Procesos espontaneos y procesos
inducidos en el arte dancistico

*

ALBERTO DALLAL

obre todo, nos atrae, llegamos a amar y nos sentimos
impelidos a pensar y realizar la danza porque queremos
entender, cuidar y amar nuestro cuerpo, materia prima
tinica e insustituible de este arte que no llega a ser o deja de ser
cuando el cuerpo no aparece, desaparece o ya no existe. Al

‘observar cuerpos en movimiento surge nuestra conciencia

de la danza y, una vez descubiertos los acentos, los giros, las
intensidades, las evoluciones que la danza produce, pode-
mos acercarnos a una definicién suave y funcional: danza
es todo movimiento impregnado de significaciones de un
cuerpo humano en el espacio.! Nos sentimos seducidos no
s6lo por la accién dancistica sino también por la exclusivi-
dad que nuestra especie posee dentro de las maniobras de
este arte: s6lo el cuerpo o los cuerpos de los seres humanos
estdn habilitados, son capaces de producir, de desatar dan-
za. Es decir: el arte de la danza es una actividad humana
por excelencia y por tanto el espacio en el que se crea, el que
se va creando al realizarse, es un espacio humanizado. Como
ocurre en el espacio de la arquitectura, el espacio de ladan-
zase compone, se arregla, deja de ser vacio, adquiere un nom-
bre, adquiere consistencia humana: se hace composicién
y por tanto historia.

En su etapa primigenia, la danza es el medio de comu-
nicacién fundamental. Sélo lo antecede el acto de amor
pero éste se halla tan ligado a los instintos que no podrfamos

1Alberto Dallal, Cémo acercarse aladanza, pp. 11y 12. Alberto Dallal,
La danza en México. Tercera parte; la danza escénica popular, 1877-1930,
pp. 13-15.

2 Alberto Dallal, “Vacio, espacio, estructura y forma en una obra de
Jerome Robbins y otra de Jaime Blanc”, en varios autores, Arte y espacio,
pp- 391-399.

discernir o adivinar o inferir técnicamente sus aspectos sub-
jetivos, su intencionalidad, en los primeros tiempos de
la especie.’ Por su parte, la danza es anterior al surgimiento
del lenguaje discursivo, ya que no puede concebirse la mera
emisién de sonidos sin el complemento de los consabidos
movimientos de esos cuerpos que quieren hacerse enten-
der por otros. No puede aceptarse tampoco la existencia de
un c6digo gutural, hecho y derecho, con el significado cla-
ro de cada sonido, sin que se acentuara cada clave o sefial
emitida por los participantes mediante movimientos del
cuerpo.t

La inferencia o la adivinacién de todo esto produce exci-
taciones intelectuales. Para establecer una prehistoria o
una arqueologfa de la danza s6lo contamos con pruebas es-
taticas, con pruebas fehacientes de su existencia que no
pueden convertirse en modelos de andlisis objetivo por ca-
recer de movimiento. Sabemos que el ser humano danzé
desde temprano porque hay esculturas, pinturas, dibujos,
bajorrelieves que nos incitan a completar con la imagina-
cién el tipo de movimientos a los que los distintos pueblos
y culturas resultaban afectos.® Suscitacién intelectual y
desesperacién a un tiempo, toda vez que si todo arte es obras,
toda danza es movimiento especifico, real, concreto en un
espacio determinado, por lo que tal vez no podremos ya sa-
ber jamés cuéles fueron los trazos exactos en esas danzas que
expresan los vasos pintados, los bajorrelieves de Oriente, la
cerdmica etrusca, la escultura griega, la pintura mural de

3 Alberto Dallal, La danza contra la muerte, pp. 93-95.

41bid., pp. 41-46. Susanne K. Langer, Philosophy in a New Key. A Study
in the Symbolism of Reason, Rite and Art, p. 130.

5 Luis Bonilla, La danza en el mito y en la historia, p. 25.
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Meéxico. Y aunque en otras o las mismas situaciones his-
téricas y comunales sobrevienen narraciones lingiiisticas,
mitos, leyendas, formas literarias que en algo describen es-
tas y otras danzas, el acto dancistico no aparece completo
en nuestra conciencia ni podemos reproducirlo o proponet-
lo para su recreacién 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 histérico de tal
manera que de las danzas ancestrales s6lo podemos invo-
car, si acaso, imagenes de sus respectivas naturalezas, sus
sentidos, sus objetivos, sus funciones y sus trazos muy, muy
generales.®

De la misma manera que el ser humano ha ido recons-

truyendo muy lentamente, poco a poco, las situaciones his-
téricas del pasado —omitiendo o s6lo deduciendo algu-
nos elementos o aspectos que se escapan a sus documentos
e indagaciones—, las danzas muy antiguas se nos aparecen
como imdgenes difusas, como trozos de una realidad social
que queda representada en esa danza, o bien como una se-
rie de signos abiertos a la interpretacién que nos permiten
—como toda historiograffa— adaptar una mezcla de cono-
cimientos e imaginacién a nuestra capacidad interpreta-
tiva, a los pardmetros culturales que rigen a nuestra reali-
dad 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 se han ex-
tinguido— nosotros nos limitamos o nos disponemos a re-
conocer que la experiencia dancistica, siendo tan inmedia-
ta en lo que al cuerpo y al espacio se refiere, es, al mismo
tiempo, un acto casi inasible cuya naturaleza efimera re-
sulta parte de su atractivo fundamental: el ser humano per-
cibe en la danza las instantdneas habilidades de un cuer-
po que a partir de la muerte dejara de ser carnalmente y cuya
tinica trascendencia podrd localizarse s6lo en el recuerdo,
en el registro estdtico o electrénicamente artificial, y en la
imaginacién individual y colectiva.

Tardiamente, en los siglos Xvi y xvi1, sobrevienen los
primeros registros adecuados para que ese ejercicio dancfs-
tico quede impreso y reconstruido de una generacién a otra,
de una nacién a otra, de una cultura a la inmediata.” Esto

® Susanne K. Langer, op. cit., pp. 127 y 128. Alberto Dallal, La danza
en México. Tercera parte..., pp. 21 y 22.

" La Orquesografia. Tratado en forma de didlogo de Thionot Arbeau
aparece publicada por primera vez en Langres en 1588; El maestro de danza
de Pierre Rameau (codificacién de las cinco posiciones fundamentales de
la danza cldsica) en 1725. Véanse Lincoln Kirstein, Dance. A Short History
of Classic Theatrical Dancing, pp. 156 y 157, 194 y ss., y Juan Jorge Noverre,
Cartas sobre la danza y sobre los ballets, p. 148.

significa que la danza se reproducia, se multiplicaba y se
recreaba anteriormente como una herencia, geométrica
y coreografica, como una noble, ilustrada y apreciada cos-
tumbre relativa a los ejercicios del cuerpo. Es obvio que
las danzas especificas de cada lugar, de cada pafs, perdu-
raban sélo por la repeticién, por el establecimiento de
una tradicién dancistica, por medio de la ensefianza direc-
ta, por la observacién y copia de pasos y por la aceptacién
y la imitacién tanto de los trazos coreograficos como de sus
cargas simbdlicas y sus objetivos espirituales. Por ello atin
hoy resulta dificil concebir a la danza como un ejercicio
que se asuma sin la ensefianza o la observacién directas.
Y aun siendo la m4s antigua de las artes contiene, posee el
valorde laespontaneidad, de la inventiva inmediata. Y tam-
bién por todo esto, para el establecimiento de cualquier
tradicién dancistica—para realizar su proceso de institu-
cionalizacién— se requiere ineludiblemente que los co-
nocedores, los detentadores del conocimiento dancistico,
los coredgrafos, los maestros, los bailarines experimentados
inicien a los cuadros nuevos, a losdem4s bailarines, a los m4s
jévenes, en los secretos de la danza, sus cédigos, claves y
rutinas.

Hay muchisimas pruebas de la capacidad autogenera-
dora de la danza. Resulta evidente que los nifios que recién
adquieren la habilidad de la locomocién, se inician de ma-
nera natural en la aptitud de transformar en danza sus emo-
ciones y experiencias més intensas. Sin saberlo, pueden
realizar efusivas danzas y divertimentos con s6lo percibir el
ritmo y la capacidad comunicativa que su cuerpo posee de
manera innata. Hay autores y estudiosos que detectan esta
capacidad también en los monos més evolucionados. Con
asombrosa facilidad los nifios transforman sus emociones en
movimientos significativos, ritmicos, impregnandolos con
miradas, gestos y sonidos que parecen conformar un trazo
dancistico completo. Al llegar su impetu expresivo interno
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 im-
pulso en sonidos y movimientos que se acercan a represen-
tar con fmpetu y trazo expresivo las energias que se sienten
impelidos a externar. Por otra parte, ha podido comprobar-
se que practicamente todas las culturas primitivas han uti-
lizado, aplicado la danza como primera forma colectiva de
comunicacién, de expresién y de registro de sus principa-
les sucesos, reales o inventados. En muy contadas ocasiones

8 Susanne K. Langer, op. cit., pp. 127y 128.
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pueden percibirse comunidades que arriban al estableci-
miento de un cédigo de escritura sin antes haber institucio-
nalizado sus practicas dancisticas. Mediante la danza han
descubierto procesos de simbolizacién y de expresividad
colectiva muy importantes y significativos, idéneos para
unir o marcar su paso de una etapa cultural a otra. Casi siem-
pre estas danzas son colectivas —tal vez porque todavia
resultan insuficientes nuestras metodologfas para detectar
danzas individuales prehistéricas y muy antiguas—y en ellas
encontramos el origen mismo del arte coreogréfico: pre-
concepcién y ordenamiento mental, montaje, realizacién
y registro de los trazos y movimientos dancisticos realizados
en un espacio determinado.

En estas danzas primigenias, espontaneas y colectivas,
también descubrimos los primeros encauzamientos de los
impulsos dancisticos. Las danzas colectivas primigenias pue-
den ser expresiones de lo erético, lo carnal, verdaderas reu-
niones de excitacién colectiva que, a la manera de los gran-
des rebafios animales, desencadenan la experiencia humana
con objetivos sociales inmediatos, casi instintivos: desfo-
gue, diversién, cumplimiento de ciclos biolégicos, etcétera.
Aun tomando en consideracién la idea de que el ser humano
primitivo —o el nifio— bail6 por primera vez adjudi-
candole a sus danzas una carga simbélica,’ la transformacién
del impulso en estructuras rituales o en formas simbélicas

1o anula, de ninguna manera, la energifa biol6gico-sexual
del acontecimiento. El acto dancistico surge, de todas ma-

neras, como resultante de una carga sexualizada. A la pos-
tre serd viable el descubrimiento del impulso, su control y
laaplicacién de normas, por asi decirlo, razonadas o racio-
nales, para efectuar estas evoluciones de grupo. Es decir,
aparecen reglas, recorridos y trazos que se volveran cédigos
aplicables a los movimientos y celebraciones de la comuni-
dad. Estas danzas pueden ser también acondicionamien-
tos espaciales para atraer a los animales y realizar asf las
maniobras de la caza, situaciones y estructuras que, repeti-
tivas y repetidas, desembocan en un conjunto de procedi-
mientos registrados en la memoria colectiva. Son tinglados
que se construyen para iniciar en los complicados secre-
tos, vericuetos y procedimientos de la caza a los miembros
més jévenes de la tribu, lo cual las erige en las m4s antiguas
y operativas danzas did4cticas y “tecnolégicas™. 1

De indole semejante, pero con una mayor carga mitica
y mégica, serfan las danzas de suscitaci6n, actitud y recons-

9 Idem.
10 Curt Sachs, World History of the Dance, pp. 79-85.
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truccién guerreras. Tal vez han resultado mis ficilmente
localizables y registrables ya que se trata de verdaderas ce-
remonias en las que cada comunidad trababa vinculos, de-
seados 0 no, con otras comunidades. Se danzaba como acto
de invocacién para iniciar o ganar una batalla. O también
para acelerarla.!! Por tanto, al mismo tiempo que se inten-
taba sorprender, impresionar y hasta maravillar a la comuni-
dad beligerante, se buscaba también garantizar la interven-
cién, en favor de los danzantes, de las fuerzas sobrenaturales
que habrian de salvaguardar la vida de los integrantes de
lacomunidad. La enorme complejidad de los objetivos de es-
te tipo de danzas y sus complicadas maniobras indican el
enorme desarrollo de la energfa subjetiva que producia en
los participantes. Tal vez en la época actual un coreégrafo
avezado y profesional tendrfa dificultades para estructurar
una danza con tan variados y multiformes e¢lementos pero
sobre todo hallarfa imposible aglutinar y organizar a toda
una comunidad para tales efectos.

Las danzas de celebracién resultan las més distinguibles
y las que, a la larga, alcanzan una mayor influencia en la evo-
lucién de las danzas colectivas. Si una comunidad lograba
objetivos sociales, econémicos y culturales tendfa a cons-
truir una estructura objetiva-subjetiva que le permitiera
incluir, en espacios seleccionados para tales efectos, ejer-
cicios representacionales y simbélicos que permitieran la
participacién de los mds notables y aguerridos dirigentes
y sacerdotes. También estarfan presentes los miembros de la
comunidad que hubieran intervenido y destacado en los
logros. Mediante ejercicios y trazos simbélicos se invocarfan
fuerzas sobrenaturales que supuestamente hubiesen apoya-
do y dirigido la hazafia. Habria cargas de alegria, de regocijo,
de entusiasmo, por lo menos en ciertos momentos de la re-
construccién. La institucionalizacién de estas celebraciones
tiende, desde luego, a establecer calendarios, ciclos y “pro-
gramas”. En Las leyes Platén explica c6mo es indispensa-
ble determinar qué himno se habra de cantar al sacrificar
a los dioses, y con qué danzas habra que honrar tal y cual
sacrificio. Esta regulacién se confiara a algunos...!?

Una vezasentadas, estas danzas de celebracién, al hacer-
se ciclicas, se convirtieron en danzas conmemorativas que
a la vez repetian, registraban y narraban de nueva cuenta los
ciclos superados. Son danzas circulares por ciclicas y, sobre
todo, astrales.? Por tiltimo mencionaremos las danzas agrico-

U Tbid., pp. 76 y 77.
12 Platén, Las leyes o de la legislacién, en Obras completas, p. 1 395.
13 Curt Sachs, op. cit., pp. 124-131.




las, de invocacion de Iluvias y de cosechas. Los integrantes
de la comunidad se reunfan, al principio espontdneamente,
para enmarcar y medir el ciclo biolégico y agricola funda-
mental: el intervalo dentro del cual se prepara la simiente
para la reproduccién y la recoleccién de la cosecha y de los
frutos. Tanto desde el punto de vista biolégico como del
agricola estas danzas resultaban imprescindibles en el pro-
ceso de subjetivacién y simbolizacién colectivo. Légicamen-
te, se puede suponer que al principio fueron danzas de gru-
pos reducidos pero tan numerosas como tipos de cultivo se
iban incorporando a las habilidades del trabajo organizado
de las comunidades.

Con el advenimiento de las danzas sagradas (danzas
especificamente montadas y presentadas para exaltar a los
dioses o a la fuerzas del més all4) el arte de la danza se pro-
fesionaliza.'* En primer término porque la separacién y la
utilizacion del espacio sagrado hace surgir plenamente al
arte coreogréfico: preparacion, trazo racionalizado y erec-
cion de estructura y espacio temporales especificos; pero
también porque sobreviene la divisién social del trabajo
dancistico: danzaran los capacitados para hacerlo, los que
s¢ han preparado largamente para hacerlo, los que han sido
ensenados por los sacerdotes y guerreros y que han perma-
necido viviendo en el ambito sagrado. Los trazos coreogra-
ficos y las evoluciones dancisticas responder4n a necesidades
rituales y miticas concretas. Las presentaciones comenza-
rdan a realizarse en fechas fijas y en ciclos marcados, dentro
de atmosferas y espacios montados ex profeso, adecuada-
mente previstos para que los espectadores conserven la aten-
cion y el respeto esperados.

El piblico se convertird en grupo de espectadores, ex-
pectantes contempladores que, al permanecer en silencio,
cumplen también con los requerimientos rituales. Aquellas
procesiones, ceremonias y desplazamientos participativos
desembocan en un espacio que se dedicard a efectuar un
espectdculo preconcebido, preparado, que se realizard bajo
normas establecidas y ahora inmutables. Desde el punto
de vista cultural, el espectdculo indicard la naturaleza y la
preeminencia del Estado-nacién como operativa estruc-
tura social. Marca, asimismo, las relaciones con yentre los
feligreses ciudadanos. Establecera de igual manera el naci-
miento de concentraciones y acontecimientos indispensa-
bles para el buen desenvolvimiento de la poblacién. También
explicard la necesidad de incitar, de capacitar a los jéve-
nes, los cuales han de convertirse en ciudadanos ejempla-

4 Ibid., p. 222.

UNIVERSIDAD DE MEXICO

res no s6lo por las ensefianzas que reciben sino también por
su participacion en los trabajos civiles y en los espectécu-
los sagrados.!® Platén establece la instruccién, por ley, de
la danza como un requerimiento para el desarrollo adecuado
de la repiiblica.'® Dentro del especticulo mismo, los movi-
mientos del coro van adquiriendo y expresando una sim-
bologfa ticita y el tipo de coreograffas incorporadas a los es-
pecticulos acentuard al fin el manejo de los juegos y de las
danzas de jubilo, energia social que debe ser constatada y
sancionada en forma controlada pero con métodos y siste-
mas establecidos. Asi habrd de producirse, aun simbdlica-
mente, cierto grado de desfogue colectivo.!?

La importancia del arte de la danza en la vida social se
hace evidente. Aunque era observable en todas las comuni-
dades y pueblos de la Antigiiedad, a partir del establecimien-
to de los ejercicios sagrados y de su ereccién como espec-
taculo social, las danzas ahora pasan a ser parte del conjunto
de instituciones que cohesionan y salvaguardan al Estado-
nacién. Gracias a las caracteristicas mismas del ejercicio
dancistico, la organizacién y la presentacién de los espec-
taculos representan o, més bien, simbolizan la variedad de
los trabajos de la poblacién y asimismo la obligatoriedad
del desempefio de las tareas civiles. Los espectéculos dancis-
ticos no sélo resguardan y muestran la cultura del cuerpo!®
de una comunidad sino también las jerarquias religiosas, los
niveles del poder politico que pesan sobre la comunidad y
las habilidades fisicas de la poblacién. Las competencias
que habrin de realizarse entre los grupos de jévenes para
llevar a cabo las tareas dancisticas concentraran los esfuer-
zos de los dirigentes de la comunidad por concebir y aplicar
pruebas que los orienten adecuadamente; de esta manera
se establecen normas de capacitacién de los més aptos fi-
sica, intelectual y cientificamente, para erigir estructuras
representativas del poder religioso y del gobierno.

La organizacién de los ejercicios dancisticos sobrevive
en las danzas folcléricas, campiranas y de imitacién; son dan-
zas contagiosas; representan una prolongacién del proceso
de simbolizacién de los espacios. En efecto, el establecimien-
to de reglas precisas para efectuar las danzas rituales habia
ya sefialado con creces la separacién de &mbitos: por una
parte, el espacio de los sacerdotes-dirigentes, representan-
tes de la elite de especialistas y, por otra parte, el espacio de

15 Alberto Dallal, “Incrustaciones. Tiempo y persistencia mitica en
la danza oaxaquefia de La pluma”, en varios autores: Tiempo y arte, p. 240.

16 Platén, op. cit., pp. 1392y 1393.

17 Curt Sachs, op. cit., pp. 243 y 244.

18 Alberto Dallal, Cémo acercarse..., pp. 21-24.
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los feligreses o espectadores, aquellos que en principio per-
manecerdn en lacontemplacién del rito y que sélo en su mo-
mento serdn llamados a incorporarse activamente, en la
parte final, al acto programado. Esta tltima parte significa
el rompimiento de ambos espacios para desatar, a veces, la
orgfa o lafiesta. Significa también que, dentro de los cdno-
nesestablecidos por el proceso de institucionalizacién, los
sacerdotes y jefes permiten la nocién de juego improvisa-
do, de espontaneidad fructifera y productiva. La sociedad
acepta e instala la fiesta y el juego. Sus integrantes pueden
vivir jugando, y jugando a juegos tales como son los sacrifi-
cios, los cantos, las danzas, que nos hardn capaces tanto de
conseguir el favor de los dioses como de rechazar los ataques
de nuestros enemigos y de vencerlos en el combate.!?

La adquisicién de significaciones, o sea la eleccién de
simbolos, impregna simultdneamente a los espacios, los en-
seres utilizados, la utilizacién del tiempo-espacio y finalmen-
te la consecucién de movimientos duefios de intensidades,
que equivalen a movimientos acentuados o movimientos
con carga simb6lica. La programacién y la divisién misma
de los espacios plantea la racionalizacién de tiempos, espa-
cios y movimientos. Representa la aparicién cabal del arte
coreografico pues éste no es otra cosa que el arreglo del tiem-
po-espacio de acuerdo con determinados trazos (desplaza-
mientos colectivos) y movimientos de los cuerpos huma-
nos en precisos instantes, en lapsos medidos, ya sea por medio
de ritmos, ya sea por medio de muisica escogida ex profeso;
todo esto con la garantia que implica una experiencia vi-
sual de espectadores que son, al mismo tiempo, posibles par-
ticipantes. :

Naturalmente, este arreglo de las actividades dancis-
ticas adquiere fisonomia propia segtin la cultura en que se
realice. Las actividades dancisticas programadas devienen
precisamente parte predominante de la cultura de una
comunidad cuando los preparativos y los ejercicios preli-
minares quedan integrados a las rutinas especificas de la “dan-
za de la comunidad”. Asf, en las danzas indigenas de nues-
tro pafs, en las experiencias dancisticas, ademas de los trazos
coreogrificos (secretos que han pasado de una generacién
a lasiguiente durante varios siglos), se halla incluida la con-
feccién del vestuario, de los alimentos y de las bebidas que
han de utilizarse y consumirse; asimismo, los j6venes parti-
cipantes han sido seleccionados con suficiente antelacién
y han realizado ejercicios de preparacién tanto fisicos como
espirituales. Finalmente, la practica del arte de la danza,

19 Platén, op. cit., p. 1 399
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convertida en espectéculo ritualizado, o bien en ritual es-
pectacularizado, se halla bajo el amparo econémico de un
patrén, padrino o mayordomo que ofrece la suficiente sol-
vencia econémica para la completa y feliz realizacién de
este acto social.?®

Las variadas formas de organizacién de las danzas co-
munitarias se han desarrollado de manera paralela indistin-
tamente en las comunidades y culturas del mundo. Duran-
te los siglos xvi y xvi las repetitivas formas de organizacién
de las fiestas y celebraciones de las cortes europeas esta-
blecieron la necesidad de acogerse a un solo cdigo que de-
vino la técnica cldsica.’! La operatividad de estos ejercicios
preliminares de los jévenes cortesanos impuso al mismo
tiempo la necesidad de apoyarse en maestros que ensefia-
ran las rutinas, que las registraran operativamente y tam-
bién que cuidaran de sus aplicaciones variadas y creativas.
Como ocurrié en todos los tipos de danza comunitaria, el
ballet clasico surge, se desarrolla y expande mediante un pro-
cesode ordenadas y variadas etapas: 1) realizacion de ejer-
cicios dancisticos en espacios y tinglados seleccionados y
arreglados (compuestos); 2) seleccion de los jovenes y cua-
dros mds aptos que previamente y con la suficiente ante-
lacién capacitardn sus cuerpos mediante ejercicios y c6digos
ad hoc; 3) establecimiento de disefios temporal-espaciales
medidos mediante composiciones y ritmos musicales se-
leccionados de antemano; 4) garantia de los efectos y resulta-
dos visuales por medio del manejo de la combinacién luz-
oscuridad; 5) salvaguarda, dentro de las composiciones
generales, de la espontaneidad dancistica, ya sea a través
de la ejecucién de movimientos o secuencias intercaladas,
improvisadas, de lucimiento personal y colectivo; yasea ga-
rantizando un final de participacién colectiva y efusiva o
fin de fiesta; 6) inclusién, dentro de la organizacién gene-
ral del evento, de la creatividad plastica o de la confeccién
y factura de enseres auxiliares; 7) asimismo, la clara interven-
cién de los miembros de la comunidad como auxiliares del
espectdculo o como imprescindible conjunto de especta-
dores activos.

En cada uno de estos variados fenémenos dentro del
establecimiento del evento dancistico, a la largo de la his-
toria, es posible hallar un denominador comtin que nos in-
dica la existencia de un proceso de institucionalizacién que
hoy con claridad podemos denominar creacién o actividad

20 Alberto Dallal, “El estudio de la religiosidad en las danzas indige-
nas”, El aura del cuerpo, pp. 123-134.

U] incoln Kirstein, op. cit., pp. 156-158. Juan Jorge Noverre, op. cit.,
pp- 90y 91.
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artistica. Todo proceso de institucionalizacién consiste en
crigir estructuras que garanticen la repeticién de los proce-
dimientos para lograr un fin colectivo, comunal. En efec-
to, tanto en la separacién de los espacios como en los pro-
cedimientos aplicados para impregnar de significaciones
alos distintos elementos de la danza, podemos detectar un
cuidadoso proceso de convencimiento, de ofrecimiento, 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 proce-
dimientos aplicados no pueden alejarse de la accesibilidad
formal. En la época actual, nuestro lenguaje cotidiano ante
la manifestacién artistica nos descubre ese ejercicio ances-
tral. Exclamamos, si, “creo en este artista o en este creador,
o en esta obra de arte”. Los creadores contempordneos nos
hacen creer en ellos y en sus obras mediante este mismo
proceso de “convencimiento” que puede deberse, ante todo,
asu calidad formal y asimismo a la autenticidad de sus pro-
yectos y cometidos. Sabemos que los creadores, los artistas
han impuesto una serie de c6digos que el pablico es capaz
de asimilar, “sentir” o entender, aceptar. En principio, y tam-
bién en tltima instancia, todo arte es creacién de formas.
Por ello ni aun la publicidad expansiva que padecemos hoy
en dfa aleja a la sensibilidad colectiva del buen arte, del
arte de calidad y auténticamente concebido y realizado.
Este proceso de verosimilitud ante las formas es histérico
y en el estudio de sus particularidades y concreciones pode-
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mos descubrir el paso de los ejercicios ri-
tuales al espectéculo, el paso de la adora-
ci6én del icono sagrado hacia la contem-
placién pictéricay escultérica, el paso del
éxtasis ante la musica y los espacios y am-
bientes sagrados hacia los conciertos y re-
presentaciones teatrales —es decir hacia
la agudizacién de las sensaciones tempo-

g ral-espaciales que desatan los cuerpos y
las voces—, el paso de la identificacién
orgdnica con los dioses hacia la identifica-
cién orgénica sensual y hasta sexual con
el, lay los bailarines en el tinglado, el ta-
blado, la pista o el escenario.

{En dénde radica esta experiencia
de lo verosimil, esta vinculacién basada
en el acto de creer que experimenta el es-
pectador-participante, el contemplador
de la obra de arte, el lector, el oyente, el

consumidor, el asiduo, el fan4tico? Resultarfa muy exten-
sa la explicacion respectiva y requerirfa una concentrada
investigaci6n el examen de este nexo ancestral entre el ser
humano y la creacién artistica, entre el ser humano y el ar-
tista, entre el ser humano y la obra. Limitémonos a expli-
car que el proceso de verosimilitud (la experiencia de creer
en algo o en alguien que forja, inventa, crea; que organiza,
que propicia formas y estructuras artisticas ) es connatural a
los procesos mentales y biol6gicos del ser humano. Podria-
mos asegurar que el proceso resulta inherente al funcio-
namiento de los instintos, toda vez que los animales y las
plantas reaccionan segtin ciertas condiciones siempre y cuan-
do las circunstancias sean real o simuladamente el escena-
rio adecuado. Por ejemplo, durante los eclipses de sol anima-
lesy plantas responden biolégicamente comossi se apresurara
el escenario nocturno: sus instintos, azuzados por la atmés-
fera, por el espacio natural, acelerado, los hacen “creer” que
es hora de recogerse o de dormir o de concentrarse en las
actividades nocturnas. Las flores se cierran sobre si mis-
mas; los animales cierran los ojos, duermen.

Asimismo, el ser humano, instigador de sus propios
instintos, requiere, ante la realidad, de ciertas cargas de sub-
jetividad que han ido aumentando, intensificindose y
variando a lo largo de los siglos. Organiza, acentda y pro-
picia &mbitos idéneos para creer. En su necesidad de creer
—en respuesta a su perenne ejercicio de establecer y vivir
cargas de subjetividad— el ser humano busca y encuen-

tra propuestas externas de espectdculo, o bien —y por
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ello es siempre parte de sus elementos o ingredientes— ¢l
crea, fabrica o transforma su propio espectdculo: la obra
de arte. La maravillosa idea de inventar asus dioses le per-
miti, en un principio, no sélo asignarle nombre a fenéme-
nosy ciclos de vida aun no comprendidos cabalmente por
él; cada dios era asimismo la representacién de funciones
que él mismo podria desempefiar en la medida en que de-
sarrollara sus facultades concretas. Estas funciones queda-
ban representadas simbélicamente en las estructuras ri-
tuales.?? En la historia o biograffa asignada a cada dios, a
sus cualidades y stmbolos, podia registrar y discernir, con-
templar los procesos de la naturaleza y sus relaciones con “lo
humano”, es decir su historia, sus modos de vida y las rela-
ciones entre ambos protagonistas. El hecho de “creer” en
uno o varios dioses le permitia delegar en ellos las cargas de
irracionalidad, de realidad no entendida que le salian al paso
de suvida individual y colectiva. En el proceso de esta asig-
nacién plural de nombres y de esta iniciacién en la com-
prensién de los fenémenos de la realidad y del mundo, el ser
humano penetr6 en las posibilidades del pensamiento abs-
tracto. La generalizacién extrema de un solo asunto habria
de conducirlo a esa aprehensién de lo més general, de lo
menos concreto, sencillamente de lo abstracto. O bien lo lle-
varfa de la mano hacia el descubrimiento o la asignacién de
una caracteristica tinica relativa a un sinntimero de obje-
tos. El fen6meno también dio pie y hasta la fecha se aseme-
jaal establecimiento del lenguaje discursivo, el cual utiliza
signos aplicables a todo lo concreto posible siempre y cuan-
do cada objeto o fenémeno o persona 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 pala-
bra el que recrea en su mente una silla 0 una madre en par-
ticular. Dentro de la mente de cada individuo, las imége-
nes, y las formas artisticas, reales e inmediatas, desatan un
proceso semejante al de las palabras.?> Como puede apre-
ciarse, sucesivas cargas de subjetividad han permitido que
los seres humanos dominen sectores cada vez més amplios
y profundos de una realidad que ha trascendido lo con-
creto, lo tangible, lo real para penetrar en unarealidad que
no se ve ni se toca, en una realidad virtual llena de objetos y
actividades que a su vez posee cargas, intensidades, aspec-
tos subjetivos e inmateriales que suscitan o prenden innu-
merables procesos en la mente de sus observadores, de sus
contempladores y usuarios.

22 Susanne K. Langer, op. cit., pp. 156 y 157.
B Ibid., p. 142.
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La necesidad de la experiencia artistica queda eviden-
ciada en estas acciones. Las manifestaciones artisticas y las
experiencias del arte no s6lo contienen la posibilidad de
la carga y la descarga subjetivas; el usuario, el consumidor
del arte puede arribar por st mismo, ante la obra de arte, al
conocimiento de su realidad o de la realidad a secas.?4 Crea,
por asi decirlo, su propio espectdculo. De ahi que la edu-
cacién artistica no sea s6lo un signo de “avance” cultural; es
también una necesidad comunitaria en la medida en que
los integrantes de la sociedad entran en comunicacién pero
también en vivencia y en conocimiento de otras realida-
des culturales, sociales e histéricas. Y también en nuevos
procedimientos de interpretacién. En suma: gracias a la
participacién en la experiencia artistica, se llega al conoci-
miento por otros medios. El artista, el creador, el ejecutante,
el organizador de las actividades artfsticas tiene como fi-
nalidad ofrecer y proponer obras y experiencias en las que
opere cierto grado de verosimilitud, en las que entren en
juego ciertas formas, ciertos elementos que “hagan creer”
al espectador, al usuario, creador de sus propias estructuras
mentales y procedimientos subjetivos. De otra manera, de
no existir medios o vehiculos de accesibilidad, de verosi-
militud, la obra o la experiencia no podré tener impacto o
ejercer la influencia buscada o requerida. La forma o el con-
junto de formas no llega a ofrecerse al mundo de las per-
cepciones.? La obra de danza que se mantiene en la mente
del coredgrafo puede ser proyecto o hipdtesis pero si no se
monta y exhibe no tendr4 efectos en espectadores compli-
ces. Puede mantenerse como literatura o hipétesis de trabajo
pero no ha alcanzado a realizarse en las formas especificas
(movimientos significativos del cuerpo en el espacio) que
requiere para hacerse real, para penetrar en la realidad. Sin
el montaje y la exhibicién no se haré realidad la experien-
cia dancistica.

Vivimos una época dificil en la que una muy rica sobre-
informacién ha querido sustituir a la experiencia artistica
en la mente y en la conciencia de los espectadores, sin per-
catarse de que las materias primas, los vehiculos que utiliza
esta accién informativa pueden por si mismos convertirse
en formas artisticas, novedosas por cierto. En otras ocasio-
nes he denominado a este fenémeno “cultura sustitutiva”.26

Consiste en apartar al consumidor, al usuario, al espectador

24 Alberto Dallal, La danza en México. Segunda parte: épocas prehis-
pdnicay colonial, pp. 46 y 47.

25 Susanne K. Langer, op. cit, pp. 128 y 129.

26 Alberto Dallal, La danza en México. Segunda parte. .., pp. 13-16.
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del contacto directo con la obra de arte y sustituir a este
fenémeno con una informacién incapaz de propiciar el
arrebato, la creencia, el fenémeno verosimil, cargado de sub-
jetividad, que propicia en el espectador-participante la
obra de arte real, contante y sonante. Esta informacién,
indispensable para la reconstruccién histérica o para el
ejercicio de la critica de arte, no es, sin embargo, la experien-
cia artistica directa y por tanto no desencadena los efectos
que permiten el advenimiento de la sustancia estética. Si
vemos la grabacién televisual de una danza autéctona de
alguna comunidad indigena, tal vez podremos percatarnos
de la enorme carga religiosa que la danza contiene perono
podremos experimentar la cadena de significaciones sagra-
das o césmicas que la experiencia ritual posee puesto que
no estamos viviendo, entre otras cosas, el espacio real ni el
espacio virtual que la danza desencadena. En el plano de
la literatura y la poesia ocurre un fenémeno semejante: po-
demos saber de oidas o por lecturas adicionales la enorme
riqueza del contenido del Quijote o del poema “Los amoro-
sos” de Jaime Sabines. Sin embargo, no podemos sustituir
las experiencias subjetivas que desatard o estructurard la lec-
tura directa de estas obras puesto que lingiisticamente am-
bas se hallan elaboradas de tal forma que nos hacen des-
plazarnos hacia una realidad virtual o una realidad-otra que
expande nuestros sentidos, nuestras emociones, nuestros
pensamientos mé4s all4 del mero entendimiento o compren-
sién de la trama o de la historia o de las imagenes apresa-
das lingiifsticamente.

El asentamiento histérico de los ejercicios dancisticos,
los procesos de institucionalizacién de cada uno, indican el
advenimiento de los géneros. Los géneros dancisticos no son
otra cosa que lenguajes dancisticos asentados histéricamen-
te. Cada lenguaje dancistico posee objetivos definidos dentro
de las comunidades o las culturas que le dan vida, y la codifi-
cacién de los ejercicios de capacitacién de los bailarines (las
técnicas) no surgen por casualidad sino que son resultado de
la operatividad, de la funcionalidad de sus rutinas. Las téc-
nicas son los procedimientos de capacitacién codificados.
Llenan los requisitos de preparacién de comunidades de
practicantes o de bailarines especificas.?’ Y cuando hablamos
de bailarines nos referimos a ejecutantes concretos que cum-
plen con los papeles que impone la naturaleza de la danza

real, concreta de cada comunidad. Como accién comuni-

27 Alberto Dallal, “Originalidad, asimilacién y capacidad de sintesis
en las técnicas dancisticas. El caso del Ballet Nacional de México”, en va-
rios autores, Encuentros y desencuentros en las artes, pp. 33-50.
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taria, 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 danzas autéctonas tien-
den a repetir sus rutinas y ejercicios dancisticos; también
sus formas dancisticas. Sus ejecutantes, jévenes o viejos, se
hallan capacitados objetiva y subjetivamente para cum-
plirlas. En realidad, son los tinicos capacitados para reali-
zarlas. Sus acciones repetitivas tienen larga trayectoria y
una enorme carga social; adem4s, cada movimiento resul-
taun elemento de relacién con el espacio césmico. Para rea-
lizar estos movimientos es indispensable hallarse prepara-
do mentalmente pues los ejecutantes entran en contacto
con energias o fuerzas que no s6lo cubren el espacio o tin-
glado de la danza sino que lo superan, lo rebasan.?8 La dan-
za contemporanea, en cambio, busca la aplicacién de una
inventiva coreografica que permita la multiplicacién y reno-
vacién de las formas, de los ofrecimientos en cada programa
y funcién en el espacio escénico. Azuza al espectador para
que sus cargas o descargas subjetivas resulten variadas, mul-
tiformes, expansivas. Le han asignado al bailarin un papel
recreativo en el que, desempefigndose como prototipo, mues-
tre sus aptitudes y su versatilidad y pueda pasar de recreador
a creador;?’ es decir, que al apoderarse literalmente del tra-
z0 coreogriéfico, de las evoluciones asignadas a su cuerpo,
haga suyo el papel de tal manera que lo convierta, ante el
publico, en una creacién propia. La carga subjetiva que pue-
den mostrar los bailarines en la danza contempor4nea rebasa
en ocasiones la simbolizacién y aun la representacién pues el
ejecutante tiene la oportunidad de dominar el espacio, de
buscar y lograr los nexos orgénicos que permitan que el es-
pectador perciba, sienta la liga orgénica con el bailarin y la
trascienda. Coreégrafo y bailarines, de esta manera, promue-
ven una especie de didlogo de organismos, de instintos, de
naturalezas, de pensamientos, de culturas del cuerpo. La ex-
periencia dancistica deviene asi experiencia insustituible
y tnica. Por ello se aduce que la danza contemporénea ha
trascendido la relacién o el relato de anécdotas o sucedi-
dos y ha penetrado en el mundo de las imdgenes: cuerpos,
luces, espacio y ritmos (muisica) producen imégenes que en el
espectador perduran como sensaciones y como conocimien-
to. La sucesién de imagenes en el escenario nos permite a
los espectadores de los umbrales del siglo xx1 percatarnos
de y asimilar todo un conjunto de formas que pertenece a

nuestro universo cotidiano y que suscita en nuestra men-

28 Juan Jorge Noverre, op. cit., p. 134.
2 Ibid., p. 109.
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te una serie de pensamientos que corresponde a nuestra
época y noa otra.*? Ocurre, pues, una experiencia cultural
Ginica e irrepetible.

En el surgimiento de la danza urbana popular también
podemos darnos cuenta de la enorme riqueza de formas y
de manipulacién de elementos y estructuras que ha acumu-
lado el arte de la danza a través del tiempo. Los que denomi-
namos ritmos populares —por hallarse vinculados ciertos
movimientos de los cuerpos a especificos ritmos musica-
les— son trazos y movimientos surgidos espontdneamente
de la vena popular en comunidades poseedoras de una cul-
tura del cuerpo determinada, en la cual interviene la confi-
guracién 6sea y fisioldgica, las rutinas alimentarias, los rit-
mos y la misica que anteceden y en boga, los deportes que
se frecuentan, etcétera. Resulta de gran importancia la tra-
dicién dancistica popular puesto que en los ritmos que an-
teceden a cada danza hay elementos objetivos y subjetivos
que le son caros a la comunidad, estructuras materiales e in-
materiales que ya son parte de su cultura, incluso de su “ma-
nera de ser”.3! Aunque los tiempos que corren han acelera-
doel proceso de globalizacién de los ritmos, existen y tienen
gran importancia las bisquedas formales y estructurales
dentro de las tradiciones propias, ya que en ellas hay ele-
mentos de expresividad suficientes para recrear rutinas y
ejercicios, para establecer y desarrollar las experiencias dan-
cisticas de cada grupo humano y de cada comunidad. En las
piezas de danza urbana popular que van surgiendo paulati-
namente cuentan considerablemente 1) la capacidad de
abstraccién que las formas dancisticas de ese lugar permi-
ten y producen y 2) las proezas y los desafios fisicos surgi-
dos en el momento. Ambos elementos o niveles de accién
indican la energfa y la inventiva de los jévenes de la comu-
nidad, principalmente, puesto que son estos nticleos los
que van a servir de modelo para sectores y estratos mas am-
plios de la poblacién.?? Aun asf, podemos percatarnos de que
los grupos y clases sociales tienden todavia a crear sus propias
danzas puesto que la cultura del cuerpo resulta diferente para
diversas comunidades en el mundo. En algunos sectores de
la poblacién mundial pueden percibirse recato o respeto
por las formas de accién dancistica tradicionales, mientras
que en otras existe mayor flexibilidad para la invencién
de formas nuevas, o bien para la asimilacién de movimien-

3 Alberto Dallal, “Literalidad, simbolismo y abstraccién en la dan-
za”, en El aura del cuerpo, pp. 13-16.

31 Alberto Dallal, “Inventiva y recreacién en la danza mexicana”, en
El aura del cuerpo, pp. 111-113.

32 Alberto Dallal, “A bailar se hadicho”, en El auradel cuerpo, pp. 115-117.
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tos provenientes de otros dmbitos sociales y de otras nacio-
nes o regiones geograficas.

Las variadas técnicas dancisticas desarrolladas simult4-
neamente por los géneros clésico, moderno y contempo-
rdneo han permitido también las biisquedas simultédneas y
al fin los logros de sus coreégrafos. Se ha ampliado notable-
mente la que podriamos llamar gramdtica de cada lenguaje
dancistico. Incluso podrfamos afirmar que la inventiva de
cada coredgrafo se ha visto desafiada, desarrollada y recono-
cidade acuerdo con sus aptitudes para evitar las repeticiones
gramaticales, las formas, los estilos. La expresividad coreo-
grifica tiende a medirse ahora segtn la originalidad de los
trazos y movimientos que cada coredgrafo pueda inducir en
los bailarines, segtin las aptitudes de asimilacién e interpre-
tacién adquiridas por ellos. Algunos casos de la danza con-
temporénea indican cémo, en qué grado se intenta y se logra
incorporar el cimulo de movimientos comunes, cotidia-
nos, o bien actitudes y evolucion s ya nrocramadas, como
movimientos deportivos o militare: ©  crtas obras de fac-
tura contemporénea se ha buscad.  reproduccién de
movimientos antiguos o de actitud: ‘iales primitivas o
primigenias. Por otra parte, la sobreinformacién acercade
los cédigos, de las técnicas ha inclinado a los espectadores a
ser més exigentes en lo que a originalidad coreogrifica se
refiere. Si en una coreograffa hay evidencias de movimien-
tos codificados (técnica clésica, técnica Graham, técnica
Limén, etcétera) entonces los ejecutantes deben ser sus im-
pecables dominadores y casi alcanzar el virtuosismo; de otra
manera, el pablico considerar4 que los trazos y movimien-
tos llegan a ser repetitivos, poco originales y las interpreta-
ciones deficientes. Esta situacién, tanto de la danza popu-
lar urbana como de la danza contempordnea, representa
un gran desaffo para los nuevos coredgrafos, toda vez que los
publicos desean ver reflejados en los ritmos, las coreogra-
fias y las ejecuciones, los temas, los problemas y las image-
nes que llenan sus cabezas, sus conciencias, sus situaciones,
sus circunstancias estéticas, histricas y sociales.

En sentido estricto, ningtin género dancistico, ninguna
modalidad ni estilo del arte de la danza carece de técnica.
En las actividades dancisticas la técnica es el conjunto de
procedimientos que ha resultado eficiente y ha sido pro-
bado por la experiencia para capacitar a un grupo de baila-
rines en un lenguaje dancistico especifico. Son los ejerci-
cios 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 adaptable para efectuar los movimientos que cada len-
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guaje dancistico requiere. Podrfa afirmarse que se trata de
la institucionalizacién de las capacidades de los bailarines
de una comunidad para llenar los requerimientos coreogra-
ficos y de montaje que exige la tradicién (cuando se trata de
géneros autéctonos y populares) o la estructura del espec-
taculo (cuando se trata de los géneros cldsico, moderno,
contemporaneo o internacional). No obstante la creen-
cia generalizada, no hay género ni modalidad dancistica
carente de técnica. Aun las formas y ritmos més populares
y comunes de la danza establecen c6digos de capacitacién y
rutinas de transmisién y aprendizaje para su més plena
y adecuada ejecucién. Aunque en ocasiones se trate de un
conjunto de cédigos no registrados, en las distintas comu-
nidades de la danza se van paulatinamente aceptando y
adaptando ejercicios que, tras determinado niimero de se-
siones de aplicacién, establecen los mds indispensables
preparativos del trazo coreografico y su ejecucién, es decir,
de los movimientos del cuerpo que le van a dar vida a una
pieza u obra de danza determinada. En aquellas modalida-
des que requieren de movimientos y trazos improvisados,
las técnicas de capacitacién se hallan implicitas al acto de
esa supuesta improvisacién: mediante un conjunto de mo-
vimientos se conforma una estructura bésica, la cual gene-
ralmente se ofrece al inicio de la obra de danza; a ella van
agregiandose movimientos y secuencias, trazos espontaneos
que, si bien se van improvisando durante el evento dan-
cistico, existen y sobreviven gracias al sustento que les ofre-
ce la estructura original.

La profesionalidad dancistica consiste en la practica
institucionalizada de un género especifico. Como ocurre en
el caso de las técnicas de capacitacién, todo ritmo, modali-
dad o género dancistico que se ejecuta ante un grupo de
espectadores, bajo ciertas reglas exigidas por las artes del es-
pectéculo (separacién de espacios para oficiantes y espec-
tadores, visibilidad garantizada, ofrecimiento de estructu-
ras temporal-espaciales, ofrecimiento de formas nuevas y
originales, dominio de impulso y/o sentido, etcétera), cons-
tituye un acto de danza profesional. A lo largo de la histo-
ria, tanto la codificacién de las técnicas como sus procesos
de institucionalizacién y profesionalizacién se han repro-
ducido y repetido para cada uno de los variados géneros
dancisticos. De ahf 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 dan-
zante que haya destacado por su talento, sus aptitudes, sus
capacidades y su dominio de ejecucién en un universo so-
cial determinado. ¢
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