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: TCEDENTES

Introduccion

Es muy probable que la danza tenga sus origenes en la necesidad de
moverse ritmicamente, y de expresar de alguna manera conceptos
basicos, que con el tiempo adquirieron un contenido magico, donde las
fuerzas sobrenaturales asumieron un papel principal. Posiblemente
también poseen un caracter ritual, donde los movimientos son
enmarcados por la musica y las voces, evolucionando en algunos
ritmos especificos con caracter dramdtico, de diversion o de
representacion, para ser reconocidos, y en los cuales la expresion
corporal ha de ser la principal caracteristica como representacién
artistica.

Clasificacion

Puede afirmarse, en tal sentido, que todos los tipos o géneros en los
que hoy se clasifica a la danza, comparten caractéristicas comUnes.
Alberto Dallal, en su libro Como acercarse a /a danza nos proporciona
la siguiente tipologia:

Danza autdctonas. Son aquellas que han perdurado durante
varios siglos o durante mucho tiempo. Sus caracteristicas y
elementos de origen como los pasos, ritmos, trazos
coreograficos, rutinas de montaje e interpretacion,
desplazamientos, actividades, vestimentas, musica, maquillajes,
implementos auxiliares, tratamiento de espacics, perduran para
que en cada recreacién signifiquen o representen a los valores
culturales y transmitan la historia que evoca cada una. Son
danzas llenas de simbolos y significados que pasan de generacién
en generacion.

Danzas populares. Estas surgen por el impulso natural, y se
pueden manifestar colectivamente o individualmente. Son
continua muestra de talento, creatividad y espontaneidad; sirven



como punto de unién entre los grupos humanos. Las danzas
populares, segiin donde se efectien, se clasifican en Folkidricas y
regionales.

Folkidricas. Estas danzas, son tradicionales de un pueblo, una
comunidad, una region o un pais. Cumplen una funcién muy
importante, ya que aparte de ser diversion, constituyen una
atraccion turistica que culturalmente presentan, expresan,
reflejan y relatan ia forma de pensar, las ideas y tradiciones,
actitudes de fa region, pais, comunidad o pueblo en cuestion,
ante espectadores nacionales y extranjeros (Ossona, 1991).

Las danzas folkldricas son "de indole directa elemental -en
cuanto que relatan literalmente los hechos- figurativgs -en
cuanto al grado reducido de complicacion de sus figuras-
,sencillas -con respecto a sus anécdotas y "mensajes’(Dallal,
1988: 63). A pesar de lo sencillo que puedan resultar, existen
bailarines que las ejecutan profesionalmente, para fo cual,
practican mucho hasta dominar sus rutinas para montar un
espectaculo.

Danzas urbanas. El desarrollo de la ciudad, también marcd el
proceso de la danza y en ella surgen y se crean movimientos y
evoluciones dancisticas, que ademds de pegajosas resuitan
ingeniosas y hasta complejas. La aparicidn de el cine, o
fondgrafo (siglo XIX), la radiodifusion y por Gitimo la Televisidn
(sigio XX), hicieron que fas danzas pop-urbanas se intensificaran
y practicaran en todo el mundo, gracias a la los ritmos musicales
de tipo popular. No es facil saber como empezaron y mucho
menos seguir la trayectoria de aigunas de ellas, las que han sido
inesperadas, ingeniosas y expresivas (Dallal, 1988).

Danza cidsica. Tuvo sus inicios en las danzas campesinas de la
Edad Media, donde se realizaban espectdculos por actores y
comediantes, montadas por : coredgrafos, 'y presemtados
principalmente en festivaies refigiosos y civiies, que dieron drigen
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a las primeras escuelas y el primer Manual Europeo de Danza,
aparecido en 1416 con el nombre de Je arte et altandl et
choreas ducendi (sobre el arte de la danza y el arte de dirigir
COros).

En sus aorigenes este tipo de danza trataba de divertir a la
nobleza francesa, donde organizaban mascarada, fiestas y bailes
gue exigian a maestros, coredgrafos y bailarines, todos
profesionales. Fue asi como Luis XIV organizd la Real academia
de Danza.

Este género, al igual que ofros, ha sido influido también por
juegos de malabares, piruetas de lugares como Turquia
(morisca), Espafiolas (las seguidillas), el Caribe (sarabandas y
chacones) y Africa (ritmos sincopados), que se han llegado a
conformar en movimientos y escuelas especificas con ritmos
cidsicos, de tal manera que desde entonces hasta la actualidad
fos que desean convertirse en bailarines profesionales deben
familiarizarse, aprender reglas y actitudes de su repertorio.

En la actualidad la danza Clasica también ha evolucionado en dos
ramas principalmente:

Balet Cldsico Contemporaneo. Se realiza dentro de cdnones
de lenguaje cidsico pero trae a colacidn temas de corte
actual, y sus personajes pueden estar vestidos como
cualquier persona del siglo XX.

Ballet Romédntico. En éste incluyen argumentos vy
personajes fantasticos coma hadas, espiritus, efc. en
correspondencia del montaje escénico de finura y
sensaciones de vuelo, ademas de ia introduccion de tas
zapatillas de punta, que exigen mas virtuosismo, con
movimientos y formas mas dificiles y elocuentes (Dalfal,
1988).



Danza moderna. Se basa principalmente en los movimientos de
baliet clasico, pero con fa influencia de una danza mas libre como
la de los antiguos griegos, en una blsqueda de codigos més
accesibles, naturales y "légicos” del siglo XIX y XX. De esta
forma, la danza revoluciona estructuras y efectos, introduce en
los escenarios movimientos completamente innovadores vy libres;
une sensaciones y ritmos emanados de una conciencia de libre
expresién; esta es uma reconceptualizacion que inicid la
norteamericana Isadora Duncan y que darfa las bases para una
nueva danza que se oponia a los cdnones de la danza clasica
(Cardona, 1976). No distingue sexos es su capacidad dancistica,
y utiliza el todo como el espacio, por ejemplo, incluye al suelp
como parte de él, de tal manera que da paso a nuevas
generaciones como ef Aleman Rudolf Laban,de quien se dice que
"explord pardmetros psicoldgicos para entender un vocabulario
corporal” (Cardona, 1976: 81). Doria Humper y Marta Graham,
de la cual destaca la Hamada técnica Graham en el que el apoyo
del cuerpo estd en su interior, en la expresividad del rostro y
partes del cuerpo simultaneamente; esta es reconocida como
una de Jas principales técnicas en su actualidad.

Danza contempordnes. Surge de la necesidad en los Ultimos
tiempos sobre [a libre expresidn, la nueva conceptualizacién de
espacios y técnicas aplicadas a las danzas populares y urbanas,
como un acto de des-significar los codigos del movimiento, o
adherir experiencias cotidianas al ser humano. Este tipo de danza
se ejecuta en espacios no creados ni adaptados (Dallal, 1975), Se
realiza en lugares publicos, en vestibulos de edificios, calies,
parques, espacios abiertos, donde ef publico interactia a tal
grado que ya no es llamado publico, y con unos actores que
algunas veces son autopreparados, gue monopolizan ia atencion
y son reconocidos cofectivamente. En este sentido, se aprovecha
la improvisacion, los nuevos géneros musicales, la voz, los tuidos
y se expone que los movimientos corporales se transformas en
codigos de movimiento corporal, sin importar su procedencia;
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reinterpretan el sentido del humor, 13 ironfa, revisan la historia y
los mitos.

Si bien este tipo de danza es adoptado mundialmente, no han
podido definir sus técnicas debido a su misma
contemporaneidad. En torno a su preparacion, aprovechan
técnicas de danza cldsica o de danza moderna, para su aplicacion
de temas que atafien al hombre y la mujer, con la advertencia de
que el escenario es todo.

{a Danza en México

La historia de la danza en México no ha sido continua a pesar de que
tiene antecedentes desde la época colonial. De hecho ha sufrido
rupturas que le han permitida establecer tradicion en nuestro pais
(Dallal, 1975). A diferencia de lo acontecido en Eurapa, dichas
rupturas provocaron que sus historias siguieran caminos distintos a
pesar de que México vio nacer la danza mas 0 menos
simulta3neamente y en forma simitar que el viejo continente.

Sobre lo que podria itamarse Danza Mexicana, practicamente no existe
documentacion que nos hable de sus origenes y desarrolio. Lo que se
sabe de ello es sobre la base de testimonios y algunas memorias o
cartas.

De acuerdo con las investigaciones sobre el inicio del ballet en México,
se dice que comenzé a dar muestras de vida a finales del siglo XVIII, y
con el trabajo de figuras aisladas como fue el caso de Maria de Jestis
Moctezuma (Baud, 1992).

Posteriormente el pafs sufrid una separacion radical entre las
costumbres v el europeismo que estaba de moda. De tal forma que el
ballet fue bien recibido puesto que venia directamente de Francia e
Italia.



Fue hasta que Ana Pavlova visitd México. Se quedd maravillada por la
tradicion y costumbres netamente mexicanas. Retomo al Jarabe
Tapatio y lo llevo al escenario sobre las zapatilas de punta (Salazar,
1981). El éxito de la Paviova fue fundamental debido a que dio un
gran impulso a la practica del ballet en nuestro pais.

Entonces eran las ciases altas quienes lo practicaban, y las Unicas
academias gque existian eran particulares. Ta! es el ejemplo de Lettie
Carrol quien dio clases desde 1923, a la vez que fue promotora de
valores mexicanos en obras que ella misma coreografié tales como:
£scenas Mexicanas, Xochimilcg, y Metrdpol/(Baud, 1992).

Como resultado de la revolucion mexicana, artistas en distintos
campos, tomaron conciencia de la identidad nacional y lo dejaron ver
en sus trabajos, sin embargo, el ballet se resistié y no permitid la
manifestacién de este tipo de conocimientos y emociones. FEstaba
marcada por ia influencia de Serge Lifar', quien apoyaba ta idea de que
los bailarines debian ser elementos lenos de virtuosismo, de otra
manera no eran buenos baitarines.

En los afios treinta Hipdlito Zybie fue el primero que concibid 1a idea de
formar una escueld que propusiera una técnica a nivel nacional
(platicas danza, 1985), asf se fundd la Escuela Nacional de Danza por
iniciativa de la Secretaria de Educacion PUblica, que fue conducida a lo
largo de toda su vida por las hermanas Nelly y Gloria Campobello.

En 1946 fue fundada por el Instituto Nacional de Bellas Artes --
entonces dirigida por el pintor Carlos Mérida-~ otra escuela que
también opera hasta nuestros dias: la Academia de la Danza Mexicana,
ahora Sistema Nacional para la ensefianza Profesional de la Danza

! Serge Lifar nacié en Kiev, Rusia, en 1905, Desde nifio se interesd por cuestiones fantdsticas o irreales, no-
materiales, como a misica, Inicio sus estudios de danza en 1920 con Bronislava Nijfinska, pero peco después
se fue a vivir a Paris, Alos 19 afios de edad, Lifar se distinguid como excelente bailarin, Fue asf como llama la
atencién de Diaghfiey, uno de los empresarios ¥ creadores de ballet mas brillantes de todos los tiempos. Su
debut Io hizo en la Obra de Las Bodas de Aurora de Mante Carle v sus mejores roles le fueron asignados al
ferminar sus estudics en Turin, con Ennco Cecchetti,
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(Baud, 1992). Su primera directora y fundadora fue Ana Mérida, hija
del mencionado pintor.

Ambas escuelas empezaron a funcionar como escuefas de baliet
clasico, pero en poco tiempo abrieron sus puertas a nuevas tendencias
expresivas de la danza. Iniciaron la formacidn de bailarinas que
aceptaron con agrado Ja llegada a! pais de Ana Waldeen y Ana Sckolow
{Cardona, 1980).

Waldeen logré que los bailarines mexicanos explotaran los valores
nacionales vy tradicionales que antes habian sido ignorados
(Baud,1992). Ela se identificé profundamente con el movimiento
clasico v musical que surgid después de la Rewlucidn Mexicana y que
tuvo en sello nacionalista’,

Trabajé con composifores como Jiménez Mabarak, Blas Galindo,
Moncayo y Noriega y con pintores como Rivera, Siqueiros y Baimori.
Waldeen fue una de las mas importantes pioneras de la danza
mexicana porque retomd valores netamente nacionales adaptandolos a
una nueva danza contemporanea.

Por invitacion del gobierno mexicano, Ana Waldeen fundo el Ballet de
Beltas Artes y posteriormente formé vy dirigié su propio grupo llamado
Ballet Waldeen de México (Cardona, 1980). Su obra titulada L&
Coronels con musica de Silvestre Revueitas, determind un patrén
estético y conceptual que siguieron fa mayor parte de los coredgrafos.

Su primera generacion ha sido de fas mas importantes puesto que
todavia hoy son reconocidos maestros, coredgrafos y funcionarios tales
como: Guillermina Bravo, Josefina Lavalle, Amalia Hernandez, Dina
Torregrosa, Lourdes Campos, Ana Mérida y Guillermo Ariaga (Baud,
1992).

* p) respecto Diego Rivera sefialé que ..hay maestros per encirma de su origen y formacion en ef exiranjero,
se han fundido en 'as entrafias del suclo mexicano. La hazafla de Waldeen se debe a su potendia creadera y
poética" (Cardona, 19807}
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para David Alfaro Siqueircs, la Waldeen es 13 mas importante
fundadora de la danza mexicana, pues precisamente ella constituyd el
punto de partida de grupos y bailarines importantes en la danza
mexicana.

Ana Sokolow es otro personaje clave para fa danza nacional. Nacio en
los Estados Unidos y fue alumna de la pionera de fa danza moderna en
gse pais: Martha Graham. Ella misma dijo en alguna ocasion que
" cuando se baila de una manera determinada es porque se hereda el
espiritu del pafs de origen” (Cardona, 1980: 76). Pude decirse que Ana
Sokolow rompe con esta regla pues elia fue capaz -—junto con
waldeen-- de tomar el espiritu mexicane y hacerio propio, e iniciar asi
un movimiento nacional fuera de su pais.

Ana Sokolow fue llamada por el INBA para fundar el grupo FPaioma
Azl Entre sus alumnas mas destacadas y que fueron nombradas
dentro del ambiente como las Sokolovas, se encuentran: Rosa Reyna,
Raquel Gutiérrez, Martha Bracho y Ana Mérida {Dallal, 1983).

Ana Sokolow describia a la danza como “...el lenguaje organico del
coreografo, es el codice cambiante del individuo solitario siempre
nuevo de otro modo, careceria de sentido" (Dallal, 1983). Waldeen vy
Sokolow rompieron definitivamente con el esquema que se tenia de
que sdlo se era buen bailarin si la técnica era como la de Ana Paviova
o la de Nijinski.

En los afios treinta estas dos mujeres sintieron la necesidad de
expresar con los movimientos del cuerpo la recuperacion de una lucha
sacial por la que paso el pueblo, se dié un tipo de coreografia basada
en la idiosincracia nacional dejando un poco de lado la capacidad
técnica y apoyandose en la expresividad.

Cuando salieron del pais estas dos bailarinas, sus generaciones
formaron varios grupos de diferentes tendencias. Nacio fa escuela de la
Ciudad de México, dirigida por las hermanas Campobello, el Baler
Concierto dirigido por Sergio Unger y Felipe Segura, el Ballet de Belias

12



Artes dirigido por Guillermina Bravo, el Sajet Contermpordneo dirigido
por Ana Mérida (Baud,1992).

Durante los aiios cincuenta, la Academia de la Danza Mexicana itamd a
Xavier Francia para que fuera el primer maestro de planta, quien dié
un nuevo énfasis a fa danza contempordnea que ahi se practicaba
(INBA, 1934-1959).

Para entonces la danza mexicana estaba lista para darse a conocer en
el mundo con obras como: 7ierra de Elena Noriega; Zgpats de
Guillermo Ariaga; £/ venaao y /8 luna de Ana Mérida; Los Gaflos de
Famesio de Bernal, La manda de Rosa Reyna; £/ paraiso de /os
ahogados de Guillermina Bravo, entre ofras, (Salazar, 1983).

Durante la década de los setenta, como resultado del arduo trabajo
que se habia realizado para conformar una danza mexicana, muchos
bailarines, maestros y coredgrafos fueron llamados para prestar
servicios en compafias importantes del mundo tales como: Hugo
Romero en el ballet de Canada; Guillermo Keys en la Compafiia de
Antonio Gades; Marcos Paredes en e ballet de la Ciudad de Nueva
York; Ana Cardus en el ballet de Stuttgard; Carlos Olmedo en el ballet
de la Opera de Paris; y Sonia Castafieda en ef ballet Nacional de Cuba
(Salazar, 1983).

Pasado inmediato

En el afio 1963, a iniciativa del Instituto Nacional de Belias Artes, nacid
el Ballet Cldsico de Mexico como resultado de la fusion de dos grupos
independientes: el Ballet Concierto dirigido por Felipe Segura y el Bafet
de Camara dirigido por Nellie Happie y Tulio de la Rosa. Esta misma
compafifa, por decreto presidencial, en 1987 cambid su nombre por el
de Compariia Nacional de Danza (Guerra, 1990).

13
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Bl batet désico de Mexico debutd en noviembre de 1963 en el Palacio
de Bellas Artes. Entre sus integrantes se encontraban Laura
Urdapilleta, Sonia Castafeda, Susana Benavides, Jorge Cano y Marco
Pardes, bajo la direccién de Enrigue Martinez.

De acuerdo con la version de Felipe Segura® se liquidaron a todos los
bailarines del &allet concierto para convocar a audiciones y asi
conformar una nueva compafiia a la que también ingresaron algunos
elementos del daliet de Cdmars. Para que esto sucediera --afirma
Segura-- se firmd un convenio en 1957 que empezd a funcionar hasta
1963 donde se establecia que Felipe Segura seria director hasta que
muriera o renunciara, sin embargo, un dia despuées de que inicio
funciones la CND, Ana Mérida le informé que estaba fuera. Disgustado
comenzd de nueva cueta con el balet Concierto, cuya acta notariada
se firmo en 20 de febrero de 1963 (Baud, 1992).

En cuanto al sistema educativo de la danza ha adolecido de muchos
males. En un principio la Escuels Nacional/ de Danzs recibid en sus
aulas bailarinas de todo e mundo quienes dieron entrenamientos a las
primeras  generaciones. Sin embargo, posteriormente  esta
responsabilidad pasé a manos de los egrasados de la misma escuela.
Estas nuevas generaciones de profesores se concretaron
principalmente en la técnica, olvidando otro tipo de conocimientos para
la formacion del bailarin. Atn cuando posteriormente fue creado el
Sistema Nacional para la Ensefanza Profesional de la Danza de 1957 a
1970 (Baud, 1992) salieron, de la antes Academia de la Danza
Mexicana las primeras generaciones de bailarines integrales para
quienes la técnica sigue siendo el eje fundamental de la danza. Este
es uno de los factores por el cuat los bailarines egresados de escuelas
oficiales no cobran los requisitos que necesitan para formar parte de 3
Comparia Naciona/ de Danza, (Durédn, 1992).

* Actualmente desempefa el cargo de director adjunto @ i Compatia Nacional de Danza.
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A partir de 1987 se reunieron en pidticas coredgrafos, bailarines y
funcionarios convocados por Danza Mexicana A. C, con el fin de
conversar sobre aspectos que aquejan a la danza en nuestro pais.

Uno de los mayores esfuerzos realizados para superar este obstaculo
fue el convenio que firmaron el INBA y el gobierno de Cuba en 1975,
cuyo propdsito era de apoyo por parte de aquel pais para impuisar ta
educacion, y por lo tanto, el nivel técnico de maestros y bailarines
mexicanos. La aportacién fue de gran beneficio para la danza
nacional, pues los cubanos tenian afios de haber desarrollade una
metodologia y una sistematizacion de ia danza clasica heredada del
ballet ruso y de la formacidn en Estados Unidos de sus directores:
Alicia y Fernando Alanso --este Gitimo actual director de fa CND.

La principal aportacién de los cubanos fue la unificacion de criterios en
la academia, especiaimente porgue la mayoria de los profesores eran
basicamente intérpretes de sus métodos de ensefianza diferian unos
de otros, basados en su propia manera de percibir 1a danza 4

Un panorama, acaso desolador

Otro problema que ha limitado el desarrollo en el campo de 1a danza es
el centratismo. Muchas provincias at interior de la RepUblica se sienten
alejadas de la posibilidad de tener su propia escuela de danza. Al
respecto Tulio de la Rosa y Silvia Ramirez han sido elementos clave en
fa creacidn de escuelas que cumpian con cierto nivel en el interior del
pals, tales como: Monterrey, Mérida, Xalapa y Guadalajara (INBA,
1993).

* Una de las grandes necesidades del pailarin mexicano radica en encontrar un equilibrio entre la técnica, 2
sensibilidad y € aprendizaje, sobre otros temas que o sea fa danza. Nellie Hapee agrega que "...0dald
fuvieramos maestos no solo en una buena preparacidn téenica, porque et badlarin clasico tiende a encerrarsa
en su trabaje. Es necesario vincularse con las otras artes, ser un horabre de su tiempo, leer, ir a los museps,
ascuchar musica e ir a ver el teatro y, desde luego, de dariza porque & bailerin debe ser ante todd un artisty,
no un hacedor de piruetas”.
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Silvia Ramirez declara que existe el interes por hacer danza pero aun
no se tienen los elementos necesarios. A su vez esto implica gue no
exista la unificacion en los criterios de la enseflanza, por 10 que tanto
se ha luchado (Ramirez, 1994).

Asi, la danza clasica, moderna, contemporanea, no escapa a multiples
problemas desde su ensenanza hasta las propias corrientes que ha
instaurado Jos ejecutantes y coredgrafos. Necesariamente su trabajo,
las obras que ponen en escena, el pape! que desempefian y los grupos
que representan dan cuenta de un alud de situaciones acaso
insospechadas para el pablico perceptor pero que necesariamente
entretejen el lenguaje de cada una de las obras que son puestas en
escena.

Visto el marco histérico de la danza, su tipologia y el breve panorama
sobre ta condicidn de la danza en nuestro pais, es importante sefalar
que, hoy por hoy, la formacion artistica y en particular fa dancistica ha
ocupado un ugar marginal en fa formacion de los educandos,desde los
niveles basico hasta el superior.

[os planes de estudio de la formacién basica y media superior
representan poco espacio y carga curricular a lo largo de la formacidn
v, ello ha generado poco conocimiento de patte de los estudiantes y de
la poblacién en general, No es casuat que se considere a la formacion
artistica como un asunto y decisién que confraviene “los estudios” de
fas personas y en las que se debe tomar la decision de una u otra ruta
formativa.

Por elio, una fuerte proporcion de la poblacion que asiste a la escuela,
aun en la educacion superior, suele no identificar ni diferenciar entre
danza cldsica y danza contemporanea; entre danza folkldrica o danza
moderna. Menos alin cuando se trata de reconocer expresiones basicas
de fa danza en general, como un recurso de comunicacién corporal que
trata de significar una serie de mensajes.
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Aln asi, cuando determinada compafiia dancistica, logra tener
suficiente audiencia, la gran apuesta de coredgrafos y ejecutantes —en
ase encuentro con los espectadores-- es que la propia expresion
corporal, acompaiiada de la mdsica y de fa misma coreografia,
cumplan su cometido y fogren comunicar, saltando la posible dificultad
del desconocimiento que pudiera tener una parte o todo el auditorio.

Et punto de partida

Son pocos los trabajos que han planteado como problema de
investigacién qué sucede en el proceso comunicacional cuando se trata
de la obre dancistica. Uno de los trabajos mas destacados es,
procisamente el de Pierre-Alian Baud, quien, ademads del valioso
recotrido que hace de la danza, busca ofrecer un acercamiento a este
fenémeno, viajando por los bordes de fa comunicacion. Por ello, para
Baud, la danza “...como todo sistema de comunicacion histéricamante
inserto en la sociedad, es, simultdneamente, leguaje y practica social.
Es lenguaje que desarrolla en forma singular referencias que resuenan
en los codigos de! —o de fos publico(s). Y es practica social que implica
un aparata de comunicacidn regido por actores socialmente situados
en el conjunto de fas relaciones conflictuales que animan a toda la
sociedad” (Baud, 1992:14-15).

No obstante las valiosas aportaciones de Baud, o que ha caracterizado
a la investigacién sobre procesos de recepcion han sido esa constante
preocupacion sobre los medios masivos de comunicacion como la
televisién (Orozco, 1990; Cornejo, 1992; Renero, 1992; Lozano, 1994,
Benassini, 1995; Aguilar et al., 1995); la telenovela (Martin-Barbero,
1986; Covarrubias, et al., 1994; Fuenzalida, 1992; Mazziotti, 1993;
Gonzalez, 1993); la radio (Cornejo, 1994; Romo, 1996); la prensa
escrita (Sanchez, 1994; Cervantes, 1996).

Es a partir de la segunda mitad de la década de los ochenta, dentro de
la propuesta de Consumo Cultural (Garcia-Canclini, 1993), se han
empezado a interesar por manifestaciones distintas a las dominantes,
entre las gue se aprecian los museas.



ANTECEDENYES

En este sentido, el trabajo se circunscribié a tratar de explorar los
alances de la expresion corporal y de una cbra en particular, para
buscar explicar como operan los mecanismos de interpretacion en una
audiencia no docta de estudiantes de nivel superior. Enseguida, se
presenta el marco téorico que sirvid de base para orientar el presente
trabaijo.
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Danza, fenémeno de comunicacion

La Danza, como fendmenc de comunicacién, puede ser analizada desde
tres angulos fundamentales. Uno, relacionado con su produccién, es
dedir, la serie de elementos que hacen posible fa configuracién de una
obra dancistica para su representacidn en algln foro. Dos, remitido a su
campo de significado social que permite analizar parte de la
produccion cultural que detenta un pais 0 una sociedad determinada.
Tercero, vinculado a su funcién més pura de proceso comunicativo,
en el que se emplea un lenguaje, un codigo con significados particulares
gue remiten a otros mensajes o a otros contenidos.

En forma particular, la danza clasica y la danza contemporanea detentan
un codigo particular en la que cada movimiento y aln la posicion
biomecanica de cada uno de los miembros superiores o inferiores y del
cuerpo en general buscan transmitir distintos significados.

Es en este terreno en el que socialmente se ha considerado que para
asistir a representaciones dancisticas se requiere del conocimiento de
esos cddigos especializados para poder entender los mensajes o las
historias que “cuentan” las obras de este tipo, sean de la clsica o
contemporanea. No obstante, entre los propios ejecutantes de la danza
existe una fuerte corriente en la que sostienen que independientemente
del conocimiento que posea el piblico receptor, la danza es capaz de
lograr su cometido y pone en comin el mensaje.

Cuerpo de una obra dancistica
{Cuales son los elementos que hacen posible que una obra de danza,
puesta en escena, sea capaz de transmitir los mensajes que pretenden,

con relativa independencia del conocimiento especializado de parte del
receptor?
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En primer término es necesario considerar que una obra de danza puesta
en escena configura varios elementos de la abra teatral, en tanto que se
trata de una representacion que vertebra la técnica dancistica con el
teatro propiamente dicho. En atencién a ello, enseguida se desglosan los
principales elementos teatrales como vehiculos de comunicacién.

Virgilio Ariel Rivera considera que existen tres elementos basicos det
drama en general:

La estructura de planteamiento, desarrollo y conclusion, gue requiere de
una motivacion para contar una historia en fa que se involucran siete
aspectos:

Un tema de interés universal, social o individual, conocido o nuevo.
Una historia real o fantastica, corta o farga, de final feliz o infeliz.
Un conflicto de inviduo, de grupos o de masas.

Un personaje ordinario o extracrdinario.

Un hecho real, actual o del pasado.

Una fantasia propia o ajena, extraordinaria o simple.

Una idea nueva e inoperante o ya conocida y aceptada {Ariel,
1989).

C 0w
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De esta manera, una obra dancistica también plantea un problema al
que se enfrentara un personaje y muestra las causas de dicho problema,
es decir, se entreteje un drama. El drama, como los sefiala Antonio
Prieto “no es narracion sino accidn que debe mantener la atencidn del
publico (Prieto, 1992). A diferencia del cuento y la novela, la obra de
danza representada consta de tres momentos: en el primero se plantea
el problema; en el segundo se desarrolla el nudo de fa accion vy, por
dttimo, ocurre un climax y una solucién o desenlace, siempre con un
mensaje espiritual, individual o de orden social para el espectador (Ariel,
1989).

20



Por definicion, en toda representacion dancistica el interjuego de
personajes y su funcién constituyen, junto con otros elementos como la
escenografia y la musicalizacion, ia columna vertebral de la puesta en
escena. Se asume que alrededor del personaje protagonista se desarrolla
el conflicto y el resto de los personajes se moverdn también alrededor de
él,

Desde luego, cada una de los relatos puestos en escena configuran
estilos que ya han sido plenamente caracterizados. De acuerdo con las
caracteristicas del presente trabajo solo se enuncian los distintos estifos y
se hace una descripcion mas detallada de la tragedia, en fanto que la
historia empleada para realizar Ja investigacion se inscribe en eésta.

Géneros

Siguiendo a Ariet Rivera el estifo de una obra en realidad se aplica de
acuerdo al caracter de la €poca en que se escribe o se desarrolia 1a obra
y es posibie de cierfos elementos estilisticos predominantes, mismos que
se clasifican de Ja siguiente manera:

a Tragedia
o Comedia

o Pieza

a Sacramental
a Tragicomedia

u Melodrama

o Farsa (Arigl, 1989: 73-74)

Caracterizada la tragedia como el género dramatico mejor logrado por la
complejidad de situaciones y emociones que se manejan, Cecilia Alatorre
destaca que “La tragedia testimonia y reafirma las mds elevadas
caracteristicas del ser humano; remueve la conciencia y trasciende en
plano de lo puramente moral y terrenal. Sin ser un génerc propiamente
mistico es profundamente religioso” (Alatorre, 1986: 36).
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MaRCO TEORICO

Bases estructurales

El teatro maneja una serie de signos y simbaolos que obligan at pablico a
interpretar 1o que sucede para comprenderto, hacer suya la experiencia y
aplicaria a la propia para darle validez ¢ invalidaria, segtn sea el caso y
frente a este hecho, Umberto Eco apunta : “estamos ante un proceso de
comunicacion siempre que la sefial no se limite a funciohar como simple
estimulo, sino que solicite una respuesta interpretativa del destinatario ™
{Eco, 1978: 43).

Todo lo que esta en escena afecta, en primera instandia, a los sentidos, y
mas tarde se transforma en elementos gque se racionalizan y pueden
entenderse como simbolos, signos y sefiales que forman el mensaje de
una representacion.

Segtin Edmund Leach, es necesario hacer la distincion de estos tres
conceptos.

Simbolos. Un simbolo se presenta cuando dos elementos
pertenecientes a contextos cuiturales diferentes se relacionan; por
ejemplo, utilizar una corona como marca de una cerveza, s un simbolo,
va que corona Yy cerveza pertenece a un contexto evidentemente muy
distinto.

Signo. Un signo existe cuando dos elementos del mismo contexto se
relacionan, por ejemplo, una corona es  simbolo de monarquia, de
realeza.

Sefial. Se da cuando dos elementos (a y b) se relacionan mecdnica y
automaticamente: a) desencadena b) El mensaje y Ja entidad portadora
del mensaje son sdlo dos aspectos de la misma cosa.

Todos los animales, incluido el hombre, en todo momento responden a

una gran variedad de sefiales. Las sefiales, los simbolos y signos son
acciones expresivas cuya funcion comunicativa es decir algo sobre ef
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estado de las cosas tal y como se encuentran; o bien, pretenden
alterarlas por medios metafdricos, como las ideas que se expresan a
través del habla. Estas acciones también se refieren a gestos y conductas
en general que ayudan a elaborar un mensaje. (Leach, 1985: 65).

El célebre etdlogo Edward T. Hall acufié el término proxemia para
designar el conjunto de teorias y observaciones que estudian la manera
en que el hombre emplea el espacio (Hali, 1986: 6).

Segiin Hall, el espacio que rodea a! hombre es parte de un complejo
conjunto cultural. De esta manera, fa disposicion espacal no sdlo
eXpresa, sino crea una manera de pensar y ver las cosas. la accién
determinante que ejerce el manejo del espacio sobre la conciencia
muchas veces pasa inadvertida, de ahi que Hall la haya denominado &
aimension ocuis,

Hall distingue cuatro tipos de distancias fisica dentro de las relaciones
humanas: la distancia intima, la distancia personal, la distancia social y
la distancia plblica. Cada una varfa de una cultura a otra. Conviene que
el intérprete conozca el manejo del lenguaje espacial de diversas culturas
para estar en disposicién de representar personajes de otras
nacionalidades con mayor precisién.

Por otro lado, es imprescindible enfatizar el papel que juega la
percepcion, el estado mental y el desplazamiento fisico dentro de ia
proxemia; elementos que hacen posible la distincidon entre la distancia
fisica y la distancia psicologica, con fas cuales debe jugar
constantemente el actor en escena.

La percepcion del espacio es factible por medic de lo que Hall denomina
ojos, ofdos y hanzy los receptores de inmediacion facto y gusto. Los
receptores de distancia hacen posible fa creacion del espacio visual v del
espacio auditivo, los que maneja prioritariamente el teatro. Cabe sefialar
que "cada cultura capacita a sus integrantes para seleccionar y excluir
tos elementos que le rodean, de manera que la percepcién del espacio
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Marco TedrICO

no solo es cuestion de lo que puede percibirse, sino también de lo que
puede eliminarse” (Hall, 1986: 56-57). Asi, por ejemplo, para los
japoneses basta con que las paredes que dividen los espacios de una
casa sean de papel, ya que no les importa estar rodeados de sonidos.

De esta forma, la capacidad de ver y escuchar se aprende culturalmente,
El mundo visual que se construye en la mente es el resultado de una
sintesis de las impresiones luminosas que capta la retina.

Dentro del proceso cognoscitivo, todo lo que el ser humano ve y oye se
asocia con un registro de experiencias anteriores, lo que da como
resultado el proceso interpretativo. Por ofro fado, Hall sefala que existe
una accién reciproca entre fa vision y el conocimiento del cuerpo en
forma de sensacidn, la cual se denomina cenestesia y consiste en la
aprehension del espacio con referencia al punto en que un hombre se
encuentra en un momento dado, asi con el contacto fisico que tiene con
los objetos y personas.

Por lo tanto, la percepcidn del espacio ™ es dinamica, porque esta
relacionada con {a accion - lo que puede hacerse en un espacio dado - v
no con lo que se alcanza a ver mirando pasivamente ~ (Hall, 1986: 68).

Hasta aqui, se ha visto que la conformacion del mundo perceptual no
dapende solamente de la cultura, sino también de la relacién vy la
actividad. Otro elemento clave es la emocidn, ya gue los diferentes
estados animicos alteran la forma de percibir e interactuar en el espacio:
La sensacidn que el ser humano tiene del espacio estd relacionada muy
cerca con su sensacidn de si mismo, que es una intima transaccion con
su medio (Hall, 1986).

En este sentido, es imposible desligar al hombre de su ambiente, como si
fuera cosas distintas. Todo lo que nos rodea es una extension de
nuestro ser, y colabora con su desarrollo. Et hombre se conforma por el
ambiente, pero a la vez tiene la capacidad de transformar (para bien o
para mal) tanto el espacio que {o rodea como su Mismo cuerpo.
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El artista debe ser consciente de esta situacion dialéctica, ya que una de
sus principales funciones, segin Hall (Hall, 1986: 101) , es ayudar al no
artista a ordenar su universo cultural., El artista debe omitir del espacio
todo lo que nos sea esencial para su mensaje. De esta forma, dirige la
atencién del espectador y logra una comunicacion dlara.

En tal sentido, la proxemia se revela como un curso escénico
imprescindible. Mediante effa, es posible sacar a la  superficie la
“dimension oculta" que da coherencia a fa relacion dramatica de los
personajes y objetos que se mueven sobre el escenatio, asi como a la
forma en que se perciben por el publico.

Kinesis

Para Dominique Picard la kinesis es un enfogue que trata de las
expresiones corporales ( gesto, mimica, posturas, movimientos, etc.} en
lo que tiene de significativo para las refaciones interpersonales . Dicho
de otro modo, aborda los comportamientos corporales como elementos
expresivos dentro del proceso de comunicacion (Picard, 1991: 116).

La kinética es una especie de * linglilstica coporal ~ con la cual cada
actitud se encamina para comunicar algo. Fue Birdwhistel quien
realmente impuisd a la kinesis, ya que analizé el lenguaje del cuerpo
como los kinos, es decir, movimientos muy elementales que son la base
de un movimiento especifico; asi un conjunto de kinos forma un kinema,
que equivale en lingliistica al fonema. Al combinarse varios kinemas se
forman los kinomorfemas, que en lingiifstica equivalente a los morfemas.
Birdwhistel apunta que existen tres campos diferentes de estudio de la
kinética :

o Prekinética, que se refiere a los determinantes fisioldgicos de los
movimientos.
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a  Microkinética, que es el andlisis de los movimientos expresivos a
partir del concepto kinemas.

o Kinética social, que se refiere a la cuestion cultural de los gestos,
mimica y posturas; es decir, su significado y su funcidén en una
cultura determinada. (Picard, 1991: 111).

El teatro del encuentro utiliza con gran intensidad todos los significantes
kinéticos para expresar su mensaje y, de hecho, el valor de sus trabajos
radica en el manejo innovador de dichos significantes, los cuales son:

Indicios. Son los pequefios gestos 0 mavimientos corporales conscientes
0 inconscientes, innatos aprendidos que denotan un estado de animo {
colera, alegria, tristeza, verglienza, etcétera ).

Dominique Picard sefiala: “La expresion del rostro es mas reveladora
del caracter especifico de la emaocién, mientras que ta postura indica el
grado de un estado emotivo™ (Picard, 1991: 119 ). Algunos indicios
pueden ser universales y faciimente identificables, como la risa, que
primordialmente innata y se asocia con la alegria. Sin embargo, una
gran cantidad de gestos deben aprenderse e incluso pueden
considerarse caracteristicos de una cultura, ta cual también puede influir
en la manera en gue uno rie. Una mujer china en la corte del emperador
ciertamente debia esbozar una sonrisa discreta y, por supuesto, jamas
emitir una sonora carcajada.

Por otra parte, los indicios kinéticos también denotan el grado de
intimidad entre dos personas. Goffman los denomina “Signos del nexo®
también sefiala que, aunque no trasmiten un mensaje propiamente
dicho, permiten que alguien ajeno (inclusive el mismo interlocutor) sepa
qué tipo de refacidn hay entre dos personas.

Por supuesto, la mirada es muy importante, dadas sus postbilidaces

expresivas. * La mirada - sefiala Picard - es, pues, un indicio que regula
fa comunicacion; el rehuir ef contacto ocular es una forma de poner
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distancia en una situacion de proximidad gque se siente demasiado
grande, ya sea proximidad fisica o psicologica” (Picard, 1991: 67).

Ef actor debe conocer profundamente todos estos factores de expresion,
con ¢ fin de lograr verdaderamente una relacion comunicativa con su
publica, Un actor debe comprender cabalmente v con plenitud los
alcances de su propio cuerpo: ésta es la base de la teoria teatral que
origind este trabajo y la investigacion a fondo de los mecanismos no
varbales que permiten a una persona provocar en otra una emocidn
quizd novedosa, quizd evocadora perc siempre a traves del arte de
comunicar con el cuerpo, con el ser del arte teatral.

Sitmbofos. Un simbolo se refiere a un nexo cuttural v arbitrario en el
gue dos sucesos u objetos pertenecientes a distintos contextos logran
asociarse para dar una imagen determinada. E! indicio es espontaneo y
el simbolo requiere un trabajo intelectual para su elaboracidn e
interpretacion.

Los simbolos, en cuanto al lenguaje corporal, son generalmente
aprendidos y conscientes, aungue por su uso frecuente pueden
convertirse en actos casi reflejos. Un  simbolo kinético puede ser la
manera en que se mueven las manos en el espacio para dar la
sensacion o nocidn de tamafio y altura, o el doble movimiento curvilineo
de las manos que representa a la mujer.

Signos kineticos. Tienen siempre como fin transmitir un mensaje al
interlocutor por medio del lenguaje corporal. En realidad, estos
mensajes pueden comunicarse por medio del discurso; la dnica
diferencia es ef empieo de un codigo no verbal. Un signo kinético puede
ser agitar fa mano en forma de despedida, en lugar de decir adids.

El signo corporal puede tener una naturaleza indiciaria o simbdlica,

dependiendo del momento y las circunstancias en que se emplea y que,
de alguna manera, o separa del indicio o del simbolo. Por ejemplo, una
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sonrisa es indicio de alegria, pero en las relaciones sociales puede ser
signo de simpatia o reconocimiento.

Los signos, aunque tenga un origen comun, dejan lugar a
interpretaciones culturates diferentes. Esto permite descubrir, aunque
con cierto grado de dificultad, cudndo un gesto es un signo, un indicio o
un simbaolo.

Todas estas sefiales cumplen funciones muy especificas en el proceso
comunicativo; algunas de ellas, son segun Dominique Picard, las
siguientes :

u Funcidn cuasiHingiiistica. Las expresiones kineticas podrian ser
equivalente a frases, palabras, como una especie traduccion a otro
lenguaje a ofro cddigo.

o Funcion de apuntalamiento del lenguaje. £s decir, es una especie
de apoyo, de refuerzo al discurso hablado, para hacerlo mas
contundente, convincente y entendible.

a Funcién expresiva. Hay ciertos gestos gue no lievan la intencién
explicita de comunicar, sino que son fa  exteriorizacion de un
estado de &nimo, y generalmente son involuntarios. Al reconocer
como tales, como desenmascaradores, pueden minimizarse o
transformarse en otros para ocultar las verdaderas emociones; es
el caso de la sonrisa que se emplea para esconder un sentimiento
de decepcitn o enojo.

o Funcidn impresiva. Es decir, trasmiten una impresion ; por
ejemplo, parpadear para mostrar asentimiento. Puede ser
voluntaria o involuntaria.

o Funcion relacional. Son los comportamientos que sefialan el tipo de

relacién entre dos personas : una mano apoyada en el hombro de
otro puede significar un afecto protector .
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o Funcion de regulacion. Hay gestos y movimientos que funcionan
COMO  Sigros o€ puntuacidn en una conversacion; por ejemplo,
levantar fa mano para pedir la palabra .

o Funcién simbélica. Aqui se ubican todos los gestos y mavimientos
que se realizan en el ritual, como hincarse, hacer el signo de ia
cruz con la mano y manifestaciones similares,

La danza es la capacidad de crear un discurso con el cuerpo; es un
nuevo equilibrio que, como la musica, permite * ver * emociones que no
se pueden expresar en palabras. Por tanto, ia danza es un
"metalenguaje” cuyos fundamentos se encuentran en la kinesis ya que
se desarrolfa gracias a un movimiento corporal ritmado.

Por su parte, los tedricos de la danza estan muy conscientes de los
alcances del lenguaje corporal: ™ Si la danza es amor, sensualidad vy
comunicacion, entonces el lenguaje del cuerpo conversa con los
espectadores, intima, los hace volar vy seguir las rdas del danzante (...)
cuerpo que no avanza, no habla (...) La danza no se hizo para leerla,
sino para expresarla, interpretarla. Danza es comunicar; es conversar
(...) El cuerpo del danzante es linglistico. Cada movimiento provecta
una serie de lexemas que, sintagmaticamente comunican deseos,
alegrias, tristezas, esperanzas, tragedias, amor, pasién , erotismo. Por
consiguiente, tanto el emisor (danzante) como el receptor (espectador)
que manejan el mismo cddigo por medio de la danza, se comunican y
sufriran un proceso de éxtasis”.

la verdadera danza se suefia en vigilia; es la funcién entre el ser
interior y el mundo exterior; es conciencia simbdlica que utifiza sus
simbolos para transfigurar los sentidos --la percepcion sensorial de aste
mundo-- en un lenguaje corporal capaz de comunicar un sentido
transmutado de la realidad: la unificacion del eros dionisiaco v ia vision
de nuestra cuerpo integrado at universo.
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Por consiguiente, la misica y la danza son lenguajes simbolicos capaces
de dirigirse a la conciencia simbolica del espectador en un nivel subjetivo,
pero a la vez colectivo. Su comunicacion no es fija, lineal u objetiva, sino
dinamica y polivalente, es decir, poética.

Ambientacion

Como se ha visto, la puesta en escena es lo que realmente da vida al
teatro y {0 convierte en un arte vivo y rico en significados que varfan
segun el estilo de direccidn, asi como de una época a otra.

Cada uno de los elementos gue intervienen en {a puesta en escena
puede considerarse un cédigo; por tanto, el teatro se convierte en una
pluralidad de codigos. Estos elementos pueden considerarse, junto con el
gesto, la mimica y los movimientos, “elementos paraverbales o
paralingliisticos”.  En el estudio del teatro, sefiala Eco, no pueden
ignorarse estos elementos, ya que se trata de “técnicas de aclaracién de
lo codificado y son formidables instrumentos para la articulacion de ia
simulacién” (Eco, 1978: 85).

Uno de ellos es [a escenografia, que cumple la funcidén semdntica de
ubicar al espectador en un tiempo y en un espacio especificos, no sdlo
fisicos, sino también psicoldgicos. Cada objeto que se encuentra en ia
escenografia debe, en todo caso, no sélo tener una funcidn de ubicacidn,
sino también dramatica: habla de la situacion psicoldgica de los actares y
al mismo tiempo, esta ahi para apoyar las acciones y las emociones del
actor. El escenario, una silla ya no es sdlo eso: es un lugar y un
momento que concurre con el personaje para darle descanso, para
defenderlo o para ayudarse a conseguir un objetivo (escapar, por
gjemplo}.

Desde este punto de vista, los objetos en el escenario, ademas de crear
un ambiente, tienen funciones dramaticas dentro de la misma

representacion. A este respecto, Stanislavski sefiala que la relacidn que
el actor establezca con el escenario determina la intensidad y fa
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credibilidad de su actuacion , pues de su compenetracidn con € entorno
escénico depende que evoque adecuadamente los sentimientos de su
personaje . £l actor debe concentrarse en este espacio escénico y olvidar
por completo cualquier cosa que no se encuentre en él, Por esta razdn,
Stanislavski apunta que la escenografia, fa utileria, las luces y los
sonidos no deben dirigirse solamente a crear la ilusion de realidad en el
espectador, sino a colaborar para que el actor encuentre un ambiente
adecuado y exprese los sentimientos de su personaje correctamente. La
calidad de esta relacion que establece el actor con esa “otra vida”, con
esa “otra realidad” que hara posible el “como si” gracias a la creacién de
un ambiente inmerso en el “aqui y ahora” (Stanislavski, 1900: 82).

La fidelidad en ta comunicacion

Existiendo un proposito para la comunicacion y una respuesta por
producirse, el comunicador ha de buscar la mas aita fidelidad para sdu
cometido. La palabra fidelidad es empleada aqui en el sentido de que el
comunicador ha de lograr lo que desea. Un encodificador de alta
fidelidad es aquel que expresa en forma perfecta el significado de la
fuente.

Un decodificador de codiqos de alta fidelidad es aguel interpreta el
mensaje con una precision absoluta. Al analizar ia comunicacion nos
interesa nos interesa determinar io que aumenta o reduce la fidelidad del
proceso.

Hemos enumerado seis efementos basicos de la comunicacion: fuente,
encodificador, mensaje, canal, decodificador pueden ser agrupados,
como pueden serlo asimismo el receptor y e decodificador. En esta
version truncada del modelo, la fuente encodifica un mensaje y lo coloca
en el canal, de manera que pueda ser decodificado por e receptor.
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La fuente

Una fuente de comunicacién, después de determinar la forma en que
desea afectar a su receptor, encodifica un mensaje destinado a produci
la respuesta esperada. Existen, por lo menos, cuatro distintas clases de
factores dentro de 'a fuente que pueden aumentar la fidelidad. Estos
factores son:

Sus habilidades comunicativas.

Sus actitudes.

Su nivel de conocimiento, y

la posicion gue ocupa dentro de un determinado sistema
sociocultural.

[ R A )

Habilidades en la comunicacién. Existen cinco habilidades verbales
en la comunicacion. Dos de éstas son encodificadoras: hablar y escribir.
Dos son habilidades decodificadoras: leer y escuchar. la quinta es
crucial, tanto para encodificar : la reflexién o el pensamiento. Este dltime
no solo es esencial para la codificacidn, sino que se haila implicito en le
propdsito mismo .

Supongamos que no tenemos todavia un propésito bien pensado y
definido para comunicarnos. consideremas mas bien esa habilidad de la
comunicacion, el pensamiento, que es fa que produce proposito “bien
pensados”. Todos estamos de acuerdo en que nuestras habilidades
comunicativas, nuestra facilidad para manejar el codigo del lenguaje,
repercuten sobre nuestra capacidad para encodificar pensamientos.
Nuestra facilidad de lenguaje, nuestra capacidad comunicativa, tienen,
ademas, otra accion: influyen, en realidad, en los pensamientos mismos.
Mas exactamente, las palabras que podemos dominar y la forma en que
{as disponemos unas con otras ejercen influencia sobre : a) aquellc en lo
cual estamos pensando; ) ia forma en que pensamos Y, ) que
pensemos en algo o no .
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Platon sugirio que el pensamiento necesita simbolos mentales, imagenes
gue el hombre lleva siempre consigo. Sostenia que cuando queremos
pensar sobre el mundo fisico, nuestras unidades de pensamiento son, en
realidad, pequefias réplicas visuales de los objetos que representan,
recibidas vy conservadas intactas por la retina del ojo. A la luz del
conocimiento existente sobre fisiologia de la percepcién, esta teoria
especifica de Platon es ingenua, pero debemos recordar que los
hombres de esta época sabian muy poco de la naturaleza cientifica de la
percepcion. Hay pues, cierto mérito en el principio general.

la teoria de que el lenguaje humano afecta la percepcién y el
pensamiento fue expuesta por Sapir y Whorf . En concreto, la hipétesis
de Sapir-Whorf establece que el lenguaje de una persona habra de
determinar en parte lo gue esa persona ve, lo que estd pensando, vy los
métodos que utiliza para pensar y llegar a tomar decisiones . Por ahora,
no tenemos ninguna evidencia definitiva en cuanto a la aplicabilidad
general de esta sugerencia. Existe, sin embargo, evidencia de que (a
hipétesis tiene valor. No hay duda de que estamos inclinados a pensar
en cosas que ya hemos experimentado y para las cuales poseemos
nombres gue podemos manipular. Nombrar es esencial para pensar. los
nombres de que disponemos y las formas en gue los utilizamos afectan
[0 gue pensamos y nuestra forma de pensar.

Las actitudes. £l segundo factor lo constituyen las actitudes de la
fuente de comunicacion. Las actitudes las formas en que se comunica.
Desgraciadamente, fa palabra ™ actitud * no es facil de definir. De hecho
los investigadores sociales han tenido (y siguen teniendo ) bastante
dificultad para determinar lo que quieren decir con “actitud “.

Actitud hacia el tema que se trata . La actitud hacia si mismo no es
la Unica que afecta la conducta de la fuente de comunicacion. Un
segundo factor lo constituye su actitud hacia el asunto de que se trata.
Cuando leemos un libro o un articulo, cuando escuchamos a un profesor
0 a un conferenciante, a un vendedor 0 a un actor, recibimos la
impresion de la actitud del escritor o del orador hacia el tema que trata.
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Sus actitudes se transparentan muy a menudo en sus mensajes. Claro
esta que hay excepciones. Algunos comunicadores pueden ocultar {evitar
codificar) sus actitudes hacia el tema que estan tratando. Sin embargo,
en la mayorfa de los casos, fas actitudes hacia dicho tema se hacen
evidentes. Las firmas industriales no acostumbran contratar vendedores
s no estan convencidas de que ellos creen en el producto y habra de
tener actitudes favorables con respecto a éste. Casi todo vendedor de
categoria dird que ef resulta imposible vender un producto a menos que
crea en é| (Prieto y Mufioz, 1992).

Las actitudes de la fuente hacia su receptor afectan a la comunicacion.
Cuando los lectores o auditores se dan cuenta de que el escritor 0 el
orador realmente los aprecia, se muestran mucho menos criticos de sus
mensajes mucho mas dispuestos a aceptar lo que éstos dicen. Aristoteles
llamd a esta caracteristica percibida por el orador, ethos, calidad del
orador que constituyen un Hamamiento directo al que escucha. H
concepto de ethos comprende muchas conductas que implican otras
cosas aparte de una actitud favorable. Empero las actitudes de la fuente
hacia su receptor son importantes factores determinados de su
afectividad. (Prieto y Mufioz, 1992)

Nivel de conocimiento. Es obvio que el grado de conocimiento que
posee la fuente con respecto al tema de que se trata habra de afectar a
su mensaje. No se puede comunicar 1o que no se sabe; no se puede
comunicar con el maximo de contenido de efectividad, un material que
uno no entiende. por otra parte, si {8 fuente sabe demasiado, sl esta
Superespecializads, puede equivocarse en el sentide de gue sus
habilidades comunicativas especiales se hallan empleadas en forma tan
técnica que su receptor no seré capaz de entenderla.

Sitema socio-cultural. Ninguna fuente se comunica como libre agente
sin estar influida por la posicion que ocupa en un determinado sistema
socio-cultural. Claro estd que es necesario tener en cuenta los factores
personales de la fuente: sus habilidades comunicativas, sus actitudes,
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sus conocimientos. Pero necesitamos también saber algo mas gue esto.
Hemos de saber cudl es el sistema social dentro del que estd aperando.
Necesitamos saber su ubicacion en este sistema social, cuales son los
roles que desempefia, qué funciones debe llenar, cual es el prestigio que
ella y las demas personas personales le atribuyen. Tenemos que conocer
el contexto cultural dentro del cual se comunica, sus creencias culturales
y sus valores dominantes, las formas de conducta que son aceptables o
no, exigidas 0 no por su cultura. Necesitamos conocer sus expectativas y
las que otros tienen con respecto a ella,

La gente no se comunica igual cuando pertenece a clases sociales
diferentes, y quienes poseen distintos antecedentes culturales tampoco
se comunican de la misma manera. los sistemas sociales y culturaies
determinan en parte la eleccion de las palabras que la gente usa, los
propositos que tiene para comunicarse el significado que da a ciertos
vocablos, su eleccion de receptores, los canales gue utiliza para uno u
otro tipo de mensaje, etcétera, Un americano no se comunica en la
misma forma en que lo hace un indonesio.

Los japoneses vy los alemanes tal vez codifiquen el mismo mensaje para
expresar propositos  completamente distintos, o quiza codifiquen
mensajes totalmente diferentes para expresar {os mismos propdsitos.

En resumen, hemos dicho que existen, por lo menos, cuatro clases de
factores que operan en la comunicacion fuente- encodificador. Cada un
de estos factores afecta su conducta en la comunicacion, su propésito
sus mecanismos de encodificacion, sus mensajes. y cada uno de ellos
afectan también la forma en que el receptor habra de responder a sus
mensajes. los factores de la fuente comprenden:

Habilidades comunicativas.
Actitudes.

Nivel de conocimiento.
Sistema socio- cultural.

C 0O G O
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Cuando nos desempefiamos como fuente de comunicacién, cuando
observamos a otras personas haciendo de fuente- encodificadores,
necesitamos tomar en cuenta cada uno de estos cuatro factores para
poder comprender por qué una fuente de comunicacidn actta en la
forma en que lo hace y por qué es efectiva 0 no al comunicar sus
propositos a los demés (Prieto y Mufioz, 1992).

El decodificador- receptor

El decodificador- receptor es un segundo ingrediente de nuestro
modelo. Ya hemos hablado en forma bastante extensa del decodificador
- receptor al hablar de la fuente- encodificador. La persona que se halia
en uno de los extremos del proceso de comunicacion y la gque se
encuentra en el otro extremo son bastante similares. En realidad, cuando
entablamos una comunicacion interpersonal, la fuente y el receptor son
la misma persona.

Aguel que en un momento es una fuente, ha sido un receptor. los
mensajes que emite estan determinados por los que ha recibido, por las
fuerzas que le fueron impuestas en un momento anterior al de codificar .
Lo mismo ocurre para el receptor. Bl también puede ser considerado
como fuente. Durante el transcurso de una situacion dada es frecuente
que el receptor se comporte en ambas formas: como fuente y como
recepfor.

Por cierto que en lo futuro habra de desempefiar conductas como
fuente que se veran mas o menos afectadas por los mensajes gue le
fueron enviados como receptor.

Teniendo en cuenta este punto de vista podemos hablar del
decodificador - receptor en términos de sus habilidades comunicativas. Si
el receptor no posee la habilidad de escuchar, de leer y de pensar, no
estard capacitado para recibir v decedificar los mensajes que la fuente-
encodificador ha trasmitido.
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Podemos referirmos al receptor en términos de sus actitudes. La forma en
que codifica un mensaje estd determinada en cierto modo por sus
actitudes hacia si mismo, hacia el contenido del mensaje. Todo lo que
hemos dicho con respecto a las actitudes de la fuente es igualmente
aplicable al receptor.

Otro punto que hay que considerar al llegar aqui es ef de la importancia
del receptor en la comunicacidn. Si limitamos nuestra exposicion a la
comunicacion efectiva, el receptor es el eslabén mds importante del
proceso de la comunicacion. Si ta fuente no liega a alcanzar al receptor
con su mensaje, es lo mismo que si se hubiera hablado a si misma. Uno
de los puntos mas importantes de la teoria de la comunicacion es la
cuestidn relacionada con el individuo que se halla en el otro extremo de
la cadena de comunicacion: el receptor.

Hemos definido el mensaje come el producto fisico verdadero del emisor
encodificador. Cuando hablamos nuestro discurso es el mensaje; cuando
escribimos, lo escrito; cuando pintamos, el cuadro; finalmente, si
gesticulamos, los movimientos de nuestros brazos, las expresiones de
nuestro rostro constituyen el mensaje.

En éste hay, por lo menos, tres factores que tienen que ser tomados en
consideracion: 1) el cddigo; 2) el contenido vy, 3) la forma en que se
tratado el mensaje. Al hablar de cddigo, contenido y tratamiento como
factores del mensaje podemos hacerlo con respecto a dos cosas : a) los
elementos de cada uno y, b} la forma en que estos elementos se hallan
estructurados .

Elementos y estructura

Veamos uno o dos ejemplos de la manera en que definimes elementos y
estructura. Los elementos basicos de un idioma son los sonidos.
Agrupamos estos elementos en lo que lamamos fonemas, y después en
grupos de sonido de un nivel mas alto, llamados morfemas.
Eventualmente tratamos de hacer alguna clase de notaciones para estos
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grupos de sonidos, utilizando con ese fin las letras de nuestro
inadecuado alfabeto. Elementos y estructura estan unidos. Sin embargo,
a veces tratamos de trazar dicotomias entre ellos.

Discutimos sobre lo que es mas importante en i{a comunicacion; tener
buenas ideas (elementos) o tener una buena organizacién (estructura).
Estos son argumentos sin sentido, pues o uno no existe sin fo otro;
puede decirse que ninguno existe separadamente.

Nuestro nivel de analisis varia para ilenar nuestro propdsito. Sin embargo
cuando analizamos el mensaje en la comunicacién, podemos tomar en
consideracion su cédigo, su contenido, y la forma en que es tratado.

En el caso que nos ocupd, la expresidn dancistica, no sdlo posee
estructura, contenido y una serie de codigos que contribuyen a su
construccion, a su transmision y a su proposito mas anhelado, la
comunicacion con el auditorio. La gran apuesta de la obra dancistica,
independientemente de su género y tipo (moderna, contemporénea,
clasica, folkldrica) es buscar la puesta el comin de su contenido, con
relativa independencia de la estructura lingtiistica que la conforma.

Sin embargo, varios de los elementos conceptuales expuestos
anteriormente, deben ser vistos a la luz de las siguientes
consideraciones:

Por una parte, la expresion dancistica gue se tomo como refererite para
la construccion del chjeto de estudio tiene cualidades que matizan vy
trastocan los modos de comunicacién de una obra de danza cldsica o de
una estrucutra teatral convencional, por ejemplo. En primer término, ia
danza contemporanea, asi como ia moderna, contiene una serie de
codigos corporales, kinéstésicos, ambientales y coreogréficos que le
imprimen una estrucutra narrativa distinta, en la que no siempre existe
una correspondencia entre movimientns corporales y significaciones
narrativas tradicionalmente aceptadas en la expresion teatral, Elic hace
que una puesta en escena de una obra dancistica contemporanea o
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moderna pueda estar cargada de expresiones visualmente estilizadas
que remitan, por un lado, a mensajes para los que no se requiera
conocimiento técnico alguno por parte del perceptor y, por otro, a
concepciones abstractas para las gque resulta dificil y acaso inUtil
pretender una correspondencia hablada (textual) u objetiva, en tanto
que muchas veces el trabajo coreografico busca el posicionamiento de
un estilo y forma de expresion por si misme.

Por otra, la obra “Para una Nifia Muerta”, de Jaime Blanc, no sdlo
corresponde a aénero de la danza contemporanea, sino que ademas —
como se explica en el apartado metodologico-- por cuestiones practicas,
dicha obra fue expuesta a los grupos de perceptores a través de la
version producida para videocassete, Esta condicion imprime una
cualidad muy particular, tanto en la forma de exposicion de una obra que
se actila para su filmacion en video, como en los procesos perceptuales
que la obra puede desencandenar en una versién u otra.

A este respecto, se asume que el medio empleado para la narracion de
un mensaje genera distancias, limita o potencia algunos procesos de
decodificacién en tanto, por ejemplo, la atmosfera de un teatro, aunada
la presencia y contacto mas proxémico de los perceptores con los
personajes, la ambientacion, las dimensiones visuales, auditivas,
narrativas y en general la propuesta coreografica constituyen elementos
enriquecedores para su lectura e interpretacién. En tal sentido, la
proyeccidn de una obra dancistica a través de la tecnologia del
videocassete, priva de elementos narrativos y simbdlicos que pueden ser
apreciados en su natural escenario expresivo.

En defensa de lo anterior, vale sefialar que a partir de la década de los
80, precisamente con la incursidn del video y de las camaras ligeras para
filmacién, se inicid, predominante en las generaciones que nacieron a
partir de la década de los afios 70 y que hoy bordean los 20 afios de
edad, la edificacion de una cuitura audiovisual (Guadarrama, 1998). En
tal sentido, si bien no se discute que la apreciacién de una puesta en
escena en su atmésfera natural (teatro) constituye una riqueza de
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especial relevancia para las generaciones jovenes, tampoco podemos
negar que hoy asistimos a una revolucion tecnoldgica que esta
cambiando ostensiblemente las formas y medios para establecer
contacto con los mensajes, las personas y con la expresion artistica.

Finalimente, el corpus tedrico empleado fue construide principalmente a
partir de los elementos conceptuales que ofrecen las aportaciones
venidas de la linglistica y la proxemia. Se trata de un cuerpo gue si bien
alude mas a elementos hablados o verbales, en el trabajo de
investigacién que se reporta, se busco iniciar la exploracion del alcance
de este andamiaje tedrico, en la medida en que este ejercicio trato de
someter a prueba la suficiencia conceptuat elaberada, a fin de encontrar
la especificidad que asume dicha base ante una estructura narrativa que
esta mas acentuada en la emision de imagenes y que, para el caso que
nos ocupd, estuvo totalmente privada de expresiones habladas.

En tal sentido, como se puede apreciar en la metodologia, debe
considerarse que la “triangulacion” construida para explorar procesos
interpretativos o decodificados en torno a la obra de danza referida
(exhibicion de la obra en video-----apreciacién de los asistentes-—-----
interrogantes y peticidn de narrativa en torno a la historia), buscé dar
cuenta de éstos a través del uso del lenguaje hablado y escrito, es decir,
se trata de un arreglo y de una estrategia metodoldgica que dista mucho
de generarse espontaneamente cuando se asiste a apreciar una obra de
danza o una obra teatral. En este orden de ideas, debe tenerse en
cuenta, como & mismo titulo del trabajo fo expone, que se trata de un
estudio de tipo experimental que posiblemente arrojaria algunos datos y
procesos distintos si se explorara en condiciones no experimentales o
cuasiexperimentales.
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Consideraciones

¢Coémo explorar los procesos de recepcion de una obra dancistica? Una
de las primeras dificultades que entrafia esta interrogante es la
bisqueda de alternativas que permitan un acercamiento al fendmeno.
Cierto que la representacién de una obra dancistica, en su dmbito mas
natural, se da en ef escenario teatral; en el que son convocadas ias
audiencias y éstas pueden estar conformadas por distintos y estratos,
tanto socioculturales como socioecondmicos. Sin embargo, un proceso
de acercamiento a los procesos de recepcion, en estas condiciones,
implicaria la amplia disposicidn de algunos asistentes para responder a
instrumentos como cuestionarios o entrevistas semiestructuradas y
tener el resposo suficiente para que, antes o desplies de la obra en
cuestidn se contaran con las condiciones adecuadas para la blsqueda
de posibles respondientes,

Si bien se reconoce la dificultad de este tipo de acercamientos,
digamos, mas naturales, es cierto que una investigacién que indague
/in stz el fendmeno en cuestion, puede aportar dividendos valiosos.
Aqui se optd por un proceso de acercamiento experimental gue, en
todo caso, sentara las bases para ulteriores estudios que reclamaran
técnicas de investigacidn etnograficas como la observacién participante
0 la entrevista en profundidad (Taylor y Bogdan, 1984).

Esta forma de aproximacion al fendémeno reviste algunas limitaciones.
En primer término, /& audiencia, como se verd mas adelante, en tanto
perteneciente a una licenciatura, presentd caracteristicas homogéneas,
cuando menos referida a fa variable nivel de estudios y, ello puede
reprtesentar una condicién muy particular para cuando se trate de
pensar estos resultados hacia una audiencia heterogénea como la que
usualmente se puede encontrar en un teatro ¢ en un foro en que se
representa la obra dancistica.
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Por otra, la obra empleada como referente fue exhibida a los
estudiantes a través del video (formato VHS). Si bien esta tecnologia
es cada vez mas frecuente en el uso doméstico y, particularmente
entre los jovenes (Gémez Mont, 1991; Lozano, 1994; Cornejo et al.,
1995 ), no se deja de reconocer que los proceso de recepcion e
interpretacion pueden guardar diferencias importantes cuando se trata
de una puesta en escena que transcurre en el foro.

Los objetivos que se formularon para la presente investigacion fueron
los siguientes:

» Analizar el proceso de recepcién gue desencadenan una obra
de danza contemporanea (expuesta a través de video), en
grupos de estudiantes de nivel superior.

« Evaluar las diferencias cualitativas que puede presentar el
proceso de recepcion de la obra dancistica (exhibida en video),
presentada a grupos de estudiantes de nivel superior,

» Contribuir a una mejor comprension del proceso de recepcion
del fendmeno dancistico.

Para analizar el proceso de recepcidn de la obra de danza
contemporanea Para una Niia Muerta se procedié de la siguiente
manera:

Universo de Estudio
Se obtuvo la lista de alumnos del 6o semestre, grupo A de la
Licenciatura en Comunicacion, que cursaban sus estudios durante el

ciclo escolar marzo-septiembre de 1995. El total de alumnos ascendio a
27.
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Muestra

Visto que el universo de estudio era suficientemente controlable, se
opto por desarrollar el estudio con el total de la poblacién, es decir los
27 estudiantes. Sus caracteristicas bdsicas eran las siguientes:

% ]
Hombres 10 37
Mujeres 17 63
Total 27 100

Diseio de la investigacion

Seleccionado el grupo de 27 alumnos participantes, con el apoyo de las
autoridades de la Licenciatura en Comunicacion de la Universidad
Auténoma del Estado de México, se les invitd a una reunidn
informativa para dar a conocer los propdsitos del trabajo y solicitar la
colaboracién de cada uno de ellos. La respuesta fue positiva en todos
los casos y se les notificd que serian citados con anticipacién, a fin de
no interferir con sus actividades escolares o laborales.

Para someter a prueba las hipdtesis planteadas en el trabajo, se
distribuyd al grupo en dos subgrupos, de acuerdo con el modelo de
test retest’, Esquematicamente se puede representar como sigue:

R|0O; | X |0z
R |0, 02

! Cfr. Campbell, Donald y Stanley, Julian. DISENOS EXPERIMENTALES Y CUASIEXPERIMENTALES EN LA
INVESTIGACION SOCIAL. De. Amorrortu, 1979: 22-25.
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METDOG

o R= Proceso de aleatorizacion de los sujetos experimentales

o OQ; = Primera observacidén o medicién antes de la intervencion
de la variable

u X= Intervencion de la variable experimental.

o 0, = Segunda observacion o medicion después de la
intervencion de la variable.

El arreglo experimental para investigar el proceso de recepcion de |2
obra dancistica, se hizo de la siguiente forma:

s Se agendd el dia, hora y lugar en el que se llevaria a cabo la
transmisién de la obra “Para una Nifia Muerta” (20 de junio de
1995 & las 10:00 horas, sala de usos multiples de la Facultad de
Ciencias Politicas y Administracion Pablica).

a Se notificéd al grupo participante de la programacion referida.

o El dia de la transmision acordada, unicamente asistieron un total
de 20 estudiantes.

o A dicho grupo se le exhibié en videocasete la obra “Para una
Nifa Muerta”.

a Al finalizar la proyeccidén se pidid a cada uno de los asistentes
que redactaran lo que habfan entendido de la obra de danza,
conforme a la siguiente guia de preguntas:

a De qué trata ia obra

a2 Cémo inicia, como se desarrolia y cdme finaliza fa historia

o A lo largo de la obra. gué sensaciones (sentimientos) te
nrodujo.
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Con estas preguntas se buscé que cada ung de los participantes
virtiera su apreciacidn y de este modo, se pudiera facilitar el
procesamiento de sus respuestas, toda vez que la redaccién era, en
cierto modo, libre y personal.

a Concluida fa fase de pretest se prepararé y reprodujo el material de
lectura que constituiia la base para aplicar la variable
independiente, es decir, el conocimiento acerca del significado
técnico de los movimientos bésicos que son empleados en la danza
contemporanea.

o El dia 27 de junio se ilevé a cabo una reunién con el grupo de

participantes con el propdsito de conformar aleatoriamente a los
subgrupos experimental y control. Para ello, se tomé como base
la lista de fos 20 alumnos que habfan participado en {a fase del
prestest y se procedid a seleccionar aletoriamente a nueve
estudiantes que conformarian al grupo experimental y 10 més el
grupo control’. Enseguida se presenta la lista de alumnos que
tomaron parte en uno y ofro grupo, asigndndoles nombres
ficticios.

A los estudiantes que fueron ubicados en el grupo experimental
se les proporciond el material de lectura sobre el significado
técnico de los movimientos basicos de la Danza Contemporanea
y se les pidid que lo estudiaran para que pudieran aplicario en (3
sesion del dia 6 de julio, fecha en la que serfa nuevamente
proyectada la obra de Danza “Para una Nifia Muerta” Asimismo,
se les pidié que no compartieran el material con ningun
compafiero de clase a efecto de evitar posible contaminacién en
los resultados de la investigacion. A los 10 alumnos restantes se
les pidio que asistieran a la proyeccién agendada para el dia 6 de
julio de 1995 en fa sala de usos miiltiples de fa facultad.

? Como se ha sefialado, un tota! de 20 alumnos constituyeron el grupo de prestest. Peto durante la sesién
celebrada el dia 27 de junio, asistieron 19 estudiantes. Para ja seleccidn aleatoria se empleo una calculadora
Casio-Fx-330 que dispone de un comando para generar nimeros aleataris.
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Tabla de Participantes en el Estudio Experimental sobre
el Proceso de Recepcion de la Obra de Danza
Contemporanea “Para una Nifia Muerta”

Junio-julio, 1995

e
=
Q

Nombre ' Pretest

Grupo Grupo
Experimental Control

-

=

1 |Luis

2 |Reyna .

3 (Carlos » »

4 Delia . .

5 Oscar . s

6 (Alma ° . |
7 JArturo . .

8 jlavier . .

9 |Manuel . o« |
10 [Matilde .

11 |Sandra .

12 (Maria R

13 |Tomas .

14 |Columba .

15 |[Elisa »

16 |Amila .

17 |Graciela .

18 |[Carmelo »

19 |Irma I

o E} jueves 6 de julio se dieron cita los 19 alumnos del 6o
semestre de comunicacion y se proyecto nuevamente la obra
de Danza. Al concluir la sesion se les pidid a cada uno que
redactara sus respuestas a las siguientes preguntas:
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a De que trata la historia

a Qué sentimientos tratan de proyectar los bailarines de la obra

o Qué papel desempefid en la obra cada uno de los bailarines.

a Como inicia, cdmo se desarrolla y cdmo concluye la historia de
la obra.

Esquematicamente, el disefio experimental de la investigacion que aqui
se reporta se puede representar conforme a la siguiente tabla:

Condicién 1 Medicion W V. Independiente | Condicién | V. Dependiente
Medicién
Exhibicion de |Aplicacion de |Lectura sobre | Exhibicidn | Aplicacion de
fa Obra cuestionario  |cddigos de los  |dela Obra |cuestionario
dancistica (a) |sobre movimientos dancistica | sobre
comprension | basicos de la {b) comprension
de la abra Danza de ia obra
Contemporanea. i
Exhibicidn de | Aplicacion de Exhibicion | Aplicacion de
la Obra cuestionario dela Obra | cuestionario
dancistica (a) |sobre dancistica | sobre
comprension (b) comprension
Jde fa obra de la obra

a Una vez que cada uno de los participantes escribieron sus
respuestas, se procedid a procesar la informacidn, calificando cada
uno de los aspectos de la comprension o decodificacion de la obra,
conforme a las interrogantes formuladas. Para elio se disefi¢ una
escala estimativa de tres gradientes con el propdsito de calificar el
grado de comprension de dos aspectos fundamentales en 1a obra: Ia
historia y la identificacién de los sentimientos manejados por los
bailarines {ver anexo 1).

Calificadas cada una de las respuestas de los 19 alumnos se
realizaron los calculos correspondientes para conocer 10s promedios
arrgjados por cada uno de los respondientes en {os aspectos de fa
decodificacién gue fueron objeto de interés,
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Fnseguida se presentan los resultados arrojados en el estudio,
deseagregando la informacion de acuerdo con 10s grupos empleados
(experimental y controi). Asimismo, se incluyen graficas para apoyar el
proceso de descripcion y se agregan algunos de los procesos de
interpretacion que expusieron los estudiantes, segun su condicion de
participacion.
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ANALISIS DE RESULTADOS

Para una nifia muerta

Los resultados se presentan conforme al disefio de la investigacion,
es decir, en primer término se exponen algunas de las respuestas
mas frecuentes y tipicas que presentaron ios estudiantes durante la
fase del pre-test, tanto del grupo control como del experimental. En la
segunda parte, con mds detalle se describen y analizan las respuestas
proporcionadas por cada uno de los grupos, una vez aplicada la
variable independiente al grupo experimental y se contrastan con el
grupo control.

Antes de dar paso a los datos, se ofrece una sinopsis de la obra
exhibida en video Para una nifia muerta, de Jaime Blanc. El proposito
de este resumen es establecer un punto de partida que permita
analizar las respuestas de ambos grupos y dar pie al analisis de los
procesos de recepcion desencadenados en el proceso de investigacion.

Para una Nifia Muerta®
Jaime Blanc

La obra es desarrollada por tres personajes: el padre, la
madre y la hija. Es un historia que muestra i dolor de los
padres ante fa muerte de su hija. El modo en que cada
personaje manifiesta el dolor por el duelo es diferente;
mientras el padre elabora secuencias complicadas con un
tema de movimiento que se desarrolla constantemente
hacia un climax de dolor; la madre se mantiene de espaldas
al plblico, su presencia se hace patente a partir de Ia
irradiacién de energia manifestada por pequefisimos
acentos en el fraseo que desarrolla el padre.

! para una Nifiz Muerta. Coredgrafo: Jaime Blanc; Misica {"Kindertotenliedor” Dos cancicnes para los Nifios
Muertos), de Gustav Mahier; Disefio Jarmila Masserova; Tluminacion. Jaime Blanc,
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El dolor ante la pérdida de un ser querido, es un
sentimiento avasallador que hace aflorar conductas
contradictorias en quien lo padece, rompe las convenciones
entre la pareja que ha sufrido el deceso, enfrantandolos a
sus mutuos rencores. Gracias a una pequefia secuencia
onirica (aftoranza de la vida de la nifia ya muerta) en la
cuat la hija revive y enfrenta a los padres, permite que
éstos, al finalizar la experiencia, experimenten una violenta
confrontacién hecha de reclamos mutuos, reproches y
agresiones que se diluyen ante & dolor por la nifia muerts,
lograndose —al final-- una reconciliacion entre los conyuges.

La obra finaliza con un arranque de desesperacion del
padre, tratando de llevarse fuera del ataud a la nifia. Al ver
que reaimente esta muerta y que nada puede hacer, llega
la resignacion con todo su dolor y queda viva en el
recuerdo.

Como elementos escénicos, se utiliza una banca-ataud para
la nifia y el vestuario es simple, con un fuerte dominio del
color negro.
El pre-test
Como se anotd en el capitulo anterior, el dia 20 de junio se llevé a
cabo la exhibicion en video de la obra de danza Para una nifia muerta.
A esta sesion acudieron un total de 20 estudiantes y, al finalizar ia
transmision se les a cada uno de los asistentes que contestaran en una
hoja en blanco a las siguientes interrogantes:

a ¢De qué tratd ia obra?

5 ¢COmo inicia, como se desarroiia y como finaliza la historia?
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ANALISIS DE RESULTADOS

a Alo largo de la obra équé sensaciones o sentimientos te
produjo?

Las preguntas obedecieron a un esfuerzo por establecer una linea base
homogénea que, en la medida de lo posible fuera capaz de representar
un proceso de recepcién mas 0 menos comudn entre los estudiantes y
gue ayudaran a recoger elementos basicos del relato. Asi, el proceso
de reconstruccion que se pidié acerca de la historia apreciada en el
video estuvo basada en procesos interpretatives que reclamaron,
basicamente, elementos signicos, sefiales (Leach, 1994); espaciales y
proxémicos (Hall, 1986); kinéticos (Picard, 1988) y, a través de la
tercera pregunta, referida a las sensaciones o sentimientos, se busco
explorar los indicios a que daba lugar el relato de la obra, mediante los
signos corporales que los actores realizan.

Posibimente ayudados por la cortinilla de entrada en el video, todos los
participantes retomaron del titulo Para una nifia muerta, uno de los
elementos para responder a la primera pregunta.

Sin excepcién, todos identificaron plenamente el tema de la muerte.
Los elementos escenograficos, el simbolismo del vestuario (dominio del
negro) y la musicalizacion se transformaron en los elementos textuales
para transmitir el mensaje a los receptores, con independencia del
nivel de conocimiento que pudiera tener el auditorio, ante los codigos
dancisticos del relato. Enseguida algunos ejemplos de este tipo de
respuestas.

La obra trata de una joven que estd muerta...

£5 un Joven gue desesperado, Horg la muerte de wnia
mujer...

£l temna es /la muerte...

(...} &s una mujer muena...

(-..) una (mujer) ha muerto...

La muerte de una muujer...

51



ANALISIS DE RESULTADOS

(...) se hunde en la desesperacicn, tristezs y agomia 3/
perder, al parecer a su Hija...

Es decir, lfos elementos socioculturales a través de los cuales
representamos a fa muerte (oscuridad, vestimenta negro, musica a la
manera del Requiem de Mozart y los elementos signicos que reflejan
tristeza en los actores), permiten que el mensaje cumpla su cometido y
desencadene el proceso de apropiacion deseado.

La refacion entre los personajes, su parentesco, el vinculo que los
mantiene y parte del relato empiezan a mostrar, desde la fase del pre-
test, problemas de comunicabilidad o, si se quiere, opacidad en el
mensaje. Varios de los asistentes identificaron al padre como la pareja
de Ia nifia muerta

la obra frats de una jovernr que ests muerta por lo que
un joven (supongo gue su pareja) sufe y como gue
quiere luchar contra la muerte,

£5s un joven que, desesperado, llora la muerte de
una mijer (su pareja, supongo).

Se lrata de un tridngulo amoroso, posiblemente existic
alguna relacion fraternal entre fas dos mujeres qgie
aparecen en la escena, una (mujer) ha muerto y la otra
parece arepentias.

Algunos mas interpretaron que se trataba de una amiga de ambos.

Lg mierte ae una mujer, una amiga, podria ser.

Se presentaron respuestas que, posiblemente, empujadas por un
deseo de elaborar pocos juegos interpretativos, buscaron ofrecer
elementos mas descriptivos, sustentados en lo que apreciaron a o
largo del refato del video.
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Un hombre estd agonizando, de repente aparecen dos més
que sufren la agomia del primero, va que es una mujer
muerta, é/ la levanta, 13 abraza y la dejg en el lecho.

£/ tema es fa muerte; cuando una persona muere, es muy
aificll aceptario.

No obstante, aunque pocas, hubo respuestas que dieron cuenta de un
proceso de apropiacion e interpretacion mas cercano a la historia,
Curiosamente esta descripcion fue elaborada por una mujer y en
ning(n caso se encontré otra mas apegada a la trama.

Trata de una 1amilia, /a cual se hunde en 1z desesperacion,
lristeza y agonia al perder, al parecer a su hja. Mo
ENContrando resignacion, buscan volver a 13 vida sin
oblener resultados.

Historia y sentimientos

En la tabla que se presenta enseguida, se pueden apreciar las
respuestas ofrecidas por los asistentes en torno a la segunda y tercera
interrogantes, es decir, cdmo se desarroila la obra (inicio, desarrollo y
epllogo) y qué sentimientos o emociones lograron identificar. Para
elaborar la matriz de resultados se procedid a elaborar una escala
estimativa con tres gradientes (1.- Alejado; 2.- Intermedio y 3.-
Apegado). De esta manera, cada una de las interpretaciones ofrecidas
por la audiencia fueron calificadas con dicha escala, tomando como
puntc de referencia la sinopsis y ei conocimiento que se tiene de la
propia historia. Para el caso de la pregunta referida a la identificacién
de sentimientos, se aplicé la misma escala, sdlo que dividida en nueve
tipos de sentimientos que refleja la obra a fo largo de la transmisidn.
Por ello, la sumatoria maxima que puede presentar asciende a 27
puntos. Por ejemplo, el caso de la asistente identificada con el numeral
2, como se puede cotejar, mostrd una interpretacion apegada a la
historia (por 1o que le fueron asignados 3 puntos en cada aspecto de la
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historia y un total de 21 puntos en la identificacion de sentimientos).
En cada caso, se incluyd una columna para ofrecer el puntaje
promedio, calculado para la historia y para la identificacién de
emociones.

Tabla No. 1
PUNTAJE OBTENIDO EN LA DESCRIPCION DE LA OBRA DE DANZA
CONTEMPORANEA PARA UNA NINA MUERTA.
20 DE JUNIO, 1995

PRE-TEST
[ DIMENSIONES DE LA DESCRIPCION

e HISTORIA SENTIMIENTOS e ey
ALUMNG | INICIC | DESARRGLLG | EPILOGO | MEDIA MEDIA
12 1 2 16 | 15 | 14

2 3 3 3 30 | 21 19

3 ! 2 1] 13 1 16 1.5

4 3 2 3 2.7 21 1.9

5 1 3 3 | 23 15 1.4

6 3 3 3 | 390 23 2.1

7 1 3| 2 2.0 17, 15

8 3 3 3 3.0 18 | 16

9 3 3 3 3.0 21 1.9

10 2 3 2 2.3 23 2.1
11 112 2 16 19 17 |
12 2 | 3 1 20 | 15 1.4 ‘
13 2 3 | 1 20 | 16 1.5

14 1 2 1 1.3 16 1.5

15 3 3 3 3.0 17 1.5

16 2 3 3 2.7 17 1.5

17 1 3 2 2.0 20 1.8

18 1 1 1 1.0 14 1.3

19 1 2 1 1.3 18 1.6

20 1 2 3 2.0 17 15

Estudiantes de la Licenciatura en Comunicacion. Facultad de Ciencias
Politicas y Administracién Pdblica. UAEM.

A la mayor parte de los asistentes le resultod dificil la interpretacidn dei
inicio de la historia. Obsérvese que casi la mitad (nueve) se
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mantuvieron en la categoria de afejados de las condiciones iniciales
de la historia, pero no tematicamente puiesto que, como hemos visto,
todos identificaron el tema de la muerte.

Del total de participantes, ocho son hombres y las doce restantes son
mujeres. A este respecto, vale sefialar que un total de cinco
participantes respondieron de manera apegada a la historia del
relato; de ellos fueron dos hombres (Javier y Manuel) y tres mujeres.
La pregunta que seria interesante formular desde ahora es si la
condicién hombre o mujer puede constituir una variable para explicar
distintos procesos interpretativos o se trata de una condicién fortuita.
Seguramente estudios mas amplios, con muestras mas grandes,
podrian contribuir a despejar esta interrogante. Por ahora la dejamos
formulada para investigaciones posteriores.

Nétese en la gréfica siguiente que, en el pre-test, la media del grupo
alcanzd un puntaje de 2.15, con una desviacién estdndar de 0.65,
valores que nos indican una tendencia hacia la categoria interpretativa
intermedia o regular y que la mayor parte del grupo se mantuvo
relativamente cercana a esta categoria, puesto que arrojd una
desviacidn estandar pequefia, es decir de poco més de medic punto.

Mas alld de estos valores numéricos, que permiten una vision de
conjunto en la fase de la linea base o en el pre-test, veamos cémo
algunas de las interpretaciones, calificadas con el nimero 3, guardaron
correspondencia con el refato:

Iniclo. Empieza con la escena en 13 que /3 joven ests
acostada sobre una mesa-piatarorma [banca-ataud] y junto
a ela, un hombre al gue podriamos nombrar como su
paare, y tambien estd una mujer —su madre quizd. Se
aesarrofla  cuando  en  Su  desesperacion  buscan
COMPENSAcion (7) y finaliza cuando se han résignado.
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Grafica No. 1
Promedio del puntaje obtenido en la descripcién de la
obra Para una nifia muerta

Junio, 1995

PRE-TEST
Puntaje

25|

\ X= 2.15

/
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Es decir, la historia es plenamente identificada, en sus tres partes
constitutivas, a través de los elementos kinéticos, proxémicos,
corporales en general y espaciales que ayudan a relatar la historia. A
nivel coreografico, el ataud es un elemento secundario [banca-ataud] y
se sobreponen aspectos que permiten simbolizar la muerte o a la nifia
que yace muerta, pues la vestimenta de los actores permite tal
recreacion, al tiempo que es fortalecida por las expresiones faciales y
por la musicalizacién puesta en la obra. En menos palabras, como se
anota en el cuerpo tedrico de este trabajo, el campo del significado
social (la muerte) de la obra dancistica logra su cometido y cumple la
funcién para dar cauce al proceso comunicativo esencial.

Junto con Ariel Rivera (1989), se diria que la estructura que guarda el
drama (Para una nifia muerta), en términos de su planteamiento
[inicio], desarrollo y epilogo [conclusién], toca un tema de interés
universal, como es la muerte; se trata de una historia corta con final
infeliz; muestra el conflicto que se recrea entre los progenitores de la
nifa fallecida y, como conclusion se desencadena la resignacion. Asi,
en las repuestas de los participantes, se aprecia que estos elementos
estructurales estan presentes. E! siguiente ejemplo puede dar
referencia de elio:

Inicia. Un hombre, desesperado por 1a muerte de su amiga
o un ser querida, se desespera, implora, ta/ vez redama a
Dios fa desaparicion de esa mujer.

Desarrofio. Junto a la mujer muerta, 105 personajes vivos
comentan, se comunican, se peléan, recuerdan o que
quisteran gue la mujer viviera.

7erming comao incio, hombres vivos y Ia muper muerta.

La reconstruccion de! relato fue tan apegada que preferimos indagar
con la respondiente si posefa conocimientos sobre codigos dancisticos.
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Su respuesta fue: Munca he asistido a ninguna obra de balet. ni cldstco
nf modermo.

Sin embargo, se entiende

Desde luego, también se presentaron procesos de recepcidn menos
apegados y quizdA mas tendientes a la descripcién, pero con
identificacién de los elementos dramaticos y con las partes sustanciales
de la historia. Veamos dos casos:

Aparece un fiombre solo. Fnseguida entran en escena Jdos
mujeres. Fosteriormente, se conjuntan en un mismo
escenario y se da a entender /3 muerte de una de /as
mujeres que bien puede ser la mértir de /o historis, 13
buens, Por ofre fado, o olra muier parece dolids,
arrepentics, quizd una a ambas algun tpo de refacion con
el hombre, y es lo gue ahora les causa consideracion y
rechiazo.

* k%

Comifenzae con /3 niia muerla sobre una mesa, y los
famifiares -~que al parecer— son /a madre y e/ padre a su
alrededor. Se desarrofian escenas a lo largo de la trama, de
impotencia y tristeza por I3 presencia e /z muerte. Finsliza
COn 13 SUPUESL COnformacion ge 12 muerte,

Los elementos proxémicos’ que maneja la obra, permiten a fos
asistentes interpretar que existen vinculos cercanos {(cényuges, hija,
amigas, relacion amorosa) entre los personajes y que estan
compartiendo el dolor de la muerte, significada por los elementos
coreograficos que actuan simbolicamente. Asimismo, se aprecia, céma
los cadigos paralingdisticos, particularmente los kinético-sociales,

% Ver Egward Hail (1986).
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siguiendo a Birdwhistel, permitieron la identificacion de las expresiones
emocionales, por ejemplo, resignacion, tristeza, dolor, impotencia o
coraje; elementos consustanciales y fuertemente empleados en el
teatro y por ende en fa puesta en escena de una obra dancistica que
entremezcla la expresion teatral y la encodificacion propia de la danza
como arte de fa expresién corporal.

Referente a la identificacidn de sentimientos, como se aprecia en la
tabla No 1, se presentd una diversidad mas heterogénea en cuanto
este tipo de cddigos. Notese, por ejemplo, que de los 20 participantes,
mas de dos tercios (16) obtuvieron una valoracidn inferior a dos, es
decir, muy cerca de la categoria alejados y la media también arrojé
un valor bajo: 1.6, con una desviacién estandar de 0.23; aspecto que
hace pensar en la dificultad para identificar elementos emocionales en
la expresion dancistica de la obra. Por ello, comparativamente con la
grafica que describe el comportamiento grupal de la interpretacion del
drama, la segunda figura estd cargada hacia la parte inferior (Ver
grafica No.2).

Es posible que el elemento coreografico, basado en oscuros y en coior
negro, mas la proxemia de la percepcion provocada por el video (una
distancia exigida por la cdmara para lograr la apreciacion de toda la
escena) haya dificultado considerablemente la percepcion adecuada de
la expresion del rostro de los actores pues, a través de los gestos
faciales se busca transmitir, de acuerde con Dominique Picard, el
caracter especifico de la emocién {Picard, 1987). Sin menoscabo de lo
anterior, se sabe que en danza (moderna, cldsica o contempordnea)
cada postura que manifiesta el cuerpo (Kinos) sirve, justamente para
articular kinemas y, con ello, los kinomorfemas que habran de
transmitir el estado emotivo de los personajes y del relato en su
conjunto. Quiza esta parte habria requerido de una formacion o cierto
nivel de conocimiento en el auditorio para identificar los estados de
animo gue se manejan en la obra en cuestién.
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Grafica No. 2
Promedio del puntaje obtenido en la identificacién de
emociones en la obra Para una nifia muerta

Junio, 1995
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En suma, durante la fase del pre-test, se puede concluir que los
elementos coreograficos, signicos, simbdlicos, proxémicos y kinético-
sociales, permitieron apoyar el proceso de recepcion y de comprension
de la obra, al margen de poseer los c¢odigos especificos Y
especializados para entender ia historia del drama estudiado.

Post-test

Llegado el dia 6 de julio de 1995, previa sesion para designar
aleatoriamente a quienes habrian de conformar el grupo experimental
y el grupo control, se procedio a exhibir el mismo video de darnza Para
una nffia muerta. El grupo experimental habia contado con el
material didactico, durante una semana, como base para ayudarles a
conocer los cadigos que se manejan en danza contemporanea. De esta
manera, se partia de la premisa que los elementos del grupo
experimental, al contar con estos conocimientos especificos, estarian
en posibilidades de realizar una mejor interpretacion det drama
representado a través del video.

De acuerdo con lo expuesto en el marco teérico, el nivel de
conocimiento que se posee con respecto al tema, desemperia una
papel considerable en los procesos de codificacion y decodificacion.
Asi, con el material didactico dispuesto, se buscaba mejorar el proceso
de recepcion.

Desde Juego que una segunda exhibicion de la obra en video,
generaria efectos reactivos, como lo sefialan Campbell y Stanley
(1979), sin embargo, una forma usualmente empleada para “controlar”
estos efectos reactivos consisten —precisamente—en establecer un
grupo control que, sin participar de la variable independiente, nos
permita comparar las respuestas y explorar si hay diferencias
observadas entre la fase del pretest y la postest. Asi se procedio en
esta investigacion, como oportunamente se marcé en el apartado de la
metodologia.
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Asi, antes de iniciar la nueva exposicion de fa obra dancistica, se
procedié a solicitar a los participantes que en las hojas distribuidas al
inicio de la sesidn, se identificaran como parte del grupo control ¢ del
experimental, sequn correspondiera.

Una vez separados cada uno, se les informo que al finalizar la
€xposicidn en video, darfan respuesta a las siguientes interrogantes:

o ¢De qué trata la historia?
o ¢Qué emociones o sentimientos expresan los actores?

A través de la musicalizacion iqué emociones se tratan de
expresar?

W]

Cada uno de los actores iqué papel desempefia en la historia?

I

2 Describe el inicio, desarrollo y desenlace de la obra presentada
en video

L

Como se puede apreciar, se tratd, esencialmente, de una setie de
preguntas equivalentes con respecto a la fase del pre-test, sélo que en
esta segunda etapa se procurd que los asistentes orientaran su
atencién de una forma mas dirigida y se consideré que resultaria mas
estimulante, dado que se trataba de una segunda exhibicién de fa
misma obra. De esta manera, cada uno, con relativa independencia de
su pertenencia a uno u otro grupo (experimental o control), procuraria
atencion y trataria de hacer su propio seguimiento dado que sabian
sobre qué versarian las interrogantes.

La comunicacion metalingiiistica se impone
Es curioso que, justamente, quienes no recibieron informacion

especializada sobre los cddigos dancisticos hayan mostrado tar hueros
resultados cualitativos en la descripcidn de fa historia como los gue
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tuvieron oportunidad de leer aspectos técnicos relacionados con la
expresion corporal empleada en la danza contempordnea. A este
respecto debemos formularnos la siguiente interrogante ¢Los
elementos dramaticos manejados a través de la kinesis, de la
proxemia, de fa coreografia y los elementos simbdlicos acerca de la
muerte ( un tema universal) tuvieron mejores formas de comunicacidon
a través de los efectos reactivos provocados por una segunda
exhibicion? O bien éla preocupacidn, por parte de los asistentes, por
tratar de aplicar los conceptos técnicos a la historia, generd algdn
proceso de opacidad en la reinterpretacion de la obra? Creo que se
pudo haber presentado un doble movimiento, de un lado, los efectos
reactivos y, al mismo tiempo, los integrantes del grupo experimental
pudieron ser invadidos por la preocupacion de “aplicar” los codigos
estudiados.

Veamos algunos ejemplos de respuestas expresadas en torno a la
historia del drama, por integrantes del grupo control, es decir de
aquellos que no tuvieron acceso al material de apoyo sobre
codigos dancisticos:

La nifia estd muerta. A su fado se encuentra su madre y e/
padre se acerca poco & poco, como recibiendo ef impacto
ael hecho con serenidad. Ambos, e padre y 7 madre
luchan por aceptar fa muerte de /3 hija, mientras ia mujer
se aferra a su hjja viva. E7 padre consuela a su mujer y 13
hace entender que /3 tragedia es irremediable.

* ko

Comienza con la aparicion de/ padre que ve con angustia y
ablor ef cuerpo inerte de 1 nifia, y a su 1ado estd 1 madre
de ésta. £ sintiendo remordimiento, abraza a la i,
queriendo perdirle perdon. La angustia y tristeza de ampos,
en algun momento se suman. S embargo, se separar;
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el fo rechaza; & pretende remediar sy enor y se acerca a
elle pero no consigue que el los disculpe, pues s fa
madre quien o cufpa de fa muerte de su hija. Minguno de
/os dos acepta la muerte ae 12 nifa y, al parecer, I3 nida
tiene ef mismo sentimiento hacia sus padres, ya que aun
despues de muerta los recrimina. Fl padre quiere ef perdon
de su hjja, pero a/ final ambos (padre y madre) deciden
dejaria gescansar en paz. Y ambos se quedan a/ lado de /a
nifia muerta.

Fokxk

Inicia cuando 16 mujer y &f joven observan &l cuerpo inerte
de fa joven y en ellos hay dolor y sufrimiento, Al no
ECONral resignacion, ademss ae gue & hombre fmplora
quiZd un motive o una justificacion, del por qué ella murio.
La miyper reza por ef cuerpo de su fija, Ady un momento en
el que se desespera y estd apunto de 13 locura. Ff trata de
consolaria. Luego, 18 nifda, hace como s/ regresara a
consolarios y & pedirles que 13 dejen descansar. La muyer
es fa primera que se resigna, sin embargo, & sigue
sufriendo y adolorido. Luego, juntos se unen & buscar
consuelo. Concluye cuando &l fogra aceptar la muerte de /a
1iia y /a deja descansar en paz.

ook

Por una parte, en esta segunda exposicién, el postest deja de
manifiesto dos elementos sustanciales: por un lade, el proceso de
interpretacion mejora ostensiblemente y se logran perfilar, desde las
respuestas a esta interrogante, la identificacion mas fina de las
emociones expresadas a lo largo del drama; y por otro, parece que e!
seguimiento de la historia se torna mas finoc en torno a los personajes
y al papel que cada uno desempefia. Es decir, se afianzan los
elementos simbdlicos que maneja la historia y la expresidn kinésicz v
signica cobra mayor fuerza interpretativa. No se debe descartar, sin
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embargo, la participacion desempefiada por la “guia” que ofrecieron
las preguntas formuladas con antelacién y que pudieron constituir un
elemento también de orientacion para afinar el procesa de recepcin y
de apropiacion. En cualquier caso, de acuerdo con el propio disefio de
la investigacion, este dltimo factor operd de igual forma para ambos
grupos.

Ahora demos paso a tres descripciones provenientes del grupo
experimental, es decir de aquellos participantes que estudiaron e
material signico de la danza contemporanea.

Infcia en que 8 nifa ya estd muerta. Madre y esposo estan
desesperados, aungue 13 primers  parece ausente e
nereduia. El hombre rompe en desesperacion v busca
reammar aquel cuerpo muerto. Durante el desarrollo, &/
tiene varios recuerdos; entonces sus movimientos son de
lermnd, pero cudndo vielve a 1a realidad v se da cuenta
que elfectivamente estd muerta, entonces sus expresiones
S0 de angustia. Finaliza en que después de tanto dolor,
lerming por dcepLar y resignarse a la muerte de la mina,

ok k

La historia comienza con la desesperacion de un padre. 3/
ver muerta a su hijs, recostada en si lecho final. La madre
sufre sin moverse, hasta que se le ocurre 13 ides
desesperada de gue no ha muerto. Trals de convencer 3/
padre y ste, al no creerfe, terming discutiendo v peleando
con ella, incluso hasta lo gojpea. Como un recurso propio
de 18 impotencia, decide compartir 13 idez de 1z madre y se
apresta a fiacer reaccionar a su hja, sin conseguirio,
Despues, como en suefios, se levanta Ja nifia, sdlo para
volver & desialecer en los brazos de 13 madre, Luego, ef
pacre 1a toma en sus brazos y se aleja del lecho. Ante eso,
8 maare corre hacia ellos perc e padre se muests
EJOts. Al final, ambos la regresan &f lugar donde todo
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mfcig, con /g diferenciz de que afiora la nifa yace en Ia
direccion contraria a cuando querian revivirla. Concluye /a
fistoria con 13 tristeza y resignacion de los padres.

*oK

La obre empleza cuando --er escend—aparece una mujer
acostada, a su lado, otra muyjer, vestida ae negro (hincada)
Y & actor gque bails cerca de donde se encuentran /3s
aclrices. La Imujer vestida de negro ngo se mueve, o
mismo que 18 que estd acostada, pues ests muerta.
Mientras, el actor parece angustiade por la muerte de una
o las actrices. La obre se desarrolia entre movimientos
corporales de angustia, melancolia, termura y amor, entre e/
actor y 18s aos myjeres. La obra concluye cuando despues
de gue e/ hombre fevant @ /a2 nina y trald de ponerls de
pre, se da cuenta que o es posible que regrese a 1a vida y
que acepte que estd muerta. Y es asi que decide regresarna
a S lecho de muerte, ayudadeo por su amiga.

Como se puede apreciar, cualitativamente, las respuestas de quienes
contaron con elementos conceptuales para apoyar su interpretacion,
desde la descripcion de fa historia del drama, iograron identificar mds
elementos kinéticos o corporales y ofrecieron en sus respuestas
aspectos emotivos manejados en la obra. No obstante, como de hecho
se muestra en la tabla de ia pagina siguiente, al calificar ias respuestas
del grupo control y del experimental, excepto el participante
identificado con el humeral 1 (quien obtuvo una valoracién de 1.3), e
resto mostré mejoras en sus procesos de recepcion vy  de
interpretacion,
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Tabla No. 2
PUNTAJE OBTENIDO EN LA DESCRIPCION DE LA OBRA DE DANZA
CONTEMPORANEA PARA UNA NINA MUERTA.
6 DE JULIO, 1995

POSTEST
DIMENSIONES DE LA DESCRIPCION
ol . HISTORIA LI N
{ ALUMNO [INICIO | DESARROLLO | EPTI OGO MEDJA | SENTIMIENTOS MEDIA
4 2 3 3 2.7 23 2.1
5 3 2 2 2.3 18 1.6
6 3 3 3 3.0 21 1.9
7 2 2 3 23 18 1.6
10 3 3 3 3.0 27 24 1
12 3 3 3 3.0 22 2.0
13 3 3 3 3.0 23 2.1
i5 3 3 2 2.7 22 2.0
16 3 3 3 3.0 2 | 20
L2 13 1 2 1 3 27 [ a3 1 21
1 1 ] 1 2 ] 13 21 1.9
2 3 2 3 2.7 26 2.4
3 2 2 3 2.3 25 2.3
8 3 1 3 2 2.7 23 2.1
11 3 3 3 3.0 24 2.2
14 3 3 3 3.0 27 2.4
17 3 3 3 3.0 24 2.2
18 2 2 2 2.0 25 2.3
19 i 2 2 2.0 24 2.2

Estudiantes de la Licenciatura en Comunicacion. Fachtad de Ciencias
Politicas y Administracion Publica. UAEM.

B Grupo control

Grupo experimental

Si se observan las calificaciones de cada una asi como la gréfica No. 3,
se podra cotejar que tanto el grupo experimental como el control,
mostraron  puntajes muy similares. £l promedio, en el
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Grafica No. 3
Promedio del puntaje obtenido
por los grupos Control y Experimental,
en la descripcion de ia obra Para una nifia muerta

Julio, 1995
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caso del grupo control fue de 2.7, con una desviacién estandar de
0.28, comparativamente con una media de 2.4 y una desviacion
estandar de 0.5. Sin embargo, como se ha dicho, es importante tener
en cuanta que, al dividir a los participantes en dos grupos, la
calificacion arrojada por el participante ndmero 1 (1.3), afecta el
promedio del grupo experimental puesto que se trata de una
calificacién baja y extrema, en contraste con el resto de sus
compafieros. De hecho, si se hace una comparacion, dejando de lado
esta nota baja, practicamente podrfamos concluir que uha segunda
exposicion del video generd la mejora en el proceso de recepcién de Ja
obra, aungque como ya se adelanté y se observaréa mds adelante,
donde si se apreciaron aspectos cualitativos mas diferenciados entre
uno y otro grupo fue en la identificacién de las expresiones emotivas
del drama.

Signos kinéticos y kinomorfemas

Respecto a la identificacidn de elementos emocionales, como se puede
apreciar en la figura No. 4, el grupo experimental mostré mejores
calificaciones que el grupo control. En la mayoria de los casos, sus
puntajes se movieron en un rango de 2.0 a 2.5, mientras que el grupo
control dio cuenta de una distribucién mas heterogénea. Noetese como
se presentaron tres casos con identificacion de elementos emocionales
--que exigian conocimientos sobre cédigos kinéticos—con calificaciones
por debajo de la categoria que ios ubica como una interpretacion
intermedia y tres casos mas fueron catalogados justamente en esta
condicién, con valores de 2.0.

¢Qué podemos decir al respecto? El material preparado, si se observa
en el anexo, contiene, basicamente, elementos signicos que buscan
explicar al receptor cémo se codifican determinadas emociones a
través de la expresion kinética. Desde luego, fa funcidn expresiva que
muestra el material de apoyo estd desencarnada, por ejemplo, de la
funcidn simbdlica que se trab'ija en el relato de la obra vy, el esfuerzo
interpretativo que hace posible gue se integren cada uno de los kinos
en kinomorfemas, lo hace el receptor.

ESTA TESIS WG DEBE
SALUR DE LA BIBLITECH




Grafica No. 4
Promedio del puntaje obtenido por los grupos
Control y Experimental, en la identificacién de
emociones expresag_g en la obra Para una nifia muerta

Julio, 1995
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Este proceso interpretativo de los kinomorfemas se aprecié con mayor
claridad y con mejores cualidades en quienes tuvieron acceso al
material, aspecto que deja al descubierto la importancia que
desempefia el conocimiento en la identificacién de aspectos mas finos
de una obra teatral y, en el caso que nos ocupa, de una obra

dancistica.
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La presente investigacion permitié explorar los procesos de recepcion
que desencadena una obra de danza contemporanea, exhibida a través
de un video. Para someter a prueba la hipdtesis de si el conocimiento
de codigos kinéticos sobre danza contemporanea podian constituir
factores de diferenciacion en los procesos de recepcion, se disefio la
investigacion con un modelo experimental pre-test pos-test, con grupo
control {(Campbel y Stanley, 1979).

Los datos arrojados maostraron, desde la linea base o pre-test, que los
elementos signicos, ias sefiales, los factores espaciales, proxémicos y
kinéticos asi como los aspectos escenograficos y simbdlicos permitieron
que la historia relatada en el drama Para una nifda muerta fuera
plenamente identificada, tanto tematicamente como en su estructura
narrativa (inicio, desarrollo y desenlace). No sucedié lo misme cuando
los participantes trataron de identificar las emociones que los actores
buscaron representar a través de los movimientos corporales (Kinesis),
cadificados para el campo de [a danza.

La estructura narrativa, por si misma, con arreglo de sus elementos
coreograficos, simbdlicos vy kinéticos en general logra su cometido
comunicacional, pasando por alto la formacidn o especializacion del
auditorio, aspecto que nos remite a la importancia de la comunicacion
corporal y a la expresion dancistica como recurso para poner en comdn
un mensaje o una historia que se trata de expresar o hacer llegar a los
receptores.

En la fase del pre-test se presentaron confusiones, por parte de los
receptores, en torno a la identificacion del rol de los personajes, pero
Ja funcion relacional fue pienamente identificada a lo largo de la trama.

Para la fase del pos-test, una vez divididos los grupos control vy
experimental, se aprecié que una segunda exposicidn del relato a
través del video mejord ostensiblemente los proceso de interpretacion
del drama y permiti® que ambos grupos perfilaran algunas de las
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expresiones emocionales. A este respecto, los puntajes muestran que
el material de apoyo no constituyd un factor de diferenciacion, en el
momento de dar cuenta de la historia y de su estructura narrativa.

Cuando se pregunté a los participantes acerca de los sentimiento
expresados a través de los codigos kinéticos; aspecto que implicaba un
esfuerzo de apiicacion de conocimientos derivados del material
asignado al grupo experimental, el grupo control mostré menores
calificaciones en torno a la identificacidn de estos codigos y su
significado. Este resultado pone de manifiesto que cuando se trata de
obtener proceso de interpretacion mas finos en torno a la expresion
dancistica, en efecto, e conocimiento contribuye a mejorar los
procesos de recepcion v de interpretacion.

Los resultados no pueden ser objeto de generalizacidn debido a que
unicamente se pudo trabajar con un grupo muy pequeno, apenas de
20 personas para la fase del pretest y con 19 para la fase del pos-test,
Serd necesaric continuar con estudios, quizd de este tipo, para
profundizar en los procesos de recepcion de un recurso comunicacional
como la danza contemporanea o clasica, para poder sentar las bases
de posibles generalizaciones. Para ello, seria indispensabie buscar
condiciones favorables que estimulen la participacion de un mayor
nimero de personas de tal manera que sea posible, por ejemplo, una
seleccion aleatoria para conformar al grupo de receptores y buscar la
conformacion de audiencias mas heterogéneas.

La condicién de estudiantes de nivel superior, que fue el caso de esta
muestra no probabilistica, seguramente constituyd un factor de
especial valia en la calidad de las respuestas recogidas durante el
proceso de investigacion, tanto en la fase de la linea base como en Ia
segunda observacion. Este elemento debe ser considerado, dado que
con grupos de niveles educativos inferiores pudieran arrojar formas de
expresion escrita distintas que podrian dificultar fa reconstruccidn dei
proceso de recepcion y de interpretacion.
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Para futuros estudios, también seria de especial importancia desarrollar
una escala de calificacién con un mayor nimero de gradientes, por
ejempio, con cinco, siguiendo el esquema propuesta por Likert (1978),
con el propdsito de favorecer un proceso de calificacidn de respuestas
més fino que permita sentar las bases de procesos de diferenciacion
mas precisos entre el grupo experimental y el grupo control,

En el caso que nos ocupd, los promedios de los puntajes arrojados
entre una fase y otra (pre-test, pos-test), asi como entre el grupo
experimental y control estuvieron muy cercanos, es decir, con una
escala corta (de tres gradientes), a pesar de que cualitativamente se
pudieron apreciar diferencias en los procesos de recepcién, en el
momento de contrastar los valores, bien pudiera considerarse que las
diferencias pudieran ser tan pequefias que, practicamente se pudiera
concluir que hay igualdad entre los grupos y entre una fase vy otra. Sin
embargo, como se ha dicho, se hace indispensable el desarrollo de
escalas de calificacion mas potentes, a través de formatos como las de
tipo Likert.

Finalmente, el hecho de estudiar los procesos de recepcion de una
obra dancistica, exhibida a través del video, y no desde la puesta en
escena en el foro, que es su medio de expresidn natural, pudiera
revestir ciertas consideraciones en torno al presente estudio. Sin
embargo, en favor de este tipo de estrategias desarrolladas para la
presente investigacion, se puede sefialar gue el video, desde la década
de los ochenta se ha tornado en un recurso cada dia mas frecuente y
mucha gente estd accediendo a una diversidad de ofertas culturales a
través de este dispositivo de comunicacién; condicion que le imprime
—cada dia—mayor fuerza en la sociedad.
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