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INTRODUCCION.

Existen pocos estudios que hablen sobre las caracteristicas que
presenta Ia danza prehispdnica como prictica comunicativa,

Esto se debe a dos cuestiones; la primera referida al poco interés y

‘el desconocimiento que el piblico tiene de este arte, en cuanto a

ejecuciones y significacion de movimientos; y la segunda, producto de

la escasa metodologia para abordar una ejecucién dancistica, explicando
el por qué, el donde y el como de esta prictica comunicativa.

Ast el objetivo general de este proyecto consiste en analizar,
explicar y describir como se presenta la comunicacion en la danza
prehispénica; tomando como objeto de andlisis, al gencro de danzantes
denominado "concheros”; para asi mismo explicar por qué se utiliza
actualmente la danza como recurso de esa misma comunicacion por este
grupo.

Mis exactamente, se tratard de conocer cudles son las actitudes
adoptadas por el emisor de cara al receptor cuando utiliza un conjunto
de instrumentos y expresiones cargadas de significacion; buscando
establecer una comunicacion con el piblico a partir de la ejecucion
dancistica compuesta mas por movimientos que por palabras.

Por eso, debido al caracter de este proyecto se contemplan los
siguientes objetivos especificos: 1) Explicar que es la danza y destacar
sus elementos més importantes que la constituyen como arte, que
significa también comunicacion. 2) Exponer la importancia que tenia la
danza para los habitantes del México prehispanico. 3)Describir los
origenes, caracteristicas, vestuarios, instrumentos y ejecuciones de un
genero de danzantes actual (concheros). 4) Distinguir los elementos
comunicativos que contiene esta préctica comunicativa dentro del grupo
analizado. 5) Explicar si la danza de los concheros reproduce el
conjunto de movimientos que se describen en los relatos miticos sobre
esta ejecucion.



Por lo tanto, para abordar él objeto de estudio; contemplo dividir
Ia investigacion en dos partes; la primera parte se compone de tres
capitulos

En el primer capitulo explico ;que s 1a danza?, y expongo sus
relaciones con la masica, el baile, el teatro, y el ritmo;, para
posteriormente explicar por qué la danza adquiere un carécter autéctono
o popular; para finslmente ubicar a que género corresponde la danza de
los concheros.

Ef segundo capitulo de esta obra busca explicar porqué la danza
era un elemento que regia Ia vida social y cultural del antiguo México, y
que en algunos relatos se nos narra; acompafiada de testimonios con
cédices o esculturas que reflejan Ia importancia que tenia esta préctica,
que algunos grupos desean rescatar en la actualidad.

En el tercer capitulo explico los origenes, las jerarquias, los
instrumentos, vestuarios y movimientos de un genero de danzantes
actuales denominados "concheros”, que son los representantes de esta
préctica que quizd més respetan las ejecuciones dancisticas originales.

En la segunda parte del trabajo (capitulos cuatro y cinco); utilizo
al autor espafiol Manuel Martin Serrano, para hacer una descripcion a
nivel metodolégico técnico de la danza; esto debido a que el objetivo de
este proyecto, es aplicar el conocimiento generado por este autor al
objeto de estudio de la danza de los concheros, utilizando dos enfoques
el primero referido a la teorfa de la comunicacion, y el segundo a la
produccion social de la comunicacion.

Asi la teoria de la comunicacion (epistemologia y andlisis de la
referencia), nos sirve para poder delimitar lo que hay de comuiicativo
en la danza (actores, instrumentos, expresiones y reglas de
representacion); y explicar ;cuales son las cualidades y caracteristicas
fisicas que logran comunicar con la expresividad y el adiestramiento de
sus cuerpos. Aspecto que se aborda en el capitulo cuarto.



En el capitulo quinto; una vez que hemos delimitado el fenémeno
comunicativo en la danza de los concheros, como segundo paso
explicaremos el papel que desempefia la comunicaciéon dentro de este
fenémeno cultural y social de la danza prehispanica. pues lo que
nosotros intuimos es que el acto de danzar, al constituirse en rito y mito,
es por lo tanto, reproducido como préctica cotidiana dentro de un género
grupal dancistico en México, donde la comunicacién en este proceso
juega el papel de reproducir la visién del mundo, en el sentido del
mundo, que creen los danzantes de estos grupos.




CAPITULO 1

"UBICACION DE LA DANZA".

En este capitulo me propongo explicar los rasgos generales que
presenta la danza como arte; para lo cual es necesario definir que es la
danza, revisando diferentes concepciones hasta encontrar aquella que se
ajuste al proposito comunicativo de esta investigacion.

Una vez que tenemos nuestra definicién de danza, explicamos sus
nexos con la musica y el ritmo, asi como las diferencias que existen
entre el teatro y la danza; pues en algunas ocasiones, debido a las
coreografias que requiere el arte dancistico, puede ser confundido con el
teatro, dando lugaer a géneros y clasificaciones erréneas, que no sirven
para el propésito comunicativo de este estudio.

Finalmente establezco una diferencia entre danzas autdctonas y
populares; para ubicar donde se encuentra mi muestra de andlisis; y
elaboro un cuadro de clasificacion sobre las danzas

-~
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1.1 DEFINICION DE DANZA.

Segin una definicion de la enciclopedia del arte (1); nuestro
vocablo danza viene directumente del latin medio dansare, el cual
procede de una forma secundaria, dansdn, del alto alemén dinsan, de
donde el alemén moderno formd su vocablo, atn en uso, tanz. Este
vocablo llega a Espafia mucho tiempo después de las acepciones
latinas saltare y ballare, que designan la misma accién, razén por la cual
danzar no designa en castellano ningtin modo diferente de bailar, ni cosa
distinta, sino que ambas palabras designan 1a misma cosa, segin sus
distintos origenes, germano o latino.

También tenemos que: "en ¢l vocablo griego choros (chorein o
korein) va implicito un sentido danzable. De él hemos. formado en
nuestros idiomas modernos Ia palabra corcografia. La danza misma o
chorea puede descender, segin lo sugiere Platon, del termino "kara",
que es la alegria. Con ese vocablo, antecedido por el de terpsis, que
significa lo agradable, se habria formado ¢! nombre de la musa que
preside las danzas, Terpsicore. Pero pronto se observa que el verbo
chorein no esté referido tan sélo a la danza, sino que lleva consigo una
idea del fundamento musical sobre el cual se desarrolla. La
denominacion misma de la melodia, es un vocablo que sugiere en su
dulzura la miel (molpé es la melodia danzada), y lleva encerrada 1a idea
de un melos que no es solamente lo melodioso, sino lo que esta cortado
miembro a miembro (en fragmentos métricos, podriamos decir)". (2)

Mientras que: “Las dos palabras hebreas que se refieren a la danza
y que se mencionan en la biblia son, una be-makhol, que quiere decir
textualmente en la danza y que la traduccion gricga de los septanta
traduce como en choro, o sea una danza plural. La otra palabra es hag,
que significa simplemente procesion, en un sentido religioso o festivo”.
3)
(1) Enciclepadia del Arte, Tomo |, Editerist Raalent Digont. Mdxice 1983, Pig 4).

(3)Even. 7. Fasn. “"Ounds para los dicess™, Editerial Fondo de cultera Econ'enica, Mixico. 1979. pig. 178,
() Witkina. G. “Encasniro o Coloniaje”, Disrio el Financioro, Ménico, 38 de novicmbre de 1989, pig. 20 seccion Cuttural A
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Motolinia en sus "memoriales® menciona que la palabra para
danza o ballet era maceualiztli, de maceus, danzar, hacer penitencia; o
bien netotiliztli, de ntolli, voto o promesa. Ambas tienen como raiz la
idea de exvoto o "merecimiento”, y comenta Motolinfa: “tenian este
baile por obra meritoria, asi como en Ias obras de caridad, de penitencia
y en las otras virtudes hechas por buen fin". (4)

En el diccionario nghualt de Motolinia de 1571 aparece |a palabra
mitotia para bailar y danzar. Motolinfa aclara que otra palabra que
empleaban los espafioles para las danzas indigenas: areyto, era de origen
antillano.

Para el investigador Manuel Vizquez Arteaga, la danza es: "El
movimiento para acariciar la tierra, para darle masaje, no golpearla; y
encontrar una relacion hombre-naturaleza”. (5)

Otra definicion nos dice que: "en su manifestacion més elemental,
Ia danza puede aparecer como producto de una descarga emocional en el
individuo; pero, inmediatamente socializada, adoptard desde las mis
primitivas formas de sociedad un caricter protocolario, regulada
estrictamente por jerarcas. La "descarga emocional® tiene, en sus casos
mads rudimentarios, un aspecto epiléptico, como todavia hoy lo vemos en
las danzas de los pueblos de culturas atrasadas o primitivas”. (6)

Asf, resumiendo las definiciones anteriores, !a danza quiza para la
comunicacién es ¢l movimiento de un ser humano en el espacio y el
tiempo, movimiento que se halla cargado de significacion expresiva.

Tres términos resultan claves en esta definicion: espacio, ser
humano y significacion.

Espacio, ambito que producen, no sélo los movimientos del
cuerpo humano, sino también la carga o significacion que le impone el
bailarin.

(4) Chavero, Alfredo. Historia Genersl del Arte Mexicano, Tomo IV cap. 3 "Denzes Y Hailes™. Time Life. Mixico 1980, Pig 247,
(8) Vizyer Arteaga Manue). Emrevista. México, 1994.
{6) Flares O. RaisA "La Danza on Mixicn®. UNAM. -Departamento de Danza. México, 1980. Pig 19.
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El tiempo es Ia duracion de Ia ejecucion dancistica.

Mientras que la significacién es el valor que tanto los ejecutantes
. como los espectadores asignan a este trabajo de caricter comunicativo.

_Por eso cada pueblo, cada clase social, cada grupo humano
establece su propia cultura del cuerpo y las caracteristicas de sus
actividades dancisticas. Pero la danza al poseer una naturaleza efimera,
no sc entrega, para e! registro, ni al observador, ni al participante con la
facilidad de otras artes; tampoco pueden el historiador y el investigador
ubicar con plena seguridad los origenes probables dancisticos.

1.2 SIMETRIA ENTRE LA DANZA Y LA MUSICA.

La danza recoge los elementos plasticos, los grandes gestos o
grandes posturas corporales y los combina en una composicién
coherente y dindmica. El hombre realiza esa "construcciéon” plastica
inspirado por sentimientos de orden superior. “El espiritu que sopla en
toda forma de arte sugiere sus combinaciones de gestos, y la armonia
total viviente hace de la danza una obra categéricamente artistica”. (7)

Por eso ¢l hombre que danza o que contempla la danza lo hace
sumergido en un estado animico, pues 1a danza es una creacién de
belleza y vale por si misma, como obra, ademas es utilizada por el
hombre que danza, o por los demas hombres que delegan en ella, con el
proposito de exaltar el trance del espiritu, respaldado por la emocién
religiosa y por la exaltacién de potencias vitales como el amor, la
alegria, el entusiasmo, que es el frenesi de las fiestas donde se danza.

(7) Salazas, Alberto. “Danea y Hallet™. Fomdo de Cutiura Econdmica, México 1964, Pig. 15.
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El hombre danza por los mismos motivos que canta. Si canta en
alabanza de los dioses, danzard también en su honor. Si canta para
expresar un estado intimo de sentimientos, danzard parcjamente con
ellos. :

Asf se canta y se danza en el jubilo amoroso o en la desolacion de
la muerte. Si el estilo cambia, las mancras y los modos cambiaran
apropiadamente; por eso el principio estético es el mismo, lo que se
modifica es ¢l motivo del baile.

Por eso los grandes principios en que se basa la danza son
idénticos a los del canto: ¢l agégico, que estipula la lentitud o la rapidez
de cada movimiento en el tiempo, y el dindmico, que determina el
modo de actividad muscular con que los gestos se suceden unos a otros,
su fuerza, por decirlo asi; ambos principios bajo el dictado del ritmo:
ritmo musical en el primer caso, ritmo plistico en el segundo. Mis en la
danza, existe un principio esencial desconocido a Ia musica y es la
construccién de los movimientos en el espacio: es en ese ritmo pléstico
donde los dos principios musicales, ¢l agégico y el dindmico, se
subordinan al principio especifico de la danza que es el ritmo plistico, y
ayudan a la expresion sonora del gesto. La expresién agégica sonora,
por ejemplo, en la transicion de un movimiento lento a uno répido tiene
una traduccién plastica exacta realizada por la técnica -de los
movimientos.

La danza en sus elementos corporales, es puramente plastica. En
seguida se combina con el sonido, con la musica apropiadamente; de tal
manera que en la danza musical hay un doblaje, plastico por un lado,
sonoro por el otro.

Es por esto que, si contemplamos aisladamente la danza sin la
musica, nuestra memoria auditiva tiende a "cantar” los ritmos de la
danza dentro de nosotros. Si lo que ocurre es lo contrario, nuestro
cuerpo tiende a reproducir los movimientos originales.

14



1.3 DIFERENCIA ENTRE DANZA Y BAILE.

En la danza como arte; son pocos los que se interesan, en tanto
que son millones los que muestran aficion a bailes al sonido de
cualquier orquesta. El baile -diversién- frente a la danza -arte, religion-.
Es ejemplo tipico de como nuestra época nos puede llevar a la
comprension de las analogias ocurridas en otras artes.

Asi mientras que ¢l baile es, una forma artistica que quiérase o no
se ha difundido de manera amplia, prescindiendo de todas las
distinciones sociales y culturales, y en la que es posible asistir a una
participacion cotidiana no sélo de tipo individual y solitaria, sino
colectiva. La danza mantiene un caricter de pobreza o desarraigo para
las personas que no conocen de este arte.

En el Fondo Nacional para el Desamrollo de la Danza Popular
Mexicana (FONADAN) se establece una marcada diferencia entre
danza y baile. Pues segun explican la primera posee un origen y por
tanto una scrie de motivaciones de naturaleza religiosa y se ejercita
durante las ceremonias; la danza es duefia de una corcografia muy
propia y la monta y trasmite un "maestro” que la "sabe" de la misma
manera que un coredgrafo monta una pieza de ballet. Mientras que el
Baile en cambio, es una accion, una actividad de tipo social: que se
ejecuta en las fiestas seculares, en los casamientos, bautizos, jamas se
ensefia por medio de un "maestro” sino que se aprende por imitacion. En
esa ultima experiencia surge el bailador que posee més aptitudes y
talento para ejecutar el baile de mejor manera. En la danza interviene la
tradicion; en el baile la espontaneidad, la alegria, el afén gregario. En
general, ¢l arte de la danza fue considerado acompafiante de las obras de
teatro y de épera.

s



1.4 DIFERENCIA ENTRE TEATRO Y DANZA.

"La danza es la Unica de las artes que como medio expresivo,
como "material de constnuccién" primario ¢ indispensable, se sirve del
cuerpo humano, bien sea animado y movido por el sonido de la masica,
la recitacion de versos, el juego de luces y colores, un cuerpo humano,
investido por el ritmo, ¢l movimiento y ¢l color, alcanza a construir el
particular esquema plastico y dinamico al que damos ¢l nombre de
danza". (8)

"La danza, por es0, ¢s una auténtica "sintesis humana® de los
clementos estéticos presentes en las otras artes. Serd el sonido el que
encontraré ¢n el gesto del bailarin su representacion, o seré la palabra, la
pintura y la escultura; el dibujo que trazan los brazos, las piemas, los
pies, en el desplazamiento de la bailarina, y en el movimiento de sus
miembros dgiles; serd efectivamente la encamacion de la esculturs, de
csa escultura que hoy ha perdido su antiguo contacto con la
representacién humana y que encuentra en la danu una expresion
transfigurada del teatro”. (9)

1.5 EL RITMO EN LA DANZA.

Cuando va acompafiado por sonidos, el ritmo de la danza es casi
siempre distinto del musical, s un ritmo mas métrico, mas prosddico, a
causa de que se deriva de la corporeidad misma del bailarin; y por esto
ocurre que casi siempre la ejécucion musical ligada a la danza, se hace
més burda y desagradable. Quiza porque el ritmo de la danza estd mas
ligado al ritmo de nuestro organismo, o acaso también por una mas
genuina razon cstética: o sea, por el hecho que el ritmo de la danza no
solamente se escucha sino que se "ve".

(@)Dallal Alberio. *18 Danza En México™. UNAM. Méico, 1986, Pig. 13.
(9) Wid. Pég, 22
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La danza por lo consiguiente, "es un arte que se vale de un
clemento primario basado cn el cuerpo humano, y que se sirve de la
temporalidad y la espacialidad desarrollando figuras, ritmos, y formas
plésticas, expresadas dindmicamente”. (10)

"El ritmo que emplea la danza, no puede superponerse al musical;
como observa bien Brelet, para desarrollarse en el espacio a mas del
tiempo, la danza ha adquirido una dimensién ritmica que tiene diversas
caracteristicas "simétricas”. Justifica la naturaleza del peculiar ritmo
“espacio-temporal” de la danza, tan cargado de la blsqueda de
equilibrios y de pausas". (11) '

Por eso, “la danza podria considerarse como el arte que més que
ningin otro es capaz de damos la medida de nuestro espacio interior y
exterior, es decir, del espacio interior en relacion con nuestro organismo
y el exterior al mismo, pero ligado a nuestro sentido de Ia existencia. La
danza logra desarrollar en nosotros el conocimiento pleno o al menos
una instintiva sensibilidad acerca de ese "esquema corpéreo”. En esta
necesidad de expresar y hacer extrinseca la propia constitucion humana
reside una de las razones que impulsan al hombre a la danza, a ese
peculiar "gestear” del organismo todo, a través de un movimiento
ritmico y figurado”. (12)

1.6 DANZA AUTOCTONA Y DANZA POI;ULAR.

Algunas clasificaciones dancisticas nos hablan de "danza
folklorica" dandonos a entender, que éste es un género amplio y con
variadas posibilidades. Nos hacen creer que cualquier danza, con
elementos nacionales, queda referida al término "danza fotklorica”.

(10) Dorfles, Cuilio. “E1 Devenie ds las Arte™. Fomdo de Cultura Fonmbmica, Ménico. 1975, Pig 209,
(01) Salazar Aerto Op. Ct, Pig, 23.
(13) Daltat Alierto Op. Cd Pig 29.
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Sin embargo, al analizar estas expresiones dancisticas, debemos
tener cuidado. Son modalidades y géneros surgidos de manera muy
diferente, hay dos géneros que surgen, sc asientan y se re-crean
ininterrumpidamente a partir, no de técnicas sino de sus eclementos de
originalidad y pureza (danza autdctona o nativa y danza popular).

Asi tenemos que cuando ciertos grupos indigenas 6 nativos
ofrecen el espectdculo de sus festividades casi siempre bailan piezas que
han sobrevivido generacion tras generacion y en cuyo seno llevan
elementos escenogréficos tanto de los primeros representantes de su
cultura como de las primeras influencias recibidas. Son danzas
autdctonas porque han preservado la musica, la vestimenta, los pasos y
Ias . actitudes culturales originales. Asimismo, son danzas autéctonas
aquellas que en Ias peliculas vemos que interpretan los grupos tribales
negros de Africa: coreografias que no han sufrido cambios a lo largo de
varios siglos.

Mientras que la danza popular surge gracias a un impulso social
y cultural que nadie detiene ni encauza ni domina. Estas danzas pueden
ser campiranas o urbanas. En general echah mano de un minimo de
elementos coreogrificos y escenograficos y no requieren de vestuario

especial.

: Responden a la necesidad que sienten todos los grupos, clases y
sociedades de "reconocerse” por medio de la danza ya sca en fiestas o en
celebraciones clvicas.

Utilizan la masica que se halla més cerca. Historicamente, este es
el caso de la rumba, el danzén, el mambo, Ia salsa, la guaracha. Estos
ritmos se hallan muy cerca de las clases medias del siglo XX; en épocas
anteriores estas mismas clases idearon y frecuentaron los sones, el
zapateado, la zarabanda. En esta clasificacion de danza popular
quedarian las expresiones dancisticas que adaptaron y re-crearon
después de recibirlas por las vias del cine, Ia television, las discotecas y
los cabarets: rock and roli, samba, batucada, danzas griegas, etcétera.



Por otra parte, “lo que llamamos "danza felklérica” es una
modalidad intermedia entre la danza autéctona y la danza popular, que
depende de 1a autenticidad de sus elementos para que podamos incluirla
en uno o en otro. Muy pocos grupos de “danza folklérica” hacen
realmente danza autéctona pues un grupo muy reducido de los
beilarines que se autonombrun “folkléricos” realizan investigaciones
especificas para reproducir cabalmente las piezas que interpretan,
incluyendo sus clementos de vestuario, escenografla y ambiente
cultural”. (13)

Por lo tanto se puede deducir que todos los géneros y modalidades
de la danza se alimentan los unos a los otros, con excepcion de las
danzas autdctonas que son, histéricamente, el punto de pastida para las
demds. .

1.7 GENEROS DE DANZA.

Aunque resulta dificil establecer los limites estéticos y sociales de
cada expresion dancistica, si es posible discemnir determinados
agrupamientos segin modalidades, tipos de origen, alcances simbélicos
0 expresivos, objetivos namrativos y clases de estructuras de las obras.
La préctica del arte de la danza, seglin se produzca en cads comunidad,
clase social o pueblo, manifiesta ciertos rasgos cuyo analisis converge
en la conformacién de grupos caracteristicos de obras y elementos. A
estas divisiones genérales se les asigna el nombre de géneros.

Cuando se contemplan los grupos sociales que producen y realizan
los distintos tipos y modalidades de las obras dancisticas quedan
expuestos los siguientes géneros:

1. Danzas autéctonas.
2. Danzas populares.

Asi mismo, si las danzas populares se originan y se realizan en el
campo o en la ciudad, se subdividen en:

(13) Daltal Alberto “Femine Danza™. UNAM. Mivico, 1983 Pig 20.
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2.1  Danzas folkléricas o regionales.
2.2  Danzas populares urbanas.

Segan explica Alberto Dallal en su obra “fémina danza®, es
posible agregar a Ia identificacion de los géneros mencionados otros tres
-que se refieren, no a su procedencia social, antigiedad o sitios
geogrificos, sino a tres de las técnicas que el ser humano ha
desarrollado a lo largo de su trayectoria cultural hasta el advenimiento
de la danza actual.

3.  Danzaclisica.
4. Danzamodema.
5. Danza contemporénea.

Asi podemos ubicar a las danzas de acuerdo a su origen y
ejecucién en el siguiente cuadro:

CLASIFICACION SOBRE LAS DANZAS:

1. Danza autéctona o nativa (surge como expresion ofiginalw
|[de pueblos y comunidades). Es el caso de la danza prehispanica.

2. Danza popular (surge como expresion espontinea dej
|gn|pos y clases sociales; puede ser rural o urbana). Por ejemplo la polka,
la rumba, el mambo, el cha-cha-cha.

3. Ballet cldsico (surge como género en el siglo XVI gracias a|
|
runa técnica).

4.  Danza moderna (surge a principios del siglo XX como una
htécnica). |

S Danza contemporénea (surge en los sesentas como un
{prolongacién de la danza moderna).
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La misma evolucién historica del arte de la danza indica que el ser
humano busca y encuentra los lugares adecuados para realizar sus
danzas, en grupo, o individualmente.

Asi mediante la prictica y el ejercicio sistematizado de las
actividades dancisticas, las distintas comunidades y culturas han
acabado por construir l0s espacios mis propicios para que las obras de
danza soan aprovechadas tanto por los ecjecutantes como por los
espectadores.

Estos sitios especificos en los cuales la danza o cada picza de
baile debe ser "montada”, nos indican una clasificacion de danza que, de
acuerdo a los géneros ya enunciados, expresa caracteristicas diversas.

Asf, la danza que vamos a estudiar en este proyecto, corresponde a
la modalidad de "ejecucion autéctona”; ya que como se indico, los
danzantes concheros respetan lo més posible, las antiguas celebraciones
dancisticas en cuanto a forma y elementos.

21



CAPITULO 2

CARACTERISTICAS DE LA DANZA
PREHISPANICA.

En este capitulo después de analizar a la danza en general, explico
las caracteristicas que presentaba este arte en nuestro pais. Resaltando
aquellas obras materiales o namativas que nos dan cuenta de la
importancia que tenia esta prictica en las sociedades prehispanicas, que
incluso utilizaban el recurso de danzar para conmemorar cualquier fecha
de su calendario o comunicarse con el cosmos usando los movimientos
del cuerpo en el tiempo y el espacio. Desarrollando una comunicacién
"cosmogénica” que se explica en este apartado.

Ademis de que aqui busco ilustrar el valor esté tico, social y
mistico de esta préctica comunicativa.




2.1 OBRAS TESTIMONIALES DE LA DANZA PREIIISPANICA.

Con sélo observar directamente las figurillas de barro y piedra de
nuestras culturas prehispdnicas nos damos cuenta del aprecio y dominio
que los indigenas posefan en tomo a los movimientos del cuerpo.

(Qué maestria en ¢l tratamiento de “lo abstracto” no se necesita
para poder expresar mediante el bamo, la piedra, o ¢l dibujo, el
movimiento?. Bien podriamos calificar a estas obras de arte como
verdaderos testimonios del hacer dancistico, en blasqueda de
monumentalidad en cuerpos que dejan de ser humanos para convertirse
en representaciones expresivas. Arte en s mismo, el de estas piezas que
acaba por aprovechar uno de los recursos bisicos de Ia actividad
dancistica: la inmovilidad.

Por eso la danza era, en casi todas las culturas prehispénicas,
disposicién del cuerpo y del espacio para entrar de lleno en
comunicacién con el cosmos, penctracién en las pricticas mis
peligrosas y viriles de la sociedad.

De alli se puede deducir que las danzas aztecas, al “utilizar" al
cuerpo humano y al espacio poseian la misma capacidad para alcanzar
niveles elevados de expresividad, que sin dejar de ser narrativos y
figurativos, podian remitir al espectador a experiencias y juicios mds
complejos, complicados y elaborados. Justo es considerar que la "cultura
visual" de los habitantes de la nacion mexica inclula, sin duda, una
asombrosa capacidad de asimilacién, tanto de los grandes espacios,
como de una flexible y multiple versatilidad para "entender” y "captar”
rasgos realistas y formas abstractas.
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Asi, tenemos que, existen muchas obras artisticas que nos dan
testimonio de Ia tarea de representar a Ia danza sobre un soporte
material, para hacerla permanente; como cjemplos de esta habilidad
tenemos: la sonrisa de las figurillas totonacas que puede ilustrarnos en ¢l
conocimiento que nuestros antepasados indigenas poseian en torno a las
sensaciones de la accion dancistica. En los danzantes de barro o de
piedra parece un resultado de cuerpos que cuidadosamente buscan
posiciones simétricas con los brazos doblados por 10s codos y las manos
que, a la altura del mentén, pueden extender sus dedos o convertirse en
puftos.

También en Tlatilco, pertenecientes a la cultura preclisica del
valle de México, fechadas hacia el afio 1400 A.C, hay figurillas de
barro de bailarines con mascaras, sonajas en las manos y lo que parecen
ser cascabeles que les cubren las piernas que sugieren las danzas.

De Colima, tenemos grupos de figuritas de barro que representan
danzas circulares de hombres y mujeres alternados abrazéndose, que
bailan en circulo alrededor de los musicos que tocan sonajas y golpean
¢l suelo con unos palos.

Los Mayas también nos dejaron muchas representaciones de
bailarines, pintadas en murales, modeladas en barro, o talladas en piedra
en bajorelieve, también conocidas son las escenas de danzas con
disfraces de animales: cangrejo, iguanas y lagartos y el gran ballet en las
escaleras de un templo con bailarines fastuosamente vestidos de los
frescos de Bonampak.

También las famosas "cabecitas sonrientes" de Veracruz
pertenecen a figuras de barro que representan adolescentes en posturas
de danza, con los brazos en alto y las manos extendidas, a veces
flevando sonajas. Hay muchas representaciones de danzas en los
cddices, principalmente en los mexicas, como el cédice borbérico que
es una verdadera mina de informacién sobre lo trajes y las danzas
ceremoniales de Tenochtitlan.
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2.1.1 DIOSES DE LA DANZA.

_ Durén nos dice que la escuela de danza, tenia su dios, que era una
estatua de piedra que por su descripcion se trata de Xochipilli; Durén lo
describe con los brazos extendidos en posicién de danza, con las manos
agujeradas para colocarle ramos de flores y plumas preciosas. Tenia su
nicho especial, pero a veces se le bajaba al patio para colocarlo junto al
teponaztli. Xochipilli o Macuixochitl, era el principal dios de la danza,
asf como de todo lo que significaba placer -de la masica, del canto, de
las flores, de la alegria y del amor- y constitufa con su mujer
Xochiquetzal Ia pareja divina més popular del panteén mexica. -

) Habia otros dioses de Ia danza: Ixtliton, "El Negrito”, hermano de
Xochipilli, y Huehuecoyotl, "Coyote viejo", que aparece en el cddice
borbénico dirigiendo la danza, personificado por un bailarin
enmascarado suntuosamente vestido, algunas de estas deidades de Ia
danza llevan al cuello una insignia especial, el oyoualli, en forma de
coma o de ufia de felino perforada al centro. (14)

2.2 ESCUELAS DE INICIACION DANZANTE MEXICA.

Habla el padre Durdn en su historia de las indias: "En todas las
ciudades habfa junto a los templos unas casas grandes donde residian
maestros que ensefiaban a bailar y a cantar y a las cuales llamaban
cuicacalli, que quicre decir "casa del canto”, donde no habia otro
ejercicio sino ensefiar a cantar y a bailar y a tafler a mozos y mozas.
Salfan los maestros de las escuelas de danza y canto y ponfan sus
instrumentos para tafier en medio de aquel patio y salian mozos y
tomaban a todas aquellas mozas de las manos, llevando ellos a las de sus
barrios y conocidas. Comenzaba su baile y canto desde el que no
acertara a hacer los contrapasos a son y compis, los ensefiabar con
mucho cuidado, los cuales bailaban hasta buen rato de la noche®. (15)

(14)Chavero, Alfredo Op. Ca. Pig 134
AS)Mid Fig 79
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De aqui podemos deducir que los conocimientos que se adquirfan
en estas escuelas no eran un simple lujo, sino un motivo de distincion,
tanto por servir a los dioses, como por los privilegios que dispensaban,
pues los masicos y bailarines profesionales estaban exentos del pago de
impuestos.

Ademss los pueblos "danzantes” eran més reconocidos y
celebrados que los no hibiles para ejercer las actividades dancisticas.
Por eso los ejercicios dancisticos eran una medida de avance o
retroceso, de nobleza o dejadez cultural. La destreza de los habitantes de
un pueblo para realizar el acto dancistico era para manifestar
beneplicito en las consideraciones de los habitantes de otra region,
" incluso si éstos eran poderosos y hasta dominadores.

Por eso Ia danza constituia carta de presentacion social y su
realizacion diestra tenfs implicaciones politicas, Significaba finura,
inclinacion por la belleza, dominio de 1as mejores habilidades.

" Dentro de las obligaciones de un pueblo sojuzgado, se hallaba la
de acudir a 1a sede de sus conquistadores y rendir tributo mediante las
atractivas artes de la danza, acompafidndose éstas de cnticos y musica
profesional, de buena factura, y de interpretaciones y composiciones
adecuadas. Se contaba con 1a sensibilidad suficiente como para aceptar
o criticar las formas dancisticas de los tributarios.

La ensefianza de la danza, era demasiado rigurosa porque en la
prictica tenian que ejecutar su canto y danzas con tal precisién y
perfeccion que una falta por descuido o por no tener el grado de
conocimiento necesario, era castigada; nos relata Sahagun:

*...Andando en el baile, si alguno de los cantores hacia falta en el
canto, o si los que tafifan el teponaztli y tambor faltaban en el tafier, o si

los que guiaban erraban en los meneos y continencias del baile, luego el
sefior los mandaba prender y otro dia los mandaba matar®. (16)

(16) Méndez, Mario. °E) Fracaso de ta congquista”, Diasio EI Usiverul, México. 27 de septiembee de 1971 Seccion Cultural. Pigina 3
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La enseflanza de la masica, el canto y Ia danza siempre fue en
forma oral ¢ imitativa, y nunca individual, sino colectiva.

Los danzantes no solo actuaban en las ceremonias religiosas y
componfan nucvos cantos y bailes siempre en renovacién, sino que
también presentaban obras originales para celebrar fiestas eventuales
como matrimonios de personas destacadas, bautizos, nacimientos;
componian para los sefiores cantares en los que se realzaban las
grandezas de sus antepasados o propias, especialmente para Moctezuma
y Netzahualpilli, monarcas de Tenochtitlan y Texcoco. .

Los alumnos esperaban en cuartos separados para hombres y
mujeres la hora de Ia clase; los masicos empezaban a tocar en el patio,
lo que servia de sefial para que los muchachos salieran y escogicran
parcja entre sus conocidas. Los maestros ensefiaban los pasos con
mucho esmero, manteniendo un orden y una disciplina asombrosos, y el
alumno que se atrasaba para aprender algan paso dificil era retenido
hasta que el maestro quedaba satisfecho, frecuentemente hasta muy
avanzada la noche.

- Los nobles y sefliores tomaban un vivo interés en Ia escuela “para
regir bien el reino” y cuidaban que los bailarines, musicos y cantantes
estuvieran bien alimentados, bien vestidos, y que los miisicos tuvieran
los mejores instrumentos. ’

Quiza por eso podemos imaginamos que dentro de los grandes
secretos, tal vez no especificados en leyes y documentos, de los pueblos
prehispanicos se contaban: 1) La preparacion adecuada de los jovenes
qQue ingresaban como "especialistas” de la danza, ya fuera como
instructores o como intérpretes. 2) El conocimiento mismo del conjunto
de trazos, de cada danza y la correspondiente "virtud simbdlica” con
todos sus significados y equivalencias. 3) La manufactura de disfraces,
vestimentas, adornos, maquillajes y la utilizacion acertada de éstos. 4)
La vinculacion técnica de musica y danza, asf como 1a instruccién de los
musicos.5) El medio informativo para que la poblacion, supiera de la
fecha de la celebracion y el papel que desempefiaria en el acto ritual, ya
fuera como participante, o como espectador.
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De ninguna mancra el adiestramiento podria ser sencillo y
rutinario, porque el concepto mismo de danza para la mayor parte de
los pueblos y culturas prehispdnicas no desligaba al ejercicio dancistico
de algunas formas de deporte, ceremonia civil o religiosa. Antes o
después de batallas y guerras se efectusban ciertos  ‘“ritos”
primordiaimente apoyados en danzas y trazos coreogrificos llenos de
solemnidad, ya fuera para agradecer a los dioses Ia victoria -y realizar
los sacrificios a que eran acreedores-, 0 bien para invocar sus auxilios en
Ia siguiente batalla. '

Tanto valor tenis la danza que en los tiempos anteriores a s
conquista espafiola, el gobernante miximo de la comunidad, el soberano
tlatoani decidia en dGitima instancia, sobre las peculiaridades
ceremoniales, incluidos los movimientos dancisticos de cada ritual,
fueran colectivos, o especializados. De esta manera, el mismo rey o
emperador ponia sobre aviso a los sacerdotes, para que se realizaran los
preperativos de ritos y ceremonias. Las fechas cosmoldgicas, debian
coincidir con la marcha del gobiemo, con los acontecimientos civiles,
financieros, mercantiles, agricolas, artesanales y, sobre todo, guetreros.
El concepto de arte, para los indigenas, coincidia o se identificaba
plenamente con la idea de funcionamiento jerdrquico. No concebian
pricticas o manifestaciones "artisticas” separadas del todo social.

2.3 ESTILOS DE LA DANZA PREHISPANICA.

Claramente se pueden encontrar tres estilos diferentes de danza
prehispdnica que son: el preclasico y olmeca, el teotihuacano, el maya,
asi como el nahuazteca. Que a continuacién se explican:
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totonacas o preclisicos respiran un aliento de pasion h

2 8).- Los danzantes precidsicos, olmecas y totenacas
umanismo y una exaltada alegria de vivir. Casi todas la figuras
y naturalidad, sensualidad y alegria.

huncanes contrastan a su vez con el fuerte cardcter estilizado |
aﬁcodelocupowcuymhuu.quemindcnporwmplmdelor

b)-Las solemnes danzas sacerdetales o de les mayas y
l
Eumanoytemml.

¢)-El pensamiento filoséfico de la danxa azteca era, dei
formalismo, rigidez y fanatismo, que se trasluce en su musica y danza,
Idmde una mala ejecucion se castigaba con la muerte.

2.4 PROPOSITOS DE LAS DANZAS.

Las danzas efectundas tenian diferente caricter de acuerdo a la
solicitud de sus ejecutantes; las podemos distinguir de acuerdo a sus
propdsitos en: :

29



1) Dauzas mdgicas, que eran empleadas en ritos, curaciones,
ivinaciones y maleficios, con cardcter esotérico y repetitivo.

2) Daszsas imitativas que se efectuaban para lograr éxito en |
as; y que se ejecutaban copiando los movimientos de las especi

imales que atraparian.
3) Danzss guerrerss que se llevaban a cabo entre el MH

bores y caracoles, con efectos ritmicos y marciales. Cuyo fin
unciar Ia vicloria sobre algin estado vecino, o la iniciacién de

4) Danzas populares que se escenificaban en calles y plazas|
{pablicas sin importar fechas o lugaves.

, 5) Los Netoteliztll o bailles de regocijo, que eran auténticos
tivales del pueblo que servian de distraccion a nobles y plebeyos, y
mde mds se especializaban los danzantes en sus movimientos.

2.8 DESCRIPCION DE LA DISTRIBUCION JEI(ARQUICA EN
LA DANZA.

En las danzas nacionales participaba el pueblo, la nobleza, los
sacerdotes y el mismo emperador; el patrén general era una serie de
circulos concéntricos de creciente tamafio que giraban alrededor de los
musicos y cantantes, cada circulo dedicado a edades y clases sociales
diferentes: los vicjos y los nobles en los circulos interiores, los jovenes y
el populacho en los exteriores, cada circulo moviéndose en distintos
tiempos y direcciones, los més estrechos con pasos lentos y mesurados,
los exteriores mas rapidos y movidos, hasta los Gltimos, que bailaban
con ritmo vertiginoso.
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Los pasos se hacian en fila simple o por parcjas, abrazados o
cogidos de las manos, con movimientos adelante, hacia atrds y dando
vueltas, cambiando de paso o de ritmo segn las indicaciones de los
tambores o de los cantantes. Algunas danzas solamente se bailaban de
tiempo en tiempo como la de la fiesta atamalqualiztli, cada ocho afios,
cuando se suponia que bajaban los dioses a bailar con los humanos.

Sahagin. Relata que: "es en estas grandes ficstas en donde aparece
el aspecto mds feroz y espeluznante del ceremonial mexica; pues casi
todas estas danzas culminaban con ¢l sacrificio de seres humanos,
genecralmente un hombre o mujer escogido que se sometis
voluntariamente para personificar a la deidad a quien estaba dedicada la
fiesta. El gran final consistia en arrancarle el corazén, cortarie la cabeza
y bailar con clla en Ia mano como en Ia fiesta de titlitl, o como en la
fiesta de oxpaniztli, en la que se sacrificaba y luego se desollaba a una
mujer que representaba a teteoinan, la madre de los dioses, para que un
joven robusto se vistiera con su piel y bailara con ella. La més conocida
de estas fiestas es Ia de toxcatl, en el quinto mes. El dia de Ia fiesta todo
el mundo se vestia con sus mas lujosos trajes y las jévenes se adornaban
con flores blancas. Todo el mundo bailaba; el joven tezcatlipoca guiaba
fas danzas plebeyas “culebreando como en las danzas populares de
castilla” y bailaba la tlanahus, 0 "danza abrazada®. Asi paulu el dia,
bailando alegremente y tocando sus flautitas, hasta el mismo momento
en que se entregaba en las manos de los que lo iban a sacrificar, ante el
beneplécito de un pueblo®. (17)

2.6 EMPLEO DEL TIEMPO Y ESPACIO EN LA DANZA

Curt Sachs hablaba de “la trascendencia de la danza en el espacio
universal decia que la palabra arte no alcanzaba a definir la danza;

(17) Horreros, Clementing. “Mi) Menices s spoderan del Anshuac pars beilar ¢ invacar & sus dicses® Disrio La Premss, Ménico. 1986,
Seccion Informacion Clencral, Pig 12.
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ejercicio ritmico mediante movimientos, acomodamiento pléstico
del espacio en relacion con el cuerpo, simbolo mévil, dindmico que
representa elementos reales o imaginados”. (18).

De aqui se desprende que un factor fundamental para la creacion y
recreacion de la danza indigena fue y sigue siendo el espacio. Los
indigenas eran sumamente aptos para conformar una simbologia
operativa y su capacidad de representacion alcanzé el extremo de trazar
una linea divisoria entre los hibitos ¥ costumbres de Ia vida cotidiana,
por una parte, y los cadigos y usanzas religiosos y guetreros, por ¢l otro.

Asi 1a nocion de tiempo entre los aztecas, y su sentido césmico de
las divisiones y subdivisiones en categorias, tuvo por fuerza su
equivalente en la “medicién” de los lapsos coreogrificos. Es mis: el
procedimiento conceptual-ritual indigena de unir tiempo y espacio
coincide con la naturaleza misma de Ia danza, impregnindole cualidades
propias a cada lugar y cada instante®. (19) ‘

2.6.1 CALENDARIO DE LAS DANZAS MEXICAS.

Habia celebraciones fijas y méviles porque el tiempo se contaba
en dos formas que se relacionaban intimamente: un calendario llamado
totalpohualli, que constaba de 260 dias (13 semanas de 20 dias), y un
calendario solar de 360 dias (18 semanas de 20 dias). (20)

Las fiestas que se celebraban de acuerdo con el afio solar eran
fijas; las que sel'lal_aba el tonalpohualli eran méviles, -

(18) Derfles Guitio. Op. Ci. phg. 208
(19 Wi k. et i Revit b, it & A, Pl e, Moo, oo do 1901
(20) Ibid phg 23,
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aneguidnumuumelalendmodelanosompofelcwu
- regian las ceremonias y festividades principales:

Afio Solar
Nombre del mes Deidad a Ia que se le dedica
Atlacuallo Tidloc, Chalchihuiticue
Tlacaxipehualiztli Xipetotec .
Tozoztontli Coatlicue, Tidloc
Hueytozoztli Centeotl, Chicomecoatl
Téxcatl Huitzilopochtli
Etzalcualiztli Tialoques
Tecuilhuitontli Huixtocthuat!
Hueytecuithuit] Xilonen
Tlaxochimaco Huitzilopochtli
Xocotlhutzin Xiuhtecutli
Ochpaniztli Tlazolteot]
Teotleco Tezcatlipoca
Tepeilhuitl Tidloc
Quecholli Mixcoéatl-Camaxtli
Panquetzaliztli Huitzilopochtli
Atemoztli Tialoc :
Titit Tlamatecuhtli
Izcalli Xiuhtecutli
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Deidades de! Tonalpohualli.

Dia Deidad
Ce Cipactli Tonacatecutli
De Ocelotl Quetzalcoat]
Ce Mazatl . Tepeyollotl
Ce Xoéchilt Huehuecoyotl
Ce acatl Chalchihuitlicue
Ce Miquiztli Tezcatlipoca
Ce Quiahult] Tidloc
Ce Malinalli Mayahuel
Cecoatl Tiahuzcalpantli
Ce Técpatl Tonatiuh
Ce Ozomatli Pantecatl
Ce Cuetzpallin Iztlacolivhqui
Ce Ollini Tlazolteot!
Ce ltzcuintli Xipetotec
Ce Calli 1
Ce Cozcaquahtli Xélotl
Ce Atl Chalchiuhtotolin
Ce Ehécatl Chantico
Ce Cuauhtli Xochoqutzal
Ce Tochtli Xiuhtecutli

El tonalpohualli y el afio solar avanzaban paralelamente formando
muchas combinaciones. A los cincuenta y dos afios, cuando ambos
calendarios coincidian, se realizaba la gran celebracion del fuego nuevo
en el cerro de la estrelta. El baile, ¢l canto y la alegria cumplian con una-
importante funcion dentro del programa.
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2.7 DANZA CORPORAL COSMOGONICA.

. La significacion especifica que cada parte o miembro de! cuerpo
tenia con relacion a la "geografia” del universo, hace evidente un gran
aprecio por la simbologia corporal. Asi la divisién del universo, en una
cruz cuyos extremos son los puntos cardinales unidos en un "centro”,
indica que los indigenas estudiaron las partes del cuerpo humano y las
posibilidades simbélicas y motrices de cada uno de sus miembros.

Por eso las concepciones del cuerpo humaﬁo ocupan el centro de
su cosmovision, pues responden a un cosmos que fue concebido
antropomorfo, compuesto de: 1) partes; y 2) acciones.

Las "partes” son aquellas porciones del cuerpo que lievarén a cabo
las acciones. Las "acciones” son el ejercicio, efecto o facultad que van a
‘ejecutar las partes, en su relacién con el cosmos.

A continuacion explicamos la clasificacién que los danzantes le
daban a las partes del cuerpo, de acuerdo a su ejecucién de acciones; y
al vestuario que se utilizaba para portar en determinadas éreas
corporales (¢l aspecto del vestuario lo explico en el siguiente capitulo).
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Partes del cuerpo:

Cabeza: - Cara
- Crineo
Cuelio
Tronco: - Hombro
- Pecho
- Vientre
- Cintura
- Espaida: - Alta
- Media
- Baja
Cadera
’
Miembros:
- Extremidades Superiores:
- Brazo
-Codo
- Antebrazo.
- Mano
- Mufleca
-Extremidades Inferiores:
- Muslo
- Rodilla
- Pierna
- Taobillo
- Pie
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Descripcidn de cada elemento (parte).

Cuerpo: Conjunto de porciones componentes de un todo que
ocupa un lugar en el espacio.

Cabeza: Del latin caput. Parte superior del hombre y anterior de
los animales.

| Cara: Parte anverso de la cabeza en donde se encuentra la
mayoria de los sentidos.

Créneo: Parte mayoritaria de la cabeza en donde se encuentra el
cuero cabelludo.

Cuello: Parte del cuerpo que une la cabeza con el tronco.

Tronmco: Es la parte del cuerpo que esté entre el cuello y la cadera,
sin incluir los miembros.

Hombro: Parte superior del tronco, donde nace ¢l brazo.

Pecho: Parte anterior del tronco, que va desde el cuello hasta el
vientre. . ’

Vieatre: Del latin venter. Cavidad de! cuerpo donde estin los
intestinos y el aparato genitourinario. Region del cuerpo donde esta
dicha cavidad.

Cintura: Del latin cintura. Parte mas estrecha del tronco, junto a
la cadera.

Espalda: Parte superior del tronco, desde los hombros y el cuello,
hasta la cintura.

Cadera: Parte del cuerpo donde se unen el musto y el tronco.
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Extremidad: Del Iatin estremitas-latis. Parte Gltima o extrema de
“una cosa. Anatdmica y zoolégicamente. Cada uno de los miembros
superiores, o torécicos, ¢ inferiores o abdominales.

Brazo: Parte de las extremidades superiores, comprendida entre
los hombros y el codo, también se dice comprendiendo ademds el
antebrazo.

Codo: Parte anterior de 1a articulacion del brazo, con el antebrazo,
unién de ambas partes.

Autebrazo: Parte de las extremidades superiores, que se extiende
desde el codo hasta la mufieca.

Mufieca: Parte de las extremidades supeﬁoru, que se articula con
la mano.

Mano: Del latin manus. Parte de las extremidades superiores que
se extiende desde la mufieca, hasta el extremo de los dedos.

Muio: Del latin musculus. Porcidn superior del miembro inferior.
comprendida entre la cadera y la rodilla.

Rodilla: Conjunto de partes blandas y duras que unen al muslo y
la pierna. .

Plerna: Del latin pema. Parte del miembro inferior, comprendida
entre la rodilla y el tobillo. También se dice, comprendiendo ademas el
muslo. :

Tobillo: Protuberancia formada por los huesos, a cada lado de la
garganta del pie.

Pile: Parte del miembro inferior que sirve al hombre y algunos
animales para sostenerse y caminar.
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CAPITULO 3

LA DANZA DE LOS CONCHEROS.

En este capitulo explico las caracteristicas que presenta la danza
de los concheros que se analizard a nivel comunicativo, en el cuarto
capitulo. Comienzo hablando sobre sus origenes, para después
introducirme en los grados jerdrquicos que contiene esta prictica.

De inmediato explico su filosofia, los santuarios en los que
danzan; asi como su vestuario y principales fechas de danza en su
calendario.

Concluyo haciendo una descripcion de los movimientos ejecutivos
contenidos en las danzas, explicando sus significaciones filosoficas.
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3.1 LA DANZA DE LOS CONCHEROS.

La danza que hoy se conserva en los grupos corcogréficos y
religiosos no sélo representa Ia herencia de aquella ensefianza; es mis
que nada la mas importante forma de resistencia cultural de un pueblo,
junto con la medicina tradicional, frente al paso del tiempo y la
dominacién de la llamada civilizacion occidental con todo y su secuela
de violencia y aniquilacién de las formas y contenidos culturales
existentes en Mesoamérica, hasta 1521 cuando cae la gran Tenochtitian.

Un conocido refran sintetiza el paso de la invasion militar a la
religiosa: "bajaron al indio del cerro a tamborazos" es decir, en el
momento que muchos de los grandes templos (teokallis) dedicados al
culto de sus artes y dioses, fueron reducides a escombros y sobre su
base y ruinas se edificaron las iglesias catélicas, estas no contaban con
el suficiente publico para extender la religion espafiola y garantizar el
dominio politico extranjero; entonces las autoridades eclesidsticas se
vieron en la necesidad de establecer un acuerdo con los jefes
*indigenas" que dirigian a las familias y poblacién que habia logrado
emigrar a las zonas montafiosas; para permitir la danza en las iglesias y
ademis evangelizar por este medio a los indigenas. (21)

Asi, con el nombre de "danza azteca", "danza de la conquista",
"danza chichimeca" o de los "concheros" se conoce una de las
organizaciones tradicionales mas vigorosas con las que se cuenta en el
pais; en los Estados de Guanajuato, Querétaro, Tlaxcala, Hidalgo, San
Luis Potosi, Puebla, México, Morelos y el Distrito Federal con alrededor
de cincuenta mil miembros.

{21) Arrom, Juan José. “No hay razon para ¢] debate, fue un accidente®. Diario EI Nacional; 1 de agosto de 1989 Seccion Cul!nul;l‘u 3
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3.2 ORIGENES DE LA DANZA DE LOS CONCHEROS.

Tradicionalmente fijan sus origemes en dos sucesos historicos
reales; el triunfo de los espafioles sobre los indigenas en el cerro del san
gremal, hoydenmdelucmdaddeQueWo y el traslado de 1a imagen
de Ia virgen guadalupana al santuario que lleva su nombre. Ambos
acontecimientos datan de 1531, diez aflos después de la caida de la
capital azteca.

El primer caso narra que cuando més arduamente combatian
cristianos y chichimecas aparecio en el ciclo una cruz seguida de la
imagen de Santiago. Los indigenas reconocieron que un poder superior
se les oponia y depusieron las armas. Después del combate pidieron a
sus vencedores que colocaran una cruz en la cima del cerro y durante
una semana entera bailaron a su alrededor en reconocimiento a su poder.
Hablan sido conquistados, y la costumbre de 1a danza ante la milagrosa
cruz habria de perpetuarse afio con afio. Asi desde entonces se
organizaron los primeros grupos. Hoy, en ese punto se eleva la iglesia de
la santa cruz de Querétaro y en esa ciudad existe un grupo, conocido
como la danza de los Sdnchez y se afirma que su fundador, Teodoro
Sénchez, es antecesor de los actuales capitanes; y fue de los primeros en
bailar en 1531. (22)

La segunda version sostiene que solo ante la imagen dc la
Guadalupana reconocieron los aztecas su error ¢ idolatria. Conquistados
por ella, adoptaron la nueva fe y, cuando la imagen fue trasladada a su
santuario, los antiguos guerreros danzaron por toda una semana a su
alrededor, agradeciendo su conversion y prometiendo luchar contra
aquellos que ain no aceptaban su poder. La danza se perpetud y sus
intérpretes fueron soldados de conquista espiritual. (23)

Los danzantes sin importar su origen histérico, se consideran

(22). Wilkine. G “Encuentrn o coloniaje™ diariv El Financicro,’ \M\ncu 28 de Novicmbee de 1989, Sevcion Culiura Pig 87,
(33) Ibid. Pag AR,
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descendientes de la poblacion nativa prehispinica y sus ritos estdn
encaminados a difundir la religién cristiana revelada a éstos por los
conquistadores.

Una persona se convierte en conchero por dos razones: por seguir
una fuerte tradicion en su familia, o por haber hecho un voto a cualquier
santo por favores recibidos o futuros.

Ademas los hombres siempre utilizan cabello largo, porque los
chichimecas asi lo usaban. Las mujeres llevan también el pelo largo.
Esta es la unica danza en la que intervienen mujeres de la edad aduita.

Los danzantes concheros cuentan con tres congregaciones grandes
que son; la del Distrito Federal, llamada de la Gran Tenochtitlan; la del
Bajio, que comprende parte de los Estados de Guanajuato, Querétaro e
Hidalgo; y la de Tlaxcala, probablemente la més antigua.

La danza se extiende, en los grandes centros urbanos por su
organizacién de tipo popular, con concepciones teoldgicas propias del
catolicismo popular, sus ritos y sus jerarqufas establecidas, con una
conciencia de derechos y obligaciones como participantes de una
comunidad indigena.

3.3 ORGANIZACION JERARQUICA DE LOS CONCHEROS.

Los concheros conservan la jerarquia militar del ejército anahuaca
que simbolicamente continua combatiendo. Esta vez por medio del
lenguaje y la cultura y con las "armas" musicales que sustituyeron el uso
del macuaiuil (macana), el chimalli (escudo), 1a lanza, arcos y flechas,
entre otros.

Estan organizados en grupos militares bajo ¢l mando del capitin

general de la conquista de la gran tenochtitlan; quién responde al
nombic de Felipe Aranda.
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‘Ademés de bailar, portan durante los actos religiosos que se
efectian, una bandera o estandarte. Los porta-estandarte o alféres
llevan las banderas y estandartes con imagenes de cristo y varios santos
que luego en la danza se colocan en las cuatro esquinas que limitan el
drea de su prictica dancistica. Cuando han desempefiado
satisfactoriamente sus actividades y aprendido a tocar el instrumentoy a
bailar, pasan a la categoria de concheros.

El grado inmediato superior al de conchero, es el de sargento, de
los que hay dos categorias: unos llamados de "campo”, que tienen la
obligacion de cuidar que durante la danza todo esté bien organizado, y
otros llamados de "mesa”, encargados del adomo del altar.

Después pasan a la categoria de seguados capitanes de
conquista, o sea, los ayudantes inmediatos del capitin de conquista.

El capitdn de conquista con su gente estan supeditados al capitin
general de una congregacién y mas directamente al segundo capitdn
general o regidor, que desempefa funciones de comisario general y
suple al capitin general durante su ausencia.

Las mujeres también ingresan a la danza con el cargo de
concheras, pudiendo ascender a malinche de banderas, de "somador”
o de "campo”, quien es la que mantiene el fuego en el incensario.

Cuando se le nombra malinche de bastén llegé a la categoria
suprema, la que le permite ademas de asear y cuidar los objetos de la
danza, a los cuales.se les llama "armas”; también debe cuidar de la
moralidad de las demas concheras y vigilar que todo marche
correctamente.

En el atrio del templo, antes de comenzar a danzar los concheros
se reunen alrededor de una cruz y ejecutan su ritual delante de ella;
despuds entran a la iglesia a rezar y piden permiso para danzar en el
atrio.
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"Una vez alli 1a danza comienza lentamente aumentando su.
volumen y velocidad hasta liegar a un climax, y entonces se paran para
comenzar de nuevo con pasos distintos y diferentes melodias.

Los concheros forman un circulo para su danza. La danza la
comienza el capitén y los otros siguen a su jefe. Los pasos consisten en
saltar sobre un pic mientras hacen una cruz en el aire con el otro. Cada
danzante baila por su lado y con su propio acompafiamiento. La gente
que quiere unirse a la danza porque han hecho una manda para ello,
puede hacerlo en la parte exterior del circulo, aunque no tenga ni el
instrumento ni el vestido indicado.

Cuando dejan una fiesta vuclven a entrar a la iglesia para dar
gracins y despedirse del santo.

En la celebracion de la danza de los concheros se puede observar
la persistencia de clementos migico-religiosos, en Ias formaciones que
realizan, en su impulso dirigido hacia el centro de un circulo, en la
reiteracion del nimero siete en los detalles de sus velaciones, en la
forma con que marcan la cruz con el pie izquierdo.

Siempre ofrecen la danza a los cuatro puntos antes de comenzaria
y ademis a los cuatro santuarios mAs importantes, en los que siempre se
reunen a bailar. Estos centros totémicos como explica Radclife Brown,
estdn situados en las cuatro direcciones desde la ciudad de México, su
centro, que es tlatelolco (los vientos son el cerro del tepeyac, al norte del
D.F.; los remedios, al poniente del D.F.; el sefior del sacromonte, en
Amecameca, al oriente; y Chalma, al sur -ambos en el Estado de
México). Este peregrinar hacia la cruz de los cuatro vientos es una
espiral que va y viene como el sonido del caracol, que para ellos es el
simbolo universal del viento y en particular de Quetzalcoatl, en su
aspecto del Ehecatl,, La marca es la serpiente emplumada que se
desplaza ciclicamente por los santuarios del centro de México.
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Cada miembro de la organizacion tiene la obligacién moral de
tratar a todos con respeto y consideracion y ayudar a sus compafieros
miembros en caso de enfermedad o desgracia econémica recaudando
fondos entre todos.

3.4 FILOSOFIA DE LOS CONCHEROS.

La danza tiene un circulo sagrado en donde todas las cosas estin
- contenidas. El circulo es el universo. El universo es el espejo de los
humanos y cada personal s a su vez un espejo para todas las demds.

Por eso, Ia percepcion de cualquler objeto, se hace mil veces mis
dindmica cuando el objeto es visto como un todo dentro del circulo
sagrado de Ia danza.

Fundamentos del circulo sagrado:
a) Los nimeros, como medida.
b) Los sonidos, como coordenadas geométricas.
¢) Los sonidos, como razones armonicas de comunicacion.

d) Los colores, como energia en accion.

¢) El movimiento, como principio de relacién.

Por eso cada danzante asume su lugar en la danza; cada danzante
cumple con su propio papel en el circulo y limpia el movimiento
césmico.
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También los cuatro elementos naturales estén contenidos en el
circulo sagrado y son: agua, tierra, aire y fuego, que se traducen en las
cuatro fuerzas del circulo de 1a vida: inteligencia, inocencia, confianza,
e introspeccion. El sacrificio es la entrega a ese camino y la penitencia
es ¢l esfuerzo extrsordinario que nos permite alcanzar 1a iluminacion,
Segtn palabras de Felipe Aranda, capitdn general de todos los grupos de
danza en México,

3.5 INTRUMENTOS DE LA DANZA DE LOS CONCHEROS.

Para sus ejecuciones, los danzantes usan un repertorio de
instrumentos o "armas de danza"; que a continuacion se explican,
acompafiados de su ilustracion respectiva.




Sahumerio, es una vasija de barro o cemento donde se coloca el
que se quemard en el ritual dancistico.
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Copal. Es la corteza de drbol que se coloca en el sahumador,
impregnar con su esencia el espacio donde se ejecutaré la danza; aunq
ocasiones, se emplea el incienso para algunos ritusles como el del d
muertos.
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. El huehuet! (equivalente al tambor) de origen legendario, es un
ilindro hueco, parado verticalmente, cuyo extremo superior es
ubierto por una piel estirada y preparada para producir un sonid

pido y sonoro como el de un tambor, que se tocaba con las paimas
mano.
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El tiapanhuéhuetl y ¢l teohuéhuetl, son tambores de mayo
0 que se escuchaban a 8 6 12 kilometros de distancia, y desde |

to del teocalli mayor eran voz de alarma y grito de guerra y
inio.
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Los tepomaztlis son cilindros huccos tallados en madera,
iones que representan figuras humanas o animales, que
locan horizontalmente para golpearios con palos forrados de ulli.
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iedreciilas que al agitarse producen un ruido sonoro con el que

E Las sysacaxtis, son sonajas de bules vacios rellenos q
1 ritmo de la danza.

52



Los caraccles marinos o atecocolli, son productos naturales del
ar de gran tamafio, horadados en el vértice agudo de l1a espiral, que
roducen un sonido explosivo parecido al de la comamusa.
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El chicahuaztli y los omichicabuaztll, son giiros hechos
hueso con incisiones transversales a lo largo por las que se pasa un
pequefio caracol para producir un sonido rasposo y alegre que lleva

bién el ritmo del acompafiamiento de la musica.
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Las tiapitzalll, son flautas de barro cocido con cuatro agujeritos
laterales que se tapan y destapan con los dedos que llegaban a produci
ta 8 0 10 notas.
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Los caparaches de tertugs son golpeados con astas de venado,
imitar el sonido de las baterias musicales.




3.6 VESTUARIO DE LA DANZA DE LOS CONCHEROS. -

El vestuario es una de las tradiciones culturales mas antiguas; que
se refiere al deseo de cubrir el cuerpo con ropas de diferentes materiales;
esta tradicion es cambiante y caprichosa, segtn el tiempo y el cambio de
la moda. En cada region de nuestro pais existen miles de vestuarios
diferentes que se utilizaban segin su clima, su fauna, etc.

Fray Diego Durén escribe respecto al vestuario de los danzantes:
“"sacaban diferentes trajes y atavios de mantos y plumas, y cabelleras y
midscaras, rigiéndose por los cantos que componian y por lo que en ellos
trataban, conforméndolos con Ia solemnidad y fiestas vistiéndose unas
veces como dguilas, otras como tigres y leones, otras como soldados,
otras como huaxtecos”. (24)

Bailaban -dice el historiador Clavijero- unas veces en circulo y
otras en fila, en ciertas ocasiones hombres solos y en otras hombres y
mujeres. Los nobles se vestian para ¢l baile con sus trajes de gala:
ponianse brazaletes, pendientes y otros adomos de oro, joyas y plumas;
usaban en una mano un escudo, cubierto también de bellas plumas. Los
plebeyos se disfrazaban a guisa de animales con vestidos de papel, de
plumas o de picles. (25) )

La descripcion de la vestimenta de un conchero, se compone de la
cabeza a los pies, de la siguiente manera:

(34) Chavero, Alfiedo. Op. Cit. Pig 117,
(25) 1id Pég. 123
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Usan un pesacho claborado de piel o cartén grueso forrado de tel
bordado con chaquira o lentejuela, decorado con motivos geométricos
tituidos por grecas que gencralmente se pintan con pintura de acei

bien con brillantina. En el borde superior de este penacho se col

umas que pueden ser de diversas aves, pero las m4s vistosas y que
con mayor frecuencia son las de pavoreal y las de avestruz, és
intadas con anilinas de diversos colores sumamente llamativos.
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En el pecho se usa un pectoral que puede ser de plastico, tela
iel pero siempre decorado con grecas semejantes a las del penacho
ue pueden ser pintadas o aplicadas.
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I También portan un Maxtiatl o tapammabo del mismo material
de 1a misma manera que el pectoral.




Los tobillos de los danzantes se encuentran adormados con
beles o semillas que producen cierta sonoridad al ir ejecutando el
te sus movimientos.
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| Lolgiumono,mmidosporium.
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Sobre el brazo izquierdo portan un chimalli o escudo de madera
bellnmemedecuadoyenlumanodmchanmsonmhechn
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Maquiliaje, lo usan para resaltar los rasgos de la cara por mediol
pinturas.

El tono del maquillaje puede ser:

Natural, es decir cuando los danzantes no se afiaden ningun color]
Isobre el rostro o cuerpo.

Leve, es un maquillaje que resalta un poco los ojos, boca vy,
poémulos.

Intenso, resalta todos los rasgos de la cara, con el fin de que no se
pierda a cualquier distancia. Generalmente se usa el maquillaje en
ceremonias de luto o grandes conmemoraciones.




3.7 MOVIMIENTOS DE LA DANZA DE LOS CONCHEROS.

En el campo de la danza sc evidencié también que todas las
ceremonias con sus danzas se rigieron por un calendario solar; y at
mencionar las danzas que se realizaban cada cuatro y ocho afios en el
mes izcalli se logro contemplar en una forma més clara la relacion de
¢éstas con |a astronomia.

Actualmente cn las danzas concheras, que todavia se conservan y
practican en los grupos de tradicion, se ha podido observar que en los
ritmos de todas cllas se encuentran inmersos los nimeros bésicos de la
matemdtica prehispnica.

Para demostrar lo anterior se relatara coémo se desarrollaban cada
una de ellas y se indicarin los nimeros contenidos en sus ritmos
mostrando asi la manera en que se aplica esa consecuente creacion de
una armonfa ritmica matemética que da como resultado importantes
cifras que conforman el circulo sagrado de la danza.

Antes de iniciar la danza se lleva a cabo un rituat de formacién del
circulo como se indica a continuacion:

RITUAL DE FORMACION ]
1. Se forman dos (2) columnas; al frente de cada una de ellas;
|estarén capitanes y jerarquias en forma descendente.

2. Se dirigen las columnas hacia cada uno de los cuatro puntos
cardinales, realizando el camino en forma de serpiente.

3. Se forma la circunferencia para iniciar la danza. Durante todo el
recorrido se va danzando, simulando la forma en que se desplaza un
serpiente. Posteriormente se puede ejecutar cualquier danza del
siguicnte repertorio:
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A) Permiso ¢ inlciacién de la danza.

Antes de la realizacion de cada danza se lleva a cabo otra
ejecucion que representa el pedido de permiso a la tierra y al universo
para poder iniciarla; el pedimento se ejecuta en la forma siguiente:

Se ejecutan 4 ritmos en circunferencia a la izquierda.
Posteriormente 4 ritmos en circunferencia a Ia derecha.
Después se da un paso al frente.
El pie derecho en elevacién marca los cuatro (4) puntos
El pie izquierdo marca en Ia tierra 8 ritmos (4+4).
El pie izquierdo en elevacion marca los cuatro (4) pun
El pie derecho marca 8 ritmos: :
En tierra: 7 ritmos.

- En elevacion: 1 ritmo.



‘B) Armonia matemdtica en los ritmos de danzas actuales.

Segun explica Everardo Lara Gonzélez , en su texto "matemética y
simetria en la danza autéctona de México",.la formula matemética y
simbdlica de Ia actual danza de los concheros es 1a siguiente: (26)

1. Danzaa Tonatiuh (sol)

Pasos base:
$ hacia el oriente
+ 5 hacia el poniente
+5 haciael sur
+ S hacia el norte
=20

Pasos de cambio:
5 hacia el centro del circulo.
+ 5 hacia afuera del circulo.
+ 5 hacia el centro del circulo
+ 3 hacia afuera del circulo
=18

Al realizar (9) nucves veces el paso base: 9 x 20 = 180

Al realizar (10) veces el paso de cambio: 10 x 18 = 180
Por lo cual:

9x20=180
10x 18=180

360 = afio solar

(26) Lara Qonvilez Everardo, ica y i {8 Danza Prehispinica™. Pige. 37,38,99.
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2. Danzaa Tonantzin (madre ticrra)

Pasos base:

9 hacia el norte.
+9 hacia el oriente
+9 haciael sur
+9 hacia el poniente

=36

Pasos de cambio:
9 hacia el sur
+9 hacia el oriente
+9 hacia ¢l norte
+9 hacia el poniente
=36

Al realizar el paso base (5) cinco veces: $ x 36 = 180

Al realizar el paso de cambio (5) veces: 5 x 36 =180

360 = Como se observa se repite el periodo de translacion de la

tierra alrededor del sol bajo ¢l afio solar.
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'3, | Danza a Quetzicoatl (serpiente emplumada)

Pasos base:
9 hacia adentro del circulo.
+ 9 hacia afuera del circulo
= |8

Pasos de cambio (1):
7 hacia adelante
+ 7 Hacia atris
=14

Pasos de cambio (2):
4 en el pie izquierdo
+ 4 en el pie derecho
=8
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4. Danza Mazatl (venado)

Pasos base: '
5 en cuclillas hacia adelante.
+ 5 en cuclillas hacia atrés
+ § hacia el centro
+ 5 hacia afuera
=20

Pasos de cambio:
7 hacia el norte.
+ 7 hacia el oriente
+ 7 hacia el sur
+ 7 hacia el poniente
=28 :

Al realizar el paso base 13 veces:
13x20=260

Al realizar el paso de cambio 13 veces:
13x 28 =364

De lo cual:

1) 20 =1 mes del afio solar (18 meses x 20 dias)
2) 28 =Cuenta lunar

3) 260 = Afio ritual

4) 364 = Ao solar
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S.  Danza Xipetotec
" Danza dedicada a la fecundidad del hombre y de la tierra.

Pasos base:
S hacia adelante
+ § hacia atras
+ § hacia abajo
+ 6 hacia arriba
=21

Pasos de cambio:
4 hacia el norte
+ 4 hacia el oriente
+ 3 hacia el sur
+ 3 hacia el poniente
=14

Si realizamos 13 veces el paso base:
13x21=273

Si realizamos 13 veces el paso de cambio:

13x14=182

(*) 273 = periodo de gestacion de un ser humano

(*) 182 = periodo en que se siembra y se cosecha el
maiz preshispanico »
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CAPITULO 4

ELEMENTOS COMUNICATIVOS DE
LA DANZA.

En este capitulo utilizo el enfoque tedrico- metodologico de la
obra "epistemologia y analisis de la referencia"; del investigador espafiol
Manuel Martin Serrano, debido a que propone un conjunto de elementos
para analizar, tanto actos expresivos como ejecutivos de cualquier
practica comunicativa; que como se vera aparecen en la danza de los
concheros.

Asi mismo me propongo analizar la danza prehispanica para
verificar la teoria comunicativa propuesta por Manuel Martin Serrano,
en el contexto nacional, dentro de un producto comunicativo concreto,
como lo es la danza prehispanica.




4.1 PROPOSITO DE LA TEORIA DE LA COMUNICACION.

El modelo dialéctico, para fundar la teoria de la comunicacién se
ha propuesto por Martin Serrano como ¢l més apropiado para el estudio
sistematico de la comunicacion, seleccionando como componentes de
ese sistema los actores, los instrumentos, las expresiones y las reglas de

representacion.

Considerada Ia comunicacién como aquella interaccién en cuyos
procedimientos se implica el manejo de la informacién por parte de los
actores; los instrumentos resultan definidos como "aparatos (biolégicos
o tecnoldgicos) aptos para la emisién-recepcion de sefiales”
(modulaciones energéticas), las expresiones acabarén por ser entendidas
como "conjuntos informativos de scfiales”, de cuyo uso, segiin reglas,
dependen que se conviertan en soportes de representaciones ("datos de
referencia"), asf como las fuentes energéticas terminardn definidas como
Ia "materia prima para la produccién-reproduccion de configuraciones
expresivas®, en fin, las reglas de representacion consistirin
fundamentalmente en "operaciones mediante las cuales los actores
finalizan el empleo de instrumentos comunicativos y el uso de
expresiones para llevar a cabo una interaccion formalmente distinguible
de otras en las que no existe el procedimiento de la transmision fisica de
sefiales”.

4.2 PROPUESTA DE UN MODELO DIALECTICO.

La comunicacion humana presenta todas y cada una de las
caracteristicas que identifican a los sistemas finalizados, y que a
continuacion se explican:

1) En la comunicacién intervienen componentes cuyas relaciones
estan organizadas. Por ejemplo la danza.
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2) Los componentes de la comunicacién son heterogéneos y
asumen funciones diferenciadas en el proceso comunicativo, es el caso
de las jerarquias que existen en la danza de los concheros.

3) La comunicacién humana persigue algin fin. La comunicacion
entre actores humanos aparece como un sistema finalizado, cuyos
componentes estdn constrefiidos a ocupar las posiciones y cumplir las
funciones que les asignan los comunicadores.

Por eso el sistema de comunicacién, no es completamente
autdnomo; funciona abierto a las influencias exteriores de otros sistemas
no comunicativos. Las influencias de los sistemas no comunicativos
controlan en mayor o menor grado el funcionamiento del sistema. Asi,
el sistema social constituye aquel otro sistema respecto al cual se
establecen las relaciones de interdependencia més importantes.

Por lo tanto en el plano tedrico y préctico, el modelo dialéctico
intenta dar cuenta de las relaciones que se establecen entre las bases
materiales que hacen posible la comunicacién (infraestructura), la
organizacion de esas bases materiales reflejo de la organizacion social
que se sirve de ellas (estructura) y el modelo cultural, axiolégico e
ideoldgico que se articula con ellas (supraestructura). .

El modelo que se ofrece incluye los siguientes elementos
propuestos por Martin Serrano en su obra "teoria de la comunicacion,
epistemologia y andlisis de 1a referencia” (27)

a) A nivel del propio sistema de comunicacion;, aquellos

componentes que, por su naturaleza estan implicados en el sistema
comunicativo y que son:

(37) Murtin, Sorvanc. Manue) *Teoria de lo icacion 1 Epi logiay Andlisis de 1s ENEP Acallin. México, 1991.0ig
16l
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Actores de 1a comunicacion

Expresiones comunicativas

Representaciones

Instrumentos de comunicacion.

El sistema de objetos de referencia de 1a comunicacion.
Las intervenciones y mediaciones originadas en el
sistema social, que controlan a cada uno de los componentes del sistema
comunicativo, o al sistema en su conjunto.

SnswN-

A continuacion se explica cada uno de los clementos de! enfoque
dialéctico que propone Manuel Martin Serano:

4.2.1 Actores:

Las personas que en nombre propio 0 como representantes
. de otras personas, grupos, instituciones u organizaciones entran en
comunicacion con otros actores. (28)

En este modelo Ia condicion de actor viene referida a la situacion
de estar directamente implicado en la produccién, el consumo o 1a
distribucion de comunicacion. Cabe distinguir entre dos clases de
actores:

1) Actores que se sirven de Ia comunicacién. Aquellos que
son responsables de la informacion que circula en el sistema de
comunicacion o aquellos que son responsables de su consumo.

2) Actores que sirven a la comunicacion. Aquellos que

ponen en circulacion informacion elaborada por otros actores y
consumida por terceros.

(28) Ibid pég 161.
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4.2.2 Instrumentos.

Los instrumentos de la comunicacion son todos los aparatos
bioldgicos o instrumentos tecnolégicos que pueden acoplarse con otros
aparatos biolégicos o tecnolégicos para obtener la produccion, el
intercambio y la recepcion de sefiales. (29)

- Los instrumentos de comunicacién se organizan en sistemas de
amplificacion y de traduccién de seflales, constituidos por un érgano
emisor, un canal transmisor y un érgano receptor, como minimo.

Existen tres clases de instrumentos que a continuacion se
explican:

A) Instrumentos Biolégicos.- Son todos aquellos recursos de
carfcter anatémico que poseen los actores para comunicarse. por
ejemplo las manos, el color de la piel.

B) Instrumentos Tecnoldgicos.- Son aquellos objetos creados, por
los actores, a partir de la transformacion de una cosa natural;
persiguiendo ¢l propésito de comunicar. Aqui tenemos como ejemplos,
algunos medios de comunicacién que los actores, confeccionan, con el
fin de shomar tiempo o distancia en la emisidn-recepcion de sus
mensajes.

C) Instrumentos Traductores.- Son aquellos objetos que persiguen
el fin de traducir o interpretar sefiales. Por ejemplo wun
electrocardiograma.

A continuacion explico los instrumentos comunicativos
contenidos en la danza de los concheros.

(239) ibid. Pig 163.
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INSTRUMENTOS DE COMUNICACION:

A)lustrumentos blolégicos. Los encontramos, cuando el capitin

el grupo de danza, da una instruccién verbal para iniciar, agradecien:
cosmos en general, a los cuatro elementos cardinales; y a los
lementos naturales (agua, aire, fuego, tierra), también son los gritos,
ue los danzantes realizan en sus ejecuciones para solicitar un descanso,
cambio de sentido de su representacion.

Dentro de los sentidos bisicos se deben contemplar la vista, el
{do, el tacto y el oifato que requieren tanto ego como alter para captay
ta practica comunicativa.

B)Instrumentos amplificadores. Son los objetos materiales que,
los danzantes utilizan en sus ejecuciones y que consisten en:

-Huehuetl, para amplificar el sonido de los latidos del corazon.
-Caracol, para amplificar el sonido del espfritu.

-Sonaja, su funcion es amplificar el sonido del danzante.
-Ayoyotes, amplifican el sonido de la tierra.

C)Instrumentos traductores. No aparecen.

4.2.3 Expresiones.

Son sustancias, es decir, cualquier cosa de la naturaleza,
cualquier objeto fabricado o cualquier organismo vivo. (30)

Ahora estas sustancias se convierten expresivas cuando, las
materias informadas o, si se prefiere, cualquier entidad perceptible por

algan sentido de alter, sobre la cual, ego ha realizado un trabajo
expresivo.

(30) oid. Pig 165,
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Una sustancia estd informada cuando puede presentar diferencias
perceptibles o puede adoptar diferentes estados perceptibles y algunas
de esas diferencias o de esos estados designan algo para alguien. (31)

: Las relaciones que existen entre los distintos estados expresivos y
las distintas designaciones se denominan articulaciones.

Algunas materias expresivas inorghnicas u orgénicas se
clasificarian asf: (32)

1) Sustancias expresivas que proceden de cosas existentes en Ia
naturaleza. El hombre asigna a cualquier cosa de la naturaleza
funciones expresivas, y a partir de ese momento adquieren un uso en
funcién de objeto, en este caso para un empleo comunicativo. Y lo
encontramos en el caracol, ussmmasdcaymxtllyelcopnlqueuun
los concheros en su ritual.

2) Sustancias expresivas que son objetos. Un objeto es cualquier
producto que existe como consecuencia del trabajo del hombre sobre las
cosas naturales. Los objetos son necesariamente expresivos, al menos de
Ia funcién que se les asigna. Conviene distinguir entre dos clases de
objetos:

2.1) Objetos producidos precisamente para servir de sustancia
a lss expresiones comunmicativas. Son sus atuendos dancisticos
confeccionados con materiales artificiales como chaquira, satin,
etcétera.

2.2) Los objetos producidos para servir a otros usos no
comunicatives. La mayor parte de los objetos que fabrica el hombre
estin destinados a satisfacer otras necesidades sociales; antes de ser
sustancia de las expresiones comunicativas, son "bienes".

(31) Iid Pig 20).
(32) id Pig 204.
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3) Sustancins expresivas corporales. Tanto el organismo humano
como el animal, cuentan con un repertorio de manifestaciones de su
cstado bioldgico. Algunas de estas respuestas som, en principio,
involuntarias. Sin embargo, ¢l hombre posee la capacidad de “informar”
estas respuestas y convertirlas en expresiones para comunicarse con los
demds. Basta con sefialar que la danza prehispinica requicre del empleo
de Ia anatomia para transcender.

El tnovimiento entero del cuerpo sirve en numerosas especics para
producir expresiones (gestos, posturas), muy ritualizadas que expresan
algunos comportamientos o necesidades. Generalmente, este empleo
expresivo del cuerpo se denomina “lenguaje analégico”.

Expresiones.

Son los gestos, movimientos con las manos y los pies; que
tran cargados de intenciones o significados, que le asignan u
or a los propésitos y objetos de los danzantes.

4.2.4 Representaciones.

La representacion, en ¢l campo de la comunicacién actua
organizando un conjunto de datos de referencia proporcionados por el
producto comunicativo, en un modelo que posee algan sentido para el
usuario o los usuarios. (33)

Las representaciones pueden diferenciarse segin su uso; asf
tenemos:

1) Representaciones que son modelos para la accién. Dan a la
informacion un sentido que afecta al comportamiento.

ESTA 7eas w9 wsag
(1) Phid Pige. 1674168, Mua BE l‘ ﬁ:guuricc‘
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2) Representaciones que son modelos para Ia cognicién. Dan a
la informacion un sentido que afecta al conocimiento.

3) Representaciones que son modelos intencionales. Dan a la
informaci6n un sentido que afecta a los juicios de valor.

REPRESENTACIONES:

uchar el sonido del huchuetl y del caracol marino para invitar a
sjecucion de los movimientos. También cuando el capitdn cambia un
y los demés lo deben seguir.

a) Modelos para Ia accién: Se obtiene la respuesta inmediata llll
|

b) Modelos para Ia cogaicién: El uso de _muqes en la cara,

ignificacién particular de los colores, tales como: azul igual a fuerza;
negro igual a raciocinio, agudeza; blanco igual a pureza; y rojo igual
italidad y energla.
De igual modo cuando alter observa mas detalladamente la accién,
fabora un andlisis mis profundo sobre los elementos que conforman
ta prictica.

c¢) Modelos intencionales: Los podemos ver en las
representaciones que hacen de dioses o animales, con el fin de satisface:
a la naturaleza u obtener un beneficio. También se refiere a cuando a|
través de la prictica el danzante consigue ejecutar los pasos a la
perfeccion,

Es importante destacar que no existe la posibilidad de comunicar
si el trabajo expresivo de ego y el trabajo perceptivo de alter, no estin
guiados por las representaciones.
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Por eso los datos de referencia. Son, desde el punto de vista de la
comunicacion, un conjunto de expresiones, asociadas a un conjunto de
representaciones.

4.3 INTERVENSIONES ORIGINADAS EN EL SISTEMA
SOCIAL.

Por intervencion del sistema social sobre el sistema de
comunicacion se entiende toda practica personal o institucional que
afecta alguno de los componentes del sistema de comunicacién o al
sistema en su conjunto. (34)

Las distintas clases de practicas que afectan al sistema
comunicativo. Son las siguientes:

1) Intervenciones que afectan a los actores de la comunicacién.
Aquellas practicas que determinan la actuacién o no actuaciéon de unos
u otros actores en ¢l proceso comunicativo, entre ellas la coaccién y la
persuasion. (Efecto que se logra cuando las autoridades delegacionales
prohiben las celebraciones dancisticas, porque segun ellos violan el érea
de recreacién que son las plazas y parques).

2) Intervenciomes que afectan a los isstrumentos de la
comunicacién. Son aquellas pricticas que determinan el empleo 0 no
empleo de unos u otros medios. (Se presentan con los novedosos
instrumentos que se incorporan a la danza, por ejemplo ¢l empleo de
tenis y relojes; y que por el caracter de esta practica se prohiben).

- 3) Intervenciones que afectan a las expresiones de Ia comunicacién.
Son aquellas practicas que determinan e! empleo o no empleo de unas u
otras expresiones, entre cllas el silenciamiento y la censura. (Se
presentan cuando algunos danzantes, se nicgan a platicar con el publico
porque les dicen indios o por vergienza).

(34) hid. Pig. 172,



4) Intervenciones que afectan a lss represemtaciones de In
comunicacién. Son aquellas pricticas que determinan el empleo o no
empleo de unos u otros modelos de representacion, entre ecllas la
deformacion ideolégica de la realidad, la manipulacion y el
falseamiento. (Generalmente se observa esta intervencion en el concepto
etréneo que se tiene de la danza, pues algunas personas la contemplan
como un ‘"simple guaracheo", desconociendo los instrumentos,
significaciones y origenes de esta practica, o cuando algunos danzantes
piden dinero para lucrar con este arte).

4.4 CONCEPTO DE "OBJETO DE REFERENCIA".

El término "objeto'dc referencia” se emplea para designar aquello
a propésito de lo que se comunica. El objeto de referencia cumple la
funcioén de objeto material o ideal de la comunicacion. (35)

A continuacion se explica el conjunto de objetos de referencia que
existen dentro de 1a danza de los concheros: -

(%) Rid. Pig. 178
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REFERENCIAS:

8) Referencin al actor y sw medio.- Se distingue el papel que,
imbolizan los actores en la danza, de acuerdo a sus atuendos Yy
movimientos, por cjemplo quien danza sobre un sdlo pie, dando saltos,
representa al conejo ("tochtli” es decir quien husmea, quien experimen
do o gusto). Al igual que quien lleva un traje con plumas represen
| dguila. ("cuauhtli®, que representa la vista, la audacia y el valor).
uien mueve los cascabeles de los pies imita a la serpiente ("coatl”, q
representa el movimiento fino de danzar).

b) Referencia de solicitud y demanda.- Cuando antes de danzar,
toca el caracol de mar y se ofrece copal a los cuatro puntos
inales, para pedir permiso 8 los cuatro vientos y simbolizar |
rificacion del espiritu.

¢) Referencia de situaclones comunicativas.- Se observa en |
sincronizacién que tienen -los danzantes entre el huchuetl y sus
movimientos, siempre al compés del tono manteniendo un equilibri

d) Referencia de otra referencia- En su vestuario utilizan
ascabeles en los tobillos para aludir a 1a vibora de cascabel; o
jemplo es dejarse el cabello largo como alusién al maiz, pues segin
dicen son hijos del maiz.
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Por eso la exterioridad del objeto de referencia respecto al
(sistema comunicativo) significa que en la comunicacion sus objetos de
referencia se distinguen de todos los componentes del sistema
comunicativo, es decir, no equivalen ni a los sujetos de la comunicacién
(los actores), ni a los instrumentos usados en la comunicacién (los
amplificadores y los media); ni a las materias comunicativas (sustancias
expresivas y expresiones); ni a los contenidos de la comunicacion (las
representaciones). (36)

Ahora bien, cualquier ente (es decir, todo cuanto tenga o pueda
tener existencia real o ideal) puede constituirse en objeto de referencia
de la comunicacién humana.

La relacién referencial entre los entes y los actores se distingue de
todas las demds formas de relacion,en que sc realiza en la comunicacion
y en que requiere necesariamente una situacién comunicativa.

Para la comunicacion los entes con los cuales pueden relacionarse
referencialmente los sujetos humanos pueden ser agrupados en la
siguiente forma: (37)

1) Entidades de In maturaleza. Son los dioses que sel
presentan en la danza (1a madre tierra, el dguila, la serpiente).

2) Seres humanos. Los actores que narran o ejecutan las

|danzas. .

3) Entes de razdén y seres ideales. (virgenes y santos a
uniénes se les danza).

4) aconteceres. Es la conquista religiosa con todos Ios“
otivos que dieron origen a la aceptacion de la danza como)
reconocimiento a deidades religiosas.

(36) 1hid. Pig 179.
(37) Mhid Pag, 181
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4.8 ANALISIS DE LOS TRABAJOS EXPRESIVOS DE LAS
DANZAS. '

Como ya se menciond, el actor de Ia comunicacién, es cualquier
ser vivo que interactia con otro u otros seres vivos, de su misma
especie, o de especies diferentes, recurriendo a la informacién. La
‘comunicacion, por ser una forma de interaccion supone la participacion
~ deal menos actores. El témmino "ego™ se refiere al primer actor que

en una inada interaccién inicia al intercambio comunicativo, y
“alter" ("alteres”) para referirse al actor (0 actores) que en esa misma
interaccién resulta ser solicitado comunicativamente por ego. (38)

Asi el se sirve de una materia y la modifica. Denominamos
"substancia expmlvl" a la materia que el actor (ego) debe alterar de
forma temporal o permanente, para que la comunicacién con el actor
(alter) sea posible.

El Actor realiza un trabajo expresivo. "trabajo expresivo” que
debemos entender como Ia clase de operaciones que lleva a cabo ego
con Ja materfa de la sustancia expresiva, cuando modifica su estado.
(39)

| :

Por eso el trabajo expresivo es verdadero trabajo, puesto que
consume encrgia y .altera temporal o permanentemente una materia;
cuando ego altera la materia para servirse de ella como substancia
expresiva de‘ la comunicacién, sus operaciones estdn ordenadas a la
produccién de expresiones.

Ahora, ‘denommamos "expresién” a la modificacion que sufre la

materia de IQ‘ substancia expresiva como consecuencia del trabajo de
ego, gracias Fl cual se le confiere a la propia substancia expresiva, un.
uso relevante,

(38) Iid. Pig 13.
(39)Mid Pig 16.
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Desde ¢l punto de vista de las distintas substancias expresivas,
orghnicas e inorgdnicas, que el actor ego puede modificar, cabe llevar a
cabo la siguiente tipologia de trabajos expresivos: (40)

1. "Trabajo expresivo sobre ¢l cuerpo de ego”. Cuando ego
aplica su esfuerzo para hacer relevante su propio organismo. Cabria
diferenciar en esta tipologia dos clases de expresiones:

1.1) Expresiones del propio cuerpo que el actor obtiene
utilizando una capacidad funcional del organismo.

1.2) Expresiones del propio cuerpo que el actor obtiene
resaltando o incorporando al organismo caracteristicas perceptibles.

2. "Trabajo expresivo com ¢l cuerpo de Alter”. Es cuando ego
aplica su esfuerzo para hacer relevante el organismo de alter, a veces
contando con la cooperacién del propio alter.

3. "Trabajo expresivo con otro cuerpo”. Cuando ego aplica su
esfuerzo con el fin de hacer relevante el organismo de un ser vivo
distinto de los actores de 1a comunicacion.

4. "Trabajo expresivo com cosas”. Es cuando ego aplica su
esfuerzo a hacer relevante un producto de la naturaleza.

5. "Trabajo expresivo con objetos”. Lo encontramos cuando ego
aplica su esfuerzo a hacer relevante un producto fabricado.

Por lo tanto en todos los trabajos expresivos, el actor modula la
actividad energética de la substancia expresiva en funcion de la fuente
energética que la activa para obtener sefiales.

A continuacion explico los trabajos expresivos detectados en la
danza de los concheros.

(40) 1oid. Pigs. 16,17,
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TRABAJOS EXPRESIVOS:

1).-Trabajo expresivo sobre el cuerpo de ego. Lo encontramos|
Tcn todos los movimientos, gestos y posturas que ejecutan los danzantes.

1.1 Expresiones del propio cuerpo del actor. Se distinguenﬂ
M las posturas que los danzantes establecen, para cjecutar su ritual.

1.2 Expresiones del propio cuerpo del actor, que resaltan

incorporan caracteristicas perceptibles, por ejemplo los maquillajes, y I:l

indumentaria que portan los danzantes, de cuerdo al tipo de ejecucion
ue realizan. _

2).-Trabajo expresivo con el cuerpo de alter-Lo observamos
cuando pasan el sahumerio sobre el cuerpo de un danzante que
incorpora a este genero; con el fin de "purificarlo”;, y mostrarie a |
unidad, que ya esta apto para participar en la celebracion.

3).-Trabajo expresivo com otro cuerpo.- Sc presenta cuando en
las ejecuciones de los danzantes, se incorporan cabezas de venado
aguila, para que el pablico conozca a que se alude en la ceremonia.

4).-Trabajo expresivo con cosas.-Lo observamos cuando los
danzantes tocan el caracol marino, queman e! copal, incorporan plumas
a sus penachos, emplean semillas en sus ofrendas.

sonajas de metal y estandartes, que son incorporados a la ejecucion

8).-Trabajo expresivo con objetos.- Estd constituido por sus
idancistica.
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4.6 USOS COMUNICATIVOS Y TRANSPORTE DE OBJETOS.

Martin Serrano establece una clasificacion respecto al empleo que
los actores le dan a los objetos segun la siguiente clasificacion: (41)

I El Actor entrega al otro actor el objeto como material para
ser usado, experimentado, poseido. Se trata de un uso material.

2. El actor entrega el objeto al otro actor como sustancia
expresiva que designa otro objeto, cosa, idea, etc. Se trata de un uso
comunieativo expresivo.

3. El actor se refiere al objeto por medio de otro que actua
como sustancia expresiva. Se trata de un uso en el que ¢! objeto es el
referente de la comunicacién.

A continuacién explico el uso que se le asigna a los objetos en la
danza: '

USO DE OBJETOS DE LA DANZA :

a).- Material.- cuando los actores (danzantes), se entregan entre

llos los objetos que deben ejecutar. Cuando intercambian penachos|

mo simbolo de intercambio de jerarquias, o el ofrecimiento del
saumerio con copal a un personaje que puede ser un dios.

b).- Comunicativo.- Se establece cuando el capitdn emite In\
expresion “el es dios”, y los danzantes l¢ responden la misma frase para
después iniciar sus movimientos.

c).- Referentes a la comunicacién.- El saumerio representa al sol,
se dirige a los cuatro puntos cardinales formando la cruz para pedir
rmiso ¢ iniciar ia danza. El uso del caracol para referirse al agua.

(01) Wi Pag 2.



Martin  Serrano, ofrece también una “tipologia de
comportamientos” (42), presentes en cualquier prictica con caricter
comunicativo. la cual a continuacion se explica y analiza:

1) Comportamieato autémomo. El logro que persigue el
comportamiento del ser vivo puede ser satisfecho exclusivamente por
las tareas que lleve acabo el propio sujeto.

Asi, por definicion, la comunicacién e¢s una clase de
comportamiento que afecta al menos a dos seres vivos. En
consecuencia, la comunicacion no pertenece a la categoria de los
comportamientos auténomos.

2) Comportamiento heterénomo o imteractivo.- aqui, el logro
que persigue el comportamiento del ser vivo sélo puede ser satisfecho
con la participacién de otro ser vivo. El otro debe participar como
agente, como paciente o como ambas cosas. Las conductas
comunicativas, por definicién, pertenecen a la categoria de los
comportamientos heterénomos o interactivos.

3) Comportamiento opciomal. El logro que persigue el
comportamiento del ser vivo, puede ser satisfecho sin la participacion
de otro, pero igualmente, puede alcanzarse implicando a otro.

4.6.1 COMPORTAMIENTOS EN LA DANZA:
A).- Auténomos: No aparecen.

B).- Heterénomos: El danzante busca colectivamente alcanzar unj
Jﬁn especifico en compafiia de quiénes lo acompafian.

C).- Opclonales: Cuando los integrantes eligen ejecutar o no el
hoque de huchuetl, también cuando el publico se anexa a |a celebracién. |

(42) Ioid Pig 4.



4.7 EFECTOS DE LA INTERACCION COMUNICATIVA.

~ En consecuencia, los comportamientos heteronomos tienen dos
clases diferentes de efectos (43):

1) Aquellos que se refieren al logro que el lgeﬁte obtiene por
medio de una interaccién con el otro.

2) Aquellos que se refieren a Ia relacién entre los agentes y
que pueden saldarse con la aceptacion o con el rechazo del sujeto por el
otro, y viceversa.

EFECTOS:
A) Logro: Cuando el pablico aplaude después de cada danza.

B) Relaciones eatre los sujetos: No se dan por que no comparten]
[ego y alter un mismo cédigo de significaciones.

C) De aceptacién o rechazo: Se da este efecto a nivel

pectadores cuando aceptan y aplauden la danza, pero no participan
lla por no conocer los significados de los movimientos .

Ahora bien, los valores culturales, sélo pueden incorporarse a la
conducta heteronoma por medio de expresiones comunicativas, lo cual
permite concluir que en el hombre existiran necesariamente expresiones
comunicativas en todos los comportamientos heterénomos en los cuales
los agentes tengan que legitimar el logro o tengan que verificar la
aceptacion por parte de los otros; es decir, siempre que la interaccion
humana implique ademd4s de actos ejecutivos la referencia a los valores.

(43) Nid Mg 26.



Ahora bien, la combinacién entre actos expmsfvos y actos
ejecutivos para lograr un mismo objetivo puede efectuarse de modo
acrénico y de modo sincrénico (44), como se explica a continuacion:

1) Se establece una combinacién acréaica cuando en la
secuencia del comportamiento una manifestacién expresiva sigue a uno
0 varios actos ejecutivos.

2) Lo habitual es que exista una simcromfa entre
manifestaciones expresivas y actos ejecutivos; es decir, que la
comunicacion y Ia coactuacion se efectien al mismo tiempo.

4.7.1 TIPOS DE ACTOS Y MODOS :

A) Acrémico: Dentro de ia danza, generalmente se dan sélo actos;
e este tipo, ya que un acto ejecutivo, generalmente ¢s antecedido
recedido por otro acto ejecutivo para comunicar. También se dan los
diferentes pasos que ejecutan de manera simulténea .

B). Sincrémico:- Al apagarse el incienso se reunen todos los
danzantes en el centro, emiten una oracién, para posteriormente hacerse
seflas e iniciar de nuevo el encendido del copal.

(44) Ibid. Pig 93
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CAPITULO §

LA ESTRUCTURA MITICA Y RITUAL
DE LA DANZA.

En este capitulo, empleo ¢l enfoque social (la produccion social de
Ia comunicacion) de Manuel Martin Serrano, para aclarar el papel social
que juega la danza como instrumento de comunicacion.

Inicio explicando que es un rito, sus caracteristicas que a nivel
narrativo lo convierten en mito; asi como las diferencias y niveles en los
que se presentan estos dos actos en la danza.

Posteriormente busco ubicar cémo se legé 1a ejecucién dancistica
en México (a nivel mitico o ritual), para establecer si los pasos que
actualmente se ejecutan en la danza son similares a los que quizd
algunos relatos explican.
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S.1 UBICACION DEL RITO EN LA VIDA SOCIAL.

{Qué es un rito?, "Es un acto individual o colectivo que siempre,
aun en el caso de que sea lo suficientemente flexible para conceder
madrgenes a la improvisacion, se mantiene fiel a ciertas reglas que son,
precisamente, las que constituyen lo que en ¢1 hay de ritual®. (45)

La palabra latina ritos designa tanto las ceremonias vinculadas con
creencias que se referian a lo sobrenatural, como los simples habitos
sociales, los usos y costumbres, las maneras de actuar que se repiten con
cierta invariabilidad.

Por eso la repeticion es parte inseparable de la esencia misma del
rito.

De aqui se desprende que un rito exhibe el aspecto de una accion
que se repite de acuerdo con reglas invariables y cuya ejecucion no se
advierte que produzca efectos utiles; pero que sin embargo se reitera y
no pierde sus elementos costitutivos.

Por eso el concepto de rito se adecua tanto a fenémenos
contempordneos y préximos a nuestro entorno como a las practicas
arcaicas.

§.2 NATURALEZA Y FUNCIONES DEL RITO.

"Es preciso, tomar en cuenta que las ceremonias complejas son,
por lo general, algo asi como especticulos rituales, en los que se
"representa” un episodio mitolégico. Por consiguiente, se trata a la vez
de un conjunto ritual, en el que se reunen los ritos elementales y de un
tipo particular de actualizacion de un mito". (46)

(4%) Joon. jologls del Rito™ Editorisl Bucnos Aires, Argentina. Pig 16.
(46)Toid_ Pig 39. ‘e
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Segun explica Jean Cazeanuve, en su texto "sociologia del rito";
(47) podemos distinguir 2 tipos de de conmemoraciones rituales; en
primer lugar, los ritos de control (que comprenderian las interdicciones
y las formulas mas o menos magicas destinadas a influir sobre los
fenomenos naturales); en segundo término, los ritos conmemorativos
(aquelios de ios que acabamos de hablar, y que consisten en recrear la
atmoésfera sagrada mediante la representacion de mitos en el transcurso
de ceremonias complejas y espectaculares); como en el caso de la danza.

Al primero de esos dos tipos pertenecen especialmente los tabus y
las pricticas magicas. A la inversa, los rituales del segundo tipo
enunciado, que son conmemorativos, introducen en el tiempo histérico,
los modelos mitolégicos ubicados fuera del tiempo, en esa especie de
eternidad propia del mundo sagrado de los antepasados, o, si se prefiere,
en el eterno retorno. Esto es una relacion pasado-presente que no se
olvida, sobretodo, para una nacién que adquirié una cultura impuesta, y
que desea recrear aquellas manifestaciones propias, como lo es la danza.

Los simbolos de aquello que de ese modo despierta la angustia
son, por lo tanto, experimentados como misteriosos. Se les puede llamar
"numinosos".

Por eso la actitud ritual que, por encima de contradicciones y ya
no en el terreno de la supersticion sino en el de la religion, procura
hallar el punto de equilibrio en una sintesis de lo condicionado y lo
incondicionado por medio de una referencia a lo sagrado, se presenta en
¢l valor del ritual dancistico.

" AL Pig 85,
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8.3 EL MITO Y SU RELACION CON LO SAGRADO,

Asf la sacralizacion de la condicién humana corresponde a una
sintesis entre el orden que garantiza la estabilidad de la condicion
humana y la trascendencia de lo extrahumano.

Durkheim sefiala "Los mitos sirven mucho mds a menudo para
justificar los ritos existentes que para conmemorar acontecimientos

pasados”. (48)

“La mejor manera de garantizar lo sagrado es no mezclario con lo
profano. Esto puede apreciarse con mayor claridad agn cuando se
analizan las nociones de espacio y tiempo sacros. Las fiestas religiosas
se desarrollan durante perfodos determinados, de cuyo transcurso
quedan excluidas todas las actividades corrientes, como si la vida
profana y la vida religiosa no pudiesen "coexistir en las mismas
unidades de tiempo". Lo sagrado, en cuanto modelo ideal del orden
humano, se situa fuera del tiempo. La concepcion de un mundo mitico
no sometido a las vicisitudes del tiempo humano prueba que,
precisamente, lo sagrado se distingue de lo impuro por el hecho de
representar una especie de medio ideal en que la condicion humana se
asentaria en el mundo numinoso, a resguardo de las impurezas del
devenir", (49)

La participacion entre la condicion humana real y su arquetipo
sagrado, intemporal, solo puede lograrse merced a un compromiso, ya
que la celebracion tiene por trasfondo la etemnidad. El tiempo mitico
debe volverse presente y, en consecuencia, insertarse en el tiempo
humano. Aunque planteando la hetcrogeneidad de ambos ordenes -
sagrado y profano-, el evento dancistico hace participar al tiempo
profano en el tiempo sagrado, es decir, en el "gran tiempo", que en
mayor o menor medida se halla liberado del devenir, asi la fiesta
transcurre durante un periodo separado, sustraido a ese fluir que de
ordinario se acompasa con las ocupaciones cotidianas.

(48) Wid. Pig. 193,
(49)Wid Pig 195,

95



Por otra pane ¢l mito se expresa efectivamente por medio de
palabras, a través de un relato, y en consecuencia se presenta como un
fenguaje que -asunque de segundo grado- cs tal en ¢l sentido mis
corriente del término, en tanto que el rito es un acto o conjunto de
actos”. (50)

Esto puede plantearmnos una pregunta, esta vez concernicnte al
mito en general, ;por qué determinado pueblo, en cierto momento, ha
recurrido a ese medio de significacion y no a otro?

Por eso, siguiendo a Dumezil, podemos definir ia danza como "¢l
momento y la ocasion en que confluyen el gran tiempo y e tiempo
ordinario, con fo cual, pueden influir sobre los seres, las fuerzas y los
acontecimientos.

*De este modo, la existencia de un tiempo sagrado reservado para
In ejecucion de los ritos colectivos importantes muestra con claridad que
lo sagrado no esth separado de lo profano a ta manera de lo impuro, sino
en calidad de principio sintético que permite a la condiciéon humana
comunicarse con una realidad que la trasciende y la fundamenta. El
tiempo sacro es una especie de sintesis entre el tiempo y lo intemporal,
entre la condicion humana y o incondicionado. (51)

Esta sintesis entre las necesidades de separacion y de
participacion es Ia misma que caracteriza a la nocion de espacio sacro.
Segin Radcliffe-Brown, siendo el totemismo "un sistema especial de
relaciones entre la sociedad 'y fos animales, las plantas u otros objetos
naturales que asumen importancia para la vida social". (52)

Esas relaciones se hacen particulanmente sensibles gracias a "fa
existencia de cicrtos emplazamientos sagrados, cada uno de los cuales
se asocia con una determinada especie natural y es visto como el hogar,
el centro vital de esa especie”. Estos lugares privilegiados, a los que
habitualmente se denomina "centros totémicos”, esthn pues abstraidos
(90) ik Pig. 29.

(31) ik Pig 248
(92) it m .



del resto del paisaje, tal como si ellos permitiesen mis que cualquier
otro sitio Ia sintesis entre lo cotidiano y lo otro. Basta con observar los
cuatro vientos o santuarios donde se ejecutan las celebraciones
concheras pana distinguir esos centros totémicos.

El entomo sacro se convierte en el sitio mis indicado para Ia
ejecucion de los ritos religiosos, en especial los sacrificios y danzas,
también es el escenario en que se ubican los mitos: pues alli cumplieron
los antepasados 108 actos que se repetirdn en las ceremonias. Esto
mismo contribuye a sacralizar atin més el lugar en cuestion, a volverlos
numinosos. Cuando concurren a estos lugares para representar los
"- dramas rituales, los ficles aspiran a legitimar allllauxmencudeesm
lugares o pricticas historicas.

Quizé por eso el lugar sagrado se presenta siempre, en mayor o
menor medida, como el centro de! mundo, dado que cada grupo tiende a
restringir a sf mismo su nocién del universo humano. A menudo el
centro del mundo es una montafia "en la que se encuentran el cielo y la
tierra”, es decir evidentemente, los niveles humano y extrahumano.

As{ tiempo sagrado y espacio sagrado son condiciones para que el
rito mantenga la participacion de lo humano en lo sagrado y, a la vez, la
trascendencia de este.

Asi es que el espacio y el tiempo se sacralizan mediante la
participacion en un espacio y un tiempo sagrados que estdn "puestos
aparte”. Finalmente, los altares, las mdscaras que representan a los
dioses y otros eclementos sacros son objeto de ritos negativos. Los
profanos no deben tocarlos. Merced a ello conservan su caricter sagrado
cuando, mediante la celebracion de las ceremonias, sirven precisamente
para establecer un contacto, una participacién entre el mundo humano y
¢l mundo divino; por eso en la danza se sahuman los instrumentos antes
de su ejecucion para estar purificados de toda fuerza "mala” o
“negativa”.
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La finalidad de los verdaderos fitos, consiste en colocar.al hombre
en relacion con un principio sagrado que lo trascienda, como en Ia
danza, pues en esta prictica se logra una convivencia con ¢l cosmos.

$.4 EL RITUAL COMO SISTEMA DE SIGNIFICADOS.

Los simbolos rituales contienen una reafirmacion de un "sistema
de significados”. Pues, como afirma Clifford Geertz, los simbolos que se
encuentran en los patrones culturales son a la vez modelos para y de Ia
*realidad”.

Como sugiere Tumer, los simbolos rituales a menudo muestran
una bipolaridad de significacién: por un lado, ideolégica, de transmision
de normas y valores que rigen la conducta; por el otro, sensorial, de
transmision de significados emocionales "fisiolégicos".

Tumer sugiere, que en el polo sensorial de significacién,; el ritual
sirve asi para despojar de su calidad antisocial a los poderosos impulsos
y emociones asociados con la fisiologia humana, y vincularlos al orden
normativo, dando asi al polo ideolégico de significado nueva energia
con “una vitalidad prestada”.

§.5. MEDIACIONES COMUNICATIVAS EN LA DANZA DE LOS
CONCHEROS.

Debemos entender que existen dos tipos de mediaciones, una
estructural (a nivel de pricticas comunicativas) y otra cognitiva (a nivel
de relatos);, que en el caso de la danza resultan pertinentes para nuestro
andlisis,

98



Este apartado analiza Ia mediacion cognitiva de los relatos
dancisticos; asi como sus diferentes roles que desempefian los actores
dentro del relato comunicativo para preservar la estructura mitica de la
danza. .

§.5.1. CONCEPTO DE MEDIACION SOCIAL.

La mediacién propone representaciones del tiempo, del espacio y
de lo que acontece. Logra que nuestra conciencia se historice, es decir,
que encuadre ¢l conocimiento de Ia realidad en modelos histéricamente
determinados. Tales modelos mediadores intervienen para dar un
sentido a las experiencias concretas que van a ser incorporadas a nuestra
visién del mundo; pero también intervienen a nivel de las operaciones
mentales generales con las que manejan esas experiencias. (53)

$.8.2. LA MEDIACION COGNITIVA Y ESTRUCTURAL.

Manuel Martin Serrano explica que los relatos ofrecen modelos de
representaciéon de lo que acontece. Esas visiones del mundo pueden
afectar a los procesos cognitivos de las audiencias. Dicha actividad
mediadora cumple una importante funcién social; sirve para restaurar a
nivel de las representaciones un ajuste entre los sucesos y las creencias.
E! ha denominado a esta funcién “tarea mitificadora”, porque ¢! relato
opera con la dimension histérica de "acontecer”, para relacionarla con la

dimensién axiologica "creer”, lo mismo que hacen todos los mitos. (54)

g‘n:ml-m-.umn.u- om Social de 1 Comunicacisn®, Eddarial Alanza Usiversided. Mésico, Segpunda okicién 1993,
(54) id Pag 43,



Ademis de la mediacion cognitiva, en la comunicacién se lleva a
cabo una mediacion estructural cuando se utiliza algin objeto con fines
expresivos y/o difusivos. La mediacion estructural opera con el uso
comunicativo del soporte expresivo y en su caso del medio de difusién.
(55)

En consecuencia, todas las danzas se enfrentan con la tarea de
encajar la novedad en el diseho material y conceptual que les
caracteriza.

As{ median al propio medio de comunicacion; utilizan el espacio
y el tiempo disponibles para lograr un ajuste entre dos dimensiones: por
una parte, lIa dimension historica del “"acontecer” y, por otra, Ia
dimension prictica del "prever”.

Ahora bien, toda prictica que trata de incorporar lo que cambia a
un modo preestablecido de hacer s una labor ritual. Por esa razén se
denomina “"tarea de ritualizacion" a la mediacion estructural que
consiste en dar noticia de lo que acontece respetando los modelos de
produccién de comunicacién que las instituciones comunicativas
consideren como propios de cada medio. (56)

Por eso el objeto sobre el que se lleva a cabo tanto la tarea de
mitificacién como la de ritualizacion es el producto comunicativo.
Desde el punto de vista de las representaciones que maneja, el producto
comunicativo consiste en una narracion en la cual se ofrece un
repentorio de datos de referencia relativos al acontecer a proposito del
que se comunica y generalmente un repertorio de evaluaciones.

(39) ik Pig. 144
(36) hid Pig 148
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§.6 ANALISIS DE LA MITIFICACION (MEDIACION
COGNITIVA).

Martin Serrano explica que como sucede siempre, la préactica
ritual se corresponde con la representaciéon mitica, y ambas determinan
1a observacion de la realidad, al tiempo que son activadas por lo que en
realidad acontece.

- Asi en la prictica de la comunicacién cada comunidad o grupo social
produce y reproduce en sus relatos una variedsd limitada de
representaciones de la realidad (mitos). Cuando se compara a
produccion comunicativa de sociedades separadas en el espacio, en el
tiempo o en el nivel de evolucion, Nummwmeﬂ
ocasiones son semejantes.

Delqulquel.selecciondeobjmwnponluodelpuado
(referencias estéticas, éticas, histéricas) a veces es un indicador de que
la prictica trata de eludir una presion excesiva del acontecer
sociopolitico actual; comolconteeeconl.dannpmhuplmu respecto
a otras modalidades de baile.

Para analizar la presencia del mito en la danza, se puede recurrir a
una tipologia basada en la separacion de los objetos de referencia,
(similar a la de Mattin Serrano), segin su tiempo de existencia. Las
categorias distinguirdn entre los objetos de referencia temporales
(aquellos que pertenecen al pasado, y/o al presente, y/o al futuro),
intemporales, que son aquellos otros que pertenecen a cualquier
tiempo; y atemporales, l0s que no se ubican en ningun tiempo. (57)

(S7)Id. Pig, 100,
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OBJETOS DE REFERENCIA :

1) Temporales.- Los distinguimos en la indumentaria que portanj
hu danzantes, para aludir a la etapa previa a la conquista de México.

2) Intemporales.- Son las iglesias o las piramides, ya que estas sef
Hpuede danzar en cualquier ocasion.

3) Atemporales.-Aquf ubicamos los movimientos que los]
tes ejecutan con sus cuerpos.

Los espacios donde transcurre el acontecer pueden distinguirse en
virgeses (por ejemplo, la selva) y transformades (por ejemplo, las
tierras de cultivo). Desde otro criterio, en naturales (por ejemplo, €l
mar) y seclales (por ejemplo, la ciudad). En los espacios sociales cabe
establecer nuevas distinciones, por ejemplo: entre espacios rurales y
urbanos; pablicos y privados; profanos y sagrados; locales, nacionales,
internacionales, mundiales; etcétera. (58)

ESPACIOS DONDE TRANSCURRE EL ACONTECER.
1).-Virgenes.-Actualmente no hay.

2).-Transformados.-Son las plazas de las iglesias donde danzan.

ubiertos de pasto.

+ 3).-Naturales.-En ocasiones la danza se ejecuta en terrenos

4).-Soclales.-Son los museos, escuelas y auditorios donde|
feventualmente presentan sus danzas los concheros.

(98) Ihid Pig. 199,
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8.7 ANALISIS DE LA MEDIACION ESTRUCTURAL.

Martin Serrano, ademés explica que la comunicacion impone un
ritual mas o menos estereotipado porque segun a ocasién y el lugar en
el que se celebra el acto de interaccion comunicativa; segin la posicion
y Ia funcién que ocupen los comunicantes en la comunidad; y en razén
del tema. Cuando el objeto portador de informacién o transmisor de
sefiales es una cosa producida o manipulable, su materialidad le permite
al relator hacer explicitos los signos rituales de la ceremonia
comunicativa en el propio producto comunicativo la ceremonia que
ritualiza la expresién, la interaccion comunicativa y la designacién
referencial, deviene una mediacién estructural. Como el hecho de
danzar tradicionalmente a Ia villa cada 12 de diciembre.

5.8 ANALISIS DE LA MEDIACION COGNITIVA.

El sujeto, tanto del acontecer como de Ia interaccién comunicativa
y del propio relato, es el Actor. Si hacemos un andlisis de los actores
podremos penetrar en la estructura de la narracién e identificar quiénes
son los individuos concernidos por fo que sucede y por la narracion que
se da de lo que acontece. En las danzas donde existe division técnica los
actores asumen roles, en base a los cuales se distribuyen y evaluan las
funciones sociales. Los modos en que los actores acthan, participando
activamente en la conservacion y la transformacion de la realidad son,
cuestiones que se analizaran. (59)

En primer lugar debemos destacar que el actor es el objeto de
referencia que en la namacién permite relacionar dos planos: el de
accion (en su condicion de agente que interviene en el acontecer); y el
plano de la comunicacion (en su condicién de personaje mencionado cn
¢l relato).

{39) Ihid. Pig. 224,
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En segundo lugar, los roles son las funciones de los actores en su
medio social, que les asigna el relator. La atribucion. de roles es el
- proceder narrativo mediante el cual la mediacion cognitiva se deja
penetrar mas profundamente por la afectacion de la sociedad que
describe.

Asi, tenemos los siguientes tipos de actuaciones:

1) La actuacién material del actor sobre ¢l ecosistema se lleva
& cabo con un comportamiento ejecutivo. El comportamiento ejecutivo
recurre a acciones motoras que descargan energia
directamente sobre aquel otro elemento del ecosistema al que el actor
quiere afectar. Es un comportamiento ejecutivo acudir hasta donde estd
otra persona. (60)

2) La actuacién informacional del actor sobre el ecosistema se
realiza mediando un comportamiento comunicativo. Es decir, un
comportamiento comunicativo se sirve de actos expresivos cuyo gasto
energético estd encaminado a producir sefiales para otro. Eventualmente
Ia informacién que el otro asocia a las sefiales que recibe en una
interaccién comunicativa pueden afectar a su propio comportamiento.

En tal caso, la actuacién informacional del primer actor habra
modificado indirectamente el ecosistema a través de las acciones del
otro. (61)

De aqui podemos inferir que el relato del acontecer dancistico se

caracteriza porque transforma a los agentes y a los comunicantes en
personajes.

(60) owpra.
(61)hid. Pig. 229.
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£.9 FUNCIONES DE LOS ACTORES AGENTES.

Es conveniente distinguir cnui los siguientes agentes, sin
perjuicio de que un mismo sujeto asuma més de una funcién;en el relato
de la danza.

A continuacion se explican los agentes que participan en 1a danza
de los concheros (62) :

: 1) Agenistas. Agentes que en una interaccion o bien tienen
Ia inicistiva de 1a accion social (protagonistas o antagonistas) o bien
cooperan con otros (comparsas). Aqui debemos ubicar a los instructores
de la danza prehispinica contemporineos o actuales.

-Los Protagonistas se diferencian de los antagonistas segin
como actien a favor o en contra del grupo con el que se va a identificar
¢l mediador. Para los historiadores espafioles la conquista de México fue
protagonizada por Cortés en antagonismo con Moctezuma, al contrario
de como la juzgan los mexicanos.

-Los Comparsas se distinguen segan actGen en la érbita de
un protagonista o antagonista. Aqui podemos referirnos a los sacerdotes
que utilizaron la danza como elemento para evangelizar a los indigenas,
cumpliendo los propésitos de los espafioles.

2) Testigos: Agentes que presencian el desarrollo de los
acontecimientos sin implicarse ni participar en ellos y sin verse
afectados por su consecuencias. Aqui necesariamente debemos ubicar al
publico espafiol, como espectador del evento dancistico.

3) Afectados: Agentes que no participan activamente en los
acontecimientos, pero que se ven concemidos por su consecuencias. En
el caso de la danza las afecciones las podemos encontrar en los
indigenas que vieron como edificaron iglesias sobre sus adoratorios y
tuvieron que danzar en las plazas de las iglesias, ya que ese espacio era
el que para cllos representaba su comunicacion con el cosmos.

(62) eid. Pig. 2%0.
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4) Interventores: Son los agentes que se sirven de las
interacciones de los otros para alcanzar sus fines. Pueden actuar
(indistinta, o simultdncamente) sobre las interacciones de los agentes y
sobre las de los comunicantes. Por ejemplo los espafioles usaron a los
sacerdotes como interventores para evangelizar y por supuesto colonizar
a los indigenas.

$.10 FUNCIONES DE LOS ACTORES PERSONAJES DEL
RELATO.

Aqui explicamos como se desarrolla la funcion de los personajes
que intervienen en el relato de Ia danza (63).

1. Intérpretes: Son personajes representativos de los sujetos
que, segun el relato, intervienen activamente en lo que acontece. Los
intérpretes se diferencian, segiin la preeminencia que les confiere cl
relato, en lideres y ayudantes:

1.1) Los Léderes ticnen la iniciativa de la trama y se
distinguen entre sf segin donde sitie su punto de vista etnocéntrico el
mediador. A esta categorfa corresponde el capitdn general de danza o
quien decide en que otras fechas ademas de los cuatro vientos, se
danzard.

1.2) Los Ayudantes pueden asumir en el relato funciones:
como cooperantes de un lider que intervienen directamente en las
mismas acciones; en cuanto auxiliares son proveedores de medios. Por
ejemplo el porta estandarte y las sahumadoras son siempre en el caso de
los concheros los asistentes del capitan general.

(631 Ihid. Pags. 230201,
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2. Espectadores: Personajes representativos de los sujetos
presentados como testigos de lo que sucede a nivel de la interaccion
social y/o comunicativa. Se diferencian dos clases:

2.1) Espectadores del aceatecer: Personajes referidos a
sujetos a quiénes ¢l relato les atribuye el conocimiento directo de lo que
acontece, pero a quiénes no se les involucra en lo que acontece. Como
los colonizadores y sacerdotes que no se mezclaban en las pricticas de
los indigenas.

22) Especitadores de Ia comunicaciém: Personajes
designativos de quiénes segn el relato conocen los actos que llevan a
-cabo los comunicantes, sin involucrarse en el proceso comunicativo.
Son los actores que no participan en la danza por estar discapacitados
fisicamente.

3. Relateres: Personajes representativos de sujetos
presentados como informantes de lo que acontece en el sistema social o
como autores del propio relato. Ambas funciones, permiten distinguir
los siguientes tipos de personajes relatores;

3.1) Relatores del Acontecer: Corresponde a los personajes
referidos a sujetos de quiénes se dice que han proporcionado
informacion sobre lo que acontece. AQui debemos ubicar a los cronistas
como Landa, Torquemada, Sahagin, Motolinia 0 Clavijero; quiénes
relatan como eran las danzas en 1a época prehispanica y de la colonia.

3.2) Relatores de Ila comunicacién: Personajes que
designan a quiénes se les atribuye, en todo o en parte, 1a elaboracion del
producto comunicativo. Aqui, como ya se mencioné ubicamos a la
familia Sanchez.

4. Destinatarios: Con estos Personajes el relato presenta a
determinados sujctos como afectados por lo que sucede a nivel de la
accion social 0 como receptores a nivel de la comunicacion social. Se
distinguen dos tipos:
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‘4.1) Destinatarios de la accién: Son los persunajes que
designan a quiénes en el relato les atribuye ¢l papel de beneficiarios o
damnificados por los actos de los agentes. Por ejemplo cuando los
espafioles utilizaron la danza como elemento de evangelizacion; ellos
fueron los beneficiarios, mientras que los danzantes terminaron siendo
afectados al no aceptarse sus costumbres sagradas.

4.2) Destinatarios de 1a comunicacién: Son los personajes
representativos de quiénes se dice Gue son los receptores, y a quiénes les
estd designado el producto comunicativo. Los santos fueron
destinatarios de la comunicacion después de que los dioses eran las
deidades de los indigenas.

5) Comtroladores: Los personajes que corresponden a
quiénes, segun el relato, intervienen en el proceso de interaccion social
y comunicativa. Se establecen dos categorias:

. 5.1) Controladores de Ia Accidn: Son personajes referidos
a quiénes el relato indica que se sirven de los otros agentes para
controlar como suceden las cosas. Aqui aparece la figura del soberano
tlatoani, quien le decia al instructor de danza cuando debian danzar y
como debian de hacerlo.

5.2) Controladores de la comunicacién: Personajes que
representan a quiénes se dice que sirven de comunicantes para controlar
la interaccion comunicativa. Es cuando en la danza participan, algunos
actores que sacrificaban su vida para agradecer, solicitar o conmemorar
un favor a cierta deidad.

En conclusion, Cuanto mds ritualizado esté el ambito social,
mayor serd el nimero de personajes que intervengan en la
correspondientes narraciones. Por ejemplo, en los temas religiosos
generalmente hay més personajes que en los politicos y en estos tltimos
son mas numerosos que en los artisticos.

108



Aqui analizamos la mediacion estructural contenida en la danza
de los concheros (ritos), describiendo como se presenta la comunicacién
en las ejecuciones dancisticas.

S.11 ANALISIS DE LA MEDIACION ESTRUCTURAL EN LOS
ROLES EXISTENTES EN LA PRACTICA DANCISTICA.,..

La afectacion de unos roles por otros puede reflejarse
grificamente en un sociograma. El sociograma es una de las posibles
maneras de representar fa estructura de las relaciones en un grupo. E!
sociograma se traza después de identificar en el relato los roles
implicados en relaciones positivas con otros roles; con relaciones
negativas (obstruccion, agresion), o bien aisiados, es decir, aquellos que
en el relato no aparecen implicados en relaciones positivas ni negativas.
En cada caso ¢l sociograma sefiala si esas relaciones proceden del rol o
proceden de otros roles (relaciones recibidas). (64)

A partir del repertorio de relaciones sociométricas existentes en el
sistema de roles, se identifica la jerarquia que cada rol ocupa en el
relato, ya sea en las interacciones positivas o en las negativas. (65)

En ambos casos cabe distinguir entre estrellas, aqucllos roles en
los que segin la accion que se relata estén interesados otros.

Miembros de red o de cadena, aquellos que forman parte de una
linea o trama de interacciones que incluye a una gran proporcion de
roles.

Satélites, aquellos que se interesan en otros roles, pero no estan
incluidos en la red de interacciones.

Miembres de parejas o de tridngules, quiénes forman parte de
grupos de interacciones constituidos por dos o tres miembros
independicntes de los demds roles.

(S4)Bhid Pig 399,
(mlln".

¢e¢« El sociogrdma de las reclaciones tipo de la danza, se encuentra
en las p&ginas 136 y 137l8§ este proyecto (ANEXO METODOLOGICO) .



Ambivalentes quiénes emiten una relacion de signo opuesto a la
que reciben.

8.12 LA ACTUACION DEL ACTOR EN EL DESEMPERO DEL
ROL.

Habitualmente cuando un agente interviene en el acontecer
publico asumiendo un rol en sus interacciones con los demds, lo hace
con vistas a obtener algin resultado. La finalidad que segin el relato
oriente la actuacion del actor, se denomina "objetivos que persigue el
actor en el desempefio del rol. Y que en el caso de la danza es la
comunicacién con el cosmos, la preservacion. de una tradicién y la
ensefianza de ese arte. (66)

Quizé por esola estructura narrativa del relato determina que
estén o no estén explicitos los objetivos que persiguen los Personajes
cuando desempefan su rol. ‘

La falta de mencion del objetivo del rol en los relatos de dichos
medios puede atribuirse, segin el contexto, a alguna o algunas de estas
razones (67).

a) El Actor asume un rol, pero el relato no menciona los
objetivos que se propone porque le asigna una funcion pasiva en los
hechos que se narran. Es el caso mas frecuente entre los espectadores y
los destinatarios.

b) El actor asume un rol, pero en el relato sus objetivos no se
indican, porque el papel que se le atribuye estd supeditado a los
objetivos de otros roles. Es lo que sucede con més frecuencia entre los
cooperantes del grupo de danza.

(66) Ibid. Pig. 265.
(ST) V4 Pig 266,
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<) El actor asume un rol y actia, pero el relator silencia sus
objetivos. Es el caso de los consejos de inquisicion de la nueva espafia,
que le dieron a 1a danza un carécter sacrificio y por lo tanto la prohibian.

d) El actor asume un rol y podria identificar sus propdsitos
porque es un mediador, pero prefiere no descubrir sus objetivos, esto lo
observamos con algunos danzantes que realizan sus ejecuciones sin
saber el sentido que tiene la danza en su estructura, tanto a nivel de
pasos (ritual), como a nivel de origenes (mitolégica).



CONCLUSIONES:

En este proyecto se pretendio en primer lugar realizar una labor de
rescate de précticas culturales en posible peligro de desaparicion, como
lo es la danza prehispinica, que actualmente representa el género de
danzantes denominados "concheros”; asi se¢ empled el recurso de la
descripcion en los primeros tres capitulos; para explicar los relatos, el
sentido y la cosmovisién del mundo, que tienen actualmente los
danzantes concheros.

En segundo lugar se busco comprobar la validez social y cultural
de la teoria de Manuel Martin Serrano en el contexto mexicano, para asf
explicar (en el capitulo 4), ;cudles son los elementos comunicativos
contenidos en la danza de los concheros?. Que de acuerdo con la teoria
dialéctica propuesta por el investigador son: 1)actores, 2)instrumentos,
3)expresiones y 4)reglas de representacion, que a continuacion
explicamos.

1) Sobre los actores, debemos destacar que el danzante conchero,
ejecuta sus movimientos de manera sincronizada; siempre respetando el
vestuario tradicional, el lugar donde se danza, la fecha de la ¢jecucion y
la estructura jerarquica contenida en esta préctica.

2) Los instrumentos que sc emplean el la danza son
principaimente de cardcter biologico, debido a que el recurso sobre el
que més se desarolla esta prictica lo encontramos en la anatomia de los
actores; que también utilizan medios para la traduccion de sefiales
(como el huchuetl) al interior del grupo. El unico recurso que no esta
permitido emplear debido al caracter de estas ejecuciones es el
instrumento de caracter tecnolégico (como relojes o radios), pues es
contrario a los principios de la danza.
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3) Mientras que, las expresiones contenidas en la danza aluden a
una estructura de carécter ritual, donde siempre se ocupa un lugar
especifico, en el que se ejecutard una solicitud a los cuatro puntos
cardinales para iniciar la préctica. Posteriormente se ejecuta un conjunto
de [pasos que son ordenados por el tambor. Es importante destacar que el
unico recurso sonoro que s¢ emplea en la danza es un sonido gutuml
cuando se solicita la finalizacion de la ejecucion.

4) Ahora, las representaciones que conticne la danza las
observamos en la importancia que le dan los concheros a esta prictica
“como un recurso para comunicarse con €l cosmos a través del empleo
de sus cuerpos”. Esto nos confirma una afirmacion sefialada por un
capitin general que nos menciond: "los antepasados se comunicaban
con la naturaleza, danzando a un mismo ritmo, con vestuarios similares,
pero en diferentes espacios".

En tercer lugar, en este proyecto se explica ;jcudl es el papel social
de la danza cuando se le utiliza como canal de comunicacion?. Asi lo
que encontramos sobre este aspecto es que generalmente las personas
que danzan sin importar su nivel socio econémico, utilizan este recurso
para resaltar su sentimiento de nacionalismo y rescate cultural. Por lo
que el mavil que orienta sus principios de comunicacion y asociacion,
consiste en la reproduccion de los principios filoséficos contenidos en la
danza prchispanica; asi como la reiteracion del conjunto de pasos que
ejecutaban los aztecas.

Como cuarto aspecto intentamos demostrar que en la danza de los
concheros, participan de manera importante tanto una estructura ritual
como otra de caracter mitico. Asi La estructura ritual (mediacion
estructural) de la danza de los concheros, la distinguimos a partir del
conjunto de movimientos que cjecutan los danzantes; ya sea para la
ceremonia de solitar permiso, o en la ejecucion de los pasos. Mientras
que la estructura mitica (mediacién cognitva), la ubicamos en las
narraciones que emplean los danzantes para referirse al origen, la:
ejecuciones y las fechas de esta practica social y cultural.
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Sobre este mismo aspecto nos surgid una nueva intetrogante que
es: jexiste correspondencia actualmente entre la estructura mitica y
_ ritual de esta prictica?. A lo que nosotros concluimos que quiza en el
aspecto de omniucién, ejecucion, y en el entomo espacial del acto
dancistico quiza si se correspondan ambas estructuras. En lo que no
existe una coincidencia es en el calendario y los motivos de la
ejecucion; ya que actualmente los concheros danzan casi todos los dias
del afio en diferentes fechas siempre aludiendo a santos y virgenes de
diversas iglesias para agradecer o solicitar favores.

Asi entonces, podemos afirmar que, |a danza de los concheros es
Ia reproduccion de un rito, donde un grupo heterogéneo de actores (sin
importar su edad, sexo o posicion social), se integra con el fin comin de
conmemorar un acto de fé creyente, preservando la cultura mexica y
recostruyendo ¢l mito consistente en que "la danza permite l-
eomumclcion con la naturaleza y el cosmos”.

Asf el principal recurso que emplean los danzantes, s su cuerpo,
pues sin importar el tiempo y espacio, la ejecucién dancistica se-
sustenta sobre este clemento primordial de comunicacién. Y como
afirman los danzantes: "los 0jos son el recurso para ver més alld de lo
existente”; mientras que los pies "permiten cruzar todo tipo de fronteras

y tiempos”,

Respecto al publico espectador podriamos sefialar que en la
actualidad, el movimiento mexicano de la danza carece de un medio que
inicie al observador en los distintos aspectos técnicos e historicos de
esta préactica comunicativa, para que se comicnse a disernir sobre
géneros, modelos y modalidades posibles. Pues es importante destacar
que existen pocos (si no es que ninguno) criticos de danza autoctona,
debido al desconocimiento que se tiene sobre las ejecuciones de este
producto social y cultural. -
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Por lo tanto, finalmente, este trabajo nos ha permitido damos
cuenta de 1) la organizacién jerarquica y los principios filoséficos de Ia
danza de los concheros. 2)La estructura comunicativa contenida en una
prictica cultural y popular de nuestro pais. 3) La importancia social y
cultural de realizar estas investigaciones. 4) Ia vigencia de este tipo de
pricticas. S)demostrar que ¢l proceso comunicativo lo podemos
encontrar en otros dmbitos diferentes al de los medios de comunicacion.

Pars saber bacer se debe saber detectar.
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ANEXO METODOLOGICO.

El propésito de este apartado, consiste en explicar como se obtuvo
y proceso la informacién contenido en esta investigacién. A
continuacion mencionamos por pasos, cuales fueron los procedimientos
que se desarrollaron para darle cuerpo a este proyecto.

1. ELABORACION DEL PROYECTO DE INVESTIGACION.

1.1 Ubicacién del problema .-Consiste en distinguir los
elementos comunicativos de s danza; asi mismo explicar la
comrespondencia existente entre Ia estructura mitica' y ritual de esta
prictica.

1.2 Origen .-Ante la variedad de grupos de danza autdctona o
tradicional, que pretenden comunicar los valores y Ia cosmovision de los
antiguos moradores del pais, se determind analizar la danza de los
concheros, por los elementos miticos y rituales que contiene; ya que
estos son quiza los danzantes que mas respetan las ideas y ejecuciones
prehispénicas.

1.3 Objetivos:

I) -Identificar los elementos comunicativos contenidos en la danza de
los concheros.

1I) -Explicar ¢l papel social de la danza, cuando se corresponden, tanto
su estructura ritual como mitoldgica.

1.4 Importancia de Ia Investigacién. Al conocer los clementos y

las caracteristicas de la danza de los concheros, podremos explicar
porqué conserva esta practica comunicativa su vigencia.
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1.5 Preparacién del investigador. Se requiere bdsicamente del
conocimiento de las terminologias del nahuatl, que utilizan los
danzantes, para referirse a sus objetos o conmemoraciones. También
conocer y describir como se desarrolla el ritual dancistico.

1.6 Marco Teérico. Necesitamos un enfoque comunicativo que
nos permita distinguir los elementos contenidos en la danza, y que
contemple la posible percepcion del receptor sobre esta prictica. Asi la
teoria comunicativa, que mis se adapta a nuestras necesidades es la
Teoria Dialéctica de Manuel Martin Serrano; que contempla los actores,
instrumentos, expresiones y reglas de representacion de los actores de la
practica comunicativa o dancistica.

También necesitamos explicar porqué la danza se emplea en la
actualidad como un producto comunicativo que busca explicar una
forma de concebir al mundo. Para esto utilizamos la teoria de la
produccién social de 1a comunicacion, que trata de explicamos cémo a
partir de las caracteristicas de un mensaje, ¢l pablico elabora
interpretaciones sobre esa realidad que se le presenta.

1.7 Hipétesis .-La danza de los concheros, contiene un conjunto
de instrumentos y expresiones que resultan ser vigentes actualmente;
debido a 1a falta de espacios de expresion para la poblacion; asf como la
ausencia de manifestaciones culturales realmente autéctonas de México.

1.8 Area Conceptual .- Se conformo por términos como: Arte,
Actor. Comunicacién, Conchero, Cultura, Danza, Danza Autéctona,
Danza de Concheros, Danza Popular, Danza Prehispanica, Expresion,
Instrumento, Mediacién, Mediacién Estructural, Mediacién Cognitiva,
Mito, Representacion, Regla de Representacion, Rito.

1.9 Area Fisica .-Se acudio a las Iglesias de "Santiago Tlatelolco”,

"Basilica de Guadalupe”, "Los Remedios®, "El Sefior de Chalma" y " El
Sefor de Sacromonte”.

120



.10 Medios y Recursos.- Camara Fotogrfica, Camara de Video,
entrevistas, encuesta, mapas.

1.11 Asesorias .- De 2 Generales de danza conchera, y del
profesor Manuel Vizquez Arteaga, estudioso de estas manifestaciones
culturales.

2 METODOLOGIA PARA OBTENER LA INFORMACION

© 21-Investigacién Decumentsl- Se utilizd para obtener
informacion sobre los diversos géneros dancisticos; y se desarrollé a
partir de la lectura de las enciclopedias, revistas, textos, biografias y
antologias especializados sobre el tema.

2.2-Observaciéa preliminsr.- Se utilizé cuando acudimos a
buscar la informacion en los escenarios ‘donde habituaimente se
presentan los danzantes de todos los géneros (la basilica de guadalupe,
el 12 de diciembre; la catedral metropolitana, el 12 de octubre; el
santuario de los remedios, el | de septiembre, el santuario del sefior de
sacromonte ¢l jueves de corpus, y la iglesia del sefior de chalma); esto
con el propésito de distinguir, que grupos, con qué frecuencia y en que
sitios, desarrollan sus ejecuciones dancisticas.

2.3-Universo o poblacién.- De todos los géneros de danza
prehispinica que actualmente existen, seleccionamos la categoria de
"los concheros”, por ser estos los exponentes que mas reproducen las
ideas y los valores de lss autenticas danzas mexicas a partir de su
vestuario y filosofla.

2.4-Muestra.- Para este propdsito se consideré el andlisis de 7
grupos de danza conchera que acudieron a los cuatro santuarios que
visitamos, para asi estudiar aproximadamente el 25 por ciento del
universo conformado por 28 grupos diferentes de danza conchera.
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2.8-Indicadores.-para que los grupos fueran representativos
consideramos que debian de tener como minimo 20 integrantes,
distribuidos proporcionalmente por sexo (50 por ciento hombres y 50
por ciento mujeres); sin importar la edad, ya que este no es un elemento
que determine su participacion o no en el ritual dancistico.

2.6-Informante Clave.-Una vez conocidos los grupos que se
analizarfan, se procedio a entrevistar a los "capitanes generales” de cada
grupo, para conocer su opinion sobre la danza; ya que ellos, de acuerdo
a sus conocimientos y jerarquia, son los lideres de cada congregacion.

3. METODOS E INSTRUMENTOS DE ACOPIO DE
INFORMACION PARA EL ANALISIS COMUNICATIVO.

3.1) Una vez clegida Ia muestra de andlisis, seleccionamos los -
aspectos comunicativos de la teoria de Manuel Martin Serrano, que se
aplicaban a nuestro objeto de estudio.

3.2) Asi, se procedi6 a la observacion ordinaria, para examinar y
registrar el comportamiento de los integrantes de los grupos anatizados.

3.3) Los Instrumentos usados en la observacion.fueron: gufa de
observacion; libreta de notas; registros fotografico, sonoro y
videografico; ast como mapas de las localidades donde se presentan los
concheros.

3.4) Ya obtenida y registrada la informacion, se procedio a ilustrar
tos aspectos comunicativos que se detectaron, en el cuerpo del proyecto,
a través de fotografias.

3.5) Para obtener la opinion de los informantes clave, se procedié
a la entrevista focalizada (es decir, una platica flexible, orientada hacia
los propdsitos que persigue el investigador); sin coartar las opiniones de
los generales de danza.
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3.6) Los Instrumentos usados en Ia entrevista fueron, cuestionario,
mapas, grabadoras y cdmara fotografica.

3.7) La Técnica para realizar la entrevista consistio en: 1)
Familiarizarse con la terminologia que emplean los concheros en su

danza. 2) Seleccionar fa hora, el lugar y Ia fecha para desarrollar la
entrevista.

3.8) Las preguntas que se aplicaron a los entrevistados fueron
abiertas y sus propésitos fueron de intencién y opinion.

A continuacion muestro el cuestionario que se le presentd a los
capitanes generales de los grupos concheros:
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CUESTIONARIO

INSTRUCCIONES: Responda a las siguientes preguntas segin el
conocimiento que tenga sobre la danza de los concheros:

FEDAD: 1)de16a20afios( ) 6)de4l adSafios( )
2)de21 a25anos( ) 7)de 46 a 50 afos ( )
3)de26a30afios( ) 8)de Sl aSSanos( )
4)de31a35atos( ) 9)de 56260 afos( )
5)de 36a 40 aflos( ) 10) més de 60 afios

SEXO  11) Masculino( ) 12) Femenino( )

1)- iPara usted que es la  danza de tos
concheros?

2).- Anote los nombres de las diferentes dazas que ejecutan los
concheros

A)
B)
C)
D)
E),
F__
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3).- ;Sabe usted cudl es el origen de la danza de los concheros?
Si() No()

4).- Expliquelo

5).- Anote los nombres de los mmumtosquueutlhunelladmude
los concheros

)
b)
<)
d),
e)
f),

6).-;Conoce los cuatro santuarios donde generalmente se danza?

Si() No()

7).- Mencione sus nombres:

a)
b)
<)
d)

8).- (Es igual Ia danza folklérica que a danza de los concheros?

Si() No( )
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9).4Por qué?,

10).-;Conoce publicaciones que hablen de la danza de los concheros?

Si () No ()

11).- Mencione sus nombres:

a),
b)
c),
d),
e),
f)

12).-Explique el tipo de enseflanza que aportan a los lectores, las
publicaciones que hablan - sobre
danza.

13).-;La danza de los concheros surgio después de la conquista?

Si() No()
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_14).-¢Conoce los rangos que existen en la danza de los concheros?
Si() No( )

15).- Mencione los rangos que existen entre los Concheros.

a),
b),
)
d)
e),
1))

16).- Explique cémo se ingresa al grupo de los concheros

17).- (Considera que la presentacién de la danza conchera, se debe
fectuar en locales techados, donde se contemplara con mas comodidad?

Si () No ()

18).-;La difusion de la danza de los concheros es la mis adecuada?

Si () No ()

19).-¢Por qué?
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20)- (Que propone usted para difundir mas la danza de los
concheros?

128



DATOS SOBRE LOS GRUPOS ANALIZADOS.

GRUPO: Ollin Ayacaxtli.

FUNDACION: 1963.

FUNDADOR: Jose Antonio Cruz.
CAPITAN GENERAL: Tomés Hernindez.
ANTIGUEDAD EN EL PUESTO: 8 Afios.
EDAD: 55 Afios.

OBJETIVO DEL GRUPO: Preservar la cultura y rescatar los valores del
México prehispénico.

ELEMENTOS A QUE ALUDEN: Los cuatro puntos cardinales y la
virgen de Guadalupe.

NUMERO DE INTEGRANTES: 38.
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GRUPQ: Pre Americano.

FUNDACION: 1979.

FUNDADOR: Miguel Angel Mendoza.

CAPITAN GENERAL: Miguel Angel Mendoza.

ANTIGUEDAD EN EL PUESTO: 12 Afios.

EDAD: 49 Afios.

OBJETIVO DEL GRUPO: Difundir los valores y creencias de los
antiguos pobladores de México, también rescatar los valores del Gltimo

consejo de gobiemo de Cuauhtemoc.

ELEMENTOS A QUE ALUDEN: Al maiz, y a todas las semillas que
alimentan a la tierra y representan vida.

NUMERO DE INTEGRANTES: 35.
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GRUPO: Ollin Kan.

FUNDACION: 1992,

FUNDADOR: Pedro Sénchez.

CAPITAN GENERAL: Salvador Guadarrama Méndez.
ANTIGUEDAD EN EL PUESTO: 2 Aflos.

EDAD: 51 Afios.

OBJETIVO DEL GRUPO: Aprender la meditacién en movimiento y
mantener ¢l cuerpo sano.

ELEMENTOS A QUE ALUDEN: Al cuerpo y Ia tierra en comunicacion
césmica.

NUMERO DE INTEGRANTES: 24.
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GRUPQ: Santo Nifo de Atocha.
FUNDACION: 1755.

FUNDADOR: desconocido.

CAPITAN GENERAL: Emesto Ortiz.
ANTIGUEDAD EN EL PUESTO: 35 Afios.
EDAD: 87 Afios.

OBJETIVO DEL GRUPO: Alcanzar la armonia con ¢l cosmos y la
tierra. '

ELEMENTOS A QUE ALUDEN: A los santos patronos y a los animales
(tochtli) conejo, (coatl) serpiente, y (mazatl) venado.

NUMERO DE INTEGRANTES: 50.
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GRUPO: Mexica Zentlayohuatl.

FUNDACION: 1930.

FUNDADOR: Felipe Aranda.

CAPITAN GENERAL: Felipe Aranda.

ANTIGUEDAD EN EL PUESTO: 63 Afios.

EDAD: 81 Afios.

OBJETIVO DEL GRUPO: Rescatar la mexicanidad y hacer que la
poblacion se enorgullesca de sus mices culturales, evitando la
dominacion cultural y religiosa del extranjero.

ELEMENTOS A QUE ALUDEN: Su prictica se reficre a la veneracion
al cosmos, considerando como elementos figurativos: acall (agua),
tecpatl (viento), calli (fuego), tochtli (tierra), y los cuatro puntos
cardinales.

NUMERO DE INTEGRANTES: 160.
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GRUPO: Mazatl.

FUNDACION: 1989,

FUNDADOR: Jose Luis Quezada.

CAPITAN GENERAL: Jose luis Quezada.

ANTIGUEDAD EN EL PUESTO: 3 Afios.

EDAD: 31 Afios.

OBJETIVO DEL GRUPO: Venta de artesanias ¢ informacion sobre la
danza prehispénica; asi mimo concientizar a los mexicanos sobre sus
raices culturales.

ELEMENTOS A QUE ALUDEN: Fuego, viento, agua, tierra que se
representan respectivamente por anafire, copal, caracol marino y mafz.

NUMERO DE INTEGRANTES: 40.

134



~ GRUPO: Cuaultemotzin.

FUNDACION: 1981.

FUNDADOR: desconocido.

CAPITAN GENERAL: Felipe Aranda.
ANTIGUEDAD EN EL PUESTO: 13 Afios.
EDAD: 81 Afios.

OBJETIVO DEL GRUPO: Demostrar que las raices mexicanas atn se
presesvan vivas. :

ELEMENTOS A QUE ALUDEN: Fuego, viento, agua, tiorra,
NUMERO DE INTEGRANTES: 52.
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GRADOS JERARQU1COS CONTENIDOS EN LA DANZA

DE LOS CONCHEROS.

EN HOMBRES:

1).=-FORTA ESTANDARTE O ALFERES.

2) . =CONCHERUS .

3) .=SARGENTO DE CAMPO,

4) .~SARGENTO DE MESA.

5) .~SEGUNDO CAPITAN DE CONQUISTA.

6) .~CAPITAN DE CONQUISTA O GENERAL.

EN MUJERES:

1) . ~CONCHERAS.

2) .~MALINCHE DE
BANDERAS .

3) .~MALINCHE DE
CANPO.

4) .=MALINCHE SOMADORA.

5) .~MALINCHE DE
BASTON.

NOTA: Los grados de los concheros estdn claborados de manera
ascendente hasta llegar a la categorfa mas alta (Capitan de

Conuista o Malinche de Bast&n).



SOCIOGRAMA TIPO
RELACIONES POSITIVAS (+)
(LAS NEGATIVAS (—). LA MISMA ESTRUCTURA Y DISTINTO SIGNO)

CAPITAN SEGUNDO

DE ISTA. CAPITAN ch.

CAPITAN .
DE
CONQUISTA.
mxncm-:
O-—-0 O a@ <———C
SARGENTO SARGENTO

TRIANGULO PAR CUADRADO

oE ' DE oE ox SARGENTO : SARGENTO
CAxFO. MESA. cAMPO. MESA. DE bE
SATELITE CAnFo. MESA.
Om.
DIRECTOR DE LA v
ESTRELLA MIEMBROS DE LA RED

ITA! DE CONQ. CONCHEROS . PORTA ESTANDARTE.
capITa D2 04___0 O<__— O————
COMQUISTA. ESTRELLA

- ] AN

PUBLICO RECEPTOR. O O SATELITE SATGL"-zExNQ
MALINCHES. PUBLICO INTE
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