Procesos espontaneos e
inducidos en el arte dancistico

Alberto Dallal

Resumen

El autor realiza un recorrido histdrico-socioldgico a través del arte de la danza para mostrar
el desarrollo, el lenguaje y el papel que hatenido y tiene en lasociedad. Asi, el articulo analiza
desde los origenes de esta actividad humana hasta su institucionalizacién y profesionalizacion
modernas. La danza como medio de comunicacion social a través de sus significados en la
educacioén, la politica e inclusive la religion, son asimismo teméticas que el autor resalta.
También se aborda el llamado “proceso de verosimilitud", es decir, la relacién artista-
espectador, asi como los retos de la coreografia actual.

Abstract

This ardele follows a historical-sociological journey through the art and dance showing the
development, language and the role this art has had and presently has in society. Thus,
the ardele analyses from the beginnings of this human activity to its institutionalization and
modern professionalizadon. Dance as social communicadon médium through its meanings
in education, politics and even religidn are likewise topics that the author calis “process of
truthness”, that is the relation artist-spectator, as well as the challenges of present choreo-

graphy.

a realizar la danza porque queremos entender, cuidar y amar
nuestro cuerpo, materia prima Gnica e insustituible de este arte que
no llegaaser o deja deser cuando el cuerpo no aparece o no existe.
Al observar cuerpos en movimiento surge nuestra conciencia de la
danzay, unavez descubiertos los acentos, los giros, las evoluciones
gue ella produce, podemos acércanos a una definicion suave y fun-
cional: danza es todo movimiento impregnado de significaciones de
un cuerpo humano en el espacio.1Nos sentimos seducidos no sélo

S obre todo nos atrae, llegamos a amary nos sentimos impelidos

1A Dallal, Cémoacercarsea ladanza, pp. 11-12; A. Dallal, Ladanza en México. Tercera
parte: la danza escénicapopular, 1877-1930, pp. 13-15.
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por la accién dancistica sino también por la exclusividad que nues-
tra especie posee dentro de las maniobras de este arte; s6lo el cuer-
po o los cuerpos de los seres humanos estan habilitados, son capa-
ces de producir, de desatar danza. Es decir: el arte de la danza es
una actividad humana por excelencia y por tanto el espacio en el
gue se crea, el que se va creando al realizarse, es un espacio huma-
nizado. Como ocurre en el espacio de la arquitectura, el de la danza
se compone, deja de ser vacio, adquiere un nombre, adquiere con-
sistencia humana: se hace composicion y, por consiguiente, his-
toria.2

En su etapa primigenia, la danza es el medio de comunicacion
fundamental. Solo le antecede el acto de amor, pero éste se halla tan
ligado a los instintos que no podriamos discernir o adivinar o inferir
técnicamente sus aspectos subjetivos, su intencionalidad, en los pri-
meros actos de amor de la especie.3Asimismo, la danza es anterior
al surgimiento del lenguaje discursivo ya que no puede concebir-
se la mera emisién de sonidos sin el complemento de los consabi-
dos movimientos de esos cuerpos que quieren hacerse entender por
otros. No puede aceptarse tampoco la existencia de un codigo gu-
tural, hecho y derecho, con el significado claro de cada sonido sin
gue se acentuara cada clave o sefial emitida por los participantes me-
diante movimientos del cuerpo.4

La inferencia o la adivinacién de todo esto suscita excitaciones in-
telectuales. Para establecer una prehistoria o una arqueologia de la
danza s6lo contamos con pruebas estaticas, con evidencias feha-
cientes de su existencia que no pueden convertirse en modelos de
analisis objetivo por carecer de movimiento. Sabemos que el ser hu-
mano danz6 desde temprano porque hay esculturas, pinturas, dibu-
jos, bajorrelieves que nos incitan a completar con la imaginacion el
tipo de movimientos a los que los distintos pueblos y culturas re-
sultaban afectos.5Suscitacion intelectual y desesperacién aun tiem-
po, toda vez que si todo arte es obras, toda danza es movimiento

1A Dallal, “Vacio, espado, estructura y forma en una obra deJerome Robbins y otra de
Jaime Blanc”, en varios autores, “Arte y espacio”, en prensa.

" A Dallal, La danza contra la muerte, pp. 93-95.

1lbid., pp. 41-46. S. K. Langer, Pbilosophy ina newkey. Astudy in thesymbolism ofreason,
ritand art, p. 130.

* L Bonilla, Ladanza en el mitoy en la historia, p. 25.
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Perspectivas tedricas

especifico, real, concreto en un espacio determinado y tal vez no
podremos ya saber jamas cudles fueron los trazos exactos en esas
gue expresan los vasos pintados, los bajorrelieves de Oriente, la ce-
ramica etrusca, la escultura griega, la pintura mural de México. Y
aunque en otras o las mismas situaciones historicas y comunales
sobrevienen narraciones linguisticas, mitos, leyendas, formas litera-
rias que en algo describen estas y otras danzas, el acto dancistico
no aparece completo en nuestra conciencia ni podemos reprodu-
cirlo o proponerlo para su recreacion en la época actual porque la
verdadera consistencia, el acaecer real de las danzas primigenias y
muy antiguas ya se ha diluido en el espacio historico de tal manera
gue de las ancestrales s6lo podemos invocar, si acaso, imagenes de
sus respectivas naturalezas, sus sentidos, sus objetivos, sus funcio-
nes y sus trazos muy, muy generales.6

De la misma manera que el ser humano ha ido reconstruyendo
muy lentamente, poco a poco, las situaciones historicas del pasa-
do —omitiendo o s6lo deduciendo algunos elementos o aspectos
gue se escapan a sus documentos e indagaciones—, las danzas muy
antiguas se nos aparecen como imagenes difusas, como trozos de
una realidad social que queda representadaen ellas, o bien como una
serie de signos suscitadores de nuestra interpretacion que nos per-
miten —como toda historiografia— adaptar una mezcla de cono-
cimientos e imaginacién a nuestra capacidad interpretativa, a los pa-
rametros culturales que rigen a nuestra realidad actual e inmediata.
Como el trazo del acto dancistico se ha extinguido en el tiempo y
en el espacio —de la misma manera que a veces sus pocos registros
también han desaparecido— nosotros nos limitamos o nos dispo-
nemos a reconocer que la experiencia dancistica, siendo tan in-
mediataen lo que al cuerpoy al espacio se refiere, es, al mismo tiem-
po, un acto casi inasible cuya naturaleza efimera resulta parte de su
atractivo fundamental: el ser humano percibe en la danza las ins-
tantaneas habilidades de un cuerpo que a partir de la muerte dejara
de ser carnalmente y cuya Unica trascendencia podra localizarse
s6lo en el recuerdo, en el registro estatico o electronicamente arti-
ficial, y en la imaginacion individual y colectiva.

S. K. Langer, op. cit., pp. 127-128. A Dallal, Ladanzaen México. Terceraparte..., op. cit.,
pp. 21-22.
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Tardiamente, sélo hasta los siglos xvi y xvii, sobrevienen los pri-
meros registros adecuados para que ese ejercicio dancistico quede
impreso y reconstruido de una generacién a otra, de una nacién a
otra, de una cultura a la inmediata.7 Esto significa que la danza se
reproducia, se multiplicaba y se recreaba anteriormente como una
herencia, geométrica y coreografica, como una noble, ilustrada y
apreciada costumbre relativa a los ejercicios del cuerpo. Es obvio
gue las danzas especificas de cada lugar, de cada pais, perduraban
sOlo por la repeticion, por el establecimiento de una tradicion dan-
cistica, por medio de la ensefianza directa, por la observacion y co-
pia de pasos y por la aceptacion y la imitacion tanto de los trazos
coreograficos como de sus cargas simbolicas y sus objetivos espi-
rituales. Por ello aun hoy resulta dificil concebir a la danza como un
ejercicio que se asuma sin la ensefianza o la observacién directas.
Y aun siendo la més antigua de las artes contiene, posee, el valor
de la espontaneidad, de la inventiva inmediata. Y también por todo
esto, para el establecimiento de cualquier tradicidon dancistica— pa-
ra realizar su proceso de institucionalizacion— se requiere ineludi-
blemente que los conocedores, los detentadores del conocimiento
dancistico, los coredgrafos, los maestros, los bailarines experimen-
tados inicien a los cuadros nuevos, a los demas bailarines, a los mas
jévenes, en los secretos de la danza, sus codigos, claves y rutinas.

Hay muchisimas pruebas de la capacidad autogeneradora de la
danza. Resulta evidente que los nifios que recién adquieren la habi-
lidad de la locomocidn, se inician de manera natural en la aptitud
de transformar en danza sus emociones y experiencias mas intensas.
Sin saberlo, pueden realizar efusivos bailes y divertimentos con sélo
percibir el ritmo y la capacidad comunicativa que su cuerpo posee
de manera innata. Hay autores y estudiosos que detectan esta capa-
cidad en los monos mas evolucionados.8 Con asombrosa facilidad
los nifios transforman sus emociones en movimientos significativos,
ritmicos, impregnandolos con miradas, gestos y sonidos que pare-

7La Orquesografia. Tratadoenforma de dialogo de Thionot Arbeau aparece publicado
por primera vez en Langres en 1588; El maestro de danza de Pierre Rameau (codificacion
de las cinco posiciones fundamentales de la danza clasica) en 1725. Véase L Kirstein, Dance.
Ashort history o fclassic theatrical dancing, pp. 156-157, 194 y ss.;J.J. Noverre, Cartassobre
la danzay sobre los ballets, p. 148.

" S. K. Langer, op. cit., pp. 127-128.
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........... - - Perspectivas tedricas
cen completar el trazo dancistico. Al llegar su impetu expresivo in-
terno al limite de sus intentos por comunicar sus emociones me-
diante palabras que han percibido y escuchado pero de las que
todavia no conocen su significado, transforman el impulso en soni-
dos y movimientos que se acercan a representar con impetu y trazo
las energias que se sienten impelidos a externar.

Por otra parte, ha podido comprobarse que practicamente todas
las culturas primitivas han utilizado y aplicado la danza como pri-
mera forma colectiva de comunicacion, de expresion y de registro
de sus principales sucesos, reales o inventados. En muy contadas
ocasiones pueden percibirse comunidades que arriban al estable-
cimiento de un codigo de escritura sin antes haber institucionalizado
sus practicas dancisticas. Mediante éstas han descubierto procesos
de simbolizacién y de expresividad colectiva muy importantes y
significativos, idoneos para unir o marcar su paso de una etapa
cultural a otra. Casi siempre estas danzas son colectivas —tal vez
porque todavia resultan insuficientes nuestras metodologias para
detectar algunas individuales prehistéricas y muy antiguas— y en
ellas encontramos el origen mismo del arte coreogréafico: precon-
cepcion y ordenamiento mental, montaje, realizacién y registro de
los trazos y movimientos dancisticos realizados en un espacio de-
terminado.

En las primigenias, espontaneas y colectivas, también descubri-
mos los primeros encauzamientos de los impulsos dancisticos. Pue-
den ser expresiones de lo er6tico, lo carnal, verdaderas reuniones
de excitacion colectiva que, ala manera de los grandes rebafios ani-
males, desencadenan la experiencia humana con objetivos sociales
inmediatos, casi instintivos: desfogue, diversion, cumplimiento de
ciclos bioldgicos, etcétera. Aun tomando en consideracion la idea
de que el ser humano primitivo —o el nifio— bailé por primera vez
adjudicando una carga simbdlica,9 la transformacién del impulso
en estructuras rituales o en formas simbélicas no anula, de ningu-
na manera, la energia biolégico-sexual del acontecimiento. El acto
dancistico surge, de todas maneras, como resultante de una carga
sexualizada. A la postre sera viable el descubrimiento del impulso,
su control y la aplicacién de normas, por asi decirlo, razonadas o

9ldem.

17



racionales, para efectuar esas evoluciones de grupo. Estas danzas
pueden sertambién acondicionamientos espaciales para atraer a los
animales y realizar asi las maniobras de la caza. O bien para registrar
estos procedimientos en la memoria colectiva. Son tinglados que se
construyen para iniciar en los complicados secretos, vericuetos y
procedimientos de la caza a los miembros mas jovenes de la tribu,
lo cual las erige en las méas antiguas y operativas danzas didacticas
y “tecnolégicas”. 10

De indole semejante, pero con una mayor carga mitica y magica,
serian las de suscitacién, actitud y reconstruccion guerreras. Tal vez
han resultado mas facilmente localizables y registrables ya que se
trata de verdaderas ceremonias en las que cada comunidad traza-
ba vinculos, deseados o no, con otras comunidades. Se ejecutaban
como invocacion para iniciar o ganar la batalla. O también para
acelerarla.ll Por tanto, al mismo tiempo que se intentaba sorpren-
der, impresionar y hasta maravillar a los beligerantes, se buscaba
también garantizar la intervencion, en favor de los danzantes, de
las fuerzas sobrenaturales que habrian de salvaguardar la vida de los
integrantes de la comunidad. La enorme complejidad de los obje-
tivos de este tipo de danzas y sus complicadas maniobras indican
el gran desarrollo de energia subjetiva que producian en los parti-
cipantes. Tal vez en la época actual un coreégrafo avezado y pro-
fesional tendria dificultades para estructurar alguna obra con tan
variados y multiformes elementos.

Las danzas de celebracion resultan las mas distinguibles y, a la
larga, alcanzan una mayor influencia en la evolucion de las colec-
tivas. Si una comunidad lograba objetivos sociales, econémicos y
culturales tendia a construir una estructura objetiva-subjetiva que le
posibilitara incluir, en espacios seleccionados para tales efectos,
ejercicios representacionales y simbélicos que permitieran la parti-
cipacion de los méas notables y aguerridos dirigentes y sacerdotes.
También estarian presentes los miembros de lacomunidad que hu-
bieran intervenido y destacado en los logros. Mediante ejercicios y
trazos simbdlicos se invocarian fuerzas sobrenaturales que supues-
tamente hubiesen apoyado y dirigido la hazafia. Habria cargas de

10C. Sachs, World history of the dance, pp. 79-85.
" Ibid., pp. 76-77.
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alegria, de regocijo, de entusiasmo, por lo menos en ciertos mo-
mentos de la reconstruccién. La institucionalizacién de estas cele-
braciones tiende, desde luego, a establecer calendarios, ciclos y
“programas”. En Las leyes, Platén explica como resulta indispen-
sable:

determinar qué himno se habréa de cantar al sacrificar a los dio-
ses, ycon qué danzas habra que honrartal y cual sacrificio. Esta
regulacion se confiara a algunos...2

Una vez asentadas, estas danzas de celebracion, al hacerse cicli-
cas, se convirtieron en conmemorativas, pues repetian, registraban
y narraban de nueva cuenta los ciclos superados. Son circulares por
ciclicasy, sobre todo, astrales.13Por tltimo mencionaremos las dan-
zas agricolas,de invocacion de lluvias y de cosechas. Los integrantes
de la comunidad se reunian, al principio espontdneamente, para
enmarcary medir el ciclo biolégico y agricola fundamental: el inter-
valo dentro del cual se prepara la simiente para la reproduccién y
la recoleccidon de la cosecha y de los frutos. Tanto desde el punto
de vista bioldgico como del agricola, estas danzas resultaban im-
prescindibles en el proceso de subjetivacion y simbolizaciéon colec-
tivos. Resulta l6gico suponer que al principio fueron ejecutadas por
grupos reducidos pero, siendo tan numerosas como los tipos de cul-
tivo, se iban incorporando a las habilidades del trabajo organizado
de los seres humanos.

Con el advenimiento de las danzas sagradas (especificamente
montadas y presentadas para exaltar a los dioses o a la fuerza del
mas alld) el arte dancistico se profesionaliza.4En primer término,
porque la separacion y la utilizacion del espacio sagrado hace sur-
gir plenamente a la coreografia: preparacion, trazo racionalizado y
ereccion de estructura y espacio temporales especificos; pero tam-
bién porque sobreviene la division social del trabajo dancistico:
bailaran los capacitados para danzar, los que se han preparado lar-
gamente para hacerlo, los que han sido ensefiados por los sacerdo-

DPlaton, Las leyes o de la legislacion. Obras completas, p. 1395.
B3C. Sachs, op. cit., pp. 124-131.
ulbid,, p. 222.
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tes y guerreros y han permanecido viviendo en el &mbito sagrado.
Los trazos coreograficos y las evoluciones dancisticas responderan
a necesidades rituales y miticas concretas. Las presentaciones co-
menzaran a realizarse en fechas fijas y en ciclos marcados, dentro
de atmosferas y espacios montados exprofeso, adecuadamente pre-
vistos para que los espectadores conserven la atencion y el respeto
esperados.

El publico se convertira en grupo de espectadores, expectantes
contempladores que, al permanecer en silencio, cumplen tam-
bién con los requerimientos rituales. Aquellas procesiones, ceremo-
nias y desplazamientos participativos desembocan en un espacio
gue se dedicara a efectuar un espectaculo preconcebido, prepara-
do, que se realizara bajo normas establecidas y ahora inmutables.
Desde el punto de vista cultural, el espectaculo indicara la naturale-
zay la preminencia del Estado-nacién como estructura social ope-
rativa. Marcarg, asimismo, las relaciones con y entre los feligreses
ciudadanos. Establecera de igual manera el nacimiento de concen-
tracionesy espectaculos indispensables para el buen desenvolvimien-
to de la poblacion. También explicara la necesidad de preparar, de
capacitar a los jovenes, los cuales han de convertirse en ciudadanos
ejemplares no sélo por las ensefianzas que reciben sino también por
su participacion en los trabajos civiles y en los espectaculos sagra-
dos.5Platon establece la instruccion, por ley, de la danza como un
requerimiento para el desarrollo adecuado de la republica.l6Dentro
del espectdculo mismo, los movimientos del coro van adquirien-
do y expresando una simbologia tacita y el tipo de danza incorpo-
rado a los espectaculos acentuard ya el manejo de los juegos y de
las danzas de jubilo, energia social que debe ser constatada y san-
cionada controladamente con métodos y sistemas establecidos. Asi
habra de producirse, aun simbdélicamente, cierto grado de desfogue
colectivo.7

La importancia del arte de la danza en la vida social se hace
evidente. Aunque era observable en todas las comunidades y pue-

B A Dallal, “Incrustaciones. Tiempo y persistencia mitica en la danza oaxaquefia de La
Pluma”, en varios autores, Tiempoy arte, p. 240.

I6Platén, op. cit., pp. 1392-1393.

[7C. Sachs, op. cit., pp. 243-244.

20



Perspectivas teéticas

blos de la Antigliedad, a partir del establecimiento de los ejercicios
sagrados y de su ereccion como espectaculo social, ahora pasa a ser
parte del conjunto de instituciones que cohesionan y salvaguardan
al Estado-nacién. Gracias a las caracteristicas mismas del ejercicio
dancistico, la organizacion de los espectaculos representa o, mas
bien, simboliza la variedad de los trabajos de la poblacion y asi-
mismo la obligatoriedad del desempefio de las tareas civiles. Los
espectaculos no solo resguardan y muestran la cultura del cuerpo®B
de una comunidad sino también las jerarquias religiosas, los nive-
les del poder politico que pesan sobre la comunidad y las habi-
lidades fisicas de la poblacion. Las competencias que habran de
realizarse entre los grupos de jovenes para llevar a cabo las tareas
dancisticas concentrardn los esfuerzos de los dirigentes de la co-
munidad en concebir pruebas que los orienten adecuadamente; de
esta manera se establecen normas de capacitacién de los méas aptos
fisica, intelectual y cientificamente, para erigir estructuras represen-
tativas del poder religioso y del gobierno.

Laorganizacion de los ejercicios dancisticos sobrevive en las dan-
zas folcldricas, campiranas y de imitacion; son contagiosas; repre-
sentan una prolongacion del proceso de simbolizacién de los espa-
cios. El establecimiento de reglas precisas para efectuar las danzas
rituales habia ya sefialado con creces la separacion de ambitos: por
una parte, el espacio de los sacerdotes-dirigentes, representantes de
la élite de especialistas y, por otra parte, el espacio de los feligreses
o espectadores, aquellos que en principio permaneceran en la con-
templacion del rito y que sélo en su momento serdn llamados a
incorporarse activamente, en la parte final, alo programado. Esta Ul-
timaseccion significa el rompimiento de ambos espacios para desa-
tar, a veces, la orgia o la fiesta. Implica también que, dentro de los
canones establecidos por el proceso de institucionalizacién, los sa-
cerdotes yjefes permiten lanocion de juego improvisado, de espon-
taneidad fructiferay productiva. Lasociedad acepta e instala la fiesta
y el juego. Sus integrantes pueden:

vivirjugando, y jugando ajuegos tales como son los sacrificios,
los cantos, las danzas, que nos haran capaces tanto de con-

BA. Dallal, Cémo acercarse..., op. cit., pp. 21-24.



seguir el favor de los dioses como de rechazar los ataques de
nuestros enemigos y de vencerlos en el combate.19

La adquisicion de significaciones, o sea, la eleccion de simbolos,
impregna simultaneamente a los lugares, los enseres utilizados, la
utilizaciéon del tiempo-espacio y finalmente la adquisicién de movi-
mientos duefios de intensidades, que equivalen a aquéllos acentua-
dos o con carga simbdlica. La programacion y la divisiéon misma de
los sitios plantea la racionalizacion de tiempos, espacios y movi-
mientos. Representa la aparicion cabal del arte coreografico, pues
éste no es otra cosa que el arreglo del tiempo-espacio de acuerdo
con determinados trazos (desplazamientos colectivos) y movimien-
tos de los cuerpos humanos en precisos instantes, en lapsos medi-
dos, ya sea por medio de ritmos, ya sea por medio de musica escogi-
da exprofeso-, todo esto con la garantia que implica una experiencia
visual de espectadores que son, al mismo tiempo, posibles partici-
pantes.

Naturalmente, este arreglo de las actividades dancisticas adquiere
fisonomia propia segun la cultura en que se realice. Las actividades
programadas devienen precisamente parte predominante de la cul-
tura de una comunidad cuando los preparativosy los ejercicios pre-
liminares quedan integrados a las rutinas especificas de la “danza
de lacomunidad”. Asi, en los exponentes indigenas de nuestro pais,
las experiencias dancisticas, ademas de los trazos coreograficos (se-
cretos que han pasado de una generacion a la siguiente durante
varios siglos), se halla incluida la confeccion del vestuario, de los
alimentos y de las bebidas que han de utilizarse y consumirse; asi-
mismo, los jovenes participantes han sido seleccionados con sufi-
ciente antelacion y han realizado ejercicios de preparacion tanto fi-
sicos como espirituales. Finalmente, la practica del arte de la danza,
convertida en espectaculo ritualizado, o bien en ritual espectacu-
larizado, se halla bajo el amparo econémico de un patrén, padrino
o mayordomo que ofrece la suficiente solvencia econémica para la
completa y feliz realizacién de este acto social.D

OPlaton, op. cit., p. 1399.
DA Dallal, “El estudio de lareligiosidad en las danzas indigenas”, en Elaura del cuerpo,
pp. 123-124.
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Las variadas formas de organizacion de las danzas comunitarias
se han desarrollado de manera paralela e indistinta en las diferentes
comunidades y culturas del mundo. Durante los siglos xvi Y xvii las
repetitivas formas de organizacién de las fiestas y celebraciones de
las cortes europeas establecieron lanecesidad de acogerse a un solo
cédigo que devino latécnica clasica.2 La operatividad de estos ejer-
cicios preliminares de los jovenes cortesanos impuso al mismo tiem-
po la necesidad de apoyarse en maestros que ensefiaran las rutinas,
gue las registraran operativamente y también que cuidaran de sus
aplicaciones variadas y creativas. Como ocurrié en todos los tipos
de danza comunitaria, el ballet clasico surge, se desarrolla y ex-
pande mediante un proceso de ordenadas y variadas etapas: ~reali-
zacién de ejercicios dancisticos en espacios ytinglados, seleccionados
y arreglados (compuestos); 2) seleccion de los jévenes y cuadros
mas aptos que previamente y con la suficiente antelacién capacita-
ran sus cuerpos mediante ejercicios y cédigos ad hoc\ 3) estableci-
miento de disefios temporal-espaciales medidos mediante compo-
siciones y ritmos musicales seleccionados de antemano; 4) garantia
de los efectos y resultados visuales mediante el manejo de la com-
binacién luz-oscuridad; 5) salvaguarda, dentro de las composicio-
nes generales, de la espontaneidad dancistica, ya sea mediante la
ejecucion de movimientos o secuencias intercaladas, improvisadas,
de lucimiento personal y colectivo; ya sea garantizando un final de
participacién colectiva y efusiva o fin de fiesta; 6) inclusion, dentro
de la organizacion general del evento, de la creatividad plastica o de
la confeccién y factura de enseres auxiliares; 7) clara intervencion
de los miembros de la comunidad como auxiliares del espectaculo
o como imprescindible conjunto de espectadores activos.

En cada uno de estos variados fendmenos dentro del estableci-
miento del evento dancistico, a lo largo de la historia, podemos ha-
llar un denominador comun, indicador de laexistencia de un proce-
so de institucionaiizacion que hoy con claridad podemos denomi-
nar creacién o actividad artistica. Tanto en la separacion de los
espacios como en los procedimientos aplicados para impregnar de
significaciones a los distintos elementos de la danza, podemos
detectar un cuidadoso proceso de convencimiento, de ofrecimien-

2 L. Kirstein, op. cit., pp. 156-158;J. J. Noverre, op. cit., pp. 90-91.
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to, de legitimacién, de esfuerzos del artista para hacer accesibles y
verosimiles sus aptitudes y obras. Es decir, organizados por los
jerarcas religiosos, militares, econémicos o politicos, al principio, o
por los artistas-creadores, después, los procedimientos aplicados no
pueden alejarse de la accesibilidad formal. En la época actual,
nuestro lenguaje cotidiano ante la manifestacién artistica nos descu-
bre ese ejercicio ancestral. Exclamamos: “si, creoen este artista o en
este creador, 0 en esta obra de arte”. Los creadores contemporaneos
nos hacen creer en ellos y en sus obras mediante este mismo proce-
so de “convencimiento”que puede deberse, ante todo, a su calidad,
formal y también a la autenticidad de sus proyectos y cometidos. En
principio, y también en ultima instancia, todo arte es creacion de
formas. Por ello ni aun la publicidad expansiva que padecemos hoy
en dia aleja a la sensibilidad colectiva del buen arte, del de calidad
cuando es auténticamente concebido y realizado. Este proceso de
verosimilitud ante las formas es histérico y en el estudio de sus par-
ticularidades y concreciones podemos descubrir el paso de los ejer-
cicios rituales al espectaculo, el paso de la adoracién del icono sa-
grado hacia la contemplacién pictdrica y escultérica, el paso del
éxtasis ante la musica y los espacios y ambientes sagrados hacia los
conciertos y representaciones teatrales, es decir, hacia laagudizacion
de las sensaciones temporal-espaciales que desatan los cuerpos y
las voces, el paso de la identificacion orgénica con los dioses hacia la
identificacion organica sensual y hasta sexual con el, lay los bailari-
nes en el tinglado, el tablado, la pista o el escenario.

¢En dénde radica esta experiencia de lo verosimil, esta vincula-
cion basada en el acto de creer que experimenta el espectador-par-
ticipante, el contemplador de la obra de arte, el lector, el oyente, el
consumidor, el asiduo, el fanatico? Resultaria muy extensa la expli-
cacion respectiva y el examen de este nexo requeriria una concen-
trada investigacion ancestral entre el ser humano y la creacion artis-
tica, entre el ser humano y el artista, entre el ser humano y la obra.
Limitémonos a explicar que el proceso de verosimilitud (la expe-
riencia de creer en algo o en alguien que crea, que organiza, que
propicia formas y estructuras artisticas) es connatural alos procesos
mentales y bioldgicos del ser humano. Podriamos asegurar que el
proceso resulta inherente al funcionamiento de los instintos, toda
vez que los animales y las plantas reaccionan segun ciertas condi-
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ciones siempre y cuando las circunstancias sean real o simuladamente
el escenario adecuado. Por ejemplo, durante los eclipses de sol, ani-
males y plantas reaccionan como si se apresurara el escenario noc-
turno: sus instintos, azuzados por el espacio natural acelerado, los
hacen “creer” que es hora de recogerse o de dormir o de cerrarse
hacia las actividades nocturnas. El ser humano, instigador de sus
propios instintos, requiere de ciertas cargas de subjetividad que han
ido aumentando, intensificAndose y variando alo largo de los siglos.
Organiza, acentda y propicia ambitos idoneos para creer. En su
necesidad de creer —en su respuesta a su perenne ejercicio de esta-
blecer y vivir cargas de subjetividad— el ser humano busca y en-
cuentra propuestas externas de espectaculo, o bien —y por ello es
siempre parte de sus elementos o ingredientes— él crea, fabrica o
transforma su propio espectaculo: la obra de arte. La maravillosa
idea de inventar a sus dioses le permitio, en un principio, no sélo
asigharle nombre a fendmenos y ciclos de vida aun no comprendi-
dos cabalmente por él; cada dios era asimismo la representaciéon de
funciones que él mismo podria desempefiar en la medida en que
desarrollara sus facultades concretas. Estas funciones quedaban re-
presentadas simbdlicamente en las estructuras rituales.2En la his-
toria o biografia asignada a cada dios, a sus cualidades y simbolos,
podia registrar y discernir, contemplar los procesos de la naturaleza
y sus relaciones con “lo humano”, es decir, su historia, sus modos
de vida y las relaciones entre ambos protagonistas. En el proce-
so de esta asignacion plural de nombres y de esta iniciacion en la
comprension de los fendmenos de la realidad y del mundo, el ser
humano penetré en las posibilidades del pensamiento abstracto. La
generalizacion extrema de un solo asunto habria de conducirlo aesa
aprehension de lo abstracto. O bien el descubrimiento o la asigna-
cion de una caracteristica a un sinnimero de objetos. El fendmeno
también dio pie al establecimiento del lenguaje discursivo, el cual
utiliza simbolos aplicables a todo lo concreto posible siempre y
cuando pertenezca a la misma especie. La palabra silla o la palabra
madre pueden referirse a todas las sillas o madres posibles y es el
usuario de la palabra el que recrea en su mente una silla o una ma-
dre en particular. Dentro de la mente de cada individuo, las image-

2S. K. Langer, op. cit., pp. 156-157.
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nes, reales o inmediatas, desatan un proceso semejante al de las
palabras.ZComo puede apreciarse, sucesivas cargas de subjetividad
han permitido que los seres humanos dominen sectores cada vez
méas amplios y profundos de un contexto que ha trascendido lo
concreto, lo tangible, lo real para penetrar en una realidad que no
se ve ni se toca, en una realidad virtual llena de objetos y actividades
gue a su vez posee cargas, intensidades, aspectos subjetivos e inma-
teriales que suscitan o prenden innumerables procesos en la mente
de sus observadores, de sus contempladores y usuarios.
Lanecesidad de laexperiencia artistica queda evidenciada en este
proceso. Las manifestaciones artisticas y las experiencias del arte no
sOlo contienen la posibilidad de la carga y la descarga subijetivas; el
usuario, el consumidor del arte puede arribar por si mismo, ante la
obra de arte, al conocimiento de su realidad o de la realidad a se-
cas. Crea, por asi decirlo, su propio espectaculo. De ahi que la
educacién artistica no sea s6lo un signo de “avance”cultural; es tam-
bién una necesidad comunitaria en la medida en que sus integrantes
entran en comunicacion pero también en vivenciay en conocimien-
to de otras realidades culturales, sociales e histéricas. Y también en
nuevos procedimientos de interpretacién. En suma: gracias a la par-
ticipacion en la experiencia artistica, se llega al conocimiento por
otros medios. El artista, el creador, el ejecutante, el organizador de
las actividades artisticas tiene como finalidad ofrecer y proponer
obras y experiencias en las que opere cierro grado de verosimilitud,
en las que entren en juego ciertas formas, ciertos elementos que “ha-
gan creer” al espectador, al usuario, creador de sus Propias estruc-
turas mentales y procedimientos subjetivos. De otra manera, de no
existir medios o vehiculos de accesibilidad, de verosimilitud, la obra
o la experiencia no podra tener impacto o ejercer la influencia bus-
cada o requerida. La forma o conjunto de formas no llegan a ofre-
cerse al mundo de las percepciones.5La obra de danza que se man-
tiene en la mente del coredgrafo puede ser proyecto o hipotesis
pero si no se monta y exhibe no tendra efectos en espectadores

B Ibid., p. 142.
2LA- Oallal, Ladanza en México. Segundaparte: épocasprehispanicay colonial, pp. 46-

ZBS. K, langer, Problems ofart, pp. 128-129.
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complices. Puede mantenerse como literatura o hip6tesis de trabajo
pero aun no haalcanzado a realizarse en las formas especificas (mo-
vimientos significativos del cuerpo en el espacio) que requiere para
hacerse real, para penetrar en la realidad. Sin el montaje y la exhibi-
cion no se hara realidad la experiencia dancistica.

Vivimos una época dificil en laque una muy rica sobreinformacién
ha querido sustituir a la experiencia artisticaen lamente y en la con-
ciencia de los espectadores, sin percatarse de que las materias pri-
mas, los vehiculos que utiliza esta accién informativa pueden por
si mismos convertirse en formas artisticas, novedosas, por cierto. En
otras ocasiones he denominado a este fenémeno “cultura sustitutiva”.®
Consiste en apartar al consumidor, al usuario, al espectador del con-
tacto directo con la obra de arte y sustituir a este fen6meno con una
informacioén incapaz de propiciar el arrebato, lacreencia, el fenéme-
no verosimil, cargado de subjetividad, que propicia en el especta-
dor-participante la obra de arte real, contante y sonante. Esta in-
formacion, indispensable para la reconstruccién historica o para el
ejercicio de la critica de arte no es, sin embargo, la experiencia artis-
tica directa y por tanto no desencadena los efectos que permiten el
advenimiento de la sustancia estética. Si vemos la grabacion televi-
sual de una danza autdctona de alguna comunidad indigena, tal vez
podremos percatarnos de la enorme carga religiosa que ésta contie-
ne pero no podremos experimentar la cadena de significaciones
sagradas o cosmicas que posee la experiencia ritual, puesto que no
estamos viviendo, entre otras cosas, el espacio real ni el virtual que
tal expresion desencadena. En el plano de la literatura y la poesia
ocurre un fendmeno semejante: podemos saber de oidas o por lec-
turas adicionales la enorme riqueza del contenido del Quijote o del
poema Losamorosos, deJaime Sabines. Sin embargo, no podemos
sustituir las experiencias subjetivas que desatara o estructurara la
lectura directa de estas obras puesto que linglisticamente ambas se
hallan elaboradas de tal forma que nos hacen desplazarnos hacia
una realidad virtual o una realidad-otra que expande nuestros senti-
dos, nuestras emociones, nuestros pensamientos mas alla del mero
entendimiento o comprension de la trama o de la historia o de las
imagenes apresadas linguisticamente.

BA. Dallal, La danza en México. Segundaparte..., op. cit., pp. 13-16.



El asentamiento histdrico de los ejercicios dancisticos, los proce-
sos de institucionalizacién de cada uno, indican el advenimiento de
los géneros. Los géneros dancisticos no son otra cosa que lenguajes
histéricamente asentados. Cada lenguaje dancistico posee objetivos
definidos dentro de las comunidades o las culturas que le dan vida
y la codificacion de los ejercicios de capacitacion de los bailarines
(las técnicas) no surgen por casualidad sino que son resultado de la
operatividad, de la funcionalidad de sus rutinas. Las técnicas son los
procedimientos de capacitacion codificados. Llenan los requisitos
de preparacién de comunidades de practicantes o de bailarines es-
pecificas.ZY cuando hablamos de bailarines nos referimos a ejecu-
tantes concretos que cumplen con los papeles que impone la natu-
raleza de la danza real, concreta de cada comunidad. Como accién
comunitaria, la danza es un arte que posee sus prototipos o modelos
en cada grupo humano y para cada momento histérico.

Las danzas tradicionales y las autoctonas tienden a repetir sus ru-
tinas y ejercicios; también sus formas. Sus ejecutantes, jovenes o vie-
jos, se hallan capacitados objetiva y subjetivamente para realizarlas.
En realidad, son los Unicos capacitados. Sus acciones repetitivas tie-
nen larga trayectoria y una enorme carga social y cada movimiento
resulta un elemento de relacion con el espacio cosmico. Para ejecu-
tar estos movimientos resulta indispensable hallarse mentalmente
preparado pues entran en contacto con energias o fuerzas que no
s6lo cubren el espacio o tinglado previsto sino que lo superan, lo
rebasan.BLadanza contemporanea, en cambio, busca la aplicacion
de una inventiva coreografica que permita la multiplicaciéon y reno-
vacion de las formas, de los ofrecimientos en cada programay fun-
cion en el espacio escénico. Azuza al espectador para que sus cargas
o descargas subjetivas resulten variadas, multiformes, expansivas.
Le han asignado al bailarin un papel recreativoen el que, desempefian-
dose como prototipo, muestre sus aptitudes y su versatilidad y pue-
da pasar de recreador a creador.® Esto es: que al apoderarse lite-
ralmente del trazo coreografico, de las evoluciones asignadas a su

ZIA Dallal, “Originalidad, asimilacién y capacidad de sintesis en las técnicas dancisticas.
El caso del Ballet Nacional de México", en varios autores, Encuentrosy desencuentros en las
artes, pp. 33-50.

“J.J. Noverre, pp. cit., p. 134.

» lbid., p. 109.
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cuerpo, haga suyo el papel de tal manera que lo convierta, ante el
publico, en una creacién propia. La carga subjetiva que pueden
mostrar los bailarines en la danza contemporanea rebasa en oca-
siones la simbolizacion y aun la representacién, pues el ejecutante
tiene la oportunidad de dominar el espacio, de buscar y lograr los
nexos organicos que permitan al espectador percibir, sentir la liga
organica con el bailarin y trascenderla. Coredgrafo y bailarines, de
esta manera, promueven una especie de didlogo de organismos,
de instintos, de naturalezas, de pensamientos, de culturas del cuer-
po. La experiencia dancistica deviene asi insustituible y Gnica. Por
ello se aduce que la danza contemporanea ha trascendido la rela-
cion o el relato de anécdotas o sucedidos y ha penetrado en el mun-
do de las iméagenes: cuerpos; luces, espacio y ritmos (musica) pro-
ducen imagenes que perduran en el espectador como sensaciones
y como conocimiento. Lasucesion de imagenes en el escenario per-
mite a los espectadores de los umbrales del siglo xxi percatarnos de
y asimilar todo un conjunto de formas pertenecientes a nuestro
universo cotidiano y que suscitan en la mente una serie de pensa-
mientos que corresponden a nuestra época y no a otra.3 Ocurre,
pues, una experiencia cultural Unica e irrepetible.

En el surgimiento de la danza urbana popular también podemos
damos cuenta de la enorme riqueza de formas y de manipulacién de
elementos y estructuras que ha acumulado este arte a lo largo del
tiempo. Lo que denominamos ritmos populares — por hallarse vincu-
lados ciertos movimientos de los cuerpos a especificos ritmos musi-
cales— son trazos y expresiones surgidos espontaneamente de la
vena popular en comunidades con una determinada cultura del cuer-
po, en la cual interviene la configuracion éseay fisioldgica, las ruti-
nas alimentarias, los ritmos y la musica que anteceden y en boga,
los deportes que se frecuentan, etcétera. Resulta de gran importan-
cialatradicién dancistica popular puesto que en las manifestaciones
antecedentes hay elementos objetivos y subjetivos que son caros a
lacomunidad; que ya son parte de su cultura, incluso de su “manera
de ser”.3L Aunque los tiempos que corren han acelerado el proce-

DA, Dallal, “Literalidad, simbolismo y abstraccion en la danza”,en Elaura delcuerpo, op.

cit., pp. 13-16.
3 A Dallal, “Inventiva y recreacion en la danza mexicana”,en Elaura delcuerpo, op. cit.,

pp. 111-113.
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so de globalizacion de los espacios populares, existen y tienen gran
importancia las basquedas formales y estructurales dentro de las
tradiciones propias, yaque en ellas existen elementos de expresividad
suficientes para recrear rutinas y ejercicios, para establecer y desa-
rrollar las experiencias dancisticas de cada grupo humano y de cada
comunidad. En las danzas urbanas populares que van surgiendo
cuentan considerablemente: 1) la capacidad de abstraccion que las
formas dancisticas de ese lugar permite y produce; y 2) las proezas
y los desafios fisicos surgidos en el momento. Ambos elementos o
niveles de accion indican la energia y la inventiva de los jévenes de
la comunidad, principalmente, puesto que son éstos quienes van a
servir de modelo para grupos y clases sociales mas amplios.2 Aun
asi, podemos percatarnos de que las comunidades, grupos y clases
sociales tienden todavia a crear sus propias danzas puesto que la
cultura del cuerpo resulta diferente para los distintos habitantes del
mundo. En algunos sectores de la poblacion universal puede perci-
birse recato o respeto por las formas de accidon dancistica tradiciona-
les, mientras que en otras existe mayor flexibilidad para lainvencion
de formas nuevas, o bien para la asimilacion de movimientos pro-
venientes de otros ambitos sociales y de otras naciones o regiones
geogréaficas.

Las variadas técnicas dancisticas desarrolladas simultdneamente
por los géneros clasico, moderno y contemporaneo han permitido
también las busquedas simultaneas y los logros de sus coredgrafos.
Se ha ampliado notablemente la que podriamos Ilamar gram atica
de cada lenguaje dancistico. Incluso podriamos afirmar que la in-
ventiva de cada coredgrafo se ha visto desafiada, desarrollada y
reconocida de acuerdo con sus aptitudes para evitar las repeticiones
gramaticales, las formas, los estilos. La expresividad coreografica tien-
de a medirse ahora segun la originalidad de los trazos y movimien-
tos que cada coredgrafo pueda inducir en los bailarines, segun las
aptitudes de asimilacion e interpretacion adquiridas por ellos. Algu-
nos casos de la danza contemporanea indican coOmo, en qué grado,
se intentay se logra incorporar el cdmulo de movimientos comunes,
cotidianos, o bien actitudes y evoluciones ya programadas, como
movimientos deportivos o militares. En ciertas obras de factura con-

P A. Dalla!, “A bailar se ha dicho”, en Elaura del cuerpo, op. cll., pp. 115-117.
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temporédnea se ha buscado la reproduccién de movimientos anti-
guos o cié actitudes sociales primitivas o primigenias. Por otra parte,
la sobreinformacion acerca de los cédigos, de las técnicas ha incli-
nado a los espectadores a ser méas exigentes en lo que a originalidad
coreografica se refiere. Si en una coreografia hay evidenciasde mo-
vimientos codificados (técnica clasica, técnica Graham, técnica Li-
mon, etcétera) entonces los ejecutantes deben dominarlas impeca-
blemente y casi alcanzar el virtuosismo; de otra manera, el pablico
considerara que los trazos y movimientos resultan repetitivos, poco
originales y las interpretaciones deficientes. Esta situacion, tanto de
la danza popular urbana como de la contemporanea, representa un
gran desafio para los nuevos coredgrafos, toda vez que los publicos
desean ver reflejados en los ritmos, las coreografias y las ejecucio-
nes, los temas, los problemasy las imagenes que llenan sus cabezas,
SuUs conciencias, sus situaciones, sus circunstancias estéticas, hist6-
ricas y sociales.

En sentido estricto, ningln género dancistico, ninguna modali-
dad ni estilo de arte de la danza carece de técnica. En las actividades
dancisticas la técnica es el conjunto de procedimientos que han re-
sultado eficientes y han sido probados por laexperiencia para capa-
citar a un conjunto de bailarines en un lenguaje dancistico especifi-
co. Son los ejercicios y rutinas con los que se capacita al bailarin. Se
trata de un Corpus o sistema de secuencias fisicas que van funda-
mentando la estructura del cuerpo hasta hacerlo flexible y adapta-
ble para efectuar los movimientos que cada lenguaje dancistico
requiere. Podria afirmarse que se trata de la institucionalizaciéon de
las capacidades de los bailarines de una comunidad para llenar los
requerimientos coreogréaficos y de montaje que exige la tradicion
(cuando se trata de géneros autéctonos y populares) o la estructura
del espectaculo (cuando se trata de los géneros clasico, moderno,
contemporaneo o internacional). No obstante la creencia generali-
zada, no hay género ni modalidad dancistica carente de técnica. Aun
las formas y ritmos mas populares y comunes de la danza establecen
coédigos de capacitacion y rutinas de trasmision y aprendizaje para
su mas plena y adecuada ejecucion. Aunque.en ocasiones se trate
de un conjunto de cddigos no registrados, en las distintas comuni-
dades de la danza se van paulatinamente aceptando y adaptando
ejercicios que, tras determinado numero de sesiones de aplicacion,



establecen los mas indispensables preparativos del trazo coreografico
Y su ejecucion, es decir, de los movimientos del cuerpo que daran
vida a una obra determinada. En aquellas modalidades que requie-
ren de movimientos y trazos improvisados, las técnicas de capaci-
tacion se hallan implicitas en el acto de esa supuesta improvisacion;
mediante un conjunto de movimientos se conforma una estructura
béasica, la cual generalmente se ofrece al inicio de la obra; a ella van
agregandose movimientos y secuencias, trazos espontadneos que, si
bien se van improvisando durante el evento dancistico, existen y so-
breviven gracias al sustento que les ofrece la estructura original.
La profesionalidad dancistica consiste en la practica institucionali-
zada de un género especifico. Como ocurre en el caso de las técnicas
dé capacitacion, todo ritmo, modalidad o género que se ejecuta ante
un grupo de espectadores, bajo ciertas reglas exigidas por las artes
del espectaculo (separaciéon de espacios para oficiantes y espectado-
res, visibilidad garantizada, ofrecimiento de estructuras temporal-
espaciales, dominio de impulso y/o sentido, etcétera) constituye un
acto profesional. Tanto la codificacion de las técnicas como sus
procesos de institucionalizacion y de profesionalizacion, a lo largo
de la historia, se han reproducido y repetido para cada uno de los
variados géneros dancisticos. De ahi la verdad implicita en una frase
como “la danza es un arte para bailarines” o la certeza de aplicar el
calificativo de “bailarin profesional” para cualquier danzante que
haya destacado por su talento, sus aptitudes, sus capacidades y su
dominio de ejecucidén en un universo social determinado.
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