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INTRODUCCTION

Este trabajo estd dirigido a todos los bailarines, que
nunca se han cuestionado todos los elementos que la danza
lleva consigo y a los comunicélogos, que saben mucho de

comunicacién y nada de danza.

Debido a la poca educacién artistica que tenemos en
nuestro sistema educativo no es muy comin que la gente se
exponga a las artes. Algunas de ellas gozan de mayor sim-
patia por el piblico como la misica y quiz& la pintura,
pero otras, como la danza no tienen muchos seguidores y
mucho menos apoyo, ya sea econdmico, de difusién o de

programacién.

Ser egresada de la carrera de Periodismo y Comunicacién
Colectiva ademéds de bailarina de danza contemporénea me
sitGa en un lugar privilegiado. Recopilar informacién so-
bre el tema fue tarea dificil, la bibliografia existente
es minima pero ademds, quienes la escribieron, en su
mayoria no son bailarines; son personas que simplemente
disfrutan de éste arte. Su servidora ha experimentado el
escenario y todo lo que estd detrés del espectédculo dan-
cistico por lo que considero, me otorga autoridad para

escribir sobre el tema.

El primer capitulo se llama La danza, en €l se define

éste arte, se describen los elementos que hacen posible a



la danza, asi como la energia requerida para llevarla a
cabo.

También se hace una clasificacién de la danza y creo que
el lector encontrard interesante el desarrollo del ballet
y de la danza contemporénea en nuestro pais.

Los oficios de la danza es el nombre del segundo capi-
tulo, quién hace qué y c6émo es muy importante, el buen
funcionamiento y el lucimiento de una pieza dancistica
dependen en gran medida de que cada uno realice su traba-

jo de la mejor manera.

Dos facetas muy importantes en mi vida han sido las de
bailarina y estudiante de comunicacién. Conjuntarlas sig-
nific6 un gran esfuerzo y en el capitulo tres trato de
hacerlo. Debo confesar que no fue fAcil, fundamentalmente
porque debido a que la comunicacién, como muchas otras
&reas del conocimiento, ha evolucionado y lo que aprendi
ayer ya no sirve para hacer una investigacién hoy.En éste
capitulo he tratado de interpretar a la danza como una
expresién comunicativa; se ha pretendido sefialar el fun-
cionamiento del sistema comunicativo en la danza y los

actores que intervienen en el mismo.

El capitulo cuatro trata la puesta en escena de la dan
za, el punto final, para lo que se hace, se estudia y se
disefia un espectéculo dancistico. La manera de tratar a
los personajes, la iluminacién, el sonido; todo tiene que

encajar perfectamente para que la danza "sea".



La intencién de este trabajo es el de proponer un do-
ble acercamiento, de la comunicacién a la danza y de la
danza a la comunicacién. El supuesto de partida es que es
posible estudiar a la danza como un fenémeno comunicativo

especificamente como un acto expresivo.

Para lograrlo he tratado de conjuntar dos tipos de re-
ferencias conceptuales; las referencias disponibles para
la danza por un lado, y por otro las referencias a la in-
cipiente teoria de la comunicacién vy, particularmente la
desarrollada por el catedratico espaficl Martin Serrano
entre otros; pienso que sus consideraciones tefricas son
las ma&s adecuadas para el tratamiento de la danza como
fenémeno comunicativo, debido a la importancia que le
otorga a todo el proceso de comunicacién en su conjunto y
porque permite la utilizacién de c6digos mas abiertos,
necesarios para la comprensién de los fenSmenos artisti-
cos. De igual manera se utilizé el anélisis kinésico y de
comunicacién no verbal, por considerarlos los més préxi-
mos y pertinentes para el andlisis de la danza. Lo que se
ha intentado hacer es un anélisis dancistico por medio de

la aplicacién de conceptos comunicativos.

Sin pretender gue este sea un trabajo exhaustivo, espe-
ramos que sea un primer acercamiento que ojald sirva tan-
to a bailarines como a comunicélogos para entender este

adorable y apasionante arte. !ARRIBA EL TELON!
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"El artista ofrece en sacrificio

su ser mismo a la gloria del arte
que todo lo devora; pero también

a la gloria de este mundo y en pro
de nuestro deleite y de la felicidad

espiritual de la humanidad."

Maritain.

CAPITULO 1

La Danza



1 La Danza

Tratar de definir a la danza implica resumir, en palabras,
la belleza, el movimiento, la creacién, la espiritualidad,
los sentimientos, la pasién, el amor y todo aquello que hace

al hombre humano y que lo enaltece de manera definitiva.

Es dificil interpretar, de la manera m&s adecuada a este
arte tan completo. Sin embargo, es necesario partir de alguna
definicién por lo que a continuacién, ofreceremos algunas gque

se han hecho sobre este tema:

Segiin el Diccionario Enciclopédico Bruguera la Danza es:
Baile. Cierto nimero de danzantes que se juntan para bailar
en una funcién al son de uno o varios instrumentos. Su origen
se remonta a las mAs antiguas civilizaciones como una
necesidad de exteriorizar el estado de animo con

implicaciones mégico-religiosas. (1)

Como vemos, esta definicién incluye a la mGsica como parte
integral de la danza, pero no es asi. Es decir, la danza

puede ocurrir haya o no misica.

Por su parte Alberto Dallal, estudioso de la danza en
nuestro pais nos dice que "El arte de la danza consiste en

mover el cuerpo guardando una relacién consciente con el



espacio e impregnando de significacién al acto o acci6én que

los movimientos ‘desatan’". (2)

Esta definicién me parece que no estd particularizada ya
que puede referirse a cualquier actividad corporal y no sélo

a la danza.

La definicién de Judith Hanna explica que "La danza puede
ser mis Gtilmente definida como un comportamiento humano
compuesto, desde la perspectiva de los bailarines por 1.
prop6sito; 2. intencionalidad ritmica; 3. secuencias de
patrones culturales; 4. movimientos del cuerpo no verbales,
4b. otros que las ordinarias actividades motoras, 4c. en

donde el movimiento tiene intrinsecamente un valor estético."

(3)

Esta explicacién es m&s adecuada pero considero le faltan
los elementos "teatrales" de la danza para estar més

completa.

Elia Sosa logra una definicién bastante aproximada de 1lo
que es la danza y a continuacién lo describe "La danza, es
una actividad estética elaborada bajo c6digos culturales que
se produce a través del movimiento del hombre al bailar,
acompaifiada generalmente por misica, vestuario Yy otros
disefios, que expresa y comunica contenidos cognoscitivos ¥y

emotivos gracias a formas kinéticas que pueden © no estar



estructuradas, y que persiguen un fin o fines segGn el

propésito o intencién de su (s) realizador (es). " (4)

Esta definicién es bastante completa y la tomaremos como

la mis adecuada para la realizacién del presente trabajo.

Podemos decir que hemos definido a la danza; sin embargo,
la danza en si misma estd compuesta por varios elementos que
le dan cuerpo. Estos est&n magnificamente bien descritos por
Alberto Dallal; para este autor, los elementos de la danza

son @

1.1 - El cuerpo humano

. 1.2 - El espacio

1.3 - El movimiento

1.4 - El impulso del movimiento (sentido, significaci6n)
1.5 - E1 tiempo (ritmo)

1.6 - La relaci6bn luz-obscuridad

1.7 - La forma o apariencia

1.8 - El espectador participante (5).

Examinemos a continuacién cada uno de estos elementos que

hacen que la danza "sea".



1.1 - El1 cuerpo humano:

Este elemento es muy importante para la danza porque
constituye por si solo la materia sobre la que se va a
trabajar, es decir, la materia prima. Todo el cuerpo entra en
accién para lograr que una danza se lleve a cabo y como tal
tiene que entrenarse para lograr los mejores resultados. Este
entrenamiento tiene como objetivo, el de desarrollar ciertas
capacidades a fin de que el bailarin maneje a su propio
cuerpo como mejor se le antoje y el corebégrafo se lo pida.
Dependiendo de la Técnica que se utilice el cuerpo se
preparard para moverse de diversas formas sin mas limites que
los que el propio cuerpo imponga. Cada cuerpo es diferente
segliin su raza y sus patrones culturales pero en general, cada
uno es distinto Y los niveles que alcanzaré variarén
notablemente. Es decir, algunos son muy eldsticos y pueden
doblarse sin ningan problema, otros son muy fuertes y pueden
ejecutar grandes saltos o levantar mucho las piernas; en fin
esto es muy dimportante y el coredgrafo no debe olvidarlo al
hacer sus danzas, ya que cada bailarin bailard de manera
diferente y no debe pedirle de mds a ninguno. E1l cuerpo como
elemento fundamental de la danza debe ser cuidado, se debe de
evitar forzarlo para que no se lastime Y debe de
alimentdrsele muy bien. En el capitulo siguiente se explicara

mas ampliamente este punto.

El cuerpo es una estructura dividida en muchas partes, las



cuales deben ser conocidas por los bailarines para lograr
condiciones 6ptimas de desarrollo de sus facultades a fin de
llegar al virtuosismo necesario para pisar un escenario. Las
partes principales del cuerpo son los brazos, las piernas, la
cadera, el torso y la cabeza. Esto es, el bailarin debe ser
capaz de dominar cada una de éstas para lograr los disefios
que el creador de la danza le pida. Y no sélo eso; debe ser
capaz también de transmitir por medio de sus movimientos la
intencién del coreégrafo y transportar a los espectadores

hacia donde la historia los tiene que llevar.

1.2 - El Espacio.

El espacio es el elemento en el que se sitian los

fenémenos y los cuerpos, es decir, es el lugar que el cuerpo

.ocupa. Para efectos de la danza, el bailarin debe estar

perfectamente consciente de su espacio, es decir, establecer
de antemano sus limites, ¥y no solamente los personales, que
terminan donde se acaba la piel, sino también los del
escenario. Al mismo tiempo gque el cuerpo se mueve, Vva
"creando" también su propio espacio. Manejar adecuadamente
el espacio también requiere de un  entrenamiento. La
tridimensionalidad del mismo (el ancho, el largo y el fondo)
deben ser aprovechados de manera tal, que'los disefios sean

significativos.



"El escenario, lugar de comunicacién, tiene atributos
espaciales muy particulares, que pueden favorecer o
menoscabar la coreografia segln la inteligencia del

coreégrafo". (6)

1.3 -~ El movimiento

Hablamos de movimiento cuando hay una accién de moverse,
una capacidad de desplazarse o de cambiar de posicién.

"En el arte de la danza, el movimiento constituye material
basico en cuanto gque sus ‘modos’ de manifestacién indican,
por una parte, el probable establecimiento de los cédigos,

o sea: el apoyo de las ’'técnicas’; por la otra, atafie a las
‘formas’ a las que ha de dar lugar. En el primer caso,
converge la direccién de la naturaleza misma de la danza, de
lo que ciertos tratadistas de la danza denominan la dinémica.
En el segundo casi queda referido a las creaciones a que va
dando lugar, o sea, a los sucesivos resultados del cuerpo
humano ‘va dejando’ en el espacio. Al movimiento -
literalmente- hay que verlo: una estela, una serie, una
secuencia. El espectador de la danza puede percibir -ya
familiarizado con éste arte- cémo un tipo especifico de
movimientos produce o puede producir un nimero variadisimo de

‘formas’ en el espacio. Puede, asi mismo, ‘clasificarlas’ en



la mente una vez detectadas y registradas." (7)

Trataremos de explicar m&s claramente lo que nos dice el

autor.

El cuerpo es el instrumento de la danza, instrumento que
encuentra su razén de ser al entrar en movimiento, movimiento
que implica, desde luego, usar la técnica (de la que
hablaremos mids adelante) y con la cual creamos formas e

imdgenes que nos traducirén el contenido de la danza.

El cuerpo, al bailar, adopta formas infinitas con
respecto al espacio, sin embargo, estas se pueden resumir a
cuatro formas basicas "La forma de muro, la forma de flecha,

la forma de bola y la forma retorcida o de tornillo" (8)

Explicaremos cada una de ellas. La forma de muro es
aguella en al que el cuerpo esta abierto y plano, en forma
bidimensional, ya sea vertical, horizontal o lateralmente.

pareciendo, precisamente un muro.

La forma de flecha es unidimensional, alargada y estrecha,
que puede ser vertical u horizontal y asemeja una flecha o

aguja.

En la forma de bola, el cuerpo permanece curvado y

contraido, por lo que parece que se empequefiece. Es una forma



tridimensional y asemeja precisamente, una bola.

Y, la forma de tornillo, forma tridimensional que se

origina por el retorcimiento del tronco del cuerpo.

Por su parte, la dinémica resulta de la energia o fuerza
aplicada al movimiento segiin una causa especifica. Esta puede
ser una intencién, un deseo, un estado de &nimo y hasta los
ritmos internos de nuestro propio cuerpo. Dentro de la danza
existen diferentes calidades de movimiento de acuerdo a la
cantidad de fuerza que se les aplica. Los m&s conocidos son
los movimientos suspendidos, percutivos y de colapso.

Los movimientos suspendidos son aquéllos en los que es
necesaria una elevacién del cuerpo y su objetivo es quedarse
arriba, lo mas separado del piso que se pueda.

Los percutivos son movimientos violentos y répidos en los
que el cuerpo cambia de posici6n como en un latigazo.

Y los de colapso tienen como fin el de pasar de un nivel
superior a uno inferior, rapida o lentamente el bailarin debe

desplomarse hacia el piso.

De modo que como vemos el movimiento se origina a partir
de una serie de requisitos como lo son 1la técnica, 1la

dinamica y las formas.




1.4 - El impulso de movimiento (sentido, significacién).

Al bailar el cuerpo va creando un espacio y ciertas
formas. Todo esto conjuntamente con 1los recursos técnicos
como la iluminacién, la escenografia y la musicalizacién,
que nos dan como resultado la narracién de una historia. Es
decir, no se danza s6lo por bailar. Hay que decir algo, la

danza debe tener un mensaje.

"El que baila interpreta, comunica; el que compone
investiga, analiza. No es védlido bailar porque si; se baila

como una forma de comunicacién. Mientras que el coredgrafo,

-al igual que un escritor, compone y se expresa a través de

los movimientos, éstos conforman su lenguaje... Lo importante
es que el mensaje que transmite el bailarin sea recibido por
el piblico y éste tome una actitud frente a €l: aplauso o

rechiflo... asi de simple...". (9)

El movimiento de 1la danza tiene un sentido y wuna
significacién. No se hacen formas fortuitas, se hacen diseiios
cargados de significacién que se pueden leer como textos en

movimiento.

Alberto Dallal nos define a la significacién como el
sentido que se le da o se le otorga a los movimientos de una
secuencia o de una obra para que ésta sea, cabalmente, danza.

(10)



*Los movimientos son formas significativas comunicables.
La accién de desplazarse puede expresar una amplia gama de
significados seglin se les use. Lo mismo ocurre con los saltos
que pueden expresar alegria, felicidad o temor; las caidas,
derrota, debilidad, depresién o fuerza y confianza; los
giros, blisqueda, inquietud, rechazo; la forma de muro, vigor;
la de flecha, vigor y fuerza agresiva; la de bola,
recogimiento y actitud defensiva; la de tornillo, angustia o
conflicto; ... en realidad todos los elementos del
movimiento al ser disefiados conforman acciones kinéticas que
significan dentro de una coreografia o estructura icé6nica en
tanto que son utilizadas para representar a un objeto. Asi,
el espacio escénico tiene atributos, dimensiones y fines muy
distintos a los de cualquier espacio, es un lugar de

comunicacién." (11)

1.5 ~ El tiempo

Al hablar de movimiento tenemos que hablar por supuesto,

del tiempo.

El tiempo es la duracién del movimiento.

El tiempo, segin Elia Sosa (12) conlleva los conceptos de

ritmo (musical o emocional), duracién del movimiento o

10



ausencia de €1, tempo y, fraseo. También puede referirse a la

duracién total de la obra.

1.5.1 E1 ritmo

Puede ser musical, es decir, el bailarin en este caso
sigue el orden y la sucesién de los sonidos musicales en el
tiempo. Por otro lado, existen los ritmos corporales, que son
fen6menos fisiolégicos que se repiten periédicamente como
respuesta a un estimulo interno o externo. Por ejemplo, ell
ritmo cardiaco. Y por supuesto, los ritmos culturales que son

resultado de las actividades cotidianas del hombre.

"Existen cuatro fuentes de organizacién ritmica. En primer
término, el aparato de la respiracién, el canto y'el habla,
que da origen al fraseoc y al ritmo de la frase. Vienen luego
los ritmos en parte inconscientes de las funciones orgénicas:
El latido del corazén, la peristole, la contraccién y la
distencién de los misculos, las ondas de sensacién a través
de las terminaciones nerviosas. También el mecanismo
propulsor, las piernas, que el hombre descubrié como puntos
de apoyo sucesivos que le permitian desplazarse por el
espacio, le proporcionaron goce consciente de la medida al
trasladar el peso. Por dltimo tenemos el ritmo emocional; el

arrebato y la declinacién del sentimiento, con acentos que no

11



s6lo ofrecen fuertes pautas ritmicas, sino que nos sirven de

base para juzgar los ritmos emocionales de los demds." (13)

" La gente gque se halla ante alguien que baila y no
escucha un preciso acompafiamiento ritmico o musical puede, no
obstante, ‘ver’ ese ritmo: lo percibirid al través de los
movimientos del cuerpo o cuerpos que se hallan ejecutando la
obra. (14)

Es decir, no necesitamos de la misica para hacer una
danza, este arte por si solo tiene un ritmo propio. El ritmo
de los cuerpos que 8in duda nos dejar&n ver un orden dentro

de cada obra.

1.5.2 La duracién

Se refiere al tiempo que se invierte en un movimiento o en
su ausencia y se le califica como corta o larga.

1.5.3 Fraseo

"Una frase es una serie de impulsos ritmicos o de
movimiento en la danza. La frase expresa parcialmente una
idea completa. Varias frases son unidas para formar una
seccién de una danza, y pueden diferir en duracién unas de

otras." (15)

12



1.5.4 E1 Tempo

Este elemento es la rapidez con la gque se mueve el
bailarin. Cuando hay misica, el tempo de la danza puede ser
igual al de la mGsica o, quizd mas r&dpido o mas lento, segln

sea la intencién del coreégrafo.

1.6 - Relacién luz-oscuridad

Un elemento muy importante dentro de cualquier arte
escénico, lo constituye la iluminacién. El1 juego de luces,
los colores utilizados y las dreas de oscuridad y luminosidad
influyen, directamente en la obra artistica, pues le da
fuerza al movimiento, lo enfatiza, lo dramatiza, lo levanta.
El espectador recibe un impacto visual completo que
repercute en la adecuada decodificacién del mensaje de la
obra. Ahondaremos en este punto en el capitulo de la puesta

en escena.

1.7 - La forma o apariencia

" La forma es, en el arte de 1la danza, el resultado
externo de la significacién. La forma constituye la

apariencia total de una danza: una serie de secuencias que

13



dejan una especie de ’‘estelas’ lineales en el espacio. poses
o figuras sucesivas... La danza es un ‘arte visual’. Antes
que por otro medio, la percibimos, la ’‘recogemos’ por medio
del sentido de la vista. Cualquier aditamento que el
ejecutante de la danza agrega a sus movimientos -el vestuario
por ejemplo~ queda agregado a la forma. Por otra parte,
cualquier efecto -buscado o no- por el danzante por medio de
la luz - lo hemos llamado ’juego’ porque en todo fenémeno de
luminosidad interviene la oscuridad o 1la ausencia de luz-
influird también en la forma o conjunto de formas de la

danza." (16)

La danza es un conjunto de disefios, de formas, que por
medio de un tratamiento estético se convierten en arte.
Lo gque vemos, es el resultado de una conjugacién de elementos

que hacen que la obra resulte, a fin de cuentas, DANZA.

1.8 - El espectador-participante

Este es un elemento muy importante para la danza. Porque,
definitivamente, la danza se hace para ser vista. Este es el
elemento que completa el proceso, el que lo redondea. Este,
sin duda, figura indispensable en cualquier proceso

comunicativo.

Pero, ademds, este espectador-testigo del acto dancistico

14



es un ser humano susceptible de convertirse en

participante: tal es la fuerza invocativa de 1la danza...
‘Desata’ o intensifica rfibras’ ] conductos internos,
organicos,'que impresionan al espectador Yy acaban por
atraerlo hacia la realizacién del acto dancistico... Esta
comprobado que los espectadores ‘lanzan' energia en direccién
del bailarin, del ejecutante al que ven y admiran. Y muchos
artistas han confesado c6mo pueden aprovechar esa energia en
el escenario para mejorar su interpretacién. La més sencilla
mirada que provenga del espacio en donde se halla el pGblico

interesa al bailarin. " (17)

Es cierto, en el escenario se siente al pGblico, ahi
radica la comunicacién en 1la danza. El bailarin "siente" lo
que el piblico estd experimentando, puede captar su tensién,
su desconcierto, su alegria y hasta su sufrimiento. Su agrado
o su desagrado. El1 que baila y el que mira se éonvierten

entonces en uno s6lo. Gozan y sufren de la danza por igual.

Hasta aqui 1los elementos de la danza, sin embargo hay un
punto muy importante que ain no hemos desarrollado, se trata
de una clasificaci6n de la danza, a fin de que el lector se

sitie satisfactoriamente en el tema que nos ocupa.
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1.9 - Qlasificacién de la Danza

Existen muchas maneras de hacer danza, las hay por el puro
placer de danzar, otras tienen un origen centenario y nos
hablan de la cultura de un pueblo, otras se interpretan como
ritos y algunas mAs se constituyen a partir de un proyecto
estético bien estructurade vy que tiene como fin el

presentarlo en un teatro.

Nuevamente recurriremos a pallal para hacer una
clasificacién de la danza. (18). Segin los grupos sociales
que producen y - realizan el arte de la danza -o sea, los que
experimentan cada pieza dancistica completa- surgen los

siguientes géneros:

1.9.1 Danzas autéctonas

1.9.2 Danzas populares

A su vez, las danzas populares, segin provengan y se

realicen en el campo y la ciudad, se subdividen en:

1.9.2.1 Danzas folkl6ricas o regionales y

1.9.2.2 Danzas urbanas

Pero si consideramos las técnicas elaboradas, asimiladas,

aceptadas y dominadas mundialmente, para que los bailarines
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se adiestren y puedan convertirse en profesionales o

especialistas, surgen los siguientes géneros:

1.9.3 Danza Clésica
1.9.4 Danza Moderna

1.9.5 Danza Contemporé&nea

Las tres Gltimas las consideraremos danzas teatrales, sin
embargo hay que recalcar el hecho de que los otros géneros
dancisticos pueden alcanzar esta categoria siempre y cuando

refinan los requerimientos técnicos necesarios.
Analicemos cada uno de éstos géneros:

1.9.1 Danzas autéctonas

"Las danzas aut6ctonas son histéricamente el Apunto de
partida para los demds tipos de danza. Cuando ciertos grupos
de indigenas o nativos (pueden ser mexicanos, chinos o
-japoneses), ofrecen el gran espectéculo ritual de sus
festividades, casi siempre bailan piezas que han sobrevivido
generacién tras generacién y en cuyo seno llevan elementos
escenogré&ficos tanto de los primeros representantes de su
cultura como de las primeras influencias recibidas. Son
danzas autéctonas porque han salvaguardado la misica,

vestimenta, los pasos y las actitudes originales. " (19)
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Como nos podemos dar cuenta este género se refiere a las
danzas tradicionales que atGn hasta la fecha son recreadas
por muchas culturas.

Me pregunto si realmente existen tal y como aparecieron
hace cientos o miles de afios, es dificil calificar a alguna
como "auténtica", por ejemplo en nuestro pais los concheros
(danzas indigenas precolombinas) seguramente | conservan
algunos pasos o vestuarios, pero en general esto es muy

dificil de comprobar.

1.9.2 Danzas Populares (1.9.2.1 Folkléricas y 1.9.2.2
urbanas)

Este tipo de danza surge por el puro placer de bailar.
Nace como una necesidad de expresién de grupos y de clases
sociales. La gente se relne para bailar, para mostrar sus

habilidades y para sentirse parte de un grupo determinado.

"La danza popular, es una manifestacién espontéanea que
surge gracias a un impulso social y cultural que nadie
detiene ni encauza ni domina. Estas danzas pueden ser
campiranas (las auténticamente folkl6ricas) o urbanas (pues
surgen en las ciudades Yy sus regiones aledafias)... podemos
apreciar que lo que llamamos danza folklérica es una
modalidad intermedia entre la danza autéctona y la danza
popular, y que depende de la autenticidad de sus elementos

que podamos incluirla en uno o en otro. " (20)
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Las danzas folkléricas nos "hablan" de la forma de vida de
la comunidad en 1la cual son desarrolladas. En general de su
cultura y de su manera de organizaci6én, asi como de sus
preferencias. Por ejemplo los jarochos y sus coplas o el
jarabe tapatio, danzas hechas para festividades en donde todo
el pueblo participaba. Actualmente s6lo se bailan como
espectéculos regionales y como curiosidades para extranjeros.
Sin embargo podemos mencionar a los huicholes quienes en la
época de recoleccién y de comer peyote lo haceﬁ en comunidad
culminandoe con una danza muy simple debido sobre todo, a la

intoxicacién a la que se someten.

Llamamos danza popular urbana a aquélla que se lleva a
cabo en la ciudad; todos los ritmos que usted conoce caben
dentro de ésta categoria., Por ejemplo la rumba, la cumbia, el

mambo, el danzén, el rock, disco, tango, etc.

Segiin sea su edad, sexo y clase social usted bailara de
determinada manera y por ende acudird a los lugares donde los

de su mismo nivel se reiinen para bailar.

Hasta aqui, en los géneros de los que hemos hablado, la
mayoria de la gente participa de manera directa, es decir,
todos son "protagonistas"; todos son bailarines. Es més

divertido bailar que mirar. Sin embarge los siguientes
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géneros fueron hechos para ser observados y la mayoria acude
a ellos como "mirones". Aqui se encuentra mis placer en ver

que en hacer. Son los géneros teatrales.

1.9.3 panza Clésica

La danza clasica © el ballet entra ya dentro de la
categoria de las danzas teatrales. Esta técnica viene de
muchos afios atrds, es el resultado de la "evolucién" de las
danzas cortesanas del siglo XV. El nacimiento del ballet,
coincide con la representacién en el Palais du Petit Bourbon,
en 1581, del Ballet Comique de 1la Reine, montado por el
maestro italiano Balthasar de Beaujoyeulx. No es. éste el
primer ballet propiamente dicho, pero se le reconoce como el
primer intento de una representacién de danza y misica sobre
una historia determinada. En éste caso, la historia de Circe.
A partir de ese momento, el asentamiento de la técnica
cléasica fue lento y largo. Muchos reyes apoyaron a la
naciente danza cléasica pero sin duda, uno de los més
importantes para ésta fue el del Rey Luis XIV, El Rey Sol.
Este gobernante gustaba mucho de la danza y él1 mismo
participé en muchos ‘ballets’ de corte. Justamente una de
sus actuaciones fue la que le dio el sobrenombre con el que
todos lo conocemos, El Ballet de la Noche, en el que, cuando
tenia catorce afios, aparece como un sol naciente acompafiado

de Honor, Gracia, Amor, Riqueza, Victoria, Fama y Paz.
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Fue €1, por este amor a la danza quién decidié crear en
1661, la primera academia de la danza con Pierre Beauchamp
como el primer director de la escuela y de la compafiia de
danza. Es asi como "la primera pieza considerada como
producto hecho y derecho de la danza cl&sica es el Triunfo
del Amor, llevada al escenario por el coreSgrafo Beauchamp,

con msica de Llully, en 1681." (21)

Durante los primeros cien afios del ballet profesional, su
centro de desarrollo se mantuvo firmemente en Paris, a partir
de donde se extendi6 a toda Europa. En un principio, los
temas de los ballets eran mitolé6gicos, ¥y después, se
convirtieron en cuentos de hadas Y brujas. Temas que
perduraron en el gusto del piablico hasta principios de este

siglo.

"Durante mds de dos siglos, la técnica clasica- y el
lenguaje surgido de ella -fue el corpus de adiestramiento
tinico para los espectéculos de danza teatral en todo el mundo
occidental. En las principales ciudades europeas se
eétablecieron escuelas y academias. Cualquiera que aspirara a
convertirse en bailarin debia acudir a estos centros y
familiarizarse con su repertorio. Este GGltimo fue creciendo a
medida que surgieron las obras ‘clasicas’ del género (La
Silfide, Giselle, Coppelia, Cascanueces, El1 Lago de los

Cisnes, las Silfides, etcétera)... Mediante un lenguaje
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adaptable y atractivo, el 'ballet cléasico’ se apoderé de los
cuerpos, los teatros, los pGblicos, las culturas. Fue el
hechicero del especticulo de la danza teatral y el género
clésico se convirti6é6 en el mejor método de adiestramiento
para los mis ambiciosos cuerpos. Creé sus obras y gener6 sus
virtuosos, tanto en la interpretacién como en la coreografia.
Hasta la fecha, no obstante el surgimiento de otros géneros
de concierto, la danza clésica monopoliza las conciencias de
los espectadores y exige de los bailarines los mas
impresionantes esfuerzos. En la actualidad el género ha
ampliado los alcances de sus temas pero pueden apreciarse las
caracteristicas de su lenguaje no obstante gue los bailarines
en el escenario se hallen vestidos como cualquier mortal del
siglo XX y describan situaciones cotidianas. El ballet
cldsico contemporéneo serd aquél que se realiza dentro de los
cénones del lenguaje clésico pero que trae a colacién temas

de corte actual. " (22)

Como todas 1las otras formas teatrales, el ballet pasa a
través del desarrollo de la sociedad, de la que se hace
espejo; es decir, el ballet evoluciona de la misma manera en
que la sociedad lo hace. Es asi como el ballet moderno es

participe de la cultura, es la voz del presente.
"La relacién entre los productores del arte y quienes lo
disfrutan ha cambiado profundamente, y la libertad de

expresién ha crecido desmesuradamente... Otra caracteristica
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fundamengal del ballet contemporéneo es la superacién de la
dialéctica del lenguaje expresivo; la danza académica, la
danza moderna, el lenguaje del cuerpo, 1la danza oriental
pueden convivir, se ha recuperado también el silencio y la
palabra, se ha afirmado el derecho a cualquier elecci6n... La
universalidad de su lenguaje hace posible una comprensién a
todos los niveles. Han caido las ramas secas (como por
ejemplo la mimica del ochocientos) y han sido oportunamente
sustituidas por una gesticulacién mAs esencial. Diremos que
el nuevo éxito del ballet coincide parcialmente con la crisis

de la palabra." (23).

Fueron muchos afios de creacién pasiva, donde nadie se
permitia innovar, y donde la exageracién de la gesticulacién

y de los movimientos estaban a la orden del dia. Afos en

‘donde la primera bailarina era el personaje central, y todos

los demés, eran tratados como simple ornamento y no se les
permitia opacar el virtuosismo de los primeros bailarines.
Ademds, la misica se utilizaba como simple acompanamiento con
una calidad que dejaba mucho que desear; sin embargo, lo més
importante éra la necesaria introduccién de temas nuevos,

frescos y una nueva concepcién en general, de la danza.

A principios de este siglo, surge en la Rusia Imperial, un
gran auge dentro del ballet. El movimiento de los ballets
russes, de cual surgirian figuras inolvidables que cambiarian

el rumbo de la danza clasica. Por ejemplo Fokine, Vaslav
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Nijinski, Massine, Balanchine, Sokolova y Cecchetti; con su
repertorio que subsiste hasta nuestros dias, por ejemplo, La
Siesta de un Fauno, Dafnis y Cloe, El padjaro de fuego, Las

Bodas, Parade, Shérezade y Petruska, entre otros.

Fue precisamente Fokine quién establece cinco puntos
esenciales para el nuevo ballet:
"l. Nada de preordenado o ya dispuesto, sino creacién de
nuevas formas que se adapten al tema; 2. danza y mimica al
servicio de la expresién dramidtica, pero empleadas como puro
divertissement; 3. nada de gestos convencionales, a menos que
sean requeridos por el estilo del ballet; expresividad del
cuerpo en su totalidad; 4. negacién de los grupos como
ornamento, relacién expresiva combinada entre el individuo y
el grupo; 5. el ballet tiene relaciones creativas con las
oéras artes, y en particular, ya no sirve la midsica de
acompafiamiento, sino la verdadera h'a buena misica.

Creatividad, descubrimiento del cuerpo, unién de las
artes, rechazo de lo convencional, son ideas que veremos

desarrolladas y triunfantes en los afios sucesivos." (24).

"Desde aquel momento corre un imparable rio de ideas, de
confrontaciones, de retos, de violencias, de fulminaciones,
de rabias., E1 ideal de una libre compania de talentos, que
concentre un maximo de creatividad... Pero si ven bien las
cosas, el progreso del ballet ha sido importante solo cuando

se ha comprendido que la misica debia ser parte y vida de la
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danza, y no solo simple acompafiamiento. " (25)

Hasta hoy, persisten las innovadoras ideas de éstos
pioneros que lograron, en pocos afios, lo que es el ballet en
nuestros dias. Es importante apuntar que la ex-Unién
‘Soviética es todavia lider en cuanto a bailarines se refiere
y es conveniente sefialar a dos de los més grandes de las
filtimas décadas, por su increible capacidad fisica, su
virtuosismo técnico y su extraordinaria manera de bailar. Por
supuesto hablamos de Nureyev Y Baryshnikov, quienes nos han
regalado las mas maravillosas interpretaciones de los Gltimos
tiempos y, por supuesto, sin olvidar a la inglesa Margot
Fonteyn, que nos ha deleitado uniendo su talento a los antes
mencionados. A nivel compaiiias debemos sefialar como lideres
a los Estados Unidos, Cuba, Inglaterra y por supuesto al

ballet Bolshoi de la ex-Uni6én Soviética.

En México contamos con la Compafifa Nacional de Danza,
formadora de excelentes bailarines, y no hay que olvidar, por
supuesto, la magnifica puesta en escena del Lago de los
Cisnes, que afio con afio realizan en el islote del Lago de

Chapultepec.

1.9.4 Danza Moderna y 1.9.5 Danza Contemporénea

He querido reunir a estas dos clasificaciones de la danza

en una sola, ya que se pertenecen, una es continuacién de la
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otra. Sin embargo, es dificil decir cuando empieza la
contemporénea o termina la moderna, quizéa ambas sigan
existiendo juntas. La mayoria de los estudiosos de 1la danza
opinan que la danza contemporénea inicia en los afios 60’'s,
sin embargo puede ser que sea hasta los 70‘s cuando hace su

aparicién.

Al ir evolucionando 1la sociedad y las artes, la danza
adquirié otros puntos de vista. Necesitaba urgentemente un
cambio. No se podia expresar todo el sentimiento humano por
medio del ballet, su rigidez lo impedia, los cambios que
experimentaba la sociedad desde principios de este siglo,
exigian una nueva forma de expresién, otra danza. Y por

supuesto, ésta surgié.

Como dice Herbert Marcuse "Es precisamente por virtud de
la forma por lo que el arte trasciende la realidad dada,
trabaja en la realidad establecida; Y este elemento
trascendente es inherente al arte, a la dimensién
artistica... evidentemente, el ‘lenguaje’ del arte debe
comunicar una verdad, una objetividad que no es accesible al
lenguaje ordinario y la experiencia ordinaria. Esta exigencia

estalla en la situacién del arte contemporéneo." (26)
El "lenguaje" del ballet clasico posee pocos elementos
para reflejar la forma de vida del hombre contemporéneo es

por esto por lo que nace la danza moderna/contemporénea con
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su nuevo "vocabulario”.

Ya lo sefiala Doris Humphrey acertadamente "Los cambios que
se han producido en el arte han sido mds asombrosos, méis
stibitos y miltiples que los ocurridos en ningin otro campo
(primera mitad del siglo XX). Abarcan diferencias radicales
en cuanto a la técnica, el estilo, la forma y el contenido, y
lo mé&s grato Yy sorprendente, distintas teorias sobre

coreografia.” (27)

Es decir, después de tantos afios de repeticién y
esterilidad creativa dentro de la danza, no es sino hasta
éste siglo, cuando surgen ideas realmente innovadoras para
este arte. Hay que recalcar, que antes, cuando se inici6 la
danza como espectdculo, no existia una teoria de la

composicidén coreogridfica, y es hasta entonces cuando surge.

Del mismo modo en que 1la pintura se deslizé hasta la
abstraccién con grandes representantes como Picasso,
Kandinsky y Van Gogh, la danza, sufrié una gran
transformacién con figuras como Isadora Duncan, Doris

Humphrey y Martha Graham.

Doris Humphrey explica "A partir de 1990 fueron muchas las
nuevas influencias (en la danza). Isadora Duncan eliminé la
f4bula e insisti6 en que el ballet podia ser un efluvio del

alma y de las emociones ." (28)
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Isadora Duncan, bailarina norteamericana que conmueve al
mundo, a principios de éste siglo con conceptos originales y
novedosos que se anteponen al ballet académico tradicional.
Esta bailarina proclamaba 1la libertad en el movimiento a fin
de que éste fuera el traductor de sus sentimientos. Su
primera rebeldia se manifiesta al quitarse las zapatillas y

bailar descalza.

Sin embargo, este concepto novedoso no estaba
estructurado, es decir, la Duncan no tenfia una idea firme y
desarrollada en sus composiciones y, en general, la teoria
de la composicién coreografica dio sus primeros frutos
después de 1930. "El hombre ha creado danzas a lo largo de
los tiempos, desde 1la més remota era prehist6rica hasta el
presente, pero s6lo fue en 1la década de 1930 cuando se
idearon y ensefiaron teorias sobre la composicién en la danza,
antes toda la danza se componia instintivamente o segin el

talento natural del creador."(29)

Martha Graham es quizd, una de las bailarinas y
corebgrafas que ha tenido mas influencia en 1la danza
contemporénea. Es creadora de una técnica novedosa, técnica
que pretende borrar 1lo etéreo del ballet y hacer algo més
terrenal, crea una nueva forma de moverse en la danza, hace
de la pelvis el centro y de la contraccién el vehiculo para

cualquier disefio. Adopta también la lamentacién y el
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sufrimiento humano como forma de expresién.

La danza contemporé&nea se convirtié en un gran reto no
s86lo para los artistas sino también para el piablico, pues
veian en el escenario trabajos artisticos con escenas
inaceptables pero cotidianas de la vida;‘fue algo asi como
ver por primera vez las prostitutas de Picasso © en otros
cuadros, ahora famosos, a vagos Yy adictos y, en general,
aspectos indeseables pero ciertos del ser humano, que
impusieron un cambio radical en el modo tradicional de
trabajar.

o

Martha Graham y Doris Humphrey cambiaron los contenidos de

las danzas al transformar el vocabulario del cuerpo y los

objetivos en la composicién de la danza.

Merce Cunningham y Alwin Nikolas revolucionaron afin mas
los que sus predecesoras (Graham y Humphrey) y otros miembros
de la danza de la generacién de 1los 30’s, hicieron dentro de

la danza.

Cunningham cambié el foco de atencién, ya no es importante
una figura central, sino todo el elenco, la danza deja de ser
una situacién impredecible, tiene ya un argumento Yy se apoya
en escenografias disefiadas por grandes artistas como Andy
Warhol y Jasper John, gque mostraban la actual forma

tridimensional y presentando nisica, que existia
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independientemente de la danza, es decir, que no fue hecha
especialmente para ella.
La presentacién de su espectéculo violaba la tradicional

percepcién bidimensional del espacio teatral.

Cunningham alteré la estructura de la danza y la forma de
verla, la gente no podia entender su trabajo. El ptGblico
tuvo que encontrar un nuevo mode de percibir y apreciar el
nuevo arte naciente, un nuevo arte que era mis realista y mas
crudo en sus contenidos, pero que aparecia como el principio
de la nueva danza.

3

Este cambio incluia en muchos de los casos un esfuerzo por
hacer la estructura del arte como la estructura de la vida Y
tratando de que fuera més accesible para toda la gente,
llevandola a cabo de manera poco usual. Por ejemplo, usando
misica de John Cage, quién cree que todo sonido es misica,
por lo que usaba muchos de los sonidos inherentes a nuestro
mundo. Lejos de la misica como formalmente se le conoce, Cage
usaba ruidos cotidianos para realizar su mGsica; como el

ruido de un claxon o el sonido de la radio.

La generacién de core6grafos que surgié en los 60's,
muchos de ellos estudiantes de Cunningham, no solo
cuestionaron la premisa, sino la naturaleza misma de la
danza. Muchos de ellos como Trisha Brown, Yvonne Rainer y

Simone Forti usaron nuevos conceptos en su trabajo, como el
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de utilizar tareas cotidianas para representarlas en el
escenario, como barrer, comer, etc. Otros utilizaban objetos
y los hacian el punto central de la obra como cajas, pelotas,

globos o coches.

Del mismo modo, otros artistas cambiaron el concepto del
escenario y usaron el proscenio (espacio hasta el frente del
escenario, que generalmente no se utiliza); o sélo una parte
de la totalidad, inclusive, salieron del teatro y buscaron
otros espacios, como Twyla Thrap quién llevé su obra hasta el
Parque Central de Nueva York, o como Trisha Brown Yy su
coreografia "pieza del techo" realizada precisamente hasta la
cima de los grandes edificios; o como Viola Faber quién
ofreci6é una funci6én en la sala de espera de los

ferrocarriles.

Asi, desde entonces y hasta nuestros dias, se ha
pretendido una integraci6én de todas las artes, en donde
participen pintores, escultores, misicos, y que en la danza
se actie y se diga poesia. Por eso no es extrafio ver que la
mayoria de los grupos se presenten ahora como danza-teatro,

precisamente por esta nueva biisqueda en las artes.

A partir de entonces, en las décadas posteriores, éste ha
sido el imperativo a seguir; la bisqueda, el enriquecimiento,
la fusién. Digamos que estamos actualmente en la etapa post-

moderna de la danza, ya que han proliferado toda clase de
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tendencias y estilos que siguen evolucionando.

1.10 La Danza Moderna y Contemporénea en México.

La danza moderna y contemporénea son de gran importancia
en la historia de la danza en México. Esta se establece de
manera definitiva con la llegada de dos baijilarinas
norteamericanas a nuestro pais. Anna Sokolow y Waldeen.

De estas dos maestras surgen la mayoria de las figuras que

dominan a la danza actualmente.

Waldeen visita a México por vez primera en 1934, pero no
es sino hasta 1939 cuando la Secretaria de Educacién Péblica
la invita a formar una compafiia para que desarrolle la
tendencia moderna que ella domina. Algunas de las alumnas gque
ella instruye son Guillermina Bravo, Amalia Hernéndez,

Josefina Lavalle y Lourdes Campos.

En 1940, realiza su primera presentacién L.a Paloma Azul,
grupo formado por Anna Sokolow con bailarines como Josefina
Luna, Delia Ruiz, los hermanos Antigona, Raquel, Carmen e
Isabel Gutiérrez, Ana Mérida, Rosa Reyna, Martha Bracho y
Estela Garfias. "Con la creacién de estos dos grupos de danza
se echa a andar lo que ahora podemos denominar sin

aspavientos Movimiento Mexicano de Danza Moderna“.(30)

"La danza moderna mexicana tendria como objetivo (y
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limite) expresar lo mexicano mediante nuevos procedimientos y
formas, de la misma manera que habian logrado hacerlo otras
instancias del hacer artistico como 1la pintura y la misica,
que respetaban al méaximo la presencia indigena pero cuyas
técnicas y acciones creativas aparecian ya como una muestra o
una leccién vigoroso de universalizacién pues asimilaban las

tendencias y avances mas notables del arte del mundo". (31)

Anna Sokolow apunta "Lo primero para la danza moderna fue
expresar la vida humana y las influencias exteriores. Le
importaba representar al hombre, su dignidad, su drama y su
tragedia. Hoy debemos representar lo que estd sucediendo en
el mundo, en este mundo de la era atémica en que todo estéa

cambiando, hasta el clima". (32)

Sokolow y Waldeen, van y vienen de nuestro pais; en 1946
Guillermina Bravo y Ana Mérida fundan el Ballet Waldeen
con los miembros del ballet Paloma Azul y con los discipulos
de la propia Waldeen. En el programa de la presentacién de
este grupo se apuntaba: "Bl trabajo del grupo es
experimental; sus objetivos, salir de las limitaciones tanto
técnicas como ideolégicas del ballet clésico; tomar los
elementos fundamentalmente indigenas y mestizos para crear un
arte que, extraido del corazén y las luchas del pueblo, se
convierta en un medio de expresién directo y profundo que de,
al propio pueblo, orientacién, estimulo y cultura; elevar la

danza dandole un carécter profesional, digno, que cologue a
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México a la altura de otros paises en ésta expresién

artistica, pugnando por superarlos." (33)

En 1948 Guillermina Bravo funda Ballet Nacional de México,
la institucién mas importante de danza contemporénea en
nuestro pais y América Latina.

En 1950, Miguel Covarrubias es nombrado jefe del
Departamento de Danza e invita a Xavier Francis, maestro y

bailarin norteamericano a impartir clases.

Xavier Francis, por su parte, nos describe lo que es la
danza moderna "Creo que la danza moderna es una continuacién
evolucionada de la danza tradicional. La danza de todos los
tiempos y de todas partes va encontrando su lugar en esa
tendencia de gran 1libertad que denominamos danza moderna y
que ha sobrevenido para satisfacer las necesidades expresivas
de nuestro tiempo. Para facilitar su desarrollo la danza
clésica sintetizé las posiciones del cuerpo en cinco
fundamentales. Eso surgié como nomenclatura, pero con el
tiempo se convirtié en limitacién. Lo que ha hecho la danza
moderna es librarse de ese enclaustramiento; ahora movemos el
torso, las manos, los pies, en todas las formas posibles; la
danza moderna es un motor que impulsa movimientos y no un
molde que los impone. Al humanizar los movimientos el
bailarin descubrié que no s6lo era danzable la fantasia sino

la vida misma con sus problemas y esperanzas. Una concepcién
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de nuevas dimensiones también le dio nueva dimensién a la
miisica, a la escenografia, a las luces y al ropaje, que son

su complemento." (34)

En 1951, Magda Montoya crea el Ballet de la Universidad
(Autbénoma de México). Para el afio siguiente Amalia Hern&ndez
funda el Ballet Moderno de México , lo que més tarde seri el

Ballet Folklérico de México.

"En 1966 Ratl Flores Canelo y Gladiola Orozco inician las
actividades del Ballet Independiente, abandonando el ideario
y las préacticas del Ballet Nacional de México de Guillermina
Bravo. Este serd s6lo el anuncio de una serie de sucesivas
escisiones que en México, como en todo el mundo, m&s tarde
harén surgir grupos y compaiiias de danza por bi y
pluriparticién "Expansi6n siete (1973), M6rula (1975), Forion

Ensamble (1977), Ballet Teatro del Espacio (1979), Danza

. Libre Universitaria (1979)." (35)

Han surgido hasta la fecha un sinnimero de grupos y de
figuras dentro de la danza. Pero de todos existen tres que en
el medio dancistico son consideradas como las compafiias mas
fuerﬁes: Ballet Nacional de México, Ballet Independiente y
Ballet Teatro del Espacio, quienes han desarrollado de una
manera mids formal, a la danza en nuestro pais. Sin embargo
hay que reconocer que existen una gran cantidad de grupos que

han luchado por ocupar un sitio importante en el panorama de
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la danza actual, a pesar de los problemas econémicos y de
promocién que existen en el medio. Tal es el caso de Barro

Rojo, Utopia, UX Onodanza y Tiempo de Bailar, entre otros.
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"No hemos de juzgar al artista.
De un modo u otro, Dios hace
que se cumpla su destino”.

)
) Maritain.

CAPITULO 2

Los oficios en la Danza



2 LOS QFICIOS EN LA DANZA

Las personas que "hacen" posible a la danza, tienen cada
una de ellas una funcién especifica, esto es, cada una tiene
su propio trabajo. Para aclarar al lector, en caso de que
desconozca quién hace qué en la danza, explicaremos

brevemente los oficios en este arte.

2.1 E1 bailarin:

Es el que ejecuta la danza. El que la dibuja en el espacio
con sus movimientos. "La danza es un arte para bailarines;
los intérpretes son gente apta, poseedora de los secretos, la
experiencia, el talento y la disposici6én para llevar a cabo

la accién dancistica." (1)

Ser bailarin no es cosa fécil, se requiere de afios de
entrenamiento, de técnica, de preparacién para pararse en el
escenario. Lo ideal es comenzar este entrenamiento Jjoven; es
decir, de ser posible antes de los 12 afios, a fin de que el
cuerpo adquiera la forma, la flexibilidad y la fuerza
necesarios para este dificil arte. Esto no quiere decir gque
personas con mas edad no puedan desarrollar todas sus

facultades, sin embargo les costard el doble de esfuerzo.

Ser bailarin implica, entrenar generalmente durante 6 dias
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a la semana con un minimo de 4 horas diarias. Las escuelas de
Bellas Artes y del la SEP exigen a sus discipulos aparte de
sus estudios académicos (primaria, secundaria o preparatoria)
el estudio de inglés, francés, coreografia, maquillaje y por
supuesto, el de la técnica de ballet. Para las escuelas
independientes que tienen como fin la preparacién de
bailarines se les exige una clase diaria de 2 horas y si ya
se pertenece a alguna compafia, habré& para el bailarin una
jornada extra de ensayos gque varia, segin las necesidades

propias de cada grupo.

"Las capacidades del bailarin se asumen, se desarrollan,
se amplian mediante el ejercicio cotidianc y estricto,
mediante la préctica ininterrumpida y directa, en vivo, y
mediante la ‘trascendencia’ estética y cultural. A diferencia
del deportista, el danzante mantiene vigente una simbologia
concreta, real. Su acto conlleva la trasmisién de elementos
gue desde antes se incluian en un proyecto artistico

especifico. La danza es un arte de superaciones sucesivas".

(2)

De esto se trata, de que cada dia el bailarin se vaya
perfeccionando, que domine a su cuerpo, a la técnica y logre
superarse diariamente, exigiéndose €1 mismo més alld de sus
propias fuerzas y sometiéndose a una disciplina que lo limita

a un solo mundo, el de la danza.
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BEs cierto, la danza requiere para "ser" de una técnica.
Una técnica que busca superarse y lograr gque el danzante
encuentre y conozca perfectamente a su cuerpo Yy sus
movimientos. Dependiendo del tipo de danza dque se lleve a
cabo (clésica, contemporénea, jazz, flamenco, etc.) el
bailarin se ejercitard en una técnica especifica, con motores
especificos (la parte del cuerpo que inicia el movimiento),
con movimientos especificos a fin de desarrollar ciertas
capacidades que vayan de acuerdo con un estilo y una forma
previamente seleccionados. Es decir, en cada técnica se
desarrollan ciertas habilidades a £fin de que el intérprete
pueda realizar el estilo caracteristico de cada técnica. Es
importante mencionar que muchas veces las técnicas se
complementan y es muy frecuente observar que las compafiias

preparen a sus bailarines con varias de ellas.

Aunque hemos hablado de la enorme importancia de 1la
técnica es necesario aclarar gue no obstante su gran valor no
es lo fundamental para la danza, es decir, es un elemento mas
para el quehacer dancistico perc no lo es todo, la danza es
sentimiento, es entrega, es pasién, es eterna biisqueda.
Bisqueda que tiene que ser enfrentada, cara a cara, por el
bailarin. si, la técnica es solo un medio, Y muchos
bailarines han olvidado esto, han olvidado la interpretacién,

la sublimacién del alma por el solo hecho de bailar.
"Alin repetida y repetitiva, la danza es una actividad
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viva. Por algo los antiguos cantaron: Quién no baila ignora
:lo inmediato: actividad directa, suficiente, operativa,
trascendente que apenas si posee la autoconciencia de su

expresividad” (3)

"El bailarin piensa de una manera notoriamente no verbal y
hasta inarticulada; por 1lo tanto, su conducta cotidiana no
ofrece indicios formales sobre su eficacia como ejecutante.
Si le desafiamos a gque se exprese en movimiento, la
personalidad que pasa inadvertida revelard a menudo un caudal

oculto de aptitudes". (4)

E) que baila estudia para hacer danza, para expresarse de
una manera no verbal, para transmitir un mensaje por medio de

su cuerpo, esa es Su esencia y su compromiso.

"El ‘deber’ del bailarin va méas alld del simple danzar.
Ser bailarin es un compromiso con la sociedad en gque nos

desenvolvemos". (5)

Sin embargo, ser bailarin significa enfrentarse también
con muchos problemas y desventajas. Hablemos primero de los
accidentes de trabajo. Para este efecto nos remitiremos al
reportaje de Caridad Garcia sobre este punto (6). Segin su
apreciacién los accidentes mds comunes en el ballet son de

tipo traumético, tales como la fractura, luxacién, esguince,
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desgarre muscular, o fractura luxacién. Asi mismo lo son las
heridas producidas por el contacto de la piel con la duela,
barras, espejos e implementos de tramoya. Al igual que muchos
deportistas, el bailarin suele sufrir luxaciones en el
tobillo, por trabajar con los pies en posiciones abiertas,
fuera del eje de las piernas, son cotidianos los desgarres y
las torceduras y por supuesto la fatiga fisica que produce
tanto esfuerzo en general. Sin embargo hay un punto més que
considero muy importante y es el de la fatiga psiquica; el
bailarin lo es 24 horas al dia y no tiene tiempo para ningin

tipo de recreacién o el descanso mental.

Porque la vida del bailarin esta saturada de No’'s.
NO a los dulces, chocolates y platillos llenos de calorias
y carbohidratos.
NO a las amistades y cualquier tipo de relacién permanente.
NO a un AARAAAAAYYYYY... por causa de una ampolla reventada
NO a una muestra de cansancio
NO a cualquier tipo de queja
NO a las vacaciones y dias festivos
NO a un dia de flojera
NO a las desveladas
NO a la recreacién y descanso mental
NO a la defensa de los derechos laborales
NO a las discusiones sobre asuntos relacionados. con la
profesién.

NOOOO00000000000000000000000000¢ (7)
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El Gnico objetivo del bailarin es bailar y todo lo demis
sale sobrando. Tiene que ser y hacer la danza; comer, beber y

respirar danza, hasta que el cuerpo aguante.

2.2 El corebégrafo

El core6grafo es aquel que crea las danzas, es decir, es
quien disefia las secuencias para una pieza, el que elige la

misica y que se las ensefia a los bailarines.

Para ser coreégrafo se requiere de un talento muy
especial, para empezar, se necesita ser bailarin. S8Si, se
necesita conocer a la danza y vivirla para poder crear. Debe
conocer el cuerpo humano, sus alcances y sus limites puesto
que es el material con el que va a trabajar. Debe conocer la
técnica y dominarla; ademés, debe poseer imaginacién,
capacidad para improvisar, conocimientos musicales,
inspiracién y en fin, una serie de requisitos dificiles de

encontrar.

"En griego estricto coreografia significa ‘escritura del
coro’ pero se puede agregar: dibujo del coro, movimiento del
coro, organizacién de la actividad de los bailarines sobre el

escenario. Los elementos de tipo subjetivo que cuentan en una
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coreografia son miltiples... se refieren a la formacién
espiritual o intelectual del artista Yy crecen con Ssu
sensibilidad o su cultura o con ambas, con su facilidad de
percepcién y de seleccién de los fenémenos externos que a
través de un metabolismo especial se transforma es ese

enigmidtico componente llamado talento." (8)

El core6grafo tiene una idea, una idea de 1la que surgiré
el tema que desarrollard, Yy gque bien puede surgir de un
arrebato, de un éxtasis, de un sentimiento que quiere
exteriorizarse y después empieza la racionalizacién. Es
decir, después de ese primer chispazo comienza el verdadero
trabajo: disefiar la obra. Esta requiere de muchas horas de
meditacién, pues hay que elegir muchos elementos como la
misica, la iluminacién, los movimientos, las direcciones, a
los bailar;nes, los vestuarios, todo lo que se relaciona con
el proyecto y visualizarlo a futuro. Todo terminado, para
checar que de verdad funcionard. En resumen, el coreégrafo

debe ser también un visionario.

"La coreografia no es sino la concientizacién y la
manipulacién del lenguaje dancistico. Es la diagramacién
mental de los movimientos del cuerpo humano en un espacio y
tiempo determinados. Es la codificacién consciente de los
disefios. Si el lenguaje dancistico puede existir como
expresién o como actividad inconsciente, la coreografia

requiere del dominio de sus elementos en la mente, para
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existir requiere de cierta planificacién. De wuna danza
surgida natural o esponténeamente puede extraerse su
coreografia. Asi mismo el disefio coreogrdfico puede pensarse,
planificarse, hacerse proyecto en el cerebro para que el

hombre lleve a cabo una danza." (9)

No es dnicamente en el cerebro donde se almacenan las
danzas. El que crea siempre utiliza un cuaderno en el cual
proyecta sus disefios, para recordarlos, para recrearlos. E1l1
problema es que nadie més que €l podrd descifrarlos. Por lo
gue la danza pierde su capacidad para trascender en el
tiempo. Muchos han sido los intentos para hacer una
"escritura" de la danza. Del mismo modo que se escribe la
misica, se pretende escribir a la danza para que todo el que
este preparado para ello pueda "leerla" y pueda recrearla.
Sin embargo éstos intentos han resultade infructuosos. Existe
una escritura para danza que parece gue promete, su nombre es
la escritura Laban, pero muy pocos la conocen y no se acercan

a ella.

El coreégrafo como artista debe estar abierto al
enriquecimiento de su obra, esta puede venir de los
bailarines, debe observarlos, atender sus sugerencias Y
explotar su potencialidad a fin de hacer de su proyecto algo
mas asimilable, tanto para €l como para quién lo baila. Debe
poder transmitir asi mismo a sus danzantes, lo que el quiere

decir, comunicarle sus ideas y sentimientos a fin de que se
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logren proyectar en el escenario,

Es muy importante que el coreégrafo domine su tema, lo
ame, para poder lograr una buena obra. En suma, para lograr
la fascinacién del piblico el tema de una pieza debe empezar

por encantar a su creador.

"La relacién entre el creador y el tema es muy parecida a
la que existe entre los amantes. Se siente transportado por
sus encantos, le dedica todos los momentos posibles, .suefia
por la noche, se complace engalandndolo con los mas ricos
adornos a su disposicién. Fiel a la historia de los
enamorados tendrd momentos de desazén; llegaré el dia en que
ella, displicente, le desagrade todo lo que él diga o haga, Yy
entonces, si la pasifn original ha sido fuerte y fogosa, una
pequefia chispa persistird y el desaliento cedera ante la
llama que se reaviva. El1 buen coreégrafo es ﬁn amante
fervoroso y lleno de entusiasmo por su nuevo amor, la préxima

danza". (10)

El core6grafo es un ser extraordinario, con un gran
talento y con un profundo conocimiento de su arte. Utiliza
entonces todos los elementos de la danza para lograr el mejor
de los efectos. La misica, los silencios, los movimientos, el
no movimiento, el vestuario y el decorado son su mejor
aliado. El problema de su obra radica en lo efimero de la

danza. No podréd esperar a que el tiempo le haga justicia, y
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lo m&s probable es que su trabajo perdure Gnicamente mientras
el viva y desee recrear alguna de sus piezas. Ser coredgrafo

es ser vida.

2.3 El maestro

El maestro es el que siembra la semilla, el que transmite
los conocimientos a los alumnos y del que depende, en gran

medida, la formacidén de un buen o un mal bailarin.

El alumno debe conocer a través de las ensefianzas de su
maestro a la técnica; esta es el conjunto de movimientos
analizados y seleccionados que permitiréan al bailarin
desarrollar misculos y habilidades a fin de lograr el mejor
rendimiento de su cuerpo en el escenario. Estos estudios
duran muchos afios. Generalmente existen diversas técnicas
dentro de cada género de danza y los alumnos seleccionarén,
en caso de poder hacerlo, a sus profesores segqin la técnica
de su preferencia. Las técnicas constan de secuencias de
movimientos establecidos las cuales aumentarén el grado de
dificultad conforme el alumno avance en su preparacién.

Por ejemplo en ballet existe la técnica rusa, la inglesa, la
cubana y el Cechetti, entre otras; para la danza
contemporénea existe el Graham, el Limén, Francis y la

cubana, entre otras.
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La responsabilidad del maestro es muy grande, debe conocer
perfectamente la técnica, la estructura del cuerpo, al
bailarin, sus capacidades y su nivel a fin de evitar las
lastimaduras. Este puntoc es muy importante ya que las
lesiones pueden ser muy serias en caso de encontrar un
maestro charlatén. Ser buen bailarin no significa ser buen
maestro. Se requiere de oficio, de disciplina, de paciencia,

de "buen ojo" y sobre todo de un gran conocimiento.

2.4 El Director

El director se encarga de todas las cuestiones
administrativas del ballet. Esto quiere decir que tendr& que
conseguir funciones, pagar salarios, encargar Yy pagar
vestuarios y escenografias. Serd el responsable de que todo
marche bien, que todo este listo para dar alguna funcién y
las instalaciones de su grupo estén en Sptimas condiciones y
en general, de todo lo necesario para que el ballet funcione

de la mejor manera.

2.5 El espectador

Este también es un oficio de 1la danza. Es el que completa
el circulo. Participa directamente en el espectéculo, tiene

un lugar insustituible.
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"El bailarin expone sus movimientos y su cuerpo para que
lo vean los dem&s. Arte contagioso y suscitador, 1la danza

atrae. Debe ser vista, debe ser percibida.” (11)

Esta es la misién de la danza, el ser vista, y, sin el

espectador, estaria incompleta.

El espectador, con su presencia "afecta" a la pieza de

danza, a su ejecucidn.

"La danza, como técnica, no adquirir& memoria, humanidad,
sino en la medida en que permita la entrada a una
significacién que s6lo puede ser conformada por un espectador
participante... Es s6lo un momento, el espectador debe
captarlo, apresarlo. El momento se agiganta y se convierte en
una interrelacién, en un intercambio: cuerpo y mente, impulso
e inteligencia, espectéculo Yy rito, realidad y elemento
virtual, luz y sombra, abstraccién y naturaleza, vista e

imaginacién, tiempo y cuerpo. " (12)

Para que se cumplan los objetivos de la danza requiere,
necesariamente de un observador, un participante gue le daré
nueva vida a la pieza artistica 1llenandola con sus

significados y su propia historia.
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"La danza es un compartir comunicativo,
un texto en movimiento... los movimientos
de la danza por si solos tiene la capacidad

de comunicar afectiva y cognoscitivamente."

Judith Hanna.

CAPITULO 3

Danza, Expresién y Comunicacién



3 La danza, expresién y comunicacién

Para entender este capitulo es necesario explicar a la

danza dentro de los términos comunicativos.

En la danza y siguiendo a Martin Serrano (1) existen los
actores de la comunicacién, es decir, seres vivos que
interactian entre si intercambiando informacién, unos
desempefiando los papeles de emisores y otros de receptores

de los mensajes.

Esquemadticamente el modelo de la comunicacifén en la danza

se resume de la siguiente manera:

Actor 1 Actor 2 Actor 3
Coreégrafo Bailarines Piblico
EQo<——m—enanae >Substancia expresiva<-—-—-—-—--——n- >Alter
Mensaje
Danza
3.1 Ego

El Ego es la persona de la que parte el mensaje, el que
inicia la comunicacién y, en el caso de la danza, es el
coret6grafo. Es decir, es la persona que elabora la idea,

disefia una obra y la presenta como mensaje al puablico.
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3.2 Substancia expresiva.

El core6grafo o Ego se vale de los cuerpos de los
bailarines para transmitir su mensaje, estos cuerpos
constituyen la substancia expresiva (materia que se altera
para la comunicacién), y los utiliza para la realizacién de
su trabajo. Ego estiliza movimientos y estructura su mensaje
a fin de que 1llegue de la manera mds adecuada al piblico,

convirtiéndose asi su coreografia en expresién.

Lo que sucede en la danza es que el coredgrafo transmite
su mensaje por medio de los cuerpos de sus bailarines
(substancia expresiva), por medio de una coreografia
(mensaje) otorgéndole asi a sus movimientos un uso relevante,

el artistico, por supuesto.

3.3 Mensaie

El mensaje en este caso lo constituye la coreografia, esto
es, la obra de arte, el producto del artista.

El mensaje es el 1lugar donde “se materializan las
significaciones ideolégicas y el campo donde una sociedad
despliega... una manera de ver Yy concebir el mundo, una
visién recortada y fragmentaria que se hace pasar por
universal de la realidad, de la vida social y del intercambio

de los hombres". (2)
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El mensaje puede cumplir -segGn Umberto Eco- varias
funciones. Una de ellas es la funcién estética que se aplica
definitivamente a la danza. "El mensaje reviste una funcién
estética cuando se estructura de una manera ambigua y se
presenta como autorreflexivo, es decir, cuando pretende
atraer la atencién del destinatario sobre la propia forma, en

primer lugar". (3)

En este caso "Un mensaje totalmente ambiguo resulta
extremadamente informativo porgue prepara para numerosas
selecciones alternativas... despierta la atencién y exige un
esfuerzo de interpretacién, permitiendo descubrir unas lineas

o direcciones de decodificacién". (4)

Particularmente el mensaje dancistico puede tener tantas
selecciones interpretativas como espectadores; esto en
funcién del destinatario y de su c¢é6digo privado e individual
[idiolecto]. Lo autorreflexivo en la danza tiene que ver con
que ésta, como mensaje estético es una provocacién, que es
contemplada e interpretada desde cada experiencia individual.
Es prudente aclarar que en é&ste mensaje existen cédigos que
marcan direcciones interpretativas y de decodificacién que
ofrecen al espectador una idea general de la danza y del tema
que trata. En algunos casos, comec en la danza clésica, se
utilizan movimientos y signos convencionales que permiten al
piblico una decodificacién muy acertada de la pieza de baile,

pero, en el caso de las improvisaciones contemporéneas, alter
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debe hacer un esfuerzo por decodificar ese mensaje buscando
algin elemento identificable para descifrar el mismo. E1
resultado de esta interpretacién serd igualmente personal,
seréd una aproximacién a la obra, lo gue "podria ser" y no
exactamente lo que el autor ha querido decir; sin embargo, en
el arte, esto es totalmente valido y ahi radica su grandeza,
en esa capacidad de enriquecerse al "absorber" significados

nuevos.

3.4 Alter

En danza, cuando hablamos de alter hablamos del piblico.

El piblico es la parte mis importante de la danza, es para

ellos para quién se hace el especticulo. "La danza es

. comunicacién porgue pone en relacién a dos o mAs sujetos a

travéé de la evocacién de un significado: Es importante
recordar que la comunicacién en la danza depende de tener
algo que decir, la habilidad para ser expresivo, una técnica
competente de movimiento Y, la habilidad de manipular
arménicamente los materiales del movimiento... para comunicar
una experiencia kinética". (5) y por supuesto, la capacidad
del espectador de "entregarse" y de gozar la danza que esté

mirando.
"La relacién que se produce entre lo creado por el artista
y el piblico, se denomina experiencia estética. La

experiencia estética comienza a hacerse una realidad desde el
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mismo momento de la percepcién: ‘sélo aquel gue se entrega
sencilla y totalmente al objeto de su percepcién lo
experimentaré estéticamente',.. La experiencia estética
desemboca en la llamada emoci6én estética en la que el
perceptor hace propio lo que se le presenta y responde
proyectando los pensamientos, sentimientos y emociones que la

obra le suscita". (6)

Esto se convierte en una relacién muy especial y muy
estrecha entre el coredgrafo, los bailarines y el piblico.
Todos participan en un juego conjunto: en el placer
colectivo. Todos perciben y se perciben. Como en una relacién
amorosa donde la alegria, la tristeza y la tensién se
contagian y se adivinan sin necesidad de palabras. Es como un
hechizo m&gico en donde todos forman parte de una historia.
Historia que vivimos y sufrimos cuando "leemos" los

movimientos de los bailarines.

"Si es posible gque se establezca una relacién de caricter
espiritual entre la obra de arte y el sujeto que la conoce
porque la obra de arte no es simplemente una cosa, sino que
estéd cargada de significaciones, encierra un mensaje, habla
al espiritu: lleva en si misma la intencién de entablar un
didlogo emocional con el gue guiera acercarse a ella, como
una respuesta, a los pensamientos y los sentimientos que ese

lenguaje le sugiere y le suscita". (7)
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"Se sabe que cuando el espectador entra en contacto con la
danza-espectéculo confiere al espacio una dimensién que
anteriormente no poseia. La danza hace que el espectador
trascienda a sus propias percepciones. El sentido de la vista
ennoblece, decanta el movimiento y al espacio. El1 cuerpo se
mide, se enfrenta a su propia habilidad expresiva. Para el
observador, el espacio comienza a existir virtualmente en el
momento en el gque el bailarin lo construye mediante su

movimiento". (8)

Dentro de este proceso de comunicacién el que compeone, es
decir, el corebgrafo, crea una obra artistica con 1la cual
trata de comunicar; esto lo hace por medio de 1los bailarines
quienes interpretan los deseos del compositor y transmiten
al pablico, a través de su cuerpo Yy sus movimientos, el
mensaje que junto con todos los elementos de la puesta en
escena descifra haciendo asi suya a la danza y toma ante ésta
una actitud, que puede manifestar de muchas formas, la més

simple: aplauso o rechiflo.

No hay duda de que la danza es un comportamiento
comunicativo pues sus actos estdn orientados a producir
expresiones que generarén sefiales que el piblico
decodificard. En la danza para hacer una coreografia que
atraiga la atencién del piblico el Ego modifica otros cuerpos
(coredgrafo) y el suyo propio (bailarines), estilizando los

movimientos y dandoles la estética necesaria. Lo gque se
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obtiene como resultado son las expresiones. Para Martin
Serrano las expresiones son la modificacién o modificaciones
que sufre la materiade la substancia expresiva [en este caso
los bailarines] como consecuencia del trabajo de Ego, gracias
a lo cual se le confiere un uso comunicativamente relevante.

(9)

Como hay expresiones entonces debe haber una

decodificacién, ésta depende de varios factores:

3.5 Cédigo
3.6 Instrumentos tecnolégicos y biolégicos
3.7 Cognitivos

3.8 Disposicién

3.5 El c6digo "permite que se vuelva explicita, por medio de
simbolos previamente convenidos, una realidad previamente
establecida, es decir una memoria establecida
artificialmente". (10)

Es decir, estamos hablando aqui, de las reglas que se
utilizan para estructurar el mensaje, en este caso la

coreografia.

El mensaje pléstico no corresponde jamds de una manera
totalmente adecuada a un significado preestablecido. La obra
de arte propone una nueva adecuacién entre los signos que la

constituyen y el significado que acarrean y gque debe
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promoverse a cada nueva mirada.

Si se adecuara la forma a un significado preestablecido se
trataria de una rememoracién, es decir del recuerdo de una
experiencia pasada, sin embargo es importante decir que el
significado pldstico es un llamamiento, un fen6meno en vias
de constituci6én que necesita a alter para darle forma.

El objeto artistico presenta o supone un problema ante el
cual el pGiblico, para conocerlo debe realizar algunas
operaciones, ya que el objeto, en éste caso la danza, es el
producto final de un proceso.

Este proceso incluye una operacién de reconocimiento donde
alter identifica objetos y formas, hace una asociacién de
ideas, quiza una comparacién con realidades conocidas,
interpreta el mensaje y elabora su propia coreografia. La
obra propone a alter y el debe replantear lo que se le
presenta, debe hacer un anélisis de la obra teatral.

Lo que estamos tratando de decir es que la danza es una
provocacién, una provocacién para gque alter traiga sus
significados propios y estructure su mensaje, manejando los
diversos c6digos que se le presentan debe ser capaz de
reconocer, interpretar y creai a la coreografia.

Dependiendo de la danza que se trate, alter puede
descifrar totalmente el mensaje, como en el caso del ballet
cléasico, donde los cédigos utilizados son muy convencionales
y altamente decodificables o, por el contrario, encontrarse
ante una improvisacién contempor&nea en donde no encuentre

muchos referentes identificables y se aferre a los que ha
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logrado reconocer para descifrar la pieza de baile.

A continuacién se describen los cédigos que intervienen en
la danza y de los que alter puede auxiliarse para decodificar

la pieza dancistica.

3.5.1 C6digo estético

Este c6digo se refiere a las reglas prefijadas por la
tradicién dancistica para la realizacién coreogréfica y por
la técnica utilizada dentro de cada danza en particular. Esto
es, a la composicién coreogré&fica concretamente y a las
combinaciones en los pasos, el estilo de movimiento y las

tendencias utilizadas por las danzas teatrales.

Podemos decir que este cbédigo solo es manejado por
personas inmersas en las actividades de danza, es decir, por
quienes hacen y estén acostumbrados a asistir a funciones de
este tipo. Es un c6digo elitista pues no s6lo se manejan
conceptos como bueno, bello o adecuado sino que intervienen
conocimientos m&s complejos como el de las técnicas que se
utilizan, de los pasos y formas que se crean y de lo que es

conveniente para presentarse en el teatro.

3.5.2 Cédigo social
Esto se refiere a todas las normas sociales que, de alguna
manera influyen en la realizacién de las obras artisticas,

esto es al tratamiento de los temas conforme a la situacién
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social y cultural de donde son originadas. Mas claramente nos
referimos a los cédigos morales, religiosos y de cortesia que
estén presentes en los marcos de referencia de los individuos

Yy, que constituyen, una guia de interpretacién.

El comportamiento cotidiano del hombre se manifiesta a
través de actos socializados que, generalmente, tienen wuna
intencionalidad comunicativa; estos son utilizados en la
danza como materia del contenido coreografico, aprovechando
el significado que se les otorga socialmente y aludiendo a
los referentes de su propia cultura, el artista le da sentido
a su trabajo.

Generalmente hay una intensa socializacién de gestos,
posturas y actitudes en la convivencia social, su utilizacién
se inscribe en una época histérica y lugar geogréfico
determinado por lo que el lector de éste texto en movimiento,
debe poseer una informacién cultural adecuada para su
correcta interpretacién. Tal es el caso por ejemplo, del
teatro Kabuki japonés o de 1la O6pera de Pekin, en donde la
utilizacién del gesto convencionalizado es la materia prima
de su puesta en escena. Del mismo modo el ballet c¢lésico,
como ya lo sefialamos, hecha mano de este recurso para narrar
su historia.

La comunicacién no verbal es fundamental para explicar

este cédigo y mas adelante lo explicaremos ampliamente.
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3.5.3 Cc6digo del campo seméntico
Esto se refiere especificamente a la eleccién de los
personajes y de los objetos y a la manera de tratarlos dentro

de la obra.

Este c6digo se refiere a la puesta en escena teatral, en
donde hay una representacién de acciones por medio de
personajes con -elementos significantes que pertenecen a
varios sistemas de codificacién, como por ejemplo la
escenografica, el vestuario, el movimiento, la gesticulacién,
la iluminacién y la musicalizacién. El siguiente capitulo, la
puesta en escena, explica globalmente este fenémeno y el

lector comprenderd a lo que nos referimos.

BEstos c6digos aportan elementos para la composicién del
mensaje artistico, pero se manifiestan como una accidén
provocativa, que se va constituyendo a partir de estimulos

que se presentan a cada instante y en distintos planos,

visuales, luminosos, gestuales, pléasticos y hasta
lingiifsticos, del que se puede sustraer el mensaje
dancistico.

La danza como todo comportamiento interactivo incluye dos
clases de acciones, a) ejecutivas y b) expresivas.
La primera esté orientada a la interaccién con otro por medio

de la coactuacién y la segunda por la comunicacién. Las
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acciones ejecutivas producen efectos por medio de la energia
que se introduzca al sistema y a la capacidad del actor para
utilizarla, por su parte, las acciones expresivas estéan
orientadas a generar seflales para controlar la energia de la
interaccién.

En la danza hay una combinacién sincrénica de éstas
acciones . Sin embargo cabe aclarar que las acciones
ejecutivas en la danza tienen una intencién expresiva.

Por ejemplo, en una pieza de danza todos los movimientos
abstractos y estilizados son expresiones que pretenden
comunicarse con el piblico incluso a través de actos
ejecutivos. En un ballet después de una serie de movimientos
abstractos (expresiones) el héroe y la heroina sellan su amor

con un beso (acto ejecutivo).

3.6 Instrumentos tecnolégicos y biolégicos: Esto tiene que
ver con la transmisién y <recepcién de los mensajes. Esto
quiere decir gque tanto Ego como Alter deben poseer las
cualidades técnicas y biolégicas que se requieren para
intercambiar informacién. En la danza los instrumentos de
comunicacién (biolégicos y técnicos) que aseguran el
acoplamiento entre Ego y Alter son los visuales y auditivos.
Ego (el coreégrafo) debe procurar que las condiciones sean
las adecuadas para la presentacién de una obra dancistica,
por eso trabaja intensamente en la iluminacién, la grabacién
musical, la decoracién del espacio escénico y 1los disefios

coreogréficos a fin de gque estos requerimientos técnicos den
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como resultado que los instrumentos biolégicos (vista y oido)
se vean agradablemente afectados. Esto es, el hombre no sélo
posee la capacidad expresiva sino que utiliza otras
substancias expresivas para comunicar Y ademés ha
desarrollado tecnologia que amplia la capacidad de sus

instrumentos biolégicos.

3.7 Cognitivos

Esto se refiere a la capacidad de interpretar las
representaciones y los objetos de referencia.

Basicamente la danza es representacién, ya sea de cuentos
de hadas, de actitudes o de costumbres del ser humano o
simplemente del pensamiento del coreégrafo; para representar
se vale de objetos de referencia que los alteres deben
encuadrar en un repertorio de expresiones. Estas expresiones
pueden referirse al estado fisico o mental del bailarin, al
personaje, al rol que <representa, a lo que hace en el
escenario, etc.

El1 hombre cuando danza puede crear un sin fin de
referentes en su comunicacién. Puede bailar sobre asuntos
cotidianos de su especie como trabajar, comer, amar, etc., o
interpretar personajes que no existen como hadas y brujas. El
tema de su coreografia puede ser de actualidad o incluso del
pasado o del futuro, como muchas coreografias de Waldeen
sobre la revolucién mexicana, o incluso, puede bailar cosas
que nunca ocurrirdn, como el que una mujer se convierta en

dguila. Resumiendo, el actor Ego posee la capacidad de
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referirse a los objetos, es decir, es capaz de representar
las cosas y los seres y, en alqunos casos, las situaciones
como objetos de referencia; el actor Alter debe ser capaz de
recibir, distinguir y seleccionar éstas expréesiones y formar

su propia historia de lo que ve en el escenario.

3.8 Disposicién

Esto se refiere a la disposicién del otro para someterse
al acto dancistico. La danza es un comportamiento heterénomo
expresivo. Es decir, "el logro que persigue el comportamiento
del ser vivo ‘A’ s6lo puede ser satisfecho con la
participacién de otro ser vivo". (1l1l)

En la danza como en todas las artes la presencia del otro
es fundamental, es la parte gque cierra el circulo, es su
razén de ser. Sin éste otro la comunicacién no seria posible.

La danza es un comportamiento expresivo porque “"estéd
orientado a producir expresiones que servirén para generar

sefiales". (12)

La danza es un comportamiento comunicativo, un texto en

movimiento.

La danza es un medio muy adecuado para expresar
sentimientos y pensamientos y, muchas veces, es un medio
mucho mas efectivo que las palabras para indicar deseos Yy
necesidades, esto debido a gque - el hombre no solo escucha y

habla, sino que también actia y siente.

69



Este texto en movimiento es capaz de ser leido por el
piliblico porque se representan expresiones que todos

comparten.

Los movimientos de la danza por si solos son capaces de
comunicar afectiva y cognoscitivamente. A través de 1la
comunicacién los individuos aprenden  su cultura y 1la

transforman.

Para explicar una teoria comunicativa de la danza habria
que decir que danza es una forma expresiva de pensar, sentir

Y moverse.

"Danza es esencialmente la terminacién, a través de la
accién de cierta transformacién simb6lica de una experiencia.
Una danza es un fenémeno visualmente ap;ehendido,
kinésicamente sentido, ritmicamente ordenado y espacialmente
organizado que existe en tres dimensiones de espacio y al
menos en uno de tiempo... cualquiera que sean sus
caracteristicas la danza tiene limitaciones, sus ’‘reglas’ que

gobiernan sus expresiones idiom&ticas y estilisticas." (13)

La diferencia entre la danza humana y las “"danzas"
animales radica en la simbolizacién, en el desarrollo del
cerebro humano y en la socializacién.

Los animales cuando “danzan" comunican sus emociones

inmediatas tales como el miedo, hambre, peligro y disposicién
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sexual. Los humanos comparten esto pero, ademds, pueden
comunicar conceptos abstractos, pueden transformar en

simbolos una gran cantidad de patrones culturales.

El hombre le ha conferido a muchos de sus gestos,
actitudes y posturas un significado cultural, producto de la
socializacién. La comunicacién no verbal nos ayuda a entender

a la danza como un comportamiento comunicativo.

3.9 La comunicacién no verbal

La comunicacién no verbal como lo sefialan Bitti y Cortesi
estd basada "en los movimientos del cuerpo, de 1la cara, de
las manos, en la disposicién espacial que asumen los cuerpos
de los interagentes, en la entonacién de la voz, en el ritmo
vy las reflexiones del discurso. Existe también toda una serie
de CNV (Comportamiento No Verbal) implicita en cada contexto
interaccional; nos referimos al conjunto de reglas implicitas
que ofrecen la clave comunicativa de cada situacién
interaccional". (14)

Por su parte Hybels y Weaver al referirse al tema aclaran:
"Los elementos no verbales [en la comunicacién] incluyen todo
aquello que es comunicado y que no es especificamente verbal
(expresado por medio de palabras)’ es decir, la manera en que
una persona utiliza el tiempo, el espacio, los movimientos
del cuerpo (contactos visuales, expresiones faciales, gestos,

poses y movimientos), la voz y os objetos, son parte esencial
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de todos los mensajes que una persona envia". (15)

Por supuesto, al hablar de danza hablamos de movimiento y
éste es el punto principal del cual partiremos y al que le
prestaremos mayor atencién ya que se trata de las expresiones

que logra Ego al transformar la substancia expresiva.

Debemos aclarar gque para que exista comunicacién debe
existir intencionalidad por parte del emisor, es decir,
coincidimos con Martin Serrano cuando expone gque hay un error
cuando se dice que es imposible no comunicar. "El error
consiste en confundir la informacién que el agente obtiene
cuando tiene frente a si la presencia de otro , y la
informacién que el actor recibe cuando se relaciona
comuncativamente con alter. Cualquier persona, interactie o
no conmigo, me ofrece, por su mero estar accesible a mi
observacién datos a los que yo puedo atribuirles la
representacién que me hago de su estado, de sus intencioneé o
de su modo de ser." (16) Esto es, esta informacién llega a
alter por la via de la observaci6n, pero como no existe
internacionalidad por parte de ego, no hay comunicacién, es
decir, no se desata el proceso de comunicacién porgque no
existen las condiciones, la principal es la falta de un actor

que es quién inicia el intercambio comunicativo.
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3.10 La kinésica

La kinésica como dice Cebridn Herreros ‘"estudia los
movimientos y en particular la mimica, la danza, los gestos,

etc., en su doble perspectiva: Como auxiliares del lenguaje

hablado y como lenguajes auténomos... en definitiva se trata
del lenguaje del cuerpo en movimiento". (17) El mismo autor
nos explica lo que entiende por lenguaje "...conjunto de

signos que permite establecer una comunicacién entre un

emisor y un receptor". (18)

Birdwhistell importante autor en este campo al hablar de
la kinésica escribe: "La quinésica se ocupa de la deduccién
de aquéllas porciones de la actividad del movimiento corporal
que colaboran al proceso de interaccién humana". (19) Y més
adelante aclara "la quinésica se ocupa de deducir, partiendo
de los constantes cambios musculares que caracterizan a los
sistemas fisiolé6gicos vivos, aquéllos agrupamientos de
movimientos que son significativos para el proceso
comunicative y, por tanto, para los sistemas interactivos de

los grupos sociales concretos". (20)

Birdwhistell parte de la conviccién que el movimiento

corporal es un forma aprendida de comunicacién, que esta

pautada dentro de cada cultura y que puede analizarse.

Para estudiar a los movimientos hay que analizar lo ' que
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quieren expresar, sin embargo esto no es posible de manera
aislada. Esto es, el movimiento no expresa algo por si s6lo
sino que webe relacionarse para significar, y este se debe de
ubicar dentro de un contexto y una cultura determinada. E1
problema radica justamente en describir el comportamiento
comunicativo del movimiento corporal para valorar su

significacién dentro del proceso de comunicacién.

Todos los movimientos y las palabras, es decir, 1la
comunicacién. verbal y la no verbal, tienen como antecedente
inmediato a la cultura y la socializacién. Esto es, para
comprender estos fenfmenos es necesario estudiar el contexto
en el cual se desarrollan para entender la expresién en su

totalidad.

La danza tiene un lenguaje propio, una substancia que le
da vida; el movimiento. Y este movimiento o alteracién de la
substancia expresiva al insertarse en un determinado contexto
bajo cédigos culturales y de socializacién nos dan una

decodificacién muy acertada de las expresiones de Ego.

Como lo sefiala Birdwhistell "Uno de los rasgos mas
importantes del lenguaje es la ‘productividad’... la
capacidad de decir cosas que nunca han sido dichas ni oidas
antes y que, sin embargo, resultan comprensibles para los
demds hablantes de la lengua. Creo que é&ste rasgo también lo

posee el lenguaje del movimiento corporal... el
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comportamiento del movimiento corporal, al igual que el
comportamiento oral, se compone de un repertorio limitado (en
cada sociedad) de elementos distintivos que son combinables,
segin las reglas de codificacifén, en un nimero virtualmente
infinito de combinaciones oxrdenadas que ordenan los aspectos

comunicativos del comportamiento". (21)

Sin embargo, es necesario que no esperemos un significado
completo de lo visual, es decir, no esperemos que los
movimientos por si solos nos den un significado inalterable,
Gnico. Este tipo de lenguaje nos da pautas a seguir Yy
nosotros, como espectadores, debemos formar con nuestro marco

de referencia, la historia de la danza ante la cual estamos.

Por ejemplo, la alegria, 1la tristeza, el dolor, etc.,

éstas expresiones son féaciles de representar y descifrar y a

. partir de ahi, de esas pautas, descubriremos lo que pasa en

el escenario y lo que nosotros queremos que suceda.

3.11 Los movimientos

Es muy importante aclarar que para hablar de comunicacién
en la danza no se trata de una simple traduccién. Existen
muchos elementos decodificables que, junto con nuestro marco
de referencia le daran forma al mensaje.

Hablemos pues de éstos elementos que podemos descifrar.
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Eckman y Friesen (22) Han elaborado una clasificacién muy
simple de los movimientos. Segin ellos, los movimientos se
pueden clasificar en: emblemas, los ilustradores, los

adaptadores, los manifestadores de afecto y los reguladores.

3.11.1 Los Emblemas

Son los movimientos no verbales que tienen una traduccién
verbal. Es decir, aquellos que por su grado de
convencionalidad dentro de una comunidad, clase social o
grupo suelen tener equivalente lingiiistico, sea una palabra o
una frase, y se utilizan normalmente, sustituyendo a la
expresién verbal. Este es el dnico tipo de movimiento que
puede ser perfectamente traducido y generalmente se realiza
de manera consciente. Es realizado con las manos o con la
cara y se caracteriza por ser codificado icénicamente. Por
ejemplo, cuando unas persona hace el movimiento de juntar su
pulgar e indice frente a la cara, para indicar "espérame
tantito".

En la danza también se utilizan esta clase de movimientos,
generalmente son emblemas que se comparten culturalmente como
por ejemplo, cuando se despide a una persona agitando la mano

al aire.

3.11.2 Los Ilustradores

Realizan una funcién ilustrativa de lo que el emisor dice.
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Trabajan paralelamente con el lenguaje verbal con el fin de
esclarecer y explicar el contenido de lo que se dice. Son
demostrativos de espacio y magnitud.

El ballet por ejemplo, los utiliza para ilustrar el gran

tamafio del dragén al cual se enfrenté el héroe de la danza.

3.11.3 Los Manifestadores de Afecto

Se relacionan directamente con los movimientos expresivos
emocionales. Cuando algo nos agrada [} desagrada lo
manifestamos y eso es flcilmente traducible. De igual modo
cuando alguien nos gusta o disgusta, estamos tristes o
alegres, asustados o tranquilos, todo esto entra dentro de
ésta categoria.

La danza los utiliza cuando el principe del cuento se
hinca ante la bella dama juntando sus manos en el pecho

juréndole amor eterno.

3.11.4 Los Adaptadores

Son producto del proceso de aprendizaje durante la
socializacién y se dividen en tres clases: adaptadores del
yo, adaptadores interpersonales y adaptadores objetuales. Los
adaptadores del yo son movimientos relacionados con la
realizacién de necesidades fisicas. En cuanto a los
adaptadores interpersonales, estos aparecen como fruto de la

relacién con otras personas, movimientos necesarios para
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establecer intimidad, para- escapar, movimientos para
establecer contacto sexual; y por ultimo los adaptadores
objetuales, que son aquellos movimientos que es necesario
aprender y que tienen un cardcter instrumental. Por ejemplo
lavarse los dientes.

En el ballet se utilizan para demostrar que la heroina del
cuento empieza a sofiar porque a cerrado los ojos y junta sus

manos a un lado de la cara.

De igual modo, dependiendo de la velocidad, 1lentitud, la
ligereza o pesadez, lo percutivo o lo ligado, podemos deducir
el estado de animo del intérprete y sus intenciones,

completando asi una parte de la historia.

"La mayoria de las comunicaciones no verbales, estén
relacionadas, de alguna manera, con los movimientos del
cuerpo. El espacio y el tiempo se refieren, en parte a los
movimientos del cuerpo con respecto a la situacién. La manera
en la que cualquier parte del cuerpo se mueve esté

relacionada directamente con el espacio y tiempo." (23)

"El comportamiento motriz de una persona (el movimiento),
posee una expresividad global, aunque puedan ser
diferenciados y sometidos a andlisis detallado cada uno de
los movimientos y los gestos relativos a cada parte del
cuerpo. Entre los diferentes movimientos algunos resultan ser

particularmente expresivos, como los gestos con las manos y
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la cara." (24)

3.12 El1 Gesto

El gesto es un movimiento detenido. Es un movimiento del
rostro y/o de las manos con que se expresan los determinados

estados de &nimo.

"Las representaciones teatrales, sean centradas en la
danza, el drama, la ©6pera, el mimo, hace tiempo que han
puesto de relieve el papel del gesto sobre todo en su forma

estereotipada o convencionalizada." (25)

Dentro de las representaciones teatrales los gestos tienen
un papel preponderante, generalmente estos son exagerados

para resaltar la carga dramdtica de la obra.
3.12.1 Expresién facial

Definitivamente la cara es la parte més expresiva del
cuerpo humano. Se puede comunicar algo por los movimientos
que usted haga de la boca, de la nariz, de los ojos, de las
cejas, y en general de los misculos faciales. Lo que se
"dice" con la enorme variedad de expresiones faciales que los

humanos podemos hacer son los estados de &nimo.

Las expresiones faciales que utilizamos para expresar
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nuestras emociones son generalmente espont&neas. Sin embargo
existen, segin Eckman y Friesen (26) reglas de exhibicién de
las mismas (socialmente aprendidas) y de ellas depende que
éstas sean manifestadas abiertamente, modificadas o

totalmente reprimidas.

Estos autores distinguieron cuatro importantes reglas de

exhibicién:

a) Des-intensificar el indicio visual de una cierta
emocién: por ejemplo mostrar un ligeroc temor cuando se
experimenta un tremendo miedo.

Por ejemplo, cuando el bufén de nuestra danza se enfrenta
a la bruja malvada del cuento y simula poco miedo aungue nos

explique, corporalmente, que tiene mucho.

b) Aumentar la intensidad: Tener un miedo moderado y
simularlo enorme.

Cuando la heroina finge un miedo incontenible ante un
animal insignificante para caer en los brazos de su amado,

nos encontramos en esta regla.

c) Aparentar indiferencia: mostrar una expresién neutra
mientras se experimenta emocién.

Por ejemplo, cuande los héroes de nuestro cuento se
encuentran por primera vez y, aunque ha sido amor a primera

vista, simulan su emocién ostentando seguridad.
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d) Disimular la emocién experimentada: Tener miedo Yy
ostentar seguridad, disimular por tanto la emocién realmente
experimentada simulando una no experimentada.

Por ejemplo, cuando la bella se ha dado cuenta de que su

principe la engafia y aparenta que ya no le ama més.

Por supuesto que hay expresiones que son mids fdacilmente
detectables que otras y el teatro y la danza aprovechan de
manera contundente de &stas expresiones faciales para llevar
al espectador hacia 1la historia que se desarrolla. De igual
manera el Mimo utilizando todo su cuerpo pero,
fundamentalmente la cara logra construir todo un espectéculo.
Sabe que puede utilizar las cejas, los ojos y 1la boca para
demostrar diferentes emociones como la felicidad, la

tristeza, la c6lera, la sorpresa o la incredulidad.

3.13 El aspecto exterior

Dentro del extenso campo de la comunicacién no verbal
encontramos al aspecto exterior. Este punto al igual que los
yva mencionados nos ofrece elementos fécilmente detectables
para ubicar a un individuo dentro de un contexto determinado.
El aspecto exterior nos puede indicar el sexo, la edad,
el status, la raza, la clase social y las preferencias del

interfecto.
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En primera instancia la configuracién y los rasgos fisicos
asi como el vestido, el magquillaje, el peinado y el estado de
la piel son elementos del aspecto exterior. Todos pueden ser
modificados, acentuados o exagerados mediante la manipulacién
de los mismos. En los espect&culos teatrales (incluyendo a la
danza), es muy importante la eleccién de todos éstos
elementos ya que su correcta utilizacién dara como resultado
una acertada interpretacién del espectador. En el capitulo

siguiente abundaremos sobre éste tema.

3.14 La Postura

Otro elemento importante de 1la comunicacién no verbal es,
la postura. Esta se define como la posicién del cuerpo que
adopta un individuo durante una interaccién comunicativa y

que nos refleja los sentimientos y actitudes de ego.

"La postura se puede definir como el arreglo y la posicién
del cuerpo y de las extremidades en su conjunto. La postura
puede reflejar sus motivaciones internas, sus intenciones en

una situacién de comunicacién, al igual que su actitud." (27)

Existen infinidad de posturas anatémicas gque el hombre
puede lograr, ya que la posibilidad de movimiento del cuerpo
es bastante amplia. Sin embargo, cada cultura selecciona
determinadas posturas para situaciones especificas, poxr

ejemplo, en nuestro pais las mujeres a la hora de sentarse
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deben hacerlo con las piernas juntas, hacer lo contrario es
mal visto y criticado. No poner 1los codos sobre 1la mesa
mientras se come es otra postura aprendida culturalmente; en
fin, cada cultura acoge las posturas que considera correctas
y rechaza aquéllas que por el contrario, le parecen

incorrectas.

Aparte de las posturas aprendidas hay otras esponténeas
y/o caracteristicas de la personalidad de cada individuo.

Algunas veces podemos distinguir a personas conocidas por su

manera de caminar o estar de pie, es decir, es tan
caracteristico su movimiento que a la distancia su
identificacién es sencilla, por otra parte, varios

investigadores coinciden en afirmar que las personas que
tienen los hombros caidos hacia adelante son por lo general
timidas o sufridas, en contraparte con las que al pararse lo
hacen con la cadera hacia adelante, las piernas abiertas y la
cabeza hacia atrls, poseedoras de un carécter abierto y

agresivo.

Sin embargo, "la postura no es solamente una clave acerca
del caradcter, es también una expresién de la actitud. En
efecto, muchos de los estudios psicolégicos que se han hecho
sobre la postura la analizan segin lo que revela acerca de
los sentimientos de un individuo con respecto a las personas

que lo rodean." (28)
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Esto es, las posturas indican también agrado o desagrado;
generalmente cuando hay personas que nos agradan o desagradan
o nos interesa su pldtica, solemos inclinar levemente nuestro
cuerpo hacia ellas. Cuando no son de nuestro agrado
preferimos echarnos hacia atrés, ponernos rigidos e incluso,
poner barreras entre nosotros. Las barreras suelen ser
nuestros propios brazos o piernas que cruzamos a fin de

evitar contacto con la otra persona.

Scheflen descubri6 que "las personas imitan las actitudes
corporales de los demés... y denomina a éste fenémeno

posturas congruentes". (29)

Cuando dos personas se agradan generalmente adoptan las
mismas posturas, se sientan igual, se paran igual; indicando
que son congruentes con su manera de pensar, y por el
contrario las posturas no congruentes sefialan distancias

psicolégicas, empleando el cuerpo para establecexr limites.

En la danza la postura es muy importante, es decir, no
adoptardn la misma postura la chica candida, inocente y
fragil, generalmente la heroina de nuestra danza; que la
campesina, mas bien gruesa y coqueta que pretende quedarse

con el principe del cuento.
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3.15 Proxémica

Este punto trata la proximidad o distancia -segfin se vea-
que asumen los interlocutores a la hora de establecer una

relacién.

Se define a la proxémica como "la ciencia humana de los
fenémenos préximos, por oposicién a los fenémenos lejanos...
Al estudiar las distancias [la proxémica] incluye al espacio,
especialmente el espacio existente entre el emisor y el
receptor, el lugar que se ocupa en un cortejo o en una masa,
es decir, todos aquellos signos que indiquen el status social
de las personas y que pueden elaborarse segin cédigos

determinados. La proxémica incluye también al tiempo." (30)

Generalmente, las personas prefieren la proximidad de
gente conocida o que les agrada y que, ademés, no clave la
mirada sobre ellas. Por el contrario prefiere estar alejada
de individuos que le son extrafios y que le desagradan, una
enorme proximidad en éste sentido constituye una forma de
invasién del espacio personal y causa enorme disgusto e

incluso miedo.

"La proximidad fisica parece seguir reglas determinadas

que varian en relacifén a la situacién, al ambiente, a la

cultura". (31)
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Por ejemplo, en algunos paises estd bien visto que al
hablar los desconocidos lo hagan a una distancia minima,
percibiendo de ésta manera el aliento de su interlocutor,
como en los paises &rabes. Por el contrario, en culturas como
la nuestra, mientras mds lejos se encuentre uno de una

persona desconocida es mejor.

Es decir, cada cultura tiene una manera diferente de
manejar el espacio y pueden surgir problemas cuando se
enfrenten formas antagénicas.

Por otro lado, "la distancia es el signo de la relacién
entre entre los locutores, relaciones que pueden ser mids o
menos distantes o intimas... Los investigadores han

diferenciado cuatro tipos de distancias:

a. Distancia intima o distancia del amor y la agresién

b. Distancia personal o distancia de la amistad; que
separa a los miembros de las especies de no contacto.

c. Distancia social o propia de los negocios, oficinas,
puestos de trabajo, relaciones entre companeros y
conocidos.

d. Distancia pidblica. Es la que se establece en relacién
con las autoridades piblicas, protocolos, actos

oficiales, etc.
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La medida exacta de tales distancias es relativa y varia
con las culturas, épocas histéricas, cambios sociales, etc.'

(32)

Por supuesto gue la distancia es importante para el manejo
de los personajes en la puesta en escena; por ejemplo es
obvio que los enamorados estarén a una distancia minima, pero
cuando se trata de interactuar con la bruja lo harén a la
mayor distancia posible. Por supuesto que de igual modo el
rey estard en su trono a una distancia prudente de sus

sGbditos.

3.16 Orientacién

Segiin Bitti y Cortesi "asi se define al &ngulo segin el
cual las personas se sitlan en el espacio, de pie o sentadas,
unas respecto de otras". (33)

Dos son las orientaciones que suelen asumir las personas
para interactuar, frente a frente o lado a lado. Dependiendo
de la orientacién que adopten sus cuerpos indicarén el tipo
de relacién que sostendrén. De este mode dos personas que se
tiene por iguales y que entre ellas existe un espiritu de
colaboracién asumiréan la orientacién lado a lado. Por
ejemplo, es frecuente que dos amigos platiquen en ésta
posicién. Por otro lado, frente a frente indica competencia y

sefiala una relaci6én jerdrquica.

87



Dependiendo de las orientaciones de las personas podemos
deducir el papel que desempeiian en un grupo. Es comin gue en
lo hogares las personas de mayor jerarquia ocupen la cabecera

al sentarse a la mesa por ejemplo.

Resumiendo, elegir distancia en una situacién social
describe cuanto se estd dispuesto a intimar, mientras que por
su orientacién la persona indica el rol que esté&
desempeiiando.

En la danza ocurre de la misma manera, por ejemplo, si
estamos ante una danza indigena sabemos que al desplazarse la
persona de mayor jerarquia ird al frente, lo mismo que el
principe al frente de sus tropas marcando asi el rol gque
representa. Ademés, en funciones como las de ballet la
primera bailarina siempre bailard al centro y separada del
coro, esto le confiere el status que le corresponde y, por
supuesto ser solista, es decir, ser la dnica moviéndose en el
escenario con mucha gente sefiala la importancia de la

bailarina.

Hemos hablado de la danza y la comunicacién, de quienes
son sus actores y de los elementos que alter puede descifrar
desde el punto de vista comunicativo. Pero no hay que olvidar
que mas que tedrica la danza es fundamentalmente préctica,
que el coreégrafo crea una obra artistica con la cual
comunica, por medio de su substancia expresiva, es decir los

bailarines y sus movimientos, un mensaje; mensaje que se
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"

convierte en expresién y que lo envia al piblico de una
manera muy elaborada. Este piiblico con los elementos ya
mencionados y los de la puesta en escena descifrarén asi la

intencionalidad del emisor y tomaré&n ante esta una actitud.
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Hace falta tan solo un espacio
una bella misica, un poco de luz,
para gue una mujer se convierta
en Diosa

y la Danza en algo divino.

!Victoria Camero eres aquilal

Claudia Carrera

CAPITULO 4

La Puesta en escena de la Danza



Para acabar de entender a la danza como una expresién
comunicativa trataremos de describir la magia del teatro que
ayuda, de manera contundente, a la decodificacién de la pieza

de baile.

Cebrién Herreros explica "La puesta en escena se trata de
un concepto englobador y final de la seleccién, disposicién y
presentacién de los elementos que componen una realidad, a
través de la cual el autor quiere expresar su visién
particular del mundo...es decir,<<puesta en escena

estética>>." (1)

Esto quiere decir que el autor prepara su obra para ser
vista, investiga, selecciona be analiza los elementos
necesarios que le dardn forma a su mensaje. Organiza su
realidad incorporando asi a la escenografia, la iluminacién,
el vestuario, el maguillaje y los disefios de movimiento que
daran como resultado la obra dancistica. Esto es, nos estamos
refiriendo al trabajo expresivo que realiza Ego para hacer

una danza.
"La puesta en escena es, en una primera aproximacién, la
articulacién en un espacio-tiempo de los elementos que

integran un hecho, una situacién, un plano, etcétera, con
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finalidad significante." (2)

Cebriadn Herreros describe un sistema de signos para el

teatro (3) en el que nos basaremos para la danza:

4.1 Expresién corporal
4.1.1 Movimiento

4.1.2 Mimica

4.2 Apariencia Exterior del bailarin
4.2.1 Vestuario
4.2.2 Maquillaje

4.2.3 Peinado

4.3 Aspecto del espacio escénico
4.3.1 Decorado
4.3.2 Accesorios

4.3.3 Iluminacién

4.4 Efectos Sonoros
4.4.1 Mdsica
4.4.2 Efectos

4.4.3 Palabra
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4.1 La expresién corporal

Como sefialamos en el capitulo anterior, Ego realiza un
trabajo expresivo para comunicarse con su piblico, utiliza al
cuerpo del bailarin como su substancia expresiva disefiando
sus movimientos para estructurar su mensaje, por lo que, la
expresién corporal tiene un importante uso comunicativo.

Al hablar de expresién corporal, estamos refiriéndonos a
la capacidad que tiene el individuo para expresar sus
sentimientos, intenciones y deseos por medio de la

manipulacién de su cuerpo.

Para esto utiliza los elementos siguientes:

4.1.1 Movimiento.

Entendiendo éste como la capacidad de mover y de desplazar

el cuerpo a un ritmo, velocidad, tiempo, direccién y forma

determinada; y

4.1.2 Mimica.

"La mimica no es s6lo el arte de imitar sino también de

representar y darse a entender por medio de gestos, ademanes

o actitudes que pueden ser signos convencionales o estar

sujetos a reglas naturales determinadas... Los recursos del
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mimo son miltiples, pero podemos destacar, entre otros, los
del rostro, donde se conjugan todas las posibilidades del ser

humano". (4)

Es fundamental resaltar la importancia de . estos puntos
dentro de la danza ya que son de los cuales parte. Hemos
puntualizado en el movimiento y tratado de explicar en otros
capitulos este concepto, porque sabemos gue la danza es
movimiento sin embargo también es muchas otras cosas, entre
ellas la mimica que juega un papel fundamental dentro de las
artes escénicas y sobre todo en el Ballet Clasico en donde
se utiliza de manera contundente para explicar la trama de

los Ballets.

4.2 Apariencia exterior del bajlarin

Ademds de su cuerpo, es decir, de sus propiedades fisicas
ldeterminadas, Ego utiliza otros medios para hacer énfasis en
su mensaje. De lo que se trata es de representar un personaje
y para dar al piblico una idea muy clara de €1, el coreégrafo
necesita seleccionar, de la mejor manera, los accesorios
necesarios para "vestir" a su bailarin. Esto, por supuesto,
de acuerdo con los cédigos que indicamos en el capitulo

anterior (estético, social y seméntico).
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4.2.1 Vestuario

El vestuario se refiere precisamente a la ropa con la que
el bailarin debe trabajar. Su seleccion debe ser muy
cuidadosa pues de ella depende la idea que se maneje de edad,

sexo, época y situacidén econémica, del personaje.

El vestuario debe ir de acuerdo a los movimientos que se
van a realizar, es decir, debe ser c6moda en el caso de que
el bailarin deba realizar proezas técnicas y grandes saltos,
o por el contrario puede ser muy ostentosa y hasta estorbosa
si el personaje s6lo es de ornatoc o realiza ‘'"paseos"

sencillos por el escenario.

Se prefieren telas suaves y elasticas como la likra, el
algodén, la seda vy chifones. En algunos casos, como en la
danza clésica se sabe de antemano que las bailarinas llevarén
"tutis", es decir, las falditas pequefias y rigidas de tul que
se usan por lo regular en este tipo de bailes, con esta base,
el disefiador de vestuario se encargard de hacerlo lo més
vistoso posible a fin de que el piblico se entusiasme. No en
todas los tipos de danza es previsible el vestuario e
incluso, se puede carecer de €l; me refiero a que el bailarin

puede danzar desnudo.

Para el vestuario es importante el disefio, la tela, 1los
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colores, la comodidad, la vistosidad, en £in, todo 1lo

necesario para lograr una puesta en escena de calidad.

4.2.2 Maguillaje.

El maguillaje es el arte de aplicar cosméticos para
producir una apariencia apropiada del cardcter gue se esté
representando y que seré& visto por el pablico. Un buen
maquillaje "fabrica" un nuevo rostro, u otro color de piel,
cicatrices, en fin, se puede "cambiar" a una persona joven

por otra mads vieja, a un hombre por una mujer, etc.

No es facil maguillar para danza, se necesita hacer
énfasis en ciertos raséos que se deben saber resaltar a fin
de gue el piblico alcance a distinguirlos. La iluminacién
generalmente no es buen compafiero del maquillaje por lo que

siempre hay que exagerar para que pueda ser visto.

Un maquillaje "normal" para una bailarina debe tener
base, sombras para pérpados, delineadores, colorete, léapiz
labial, rimel y pestafias postizas. El uso acertado de estos

logra una buena apariencia en el escenario.
En los afios recientes se han visto verdaderas maravillas
en el maquillaje para las puestas en escena, sobre todo,

cinematograficas en donde esta parte de la caracterizacién
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"habla" por si sola.

4.2.3 Peinado

Tan importante como los anteriores para la caracterizacién
es el peinado. Este es la forma de peinar el cabello.
Generalmente las bailarinas utilizan el chongo para sus
presentaciones, por ser éste el mAs cémodo para bailar sin
embargo se esta haciendo comin, sobre todo en la danza
contemporénea el uso del cabello largo y suelto, pues le
imprime fuerza a los personajes. En gustos se rompen géneros
pero el peinado debe ser parte de la apariencia exterior del
bailarin, debe hacer juego con ella y no romperla. Una mala

seleccidn en el peinado daria al traste con el personaje

4.3 Aspecto del espacio escénico

El espacio escénico es el lugar donde la danza se va a
llevar a cabo, es decir, el espacio fisico. Como nos estamos
refiriende a la danza teatral, entonces el espacio escénico

seré& el teatro y mads concretamente el escenario.

Hay muchos tipos y tamafios de escenario pero lo més
importante es gque funcionen para la danza. Por supuesto deben
contar con un piso en buen estado, con telén y con "piernas",

estas son las entradas y salidas de los bailarines.
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Ahora bien, la cuestién arquitecténica pertenece a otro
rubro, nosotros nos ocuparemos de como se ve el escenario.
Es decir los decorados, accesorios e iluminacién que utiliza
Ego para que luzca lo mejor posible y ayude al desarrollo de
su danza. E1 aspecto del espacio escénico concierne al
corebgrafo y es igualmente una creacién artistica. Aqui Ego
utiliza sus recursos técnicos para que los instrumentos

biolégicos del piblico reciban adecuadamente su mensaje.

4.3.1 Decorado

El decorado es la escenografia que trata de representar el
lugar en la que ocurren los hechos de la danza. Generalmente
se trata de "fondos" pintados o bien construidos con
materiales livianos y que nos llevan al lugar de ia accién.
En el ballet todavia se utilizan las grandes escenografias
que representan lagos, bosques o bien interiores de lujosas
casas. Sin embargo debido a sus altos costos y dificil manejo
esta costumbre se esta haciendo cada vez menor. En algunas
danzas sobre todo en las contemporéaneas el uso de
escenografias es minimo debido sobre todo, a 1la cantidad de
gente que se mueve en el escenario y, algunas veces, se
utiliza solamente a la iluminacién como ambientador de las

mismas.
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El uso de escenografias hace mas agradable a la danza y
ahora con las nuevas técnicas que se utilizan se puede dar
una acertada ilusién de espacio y distancia. Simult&neamente
la maquinaria en el escenario permite la transformacién de
las escenas - cambios de escenografia - a la vista del
piblico otorgéndole al espacio escénico esa magia que debe

poseer.

4.3.2 Accesorios u objetos

Cuando no hay una escenografia propiamente dicha el
coreégrafo utiliza, a veces, algin objeto con el que el
bailarin danza. Se trata por ejemplo de sillas, globos o
aros, que se relacionan con el bailarin y hacen las veces de

escenografia.

4.3.3 Iluminacién

"Se entiende por iluminacién el diverso valor visual y
expresivo que adquieren los ambientes, objetos, personas,
etc., por el hecho de recibir mds o menos luz, o de recibirla
de una manera determinada. La iluminacién puede cambiar
radicalmente el significado de 1la realidad representada...
Es importante el papel que juega la iluminacién en la

creacién de atmésferas...". (5)

Practicamente la iluminacién consiste en adornar con el
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mejor nimero posible de luces la pieza dancistica. Para esto
el teatro cuenta con muchos recursos técnicos para llevarlo a
cabo. Sin embargo no bastan los recursos, es necesario ser un
profundo conocedor del manejo de los mismos y del cédigo de
luces~sombras y de efectos de luces, a fin de que den como
resultado una atmésfera adecuada para que se desarrolle la
danza. Una correcta iluminacién acentuard la carga dramética
de la obra y por el contrario, la ridiculizar& en el caso de
escoger de manera errénea los colores y las sombras.

Pero claro, no hay que olvidar que la iluminacién tiene como

objetivo el de resaltar el cuerpo en movimiento.
4.4 Efectos Sonoros

Todo lo gue hace referencia al sonido entra dentro de ésta
categoria, por lo que la misica y los efectos sonoros, asi
como los textos pronunciados entran dentro de é&sta categoria.

4.4.1 Misica

"Ambas (danza y misica) tienen al ritmo sobre la base de

su movimiento". (6)
Definitivamente la danza pude existir sin masica, sin

embargo han consolidado una relacién tan estrecha por lo que,

una danza con misica es mucho mas disfrutable.
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"El bailarin es su respuesta puede traducir los sonidos
que escucha en emociones que serian la substancia de la
danza...En su forma mas pura, la misica, al igual que la
danza abstracta, contiene las situaciones emocionales mas
generalizadas... por lo que el gque escucha, si 1lo desea,
puede interpretar lo que escucha en imaginacién concreta."

(7)

"De cualquier forma en la misica se dinvolucra la
organizacién del sonido en términos de valores de tiempo y
stress. Lo que es mas importante son las estructuras
melédicas y arménicas que dan a la misica el poder particular

de expresar emociones." (8)

La misica es capaz de sugerir o sefialar la facilidad o
dificultad de una accién. Es capaz de imprimir fuerza o
debilidad a los personajes, de acentuar la excitacién o la
carga dramitica de la misma. En fin es en suma, un elemento

fundamental para el manejo de los bailarines y su espacio.

En algunas ocasiones las coreografias comienzan con el
"enamoramiento" del coreégrafo y la misica, en este caso toda
la estructura de la danza depender& de los tonos y el ritmo
que tenga la propia misica; o por el contrario, puede ocurrcir
que primero de haga la danza y en base a ésta se realize la
misica, en éste caso es ella la que tiene que ajustarse al

ritmo del baile. Esto quiere decir que la danza a través del



movimiento y la misica a través del ritmo ofrecen los tonos
sentimentales de las ideas, las cosas y los eventos, Y

siempre una es fuente de inspiracién creativa de la otra.

"El uso ideal de la misica en la danza es la de
acompafiamiento. Como acompafiamiento debe traer una analogia
musical al significado de la danza, ritmica y emocionalmente.
Debe contribuir con la danza y no obstruir. Debe mantener su

lugar y no acaparar la atencién." (9)
4.4.2 Efectos

En algunos casos el coredgrafo decide contar con. efectos
de sonido dentro de su obra. Estos pueden ser los m&s usuales
como por ejemplo lluvia, truenos y relémpagos, el disparo de
un arma, una sirena o la bocina de un auto. Sin embargo, en
muchos otros casos cuando no hay misica se puede utilizar de
manera alternativa "ruidos" que logren dar una continuidad a

la obra.
4.4.3 Palabra

En la mayoria de las danzas no existen textos pronunciados
por los bailarines, pero hay muchas excepciones y mis ahora
que estd de moda la danza-teatro. En este caso la palabra es
simplemente apoyo. Muchas veces se trata de textos que fueron

inspiradores de la obra, por ejemplo, poemas o frases
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célebres. Estos textos son pronunciados mientras se realiza
la' obra pero deben ser debidamente trabajados a fin de que
sean dichos de la manera que se requiere con el volumen y el
tono necesario para no echar a perder la obra. De esta manera
el bailarin que tiene a su cargo decir textos hablados debe
trabajar arduamente como un actor profesional para el mejor

lucimiento de la pieza teatral.

Pues bien hasta aqui hemos tratado de encaminar al lector
hacia la decodificacién de la danza. Hay que tener presente
que la danza es un lenguaje mixtoe gue asume por una parte
"los lenguajes perceptibles por el oido: Misica, lenguaje
oral humano, ruidos, etcétera Y por otra, todos los
perceptibles por la vista: lenguajes de la naturaleza (clima,
frio, calor, etc.] lenguajes artisticos, etc." (10) vy por
supuesto el movimiento combinando todos los recursos a su

alcance técnicos y artisticos para su 6ptima realizacién.

"El teatro, no es una realidad que como la pura palabra
llega a nosotros por la pura audicién. En el teatro no sélo
oimos sino gue, més adn y antes que oir, vemos.

Vemos a los actores moverse, gesticular, vemos sus
disfraces, vemos las decoraciones gue constituyen la escena.

Desde ese fondo de visiones, emergiendo de €1, nos llega
la palabra como dicha de un determinado gesto, con un preciso

disfraz y desde un lugar pintado...". (11)
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E] teatro crea un mundo migico y debemos dejarnos atrapar
totalmente por &l. Debemos ver, oir y sobre todo, sentir.
Asi la danza nos contari cuentos maravillosos como el del
Cisne en aquél 1lago o 1la triste historia de Giselle, nos
rodeard el Llamado o veremos fantasmas en Evocaciones, en
fin, ni importa que coreografia sea, cldsica o contemporénea,
de lo que se trata es de que nos "metamos" de lleno en esa
realidad artificial que con tanto trabajo se ha preparado
para nosotros, para el piblico, y para que al final después
de haber vivido y por que no, sufrido, despertemos de aquel

suefio maravilloso cuando baje el TELON.
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"La Danza es el signo que,
por mudo, explota dispersando

miltiples sentidos.”

Manuel Capetillo

CONCLUSIONES



(e}
o
-4
0
]

LUS

I
10
=
]
')

Si bien hablar de comunicacién es dificil, el tratar de
explicar un fenémeno artistico desde este punto de vista

dificulta aiin mas las cosas.

La ciencia de las comunicaciones esté& evolucionando, estéa
empezando a encontrar su camino y comienza a estructurarse
como esa ciencia que integre todos los saberes comunicativos.
Es por esto, por ésta bisqueda por constituirse el que la
ciencia de las comunicaciones se ha dedicado a examinar
esquemas mas simples del comunicarse y ha dejado de lado los

fenémenos complejos como lo son los artisticos.

Sin embargo, a pesar de su complejidad es necesario que ya

sean incluidos en el andlisis de los fenémenos comunicativos.

Debido a que no existe informacién que refiera a la danza
desde el punto de vista comunicativo que permita hacer un
anélisis de éste fenémeno, se propuso un acercamiento
analitico-conceptual que, utilizando los conceptos de Martin

Serrano, caracterice a la danza como fenémeno comunicativo.

El camino metodolégico seguido fue el de mostrar todos los



elementos que rodean al fenémeno dancistico, como lo son los
que intervienen en el proceso de elaboracién, ejecucién y
puesta en escena. Su estructuracidén parte del principio del
proceso de comunicacién y de los elementos que lo componen,
asi como los de la puesta en escena y de los soportes
comunicativos, como lo son los cédigos presentados.
Definitivamente ha resultado un instrumento primario, pero
eficiente, para el andlisis del fenémeno dancistico.

Esto no quiere decir que no hayan existido intentos para
un acercamiento de la comunicacién con el arte, Y
concretamente para la danza, los estudios de comunicacién no
verbal han marcado un rumbo para su andlisis y, por supuesto,

han sido incluidos en el presente trabajo.

Estas reflexiones son s6lo un intento para acercarse a la
danza desde un punto de vista comunicativo sin embargo,
considero que la danza, asi como el arte y la creacién
artistica en general, son actividades humanas demasiado
complejas, impredecibles, enigméticas y subjetivas por lo que
su estudio desde un punto de vista cientifico ofrece una
énorme dificultad, porque sus productos no pueden explicarse
completa y definitivamente por ninguna teoria, porque la
danza es mucho mas de lo que yo les he explicado en este
trabajo; es entrega, vida, sufrimiento, emoci6n, amor, odio,
pasién y, en fin, todo eso que nos hace mas humanos y que nos

otorga una trascendencia definitiva.
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Sin embargo esto no invalida el presente andlisis, al
contrario, considero que es un intento por contribuir en el
anédlisis, reflexién y comprensién de los diversos
significados (estéticos, culturales y comunicativos)

implicitos en toda obra de arte y concretamente en la danza.

Aclarada la complejidad para abordar temas artisticos y
para considerar a las expresiones artisticas como expresiones
comunicativas, es necesario puntualizar que los conceptos de

comunicacién son adecuados para tratar a la danza.

Esto quiere decir que lo que sucede en el escenario puede
ser explicado desde el esquema comunicativo que he

presentado.

La danza es comunicacién, pero una comunicacién muy
especial, que le habla directamente al espiritu del hombre,
que lo involucra en un proceso estético y que lo humaniza

recreando su interioridad.

La danza es un arte completo que tiene muchas herramientas
para comunicarse con su piblico, pero que necesita la
participacién de éste para lograr su cometido y justificar su
existencia, porque una “situacién estética" sélo se produce

cuando el piblico entra en relacién activa con la danza.
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Despertar toda la gama de sentimientos en el espectador;
estremecerlo, angustiarlo, alegrarlo y extasiarlo son, sin
lugar a dudas, necesidades del arte en general y la danza no

es la excepcidn.

La danza tiene un poder dnico para conmover con su
lenguaje, para excitar con su movimiento y para expresar
sentimientos y emociones: su lenguaje, gque no es comin,
relaciona a coreégrafo, bailarines Yy piblico para que vivan
juntos la experiencia dancistica. Este lenguaje se constituye
a partir de varios cédigos como lo son el estético, el social
y el seméntico. Estos cédigos marcan direcciones
interpretativas y de decodificacién que ofrecen al espectador
una idea de lo que ocurre en el escenario y, en caso extremo,
una oportunidad para conocer loc que se presenta en una danza

abstracta.

La danza es un comportamiento heterénomo comunicativo que
pone en contacto a coreégrafo, bailarines Y piblico
"desatando" asi un proceso comunicativo, que inicia cuando
Ego elabora un mensaje trabajando con y sobre su substancia
expresiva (bailarines) con el objetivo de lograr expresiones

que sean recibidas por Alter (piblico).

Para que éste proceso se lleve a cabo Ego y Alter deben

compartir cédigos (social, cultural y técnico), instrumentos
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tecnolégicos y biolégicos (visuales Y auditivos) y

disposicién para someterse al acto dancistico.

La comunicacién no verbal juega un papel muy importante
dentro de éste proceso, ya Que el hombre le ha conferido a
muchos de sus gestos, actitudes y posturas un significado
cultural, producto de la socializacién, por lo que éste punto
nos éyuda a entender a la danza como un comportamiento
comunicativo; la kinésica, proxémica, postura y orientacién
del cuerpo asi como los gestos nos daran pautas a seguir para

la decodificacién de la pieza dancistica.

La comunicacién aqui es un medio de interrelacién. La
danza representa una realidad y por medio de movimientos con
contenidos emotivos y cognoscitivos encierra un mensaje, que

esta ahi, listo para descifrarse.

Por supuesto, la danza la llevan a cabo los bailarines,
pero para que ésta logre su objetivo es necesario conjuntar
muchos elementos dentro y fuera de ellos. La fuerza, la
magnitud y la belleza de una obra y lo que la hace
inolvidable es la sabia manipulacién de todos sus materiales:
la técnica, el disefio de movimiento, el vestuario, la misica,

la iluminacién y el espacio-ambiente.

El escenario es entonces, en donde se conjuntan todos los

elementos que hacen posible a la danza y donde se realiza su



proceso comunicativo.

La danza es un arte efimero que nace y muere cada vez,
pues aunque la misma coreografia se repita nunca es igual. La
danza no puede esperar a que el tiempo le rinda honores como
sucede con otras artes porque es volatil y fugaz. La danza
desaparece sin dejar huella aunque se trate de la obra mas

grandiosa de la humanidad.

Hasta el momento se han hecho esfuerzos enormes por
encontrar una férmula adecuada para un sistema de notacién
dancistica, la cual tiene como objetivo ser una guia para su
interpretacién; al igual que las notas musicales el
coreégrafo que las observara tendria que ser capaz de
reproducir la danza en cuestién. El1 sistema de notacién
dancistica Laban es la que ha logrado mayor aceptacién entre
los corebgrafos, sin embargo su uso es muy limitado debido a

su enorme complejidad y poca difusién.

Hablar de 1la danza no es facil, en el discurso siempre
quedard la duda de si se ha transmitido de la manera més
adecuada toda la fuerza, la pasién, el trabajo y 1la emocién
de éste arte. Describir  verbalmente algo que no tiene
palabras corre el peligro de quedar a medias, sin embargo
creo que en éste ejercicio de andlisis y reflexién he logrado
acercarme al fenémeno dancistico, desde un punto de vista

comunicativo.
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"El hecho de que la danza siempre halla existido nos
obliga aceptarla como una vieja, profunda y enraizada
actividad humana cuyos fundamentos residen en la naturaleza
misma del hombre. Continuar& mientras el ritmo florezca y la
energia opere, y hasta que el hombre deje de responder a las
fuerzas de la vida y del universo; hasta que la vida perdure,

existir& la danza". Margaret D’oubler.

CLAUDIA CARRERA SERVIN 1993
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