski, pionero en la percepcion documental de la imagen en movimien-
to, hacia hincapié en la importancia de preservar registros filmograficos de
la vida cotidiana y comun, como “costumbres locales (...), cinematografia
de familia (...), investigaciones policiales (...), la danza y el arte del come-
diante (...) o la musica sinfénica y los directores de orquesta”.3

Llama la atencion que desde 1898, cuando Matuszewski escribe sus re-
flexiones, la danza sea considerada una actividad cuya documentacion
puede verse enriquecida por la imagen en movimiento. Esto resulta rele-
vante, pues la danza, al tratarse de un arte vivo, recurre a fuentes alternas
para su investigacion histoérica basandose en los restos o soportes sustitu-
tos que dan cuenta de sus procesos de cambio y transformacion.4

' Ray Edmonson, “El archivo audiovisual”, 31

2 David M. J. Wood, “La historicidad de laimagen en movimiento. La preservacion del cine
antes de los archivos filmicos”, 383

3 Boleslaw Matuszewski, “La fotografia animada, lo que es, lo que debe ser”, texto citado
en Rubén Dominguez Delgado y Maria Angeles Lépez Hernandez, “El descubrimiento del
valor documental del cine”, 539. Las cursivas son propias.

4 Margarita Tortajada Quiroz, “En busca de pruebas: la historia de la danza”, 44.



La investigacion en archivo es un quehacer fundamental para la reflexion
histérica de la danza, dado que programas de mano, registros coreografi-
cos y codificaciones, cronicas, criticas, pinturas, fotografias e imagenes en
movimiento son fuentes privilegiadas (y a veces las Unicas) para compren-
der sus procesos histéricos. En este sentido, el material filmico puede ad-
quirir un papel primordial, pues la imagen en movimiento resulta un
mediador de inmejorables posibilidades para la investigacion, reflexion y
reconstruccién de las expresiones dancisticas del pasado.

El siglo XX se caracterizo por la predominancia de la imagen en movimiento
como forma de consumo iconografico, por lo que resulta pertinente consi-
derar su valor en la investigacion dancistica complementando los procesos
de notacion y codificacion del movimiento humano desarrollados desde el
siglo XV, y que, con la incorporacién de materiales filmicos, ha abierto nue-
vas posibilidades hacia la interpretacion, reconstruccion y entendimiento
de los hechos dancisticos.

Concretamente, el presente estudio reflexiona en torno a un documento
filmico conservado en los Archives du Film en Paris, capturado el 20 de
octubre de 1896 por Gabriel Veyre, director técnico del cinematégrafo Lu-
miére y responsable de la primera funcién de cine en México, durante su
estancia en la hacienda de Atequiza en Guadalajara, México.> Alrededor
de dicho filme se reflexiona sobre los posibles derroteros para el uso de la
imagen en movimiento con relacion a la investigacién de las actividades
dancisticas en México.

Danza e imagen en movimiento:
a proposito de Gabriel Veyre y su Danse mexicaine

El jueves 6 de agosto de 1896, en los salones del Castillo de Chapultepec,
se realizé la primera proyeccion del cinematégrafo Lumiére en México,

5 Aurelio de los Reyes, “Gabriel Veyre y Fernand Bon Bernard, representantes de los her-
manos Lumiére, en México”, 119.
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a casi ocho meses de su triunfal aparicion en Paris. Se encontraban pre-
sentes Porfirio Diaz y otros ilustres integrantes del gabinete. La funcion
corrié a cargo de Fernand Bon Bernard y Gabriel Veyre, proyeccionistas
concesionarios enviados por Louis y Auguste Lumiére para explotar el
aparato en México, Venezuela, las Guayanas y las Antillas.6

Veyre y Bernard, ademas de popularizar el cinematografo, capturaron diver-
sos momentos de la vida publica mexicana, que hoy constituyen los prime-

Figura 1. Autor desconocido, Gabriel Veyre vestido de charro
en México, ¢1896. Fototeca Nacional de México, INAH.
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ros testimonios filmicos nacionales y que
incluyen vistas —como entonces se les lla-
maba— de desfiles, fiestas patrioticas, ejerci-
cios militares y distracciones populares. La
influencia del romanticismo y las inquietudes
nacionalistas decimononicas que buscaban
la identidad mexicana en el paisaje, las cos-
tumbres y los tipos nacionales, también se
dejo sentir con la llegada del cinematdgrafo y
en la obra mexicana de Veyre y Bernar es po-
sible notarlo.

Entre septiembre y noviembre de 1896 Veyre
y Bernar viajaron a Jalisco, donde imprimie-
ron imagenes de la vida en los poblados y
haciendas, particularmente en la de Atequi-
za (fig. 1). En ellas es posible ver peleas de
gallos o lazadas de ganado, pero destaca la
filmacion de una vista titulada Danse mexi-
caine’ (fig. 2), que con una breve duracion
muestra a una pareja interpretando un baile

6 Metzeri Morales Sanjuan, “La fotografia en la época
de oro del cine mexicano desde la vision de Gabriel
Figueroa”, 18

7 De los Reyes, “Gabriel Veyre y Fernand Bon Ber-
nard...”, 130-131.



rodeada de espectadores y ante el acompafiamiento musical tradicional
de violin y arpa.

Veyre no fue el primer extranjero interesado en capturar las particularida-
des dancisticas del pueblo mexicano, pues cuando filmé sus vistas en Gua-
dalajara ya existia en la produccion artistica decimondnica una importante
tradicion vinculada con la representacion de fiestas y danzas populares;
destaca por ejemplo la obra de pintores viajeros como el francés Edouard
Pingret (El Jarabe, 1852), el aleman Johann Modritz Rugendas (Baile en el
canal de La Viga, 1832, fig. 3), o de artistas mexicanos como Casimiro Cas-
tro (Trajes Mexicanos, 1855) y Manuel Serrano con El jarabe (1858, fig. 4)
cuyas imagenes realizadas en afios previos a la llegada del cinematdgrafo
muestran una interesante similitud con la captura de Veyre: la pareja de
bailadores protagoniza la escena, rodeados por la concurrencia y acompa-
fnados por instrumentos musicales de cuerda como violines, vihuelas y ar-
pas, con frecuencia en medio de la exuberancia del campo mexicano.
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Sin embargo, con la Danse mexicaine por primera vez estas convenciones
se representan en la imagen en movimiento. Con ello se pretendia, en la
forma mas inocente, alcanzar la aspiracién moderna de asir la realidad
con objetividad y realismo, captando ademas el movimiento, la dimension
fundamental de la danza. Al mismo tiempo se vinculé con el deseo del
régimen politico —que pretendié mostrarse como moderno, civilizado y
cosmopolita— por consolidar una orgullosa identidad nacional.8

De esta forma, vistas cinematograficas como la Danse mexicaine y algu-
nas otras como Desayuno de indios al pie del arbol de la noche triste o
Mercado de indios en el Canal de la Viga, resultaron emblematicas para el
pueblo mexicano, que encontré en el trabajo de los camarografos france-
ses la realizacion de sus deseos de modernidad vinculados a la idea de
identidad nacional.

El cinematégrafo heredaba inconscientemente la preocupacion de artistas
y literatos por captar el mundo exterior. En ese sentido, su llegada a México
complacié a los circulos literarios y cientificos que lo consideraron incapaz
de mentir.? Sin embargo, como da cuenta la vista cinematografica de Veyre,
el cinematdgrafo no escapd de la vision colonialista que subrayaba lo exo6-
tico y pintoresco de la vida del pueblo mexicano, y en su representacion de
la danza es posible notar estas dos tendencias. Por un lado, el reconoci-
miento de la documentacién de la actividad dancistica como primer registro
en movimiento de un baile mexicano; frente a la eleccion del encuadre so-
cial que Veyre capturd, que no esta libre de tensiones sociales.

En este sentido valdria recordar que, cuando estas imagenes fueron captura-
das, el cinematégrafo era entendido como un desarrollo tecnolégico, un arti-
lugio cientifico que permitia la captacion del mundo y que llevo incluso a
pensar en que, ademas de sus iniciales posibilidades recreativas, conduciria

8 Carlo Américo Caballero Cardenas, “El valor de las primeras vistas cinematograficas de
Gabriel Veyre en México”.
9 De los Reyes, Los origenes del cine en México, 1896-1900, 104.
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a la desaparicion del libro como forma de socializacion del saber.0 La falta de
desarrollo industrial, asi como la experimentacion en las cualidades técnicas
y de aplicacioén discursiva que caracterizan este periodo, no impidieron el de-
sarrollo de magnificas imagenes a las que en su momento se atribuyeron
estatutos filosoficos y epistemoldgicos que ofrecian la posibilidad no sélo “de
contar la historia, sino de mostrarla”,'! un resquicio del empirismo positivista.

Impresa originalmente en un soporte de nitrato de 35 mm en blanco y ne-
gro, la Danse mexicaine tiene una duracién de 50 segundos, se trata de un
plano entero en el que la camara ocupa un punto de vista frontal, la ilumi-
nacion es natural, en lo que parece ser un mediodia en exterior. Como
sucedia en ese entonces, la camara no realiza movimientos y se ocupa en
registrar lo que esta frente a ella en una toma continua. Siguiendo el pro-
totipo de las vistas de la época, se busca el retrato de una escena cotidia-
na en la que lo importante es el comportamiento de los que aparecen en
ella, en su espacio natural, con su indumentaria y sus practicas habitua-
les.'2 La toma abierta, continua y fija refuerza la retérica de veracidad que
pretende la escena costumbrista.

La composicion recuerda las obras de Pingret y Serrano: en primer plano y
hacia el lado izquierdo puede verse a la pareja danzar, él con traje de manta
y sombrero, ella con falda larga, rebozo cruzado sobre el pecho y el cabello
recogido sostenido por un prendedor sobre la nuca. Al zapatear realizan di-
versas evoluciones y permiten ver detras de ellos a un hombre que toca en
cuclillas el violin, mientras que en el lado opuesto alguien hace sonar un
arpa. En el segundo 43 el publico rompe en aplausos e ingresa a cuadro por
el lado derecho quien parece ser Gabriel Veyre, vestido con levita y bombin.

Igual que los pintores viajeros pretendian retratar para la mirada extranjera
las particularidades del pueblo mexicano, Veyre se muestra curioso e inte-

0 Wood, “La historicidad de la imagen en movimiento...”, 384.
" Carolina Cappa, “Supervivencias (apuntes sobre preservacion filmica)’, 157.
12 Caballero, “El valor de las primeras vistas...”.



resado por capturar con naturalidad lo que llama su atencién en México.3
Pero también el creciente publico nacional, avido por encontrar su entorno
inmediato en las vistas cinematogréficas, recibié con agrado las filmacio-
nes del francés, que sin un afan de registro o documentacion fueron asu-
midas implicitamente como el trazo desnudo de la realidad.#

Los camarografos enviados por los Lumiére tenian interés por captar es-
cenas netamente nacionales con la intencidn, tal vez, de identificar aquello
que sefialaba la diferencia entre México y las otras naciones; retrataban
asi aspectos de su vida publica y privada. Las vistas cinematograficas to-
madas en los contextos mexicanos se volvieron populares y ampliamente
aceptadas entre el publico nacional, en parte por la falta de un suministro
constante y rapido de peliculas extranjeras, pero también ante el deseo
natural de contemplar lo propio, ' por ello no resulta desatinado pensar que
la Danse Mexicaine de Veyre desperto el interés del publico ante una esce-
na propia de la vida cultural de la nacion que, como se ha dicho, estaba ya
en el imaginario visual de los mexicanos como un rasgo de identidad, cru-
zado por valoraciones raciales y de clase.

En este sentido resulta interesante identificar una continuidad iconografica
en la representacion de la danza popular entre el costumbrismo y el cine.
Con un claro sentido de distincion, en la pintura costumbrista se represen-
taron los grupos sociales subalternos desde la moral burguesa; con ello se
presentd una vida social sin contradicciones ni cambios, legitimando la vida

3" Enlaimagen de Veyre fotografiado en su estancia en Atequiza decide aparecer vistiendo traje
de charro, emblema de la identidad nacional mexicana. Es posible intuir el interés que desperté
en él la peculiar vida en la hacienda mexicana al final del porfiriato. La vistas que capturd, con
peleas de gallos, faenas del campo y reuniones de indigenas, arrojan luz sobre aquello que le
interesaba filmar. Al mismo tiempo, su aparicién en la Danse mexicaine da cuenta de su acer-
camiento a la vida de la comunidad, su participacion en las actividades que pudieron resultarle
pintorescas, exoticas o peculiares, como lo revela parte de la correspondencia que durante este
periodo intercambié con su madre, en Francia (Véase Gabriel Veyre, Gabriel Veyre represen-
tante de Lumiére: cartas a su madre).

4 Angel Miquel, Acercamientos al cine silente mexicano, 11.

5 De los Reyes, Los origenes del cine en México..., 100.
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familiar y los valores de las clases dominantes.'® En la vista filmica de
Veyre, la danza también responde a los prejuicios y el deseo colonial de sus
creadores, estableciendo una retérica visual en la que el baile de jarabes y
fandangos corresponde a determinados tipos sociales y transcurre en me-
dio de practicas que dan cuenta de la vida rural, idealizada y exdtica.

En este sentido es posible pensar que estas continuidades iconograficas
crearon convenciones sobre qué es y como se representa la danza nacio-
nal en el cine. Para ello podriamos remitirnos a filmes como Alla en el
Rancho Grande (Fernando de Fuentes, 1936), La Perla (Emilio Fernandez,
1947) o Pueblerina (Emilio Fernandez, 1948), en las que, en el contexto del
arte nacionalista posrevolucionario, la incorporaciéon de la danza popular
retoma formas de representacién que remiten al encuadre social que cap-
turé Veyre (fig. 5).

-e
-

 -!
& '

ﬁi—l‘k

6 Angélica Velazquez Guadarrama, “La pintura costumbrista mexicana: notas de moderni-
dad y nacionalismo”, 2.



Mas alla de determinar si el cine trivializa, falsea o presenta la verdad his-
térica, las imagenes en movimiento contribuyen a pensar en como se
construyen e implementan modos particulares de ver y representar. En
este sentido, la puesta en escena social en la que Veyre colocé al centro
la representacion dancistica refleja también un proceso de seleccion y cla-
sificacion de objetos, lugares, personas y acontecimientos que al circular
entre el publico dan cuenta de los “sistemas ideoldgicos que subyacen a
los modelos culturales y estéticos”.’” Contribuye también a entender la in-
vestigacion historica de la danza como un proceso que busca la recons-
truccion de los hechos dancisticos del pasado entendidos en su contexto
y vinculados a una serie de tensiones y flujos en lo ideoldgico, lo politico,
lo cultural y lo estético, que median nuestra relacion con el pasado.

En el caso concreto de la danza ocurre una particularidad, pues “la apre-
hensién del movimiento dancistico en la imagen cinematografica genera
ademas otro tipo de percepcion [...] y a partir de ello se establece una re-
lacion y un acercamiento distinto con el espectador”.® Tanto cine como
danza comparten su interés en el movimiento como aspecto distintivo en
la produccion artistica; para la danza se trata de un movimiento efimero e
irrepetible, en tanto que en el cine se pretende capturarlo. Al encontrarse
ambos discursos, la danza adquiere nuevas posibilidades de representa-
cidn y percepcion, y el cine realiza su aspiracion de capturar el movimiento
del mundo, por ello no es casual que desde la invencién del cinematégrafo
la danza se haya concebido como una actividad cinética con grandes po-
sibilidades para ser plasmada en el cine.

7 Edward Goyenche-Gomez, “Las relaciones entre cine, cultura e historia: una perspectiva
de investigacion audiovisual”, 393.

8 Sureya Alejandra Hernandez del Villar, “La danza en el cine, movimiento contenido y
representado”.
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La imagen en movimiento y sus posibilidades
como documento histérico de la danza

Es mediante la labor de investigacion y creacion que se interpela a las re-
presentaciones dancisticas presentes en los materiales filmicos, con ello
se logra enmarcarlas en un nuevo contexto, que al mismo tiempo resignifi-
ca los materiales filmicos que otrora hablaron sobre su entorno y momento
histérico.® Por ello es que éstos son elocuentes y susceptibles de ser
abordados desde otras miradas —por ejemplo, desde la dptica de la inves-
tigacion dancistica—, para poder construir nuevas lineas de pensamiento.

La investigacion histérica de la danza a partir de materiales filmicos debe
tener en cuenta una doble articulacion entre imagen en movimiento y dan-
za; por un lado los registros dan cuenta del discurso y ejecuciéon del hecho
dancistico, es decir quién y como baila, las calidades y cualidades de mo-
vimiento, los codigos corporales y las convenciones coreograficas; por
otro, la interpretacion o lectura que hace la camara de este hecho, su dis-
curso visual, la reconfiguraciéon que hace del espacio y su relacién con
otras colecciones y filmes. En este punto vale la pena mencionar el mate-
rial no filmico, como programas de mano, registros coreograficos, hemero-
grafia, cronicas, criticas, resefas, etcétera, pues puede arrojar luz sobre la
naturaleza del registro filmico que, como se ha mencionado, no puede
concebirse como un ente neutro.

En ese sentido, la investigacion dancistica basada en los registros filmicos
abre la posibilidad de revertir una problematica frecuente en los estudios
histéricos de la danza, que como consecuencia de la falta de fuentes se li-
mita al examen de las condiciones sociales y culturales alrededor de ella. En
rigor, “la investigacion y ensefianza de la historia de la danza tiene que ver
con el conocimiento de los modelos formativos dancisticos, es decir, con los
modos de moverse, de utilizar el cuerpo, el tiempo y el espacio que han
estado vigentes a lo largo de la historia, de modo que conocer la historia de

9 Aleida Assman, “Cannon and Archive”, 103.



la danza, idealmente, tendria relacién con la capacidad de entender e inclu-
so reproducir kinéticamente los patrones formativos de las diversas formas
de danza”.20

Sin embargo, al tratarse de un campo tedrico-practico que no puede redu-
cirse al examen intelectual de las condiciones histéricas que rodean una
manifestacién dancistica, debe considerar el movimiento como aspecto
sustancial de aquello que se investiga. Entonces, la imagen en movimiento
presenta inmejorables posibilidades para constituirse como un espacio
para la investigacion dancistica, dada su condicién como fuente para el
analisis y reconstruccion cinética del hecho dancistico, al tiempo que per-
mite problematizar los mecanismos bajo los cuales la danza se ha repre-
sentado visualmente y su estatus dentro de las nociones de patrimonio,
identidad y herencia cultural.

Ademas, esta particularidad abre la posibilidad no sélo de investigar, sino
también de crear mediante los materiales filmicos, tanto en términos audio-
visuales como dancisticos. Resulta interesante pensar en propuestas de
creacion basadas, por ejemplo, en la compilacion de materiales que den
nueva elocuencia a las representaciones silentes de la danza y que al mismo
tiempo permitan entender con mayor complejidad la imagen en movimiento
“como lenguaje de gestos, sensaciones, emociones y experiencias! y, por
supuesto, la creacion coreografica partiendo de los registros en archivo.

Aqui es significativo considerar las complejidades y posibilidades que im-
plica la investigacion histérica de la danza con un registro filmico silente.
Dado que el interés de los estudios académicos e historiograficos del cine
no ha considerado en su complejidad el aspecto sonoro, existe una ausen-
cia en investigaciones que tengan como tema central la musica y el sonido
en el cine mexicano.22 En este sentido es importante sefialar que si bien el

20 Hilda Islas, “Presentacion”, 9-10.

21 Catherine Russell, Archiveology. Walter Benjamin and Archival Film Practices, 16.

22 José Maria Serralde, “Musica, musicos y cine en México. Miradas hacia una historia
posible”, 217.
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cine de los primeros tiempos carecia de grabacién sonora, considerarlo un
espectaculo “mudo” debe hacerse con cierto matiz. Las proyecciones de
cine pocas veces fueron realmente silenciosas, pues con frecuencia esta-
ban acompariadas por pequefios ensambles musicales, solistas e incluso
por bandas militares, cuyas interpretaciones las hacian mas atractivas, lo
que permitié que el cine confluyera con otras formas artisticas del siglo XIX,
como los espectaculos de variedades en los que también aparecian piezas
bailadas o pausas en la proyeccion que permitian bailar a la concurrencia.23
De hecho, ya para la década de los veinte, los grandes vestibulos de los
cines fungian también como salones de baile e incluso convocaban a con-
cursos que eran resefiados en la prensa de la época.24

Sin embargo, poco se sabe sobre las composiciones musicales que se
tocaban en los cines, pero es posible intuir que se trataba de la musica de
moda, como valses, polkas, nimeros de zarzuela, entre otros.25 Lo ante-
rior constituye un importante reto para la investigacion, que en términos
generales deberia incluir una perspectiva especializada en composicion,
analisis e interpretacion musical.

En el mismo sentido, la aproximacién a un registro filmico silente implica
para los hacedores y hacedoras de danza la puesta en marcha de un rigu-
roso trabajo de analisis e interpretaciéon tomando en cuenta los codigos
corporales y las tradiciones musicales y dancisticas de la época y la region,
pero también la posibilidad de experimentar y crear con diversas formas
musicales a partir de la imagen en movimiento. Es decir, la ausencia sono-
ra abre la posibilidad de generar propuestas diversas desde la creacion y
la investigacion para la reconstrucciéon de los hechos dancisticos, para lo
cual nuevamente se hace necesaria la presencia de conocimientos espe-
cializados sobre la interpretacion y el lenguaje dancistico en didlogo con
disciplinas como la Historia del arte y la Musica.

23 Serralde, “Musica y musicos en los cines de la Ciudad de México (1910-1916)”".

2 De los Reyes, Cine y sociedad en México, 1896-1930, volumen lI: Bajo el cielo de México
(1920-1924).

25 De los Reyes, “La musica en el cine mudo”.



En el caso de la Danse Mexicaine, las calidades cinéticas en didlogo con di-
versas cronicas y registros visuales de la época llevan a pensar que el género
dancistico-musical que interpretan los bailadores de Veyre es un jarabe, que
entonces era popular entre indigenas y mestizos como elemento afirmativo
de las identidades criollas.?® El jarabe se caracteriza por ser un baile de pare-
ja suelta independiente, de caracter picaresco, tiempo vivo y movimientos ai-
rosos y agiles; tiene dos rasgos imprescindibles en la ejecucion dancistica: el
zapateado y la idea de representar una escena de cortejo.2”

Lo anterior constituye un ejemplo de la forma en la que el material filmico
presenta amplias posibilidades para la investigacion y la creacion desde la
danza. Si bien es cierto que se han hecho filmaciones de grandes obras
coreograficas o de companias de danza y bailarines estelares, con frecuen-
cia las expresiones dancisticas cotidianas han pasado desapercibidas; con
regularidad éstas han sido abordadas desde una perspectiva antropoldgica
que subraya las danzas indigenas como parte de la cosmovisién de los
pueblos, pero aquellas manifestaciones dancisticas populares con frecuen-
cia son mimetizadas bajo ideas como fiestas 0 conmemoraciones. Al tratar-
se de manifestaciones que forman parte de la cotidianidad, su estatus como
acontecimientos que merecen ser preservados en si mismos es periférico.

Al asignarles un lugar como fuentes para la investigacion y creaciéon no
solo se reconoce su contribucién para la conformacion de la memoria co-
lectiva, sino que también permite reflexionar sobre la forma en la que la
imagen en movimiento deposita en los actos de bailar tensiones ideolégi-
cas, culturales y sociales. La investigacion historica de la danza permite
plantear preguntas que abran la posibilidad de un nuevo didlogo con los
materiales filmicos y abre nuevas posibilidades para la investigacion y
creacion dancistica.

26 Ricardo Pérez Montfort, “Expresiones populares y estereotipos culturales en México.
Siglos XIX y XX. Diez ensayos”, 20.
27 Juan José Escorza, “Apuntamientos sobre el jarabe mexicano”.
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Conclusiones

Luego de su estancia en México, Gabriel Veyre viajo por Venezuela, Pana-
ma y Colombia, llegd a Canada, de donde partid, en 1898, a oriente, y filmd
y proyectdé en China y Japdn. A su regreso a Paris decepcioné a los Lu-
miére por haber capturado vistas demasiado cotidianas y realistas de un
Japdn que se antojaba exoético y desafiante. Esto marcé su abandono del
cine y su partida a Marruecos, donde murio en 1936, a los 65 afios de edad.

Sin duda, los registros de Veyre son significativos para comprender la pro-
duccion cinematografica de los primeros tiempos, y su preservacion en ins-
tituciones archivisticas como los Archives du Film en Paris o la seccion de
cine de la Biblioteca del Congreso de los Estados Unidos, da cuenta de ello.

Estas imagenes en movimiento, que han sobrevivido a una importante
desapariciéon del material filmico producido a finales del siglo XIX y princi-
pios del XX, y que tienen origen antes del proceso de institucionalizacién
sociocultural del dispositivo cinematografico, dan cuenta del surgimiento
de nuevas formas de visualizacidon que hoy son constitutivas de la expe-
riencia histérica y no unicamente ilustraciones de ella; por lo que su incor-
poracién como herramientas para la investigacion histérica de la danza
constituye una aproximacion novedosa y rica que propone nuevos anda-
mios para la creacién y reconstruccion de la danza, al tiempo que abre la
posibilidad de cuestionar los valores estéticos, culturales y sociales pre-
sentes en los actos de bailar y sus representaciones visuales.

De esta manera, acercarse a los materiales filmicos constituye una apro-
ximacién novedosa a un ambito —el de la investigacion histérica de la
danza— que se ha desarrollado en la ambigliedad de dos derroteros: por
un lado, la investigacién que con una clara orientacion hacia la creacion, la
docencia y la representacion, genera productos como registros, notacio-
nes, descripciones y biografias, y que se ha desarrollado desde la danza
o las instituciones vinculadas a ella; por otro, las investigaciones que



desde las ciencias sociales se han centrado en topicos vinculados con el
género, el poder y la identidad, entre otros.28

La investigacion con materiales filmicos puede insertarse en esta area gris
suscitada entre los campos académico y artistico de indagacién de la dan-
za, promoviendo un didlogo mas cercano entre investigacion y creacion,
mientras contribuye a enriquecer las fuentes documentales.

¢ En qué medida la danza grabada por Veyre puede considerarse como un
registro “fiel” de la danza tal como se bailaba entonces y en qué medida
fue una representacién hecha para complacer al visitante francés? Esta
pregunta concatenada a la Danse Mexicaine es un ejemplo de las comple-
jas relaciones que el material filmico puede adquirir en el contexto de la
investigacion historica de la danza y de las amplias posibilidades para dia-
logar desde los ambitos de la de investigacion, la creacion y la reconstruc-
cion coreografica. Sin duda este proceso no esta libre de tensiones y
plantea preguntas relativas al papel del documento filmico, interpelando
también los limites y flujos entre cine etnografico, videodanza y cine de
metraje, encontrado que contribuyen a pensar las multiples y dinamicas
relaciones entre danza e imagen en movimiento.

En este sentido suelen distinguirse tres intenciones principales en la filma-
cion de los hechos dancisticos: primero, la mera grabacion de la coreografia
que capta todo el espacio en el que transcurre, en plano general fijo; segun-
do, el montaje de restitucién en el que la coreografia se filma respetando la
continuidad de tiempo y espacio, pero recurriendo a diferentes planos y ge-
neralmente con varias camaras; y tercero, el uso de los recursos del lengua-
je audiovisual para filmar la danza rompiendo con su continuidad de tiempo
y espacio y con la integridad visual de los cuerpos.2?

28 Adriana Guzman, “Investigar la danza”, 16-17.
29 Blas Payri, “La videodanza como arte de edicion del cuerpo”, 58.
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Al ver la Danse Mexicaine de Veyre queda claro que la intencién no es la
fusion del lenguaje audiovisual —que aun estaba en ciernes— con la co-
reografia, sino una busqueda que pretendia fidelidad a la cotidianidad de un
hecho dancistico; sin embargo, la obra recalca la forma en la que, desde las
primeras vistas cinematograficas (como los estudios de Edison y los Lu-
miére sobre la danza serpentina), el cine se interesoé por capturar los cuer-
pos en movimiento no sélo como registro etnografico o social, sino como
una forma de realizar en plenitud el interés por captar el movimiento,30 lo
que recalca la reciprocidad de los vinculos e influencias entre las dos gran-
des artes dinamicas.

El estudio de la imagen en movimiento, como el de la danza, es un campo
multifacético, por lo que un relato lineal impide considerar las discontinui-
dades y rupturas en su desarrollo histérico. Por ello, el aproximarse al cine
de los primeros tiempos desde la 6ptica de la danza contribuye a recono-
cerlo como una expresion con principios, légica y sensibilidad propios, in-
terpelando al material filmico con el fin de repensar las historias del cine en
México y de enriquecer la labor de investigacion, creacion, coreografia y
ejecucion dancistica.
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