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INTRODUCCION. 

Existen pocos estudios que hablen sobre lu caracterlsticu que 
presenta la danza prdtisp6nica como pdctica comunicativa. 

Esto se debe a dos cuestiones; la primera referida al poco intem y 
·el desconocimiento que el público tiene de este arte, en cuanto a 
ejecuciones y tipificación de movimientos; y la segunda. producto de 
la escasa metodolo¡la para abordar una ejecución dancfatica, explicando 
el por qu6, el donde y el cómo de esta pñctica comunicativa. 

Ali el objetivo general de este proyecto consiste en analiz.ar, 
explicar y describir cómo se presenta la comunicación en la dama 
prehispúica; tomando como objeto de aniliais, al ¡enero de danantes 
denominado "concheros"; para ul mismo explicar por qu6 se utiliza 
actualmente la danm como recurso de esa misma comunicación por este 
pupo. 

M6s exactamente, se tratanl de conocer ·cu61es son las actitudes 
adoptadas por el emisor de cara al receptor cuando utiliza un conjunto 
de instrumentos y expresiones cargadas de sipiticación; buscando 
establecer una comunicación con el público a partir de la ejecución 
dancfstica compuesta más por movimientos que por palabras. 

Por eso, debido al carácter de este proy!=Cto se contemplan los 
siguientes objetivos especfticos: 1) Explicar que es la dal17.ll y destacar 
sus elementos m6s importantes que la constituyen como arte, que 
significa tambi6n comunicación. 2) Exponer la importancia que tenia la 
danza para los habitantes del México prehispánico. l)Describir los 
orígenes, caracterlsticas, vestuarios, instrumentos y ejecuciones de un 
genero de danzantes actual (concheros). 4) Distinguir los elementos 
comunicativos que contiene esta practica comunicativa dentro del grupo 
anali1.8do. 5) Explicar si la danm de los concheros reproduce el 
conjunto de movimientos que se describen en los relatos mlticos sobre 
esta ejecución. 
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Por lo tanto, pua abordar el objeto de estudio; contemplo dividir 
la investigación en dos partes; la primera parte se compone de tres 
capitulos 

En el primer capitulo explico ¿que ea la dall7.a?; y expongo sus 
relaciones con la ml'.lsica, el baile, el teatro, y el ritmo; para 
posteriormente explicar por qu6 la danza adquiere un car6cter autóctono 
o popular; para finalmente ubicar a que &dnero corresponde la dama de 
IOI concheros. 

El segundo capitulo de ata obra busca explicar porqu6 la danm 
era un elemento que regla la vida social y cultural del antiguo Mdxico, y 
que en algunos relatos se nos nana; acompallada de testimonios con 
códices o esculturas que reftejan la importancia que tenia esta pr6ctica, 
que al¡unos grupos desean rescatar en la actualidad. 

En el tercer capitulo explico los orl¡enes, las jerarqutas, los 
instrumentos, vestuarios y movimientos de un genero de danzantes 
actuales denominados "concheros", que son los representantes de esta 
pr6ctica que qui7.6 m6s respetan las ejecuciones danclsticas originales. 

En la segunda parte del trabajo (capltulos cuatro y cinco); utilizo 
al autor espaftol Manuel Martln Senano, para hacer una descripción a 
nivel metodológico tdcnico 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 danm de los concheros, utilizando dos enfoques 
el primero referido a la teorla de la comunicación, y el segundo a la 
producción social de la comunicación. 

Asl la teorla de la comunicación (epistemologla y análisis de la 
referencia), nos sirve para poder delimitar lo que hay de comuiai'-dtivo 
en la dama (actores, instrumentos, expresiones y reglas de 
representación); y explicar ¿cuales son las cualidades y caracterlsticas 
tlsicas que logran comunicar con la expresividad y el adiestramiento de 
sus cuerpos. Aspecto que se aborda en el capitulo cuarto. 
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En el capitulo quinto; una vez que hemos delimitado el fenómeno 
comunicativo en la danza de los concheros, como segundo paso 
explicaremos el papel que desempella la comunicación dentro de este 
fenómeno cultural y social de la danza prehispánica. pues lo que 
nosotros intuimos es que el acto de danzar, al constituirse en rito y mito, 
es por lo tanto, reproducido como práctica cotidiana dentro de un género 
grupal danclstico en México, donde la comunicación en este proceso 
juega el papel de reproducir la visión del mundo, en el sentido del 
mundo, que creen los danzantes de estos grupos. 
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CAPmJLO 1 

"UBICACION DE LA DANZA". 

En este capitulo me propongo explicar los rasgos generales que 
presenta la daua .como arte; para lo cual es necesario definir que es la 
dall7.a, revisando diferentes concepciones hasta encontrar aquella que se 
ajuste al propósito comunicativo de esta investigación. 

Una vez que tenemos nuestra definición de danza. explicamos sus 
nexos con la música y el ritmo, asl como las diferencias que existen 
entre el teatro y la dan:za; pues en algunas ocasiones, d¡,,bido a las 
coreograflas que requiere el arte danclstico, puede ser confundido con el 
teatro, dando lugar a géneros y clasificaciones erróneas, que no sirven 
para el propósito comunicativo de este estudio. 

Finalmente establea:o una diferencia entre danzas autóctonas y 
populares; para ubicar donde se encuentra mi muestra de anélisis; y 
elaboro un cuadro de clasificación sobre las danzas 
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1.1 DEFINICION DE DANZA. 

Se¡ían una definición de la enciclopedia del arte ( 1 ); nuestro 
vocablo dama viene directamente del latln medio dansare, el cual 
procede de una forma secundaria, dansbn, del alto alem6n dinsan, de 
donde el alem6n moderno formó su vocablo, aún en uso, tanz. Este 
vocablo llep a Espilla mucho tiempo despu6s de lu acepciones 
latinu llltlre y ballue, que desi¡nan la misma acción, razón por la cual 
clamar no desipa en cutellano nin¡ían modo diferente de bailar, ni cosa 
distinta, sino que ambas palabru desipan la misma cosa, sepan sus 
distintos orlpnes, aennano o latino. 

También tenemos que: "en el vocablo grie¡o choros (chorein o 
korein) va impllcito un sentido dall7.able. De él hemos. formado en 
nuestros idiomas modernos la palabra coreo¡nfla. La dama misma o 
chorea puede descender, según lo suaiere Platón, del termino "kara", 
que es la alegria. Con ese vocablo, antecedido por el de terpsis, que 
si¡nifica lo agradable, se habrla fonnado el nombre de la muia que 
preside lu dan:r.u, Terpslcore. Pero pronto se observa que el verbo 
chorein no estA referido tan sólo a la dall7.I, sino que lleva consigo una 
idea del fundamento musical sobre el cual se desarrolla. La 
denominación misma de la melodla, es un vocablo que sugiere en su 
dulzura la miel (molpé es la melodla dam.ada), y lleva encerrada la idea 
de un melos que no es solamente lo melodioso, sino lo que está cortado 
miembro a miembro (en fragmentos métricos, podrlamos 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 danm y que la traducción griega de los septanta 
traduce como en choro, o sea una danm plural. La otra palabra es hag, 
que significa simplemente procesión, en un sentido religioso o festivo". 
(3) 

(l) .......... _T_l,-.i ....... .,.... ............ P_U 
(l)E"M.1.-. ,-..,_ • ._..._,.,t....wf.-lo ........ f..caftl."mka. MhK11.197?.pr4 171. 
(J)Wilk• O. ·~oCalonilit•, l>itriod F-.-0, Mhko, 21• M\i~-mhc dit 1919. pg. 20•'\:ión Cuhur.11.1 
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Motolinla en sus •memoriales• menciona que la pllabra para 
danza o ballet era maceualiztli, de maceua. danm, hacer penitencia; o 
bien netotiliztli, de ntolli, voto o promesa. Ambu tienen como ralz la 
idea de exvoto o "merecimiento•, y comenta Motolinla: "tenlan este 
baile por obra meritoria, ul como en lu obru de caridad, de penitencia 
y en las otras virtudes hechas por buen fin". (4) 

En el diccionario nihualt de Motolinla de 1571 apll'eCe la palabra 
mitotla para bailar y daft7.ar. Motolinla 1elara que Gira palabra que 
empleaban los espalloles para lu dan1.as indl¡enu: areyto, era de oriaen 
antillano. 

Para el investigador Manuel Vúquez Arteap, la daft7.a es: "El 
movimiento para 1C1riciar la tierra, para darle muaje, no ¡olpearla; y 
encontrar una relación hombre-naturaleza". (5) 

Otra definición nos dice que: "en su manifestlCión m6s elemental, 
la danza puede aparecer como producto de una descarp emocional en el 
individuo; pero, inmediatamente socializ.ada, adoptar6 desde lu mis 
primitivas formas de sociedad un car6cter protocolario, re¡ulada 
estrictamente por jerarcas. La "descarga emocional• tiene, en sus casos 
m6s rudimentarios, un aspecto epil6ptico, como todavla hoy lo vemos en 
las dall7.as de los pueblos de culturas atrasadas o primitivas". (6) 

Asl, resumiendo las definiciones anteriores, la dall1.a qui7.6 para la 
comunicación es el movimiento de un ser humano en el espacio y el 
tiempo, movimiento que se halla cargado de significación expresiva. 

Tres términos resultan claves en esta definición: espacio, ser 
humano y significación. 

Espacio, Ambito que producen, no sólo los movimientos del 
cuerpo humano, sino también la carga o significación que le impone el 
bailarln. 

12 



El tiempo es la duración de la ejecución danclstica. 

Mientras que la ... •lflcacl6• es el valor que tanto los ejecutantes 
como los espectadores asignan a este trabajo de cúter comunicativo. 

Por eso cada pueblo, cada clase social, cada grupo humano 
establece su propia cultura del cuerpo y las caracterfsticai de sus 
actividades danclsticas. Pero la danza al poseer una naturalaa eflmera, 
no se entrep, para el registro, ni al observador, ni al participante con la 
facilidad de otras artes; tampoco pueden el historiador y el investigador 
ubicar con ple'1• seguridad los orf¡enes probables danclsticos. 

1.2 SIMETRIA ENTRE LA DANZA V LA MUSICA. 

La dama recoge los elementos pl6sticos, los ¡randes gestos o 
pandes posturas corporales y los combina en una composición 
coherente y dinAmica. El hombre realia esa "construcción" pl6stica 
inspirado por sentimientos de orden superior. "El esplritu que sopla en 
toda forma de arte sugiere sus combinaciones de gestos, y la annonla 
total viviente hace de la danm una obra categóricamente artlstica". (7) 

Por eso el hombre que dama o que contempla la danza lo hice 
sumergido en un estado anlmico, pues la danm es una creación de 
bellem y vale por si misma, como obra, además es utiliada por el 
hombre que dan7.a, o por los dem6s hombres que delegan en ella, con el 
propósito de exaltar el trance del esplritu, respaldado por la emoción 
religiosa y por la exaltación de potencias vitales como el amor, la 
alegria, el entusiasmo, que es el ftenesl de las fiestas donde se dan?.a. 

(7)Salu•, Ahdo. "n.t•Y u.u.a•. F..-•c11hur11 F~ M4Uoo 1964. Pi&- IS. 
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El hombre dima por los millllOI motivos que canta. Si canta en 
alabenu de los dioses, danm6 tambi .. en 1u honor. Si canta pua 
expresar un estado Intimo de sentimientos, danar6 puejamcnte con 
ellos. 

Asl se canta y se dama en el jítbilo amoroso o en la delolaci6n de 
la muerte. Si el estilo cambia, lal maneras y los modos cambiar6n 
apropiadamente; por eso el principio cstflico es el mismo, lo que se 
modifica es el motivo del baile. 

Por eso los pllldcs principios en que se bala la dama son 
icWnticos a los del canto: el .. 6alco. que estipula la lentitud o la rapidez 
de cada movimiento en el tiempo, y el dlúmko, que determina el 
modo de actividad muscular con que los gestos se suceden unos a otros, 
su l\acm, por decido ul; ambos principios bajo el dictado del ritmo: 
ritmo musical en el primer caso, ritmo platico en el se¡undo. Mú en la 
dama, existe un principio ncncial desconocido a la míasica y es la 
conatrucci6n de los movimientos en el espacio: es en ese ritmo platico 
donde los dos principios musicales, el q6¡ico y el din6mico, se 
subordinan al principio especifico de la danza que es el ritmo plútico, y 
ayudan a la expresi6n sonora del gesto. La expresión q6gica sonora, 
por ejemplo, en la transici6n de un movimiento lento a uno rápido tiene 
una traducci6n pl6stica exacta reali:r.ada por la. tdcnica ·de los 
movimientos. 

La danza en sus elementos corporales, es puramente plática. En 
seguida se combina con el sonido, con la música apropiadamente; de tal 
manera que en la dall7.ll musical hay un doblaje, pl6stico por un lado, 
sonoro por el otro. 

Es por esto que, si contemplamos aisladamente la danm sin la 
música, nuestra memoria auditiva tiende a "cantar" los ritmos de la 
dall7.a dentro de nosotros. Si lo que ocurre es lo contrario, nuestro 
cuerpo tiende a reproducir los movimientos originales. 
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U DIFERENCIA ENTRE DANZA Y BAILE. 

En la danza como arte; son pocos los que se interesan, en tanto 
que IOl'I millones lol que muestran afición a bailes al sonido de 
cualquier orquesta. El baile -divenión- &ente a la danza -ute, religión-. 
El ejemplo tlpico de como nuestra _. nos puede llevar a la 
c:ompm11i6n de lu analoafas ocurridas en otras artes. 

Asl mientru que el baile es, una forma artlltica que quiáue o no 
se ha diftmdido de manera amplia, prescindiendo de todas tu 
distinciones sociales y culturales, y en la que es posible uistir a una 
participación cotidiana no sólo de tipo individual y solitaria, sino 
colectiva. La danza mantiene un cai1ctCr de pobraa o desarraigo para 
tu penonu que no conocen de este arte. 

En el Fondo Nacional para el Desarrollo de la Danza Popular 
Mexicana (FONADAN) se establece una marcada diferencia entre 
danza y baile. Puea seaún explican la primera posee un ori¡en y por 
tanto una serie de motivaciones de naturalea reliaiosa y se ejen:ita 
durante tu ceremonia; la dan7.ll es duefla de una coreografla muy 
propia y la monta y trasmite un "maestro" que la "sabe" de la misma 
manera que un coreógrafo monta una pieza de ballet. Mientras que el 
Baile en cambio, es una acción, una actividad de tipo social: que se 
ejecuta en tu fiestas seculares, en los casamientos, bauti:zos; jam6s se 
ensefla por medio de un "maestro" sino que se aprende por imitación. En 
esa última experiencia surae el bailador que posee mú aptitudes y 
talento para ejecutar el baile de mejor manera. En la dlll7.a interviene la 
tradición; en el baile la espontaneidad, la alegria, el af6n aregario. En 
general, el arte de la danza fue considerado acompaflante de las obras de 
teatro y de ópera. 

IS 



1.4 DIFERENCIA ENTRE TEATRO V DANZA. 

"La dama es la única de lu artes que como medio expresivo, 
como "material de construcción" primario e indispensable, se sirve del 
cuerpo humano, bien sea animado y movido por el sonido de la música, 
la recitación de venos, el jue¡o de luces y colores, un cuerpo humano, 
investido ·por el ritmo, el movimiento y el color, alcana a construir el 
Plfticular esquema platico y dinmnico al que dimos el nombre de 
clua". (8) 

"La dama, por eso, es una autmtica "1fntesi1 humana" de los 
elementos est6ticos presentes en lu otras artes. Ser6 el sonido el que 
encontrar6 en el pato del bailarfn su repmentación, o sed la palabra, la 
pintura y la escultura; el dibujo que truan los brizos, lu piernu, los 
pies, en el despluamiento de la bailarina, y en el movimiento de sus 
miembros qiles; ser6 efectivamente la encamación de la escultura, de 
esa escultura que hoy ha perdido su anti¡uo contacto con la 
representación humana y que encuentra en la clua una expresión 
transfigurada del teatro". (9) 

1.5 EL RITMO EN LA DANZA. 

Cuando va acompaftldo por sonidos, el ritmo de la dan7.a es casi 
siempre distinto del musical, es un ritmo mú IMtrico, mú prosódico, a 
causa de que se deriva de la corporeidad misma del bailartn; y por esto 
ocurre que casi siempre la ejecución musical ligada a la danza, se hace 
mis burda y desagradable. Qui:r.á porque el ritmo de la dan7.I está más 
ligado al ritmo de nuestro organismo, o acaso tambic!n por una mis 
genuina razón estética: o sea, por el hecho que el ritmo de la danza no 
solamente se escucha sino que se "ve". 

(l)IWlelAl!MP. -. .. o.za f'.nMh.Ku•. LJNAM. Méüco. 1916, Ne. 19. 
(9)1Wd ... 22 
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La dama por lo consi¡uiente, "es un arte que se vale de un 
elemento primario buido en el cuerpo humlnO, y que se sirve de la 
temporalidad y la espacialidad desarrollando fiauras, ritmos, y fonnas 
pluticas, expresadas din6micamente". (1 O) 

"El ritmo que emplea la dama, no puede superponerse· al musical; 
como observa bien Brelet, para desarrollarse en el espacio a mu del 
tiempo, la dama ha adquirido una dimensión ntmica que tiene divenas 
c:uacteristicas "sim6tricas". Justifica la naturaleza del peculiar ritmo 
"espacio-temporal" de la dum, tan carpdo de la b(lsqueda de 
equilibrios y de pausas". (11) · 

Por eso, "la dal11.a podrfa considerarse como el arte que mú que 
ninpn otro es capaz de damos la medida de nuestro espacio interior y 
exterior, es decir, del espacio interior en relación con nuestro orpnismo 
y el exterior al mismo, pero lipdo a nuestro sentido de la existencia. La 
clama logra desarrollar en nosotros el conocimiento pleno o al menos 
una instintiva sensibilidad acerca de ese "esquema corpóreo". En esta 
necesidad de expresar y hacer extnnseca la propia constitución humana 
reside una de lu ruanes que impulsan al hombre a la dall7.a, a ese 
peculiar "gestear" del organismo todo, a trav6s de un movimiento 
ntmico y figurado". (12) 

1.6 DANZA AtrrOCTONA Y DANZA POPULAR. 

Alaunas clasificaciones dancfsticas nos hablan de "dall7.a 
folklórica" dándonos a entender, que éste es un género amplio y con 
variadas posibilidades. Nos hacen creer que cualquier danza, con 
elementos nacionales, queda referida al ténnino "danm folklórica". 
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Sin embar¡o, al anali1.1r estas expresiones dancfsticas, debemos 
tener cuidado. Son modalidades y ¡éneros suraidos de manera muy 
diferente, hay dos ¡éneros que surgen, se asientan y se re-crean 
ininterrumpidamente a partir, no de tknicas sino de sus elementos de 
originalidad y purem (dall1.a autóctona o nativa y dama popular). 

Asl tenemos que cuando ciertos arupos indlgenas ó nativos 
oftecen el espect6culo de sus festividades casi siempre bailan piaas que 
han sobrevivido ¡eneraeión tras generación y en cuyo seno llevan 
elementos escenogriflcos tanto de los primeros representantes de su 
cultura como de las primeras influencias recibidas. Son dauu 
allt6ctout porque han preservado la m6sica, la vestimenta, los pasos y 
las . actitudes culturales ori¡inales. Asimismo, son claM.u autóctonas 
aquellas que en las pellculu vemos que interpretan los pupos tribales 
nepos de Aftica: CC>RIOlfltlas que no han suftido cambios a lo largo de 
varios si&los. 

Mientras que la da•• pop11lar surge ¡rac:ias a un impulso social 
y cultural que nadie detiene ni encama ni domina. Estas danzas pueden 
ser campiranas o urbanas. En general echan mano de un mfnimo de 
elementos coreo¡ñficos y esceno¡ñficos y no requieren de vestuario 
especial. 

Responden a la necesidad que sienten todos los grupos, clases y 
sociedades de "reconocerse" por medio de la dalU'.a ya sea en fiestas o en 
celebraciones cfvicas. 

Utiliun la música que se halla m6s cerca. Historicamente, este es 
el caso de la rumba, el danz.ón, el mambo, la 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 
7.ap11teado, la zarabanda. En esta clasificación de dll07.a popular 
quedarlan las expresiones danclsticas que adaptaron y re-crearon 
después de recibirlas por las vlas del cine, la televisión, las discotecas y 
los cabarets: rock and roll, samba, batucada, dan7.IS griegas, etcétera. 
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Por ob'I parte, •1o que llamamos •••• felld6rla" es una 
modalidad intermedia entre la danza autódona y la dama popular, que 
depende de la autenticidad de sus elementos para que podamos incluirla 
en uno o en otro. Muy pocos ¡rupos de •dama . folklórica" hacen 
realmente dina autóctona pues un pupo muy reducido de los 
bailarines que se autonombr1111 •fo1Jd6ricos" realian investipciones 
especlíacu para reproducir cabalmente lu piezas que interpretan, 
incluyendo sus elementos de vestuario, escenop80a y ambiente 
cultural". (13) · 

Por lo tanto se puede deducir que todos los pneros y modalidades 
de la dama se alimentan los unos a los otros, ·con excepción de lu 
danzas autóctonas que son, históricamente, el punto de partida para lu 
demú. 

1.7 GENEROS DE DANZA. 

Aunque resulta diOcil establecer los limites ~icos y sociales de 
cada expresión danclstica, si es posible discernir determinados 
agrupamientos se¡ún modalidades, tipos de ori¡en, alcances simbólicos 
o expresivos, objetivos nanativos y clases de estructuras de lu obras. 
La pr6ctica del arte de la dalt7.I, según se proclua:a en cada comunidad, 
clase social o pueblo, manifiesta ciertos ns¡os cuyo an61isis converge 
en la conformación de ¡rupos cliracterlsticos de obras y elementos. A 
estas divisiones generales se les asigna el nombre de pneros. 

Cuando se contemplan los ¡rupos sociales que producen y realimn 
los distintos tipos y modalidades de lu obras danclsticas quedan 
expuestos los siguientes géneros: 

1. Dan7.as autóctonas. 
2. Dall7.IS populares. 

Asi mismo, si las dan1.8S populares se originan y se realizan en el 
campo o en la ciudad, se subdividen en: 

(IJ)DlltalAa.tto•f .... llw.l". lJNAM. Mh:im, 1115 Ns. JO. 

19 



2. t Damas folld6ricas o re¡ionales. 
2.2 Damas populares urblnu. 

Se¡ún explica Alberto Dlllal en su obra •rmina c1anz.a•, es 
posible qrepr a la identificaci6n de los pneros menc:ionados otros tres 

.que se refieren, no a su procedencia social, anti8Jedad o sitios 
aeoptficos, sino a tres de lu técnica que el ser humano ha 
desarrollado a lo lar¡o de su trayectoria cultural hasta el advenimiento 
de la danza actual. 

3. Danza cl6sica. 
4. Danza moderna. 
5. Dana contempor6nea. 

Asl podemos ubicar a lu damas de acuerdo a su oripn y 
ejecuci6n en el sipiente cuadro: 

CLASIFICACION SOBRE LAS DANZAS: 

1. Daua ••t6dua o •atlva (sur¡e como expresi6n original 
lde pueblos y comunidades). Es el caso de la dan7.a prehispánica. 

2. Danza pop•lar (surge como expresión esponténea de 
grupos y clases sociales; puede ser rural o urbana). Por ejemplo la polka, 
la rumba, el mambo, el cha-cha-chá. 

3. Ballet clúleo (surge como género en el siglo XVI gracias a 
una técnica). 

4. 0.au moderna (surge a principios del siglo XX como una 
técnica). 

S. Daua coatemponi•ea (surge en los sesentas como unE 
prolongaci6n de la danm moderna). 
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La mina evolucl6n hi116rica del arte de la dama indica que el ser 
humano bulca y encuentra los lupra adecuados pera realizar sus 
danzu. en pupo. o individualmente. 

All mediante la pr6ctica y el ejercicio 1istematiudo de las 
actividlldes danclsticas, las distintas comunidades y culturas han 
acabldo por construir los especios mú propicios para que lu obru de 
dama 1e111 aprovechadas tanto por los ejecutantes como por los 
espoctldora. . 

Estos sitios especlflcos en los cuales la dama o cada pie7.a de 
baile debe ser •montac1a•, nos indican una clasific.:i6n de dama que, de 
acuerdo a los pneros ya enunciados, expresa Cll'llCterfsticas diversas. 

All, la dama que vamos a estudiar en este proyecto, c:orraponde a 
la modalidad de •ejecución autóctona•; ya que como se indicó, los 
danantes concheros respetan lo mú posible, lu antiauu celebnlciones 
danclsticas en cuanto a forma y elementos. 
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CAPrrtJLO 2 

CARACTERISTICAS DE LA DANZA 
PREHISPÁNICA. 

En este capitulo despu6s de analiur a la dum en general; explico 
lu c:aracterlsticu que presentaba este arte en nuestro pals. Resaltando 
aquellu obras materiales o narrativu que nos dan cuenta de la 
importancia que tenia esta pr6ctica en lu sociedades prehisp6nicu, que 
incluso utili7.aban el recurso de dam.ar 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 comunicación 
"cosmog6nica" que se explica en este apartado. 

Ademú de que; aqul "busco ilustrar el valor est6 tico, social y 
mlstico de esta pr6ctica comunicativa. 
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2.1 OBRAS TESTIMONIALES DE LA DANZA PREHISPÁNICA. 

Con sólo observar directamente las fi¡urillas ele barro y piedra de 
nuesll'IS culturas prehisp6nicas nos damos cuenta del aprecio y dominio 
que los indf¡enu posefan en tomo a los movimientos del cuerpo. 

¿Qu6 maestrfa en el tratamiento de "lo abstracto" no se necesita 
para poder expresar mediante el timo, la piedra. o el dibujo, el 
movimiento?. Bien podrlamos calificar a eatas obru de arte como 
verdaderos testimonios del hacer danclstico, en búqueda de 
monumentalidad en cuerpos qile dejan de ser humanos para convertine 
en representaciones expresivas. Arte en si mismo, el de estas pims que 
acaba por aprovechar uno de los recursos búicos de la actividad 
danclstica: la inmovilidad. 

Por eso la dina era, en cui todu lu culturas prehisp6nicu, 
disposición del cuerpo y del esp1Cio para entrar de lleno en 
comunicación con el cosmos, penetración en lu pr6cticu mú 
peligrosas y viriles de la sociedad. 

De allt se puede deducir que lu dan7.as aztecas, al "utilizar" al 
cuerpo humano y al espacio poselan la misma capacidad para alcanzar 
niveles elevados de expresividad, que sin dejar de ser narrativos y 
figurativos, podlan remitir al espectador a experiencias y juicios m6s 
complejos, complicados y elaborados. Justo es considerar que la "cultura 
visual" de los habitantes de la nación mexica inclula, sin duda, una 
asombrosa capacidad de asimilación, tanto de los grandes espacios, 
como de una flexible y múltiple versatilidad para "entender" y "captar" 
rasgos realistas y formas abstractas. 
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Asl, tenemos que, existen muchu obru utlstic:u que nos dan 
testimonio de la tarea de representar a la dina sobre un soporte 
material. para hacerla pennanente; como ejemplos de esta habilidad 
tenemos: la sonrisa ele lu fiaurillu totonacu que puede ilustrarnos en el 
conocimiento que nuestros antepasados indtgenu posefan en tomo a lu 
sensaciones ele la acci6n danclstica. En los danantes de barro o de 
piedra parec:e un resultldo de cuerpos que cuidldosamente busc:an 
posiciones simftriw c:on los brazos doblados por los codos y lu manos 
que, a la altura del mentón, pueden extender sus dedos o convertirse en 
puftos. 

Tambi6n en Tlatilc:o, pertenec:ientes a la cultura precluica del 
valle de M6xico, fechadas hacia el .no 1400 A.C., hay fl¡urillas de 
barro de bailarines con mUc:aras, sonajas en lu manos y lo que parecen 
ser cucabeles que les cubren lu piemu que su¡ieren lu dam.u. 

De Colima, tenemos pupos de fi&uritas de bano que representan 
damas circulues de hombres y mujeres alternados abraz6ndose, que 
bailan en circulo alrededor de los músicos que tocan sonitju y ¡olpean 
el suelo con unos palos. 

Los Mayas tambim nos dejaron muchas representaciones de 
bailarines, pintadas en murales, modeladas en barro, o talladas en piedra 
en bajorelieve, tambi6n conocidas son las escena· de dall7.as con 
disftaces 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. 

Tambi6n las famosas "cabecitas sonrientes" de Veracruz 
pertenecen a figuras de barro que representan adolescentes en posturas 
de danm, con los brazos en alto y las manos extendidas, a veces 
llevando sonajas. Hay muchas representaciones de danus en los 
c6dices, principalmente en los mexicas, como el códice borb6r.ico ~ue 
es una verdadera mina de información sobre lo trajes y las danl.15 
ceremoniales de Tenochtitlan. 
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2.1.1 DIOSES DE LA DANZA. 

Dur6n nos dice que la escuela de daft7.a, tenla su dios, que era una 
estatua de piedra que por su delcripci6n se trata de Xochipilli; Dur6n lo 
describe con los brizos extendidos en posición de daMa, con lu manos 
qujCl'ldu para colocarle ramos de flores y plumu prec:iosu. Tenla su 
nicho especial, pero a veces se le ~aba al patio para coloculo junto al 
teponaztli. Xochipilli o Macuixochid, era el principal dios de la dama. 
ul como de todo lo que si111iflcaba placer -de la múic:a. del canto, de 
las flores, de la alegria y del amor- y constitula con su mujer 
XochiquetDl la pareja divina mu popular del pan~n mexica. 

. Habla otros dioses de la dall7.a: lxtliton, "El Ne¡rito", hennano de 
Xochipilli, y Huehuecoyotl, "Coyote viejo", que aparece en el c6dice 
borb6nico diri&iendo la dina, penonificado por un bailarfn 
enmucarado suntuosamente vestido; alpnu de estu deidades de la 
dama llevan al cuello una insipia especial, el oyoualli, en forma de 
coma o de una de felino perforsda al centro. (14) 

2.2 ESCUELAS DE INICIACION DANZANTE MEXICA. 

Habla el padre Dunm en su historia de las ind~: "En tedas las 
ciudades habla junto a los templos unu cuu arandcs donde residlan 
maestros que ensenaban a bailar y a cantar y a las cuales llamaban 
cuicacalli, que quiere decir "casa del canto", donde no habla otro 
ejercicio sino ensenar a cantar y a bailar y a tafter a m07.05 y mo:zas. 
Sallan los maestros de las escuelas de danza y canto y ponlan sus 
instrumentos para taner en medio de aquel patio y sallan mozos y 
tomaban a todas aquellas mozas de las manos, llevando ellos a las de sus 
barrios y conocidas. Comenz.aba su baile y canto desde el que no 
acertara a hacer los contrapasos a son y comp6s, los ensenaban ~o?? 
mucho cuidado, los cuales bailaban hasta buen rato de la noche". (1 S) 

(l•)O.wuo.~Op.Cill.P .. IU 
(15)NP ... 79 
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De aqul podemos deducir que los conocimientos que se adquirfan 
en estas escuelu no eran un simple lujo, sino un motivo de distinción, 
tanto por servir a los dioses, como por los prfvile¡ios que dispensaban, 
pues los míasicos y bailarines profesionales estaban exentos del pa¡o de 
impuestos. 

Adanú los pueblos "dln1.1ntes" eran m6s reconocidos y 
celebrados que los no hibiles para ejercer lu actividades danclsticas. 
Por eso los ejercicios danclsticos · eran una medida de avance o 
retroceso, de nobleza o dejadez cultural. La destrea de los habitantes de 
un pueblo para realim el acto danclstico era para manifestar 
benepl6cito en lu consideraciones de los habitantes de otra región, 
incluso si ntos eran poderosos y huta domiftldores. 

Por eso la danza constitula carta de pmentaci6n social y su 
realiación diestra tenla implic.:iones pollticu, Significaba finura, 
inclinación por la belleza, dominio de lu mej0res habilidades. 

Dentro de lu oblipciones de un pueblo sojll7.pdo, se hallaba la 
de acudir a la sede de sus conquistadores y rendir tributo mediante lu 
atractiva artes de la dan7Jl, acompall6ndose atas de c6nticos y m6siA 
profesional, de buena factura, y de interpretaciones y composiciones 
adecuada. Se contaba con la sensibilidad suficiente como para aceptar 
o criticar lu formu danclsticu de los tributarios. 

La enseftan7.8 de la danza, era demasiado rigurosa porque en la 
pdctica tenlan que ejecutar su canto y dall7.U con tal precisión y 
perfección que una falta por descuido o por no tener el grado de 
conocimiento necesario, era castigada; nos relata Sahagían: 

" ... Andando en el baile, si alguno de los cantores hacia falta en el 
canto, o si los que tallan el teponaztli y tambor faltaban en el taner, o si 
los que guiaban erraban en los meneos y continencia del baile, luego el 
seftor los mandaba prender y otro dla los mandaba matar". ( 16) 
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La eftldlana de la múica, el canto y la dlJm siempre ftle en 
forma oral e imitativa, y nurK:a individual, sino coleetiva. 

Los dan7.lnte1 no sólo actuaban en lu ceremonia reliaiosu y 
componlan nuevos cantos y bailes siempre en nmoY1Ci6n, sino que 
tambiál presentaban obru oriainales pua c:elebm fiesta eventuales 
como matrimonios de personas desllaldu, bluti7.0I, nacimientos; 
componl111 pua los sellores cantares en los que se real1.aben lu 
pandem de SUI antepuados o propiu, apecilhnente pua Moctezuma 
y Netahualpilli, monan:u de Tenochtitlln y Texcoco. 

Los alumnos esperaban en cuartos aepmdol pua hombres y 
mujeres la hora de la clue; los mÍllic:ol empnabln a toc:ar en el patio, 
lo que servia de seftal para que los mU'1hldlos salieran y CKO&ieran 
pareja entre sus '1Clft(l(:idas. Los maestral enaeftaben los pasos c:on 
mU'1ho esmero, manteniendo un orden y una diKiplina uombrosos, y el 
alumno que se atrasaba para aprender alpn paso diflcil era retenido 
hasta que el maestro quedaba utisfec:ho, fie'1uentemente huta muy 
avanz.ada la ft0'1he. 

Los nobles y sellores tomaban un vivo interés en la CKuela "para 
regir bien el reino" y cuidaban que los bailarines, m6sicos y cantantes 
estuvieran bien alimentados, bien vestidos, y que los m6sicos tuvieran 
los mejores instrumentos. · 

Quirá por eso podemos imaainamos que dentro de los grandes 
sec:retos, tal vez no especificados en leyes y documentos, de los pueblos 
prehispánicos se contaban: 1) La preparación adecuada de los jóvenes 
que 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 simbólica" con 
todos sus significados y equivalencia. 3) La manufactura de disfrBCP.oi, 
vestimenta, adornos, maquillajes y la utili:zación acertlda de éstos. 4) 
La vinculación técnica de música y danza, ul como la instrucción de los 
músicos.S) El medio informativo para que la población, supiera de la 
fec:ha de la celebración y el papel que desempeftarla en el acto ritual, ya 
fuera como participante, o como espectador. 
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De nln¡una manera el lldicstramiento podrfa ser sencillo y 
rutlnuio, porque el concepto mismo de dina para la mayor parte de 
los pueblos y cultura prehispMicu no deslipba al ejen:icio danclstico 
de al¡unu formu de deporte, ceremonia civil o reliaiosa. Antes o 
despua de batallas y auerru se efectuaban ciertos "ritos" 
primordialmente lflOYldol en dam.u y cruos coreopiflcos llenos de 
solemnidad, ya ftlera para qradecer a loe diolel la victoria ·Y realiar 
los sacrificios a que eran acreedores-, o bien .,.... invocar sus auxilios en 
la si¡uiente batalla. · 

Tanto valor tenia la dan7.a que en los tiempos anteriores a la 
conquista espaftola, el IQbemante mhimo de la comunidad, el soberano 
datoani clecidla en última instancia, IOl>re lu peculiaridades 
ceremoniales, incluidos los movimientos danclsticos de cllda ritual, 
fberan colectivos, o especialindos. De esta manera. el mismo rey o 
emperador ponla sobre aviso a los sacerdotes, para que se realiaran los 
preparativos de ritos y ceremonias. Las fechas cosmoló&icu, deblan 
coincidir con la marcha del aobiemo, con los acontecimientos civiles, 
financieros, mercantiles, aarlcolas, lltesanales y. sobre todo, auerreros. 
El concepto de arte, para los indl¡enas, coincidla o se identificaba 
plenamente con la idea de funcionamiento jer6rquico. No conceblan 
pr6cticas o manifestaciones "artlsticas" separadas del todo social. 

2.3 ESTILOS DE LA DANZA PREHISPÁNICA. 

Claramente se pueden encontrar tres estilos diferentes de danza 
prehisp6nica que son: el preclásico y olmeca, el teotihuacano, el maya, 
asi como el nahuazteca. Que a continuación se explican: 
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De ninpna manera el adiestramiento podrfa ser sencillo y 
rutinario, porque el conc:epto mismo de dima para la mayor parte de 
los pueblos y cultural prehisp6nicu no deslipba al ejercicio dlftclstico 
ele al¡unu formu de deporte, ceremonia civil o reliaiosa. Antes o 
despua de batallas y auenu se efectuabM ciertos "ritos" 
primordialmente apoyados en duma y llUOI coreop6flc:os llenos de 
IOlemnidad, ya ftlera para a¡radecer a los diolea la victoria ·Y reali7.ar 
los sacrificios a que enn ac:reedores-, o bien para invocar sus auxilios en 
la ai¡uiente batalla. · 

Tanto valor tenia la dima que en los tiempos anteriores a la 
conquista eapdola, el pbemante mhimo de la comunidad, el soberano 
datoani decidla en última instancia, sobre laa peculiaridades 
ceremoniales, incluidos los movimientos danclstic:os de cada ritual, 
ftleran colectivos, o espccialiados. De esta manera, el ·mismo rey o 
emperador ponla sobre aviso a los ucerdotes, para que se realizaran los 
preparativos de ritos y ceremoniu. Las fecho coamol6aicaa, deblan 
coincidir con la marcha del gobierno, con los acontecimientos civiles, 
financieros, mercantiles, agrlcolu, artesanales y, sobre todo, perreros. 
El concepto de arte, para los indl¡enas, coincidla o se identificaba 
plenamente con la idea de fbncionamiento jerúquico. No conccblan 
pñcticas o manifestaciones "anlsticas" separadas del todo social. 

2.3 ESTILOS DE LA DANZA PREHISPÁNICA. 

Claramente se pueden encontrar tres estilos diferentes de dall7.8 
prehisp6nica que son: el precl6sico y olmeca, el teotihuacano, el maya, 
asl como el nahuazteca. Que a continuación se explican: 
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a).· l..ol dam•tes pncMllcot. ollMCU J...__ 
1UM11ismo y una exalblda alearfa de vivir. Casi todas la fi¡uras 

ldll't7.llllltll totonlcll o precl6sicos respinn un aliento de pui6n h 
naturllidld, 1e111ualidad y atepla. 

b).·Las solemnes dauu sacenlelaln o de 111 .. ,.. J 
...... contrutan a su vez con el filate car6cter estilir.ado 

IWico de los r.apotec:as y Rlhuu, que prac:inden por completo de 
umano y terrenal. 

c).·EI pensamiento filos6fico de ta dula uteca era. 
formalismo, ri&idez y f1111tismo, que se truluce en su míasica y dama, 

una mala ejecución se cutipba con la muerte. 

2.4 PROPOSITOS DE LAS DANZAS. 

Lu dlnzu efectuadas tenlan diferente cancter de acuerdo a la 
solicitud de sus ejecutantes; tu podemos distinguir de acuerdo a sus 
propósitos en: 
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t) DaUll IÜlkM. que Cflft empleadas en ritos, cureciones, 
ivinac:iones y maleficios, con c:ar6c:tcr csot«ic:o y repetitivo. 

2) 0.Ull .. ltath'u que se efectuaban para lopar dxlto en 1 
u; y que M ejecutaban copiando los movimientos de lu espec:i 

imales que atllplrlan. 

3) Daw 111ernns que se llevaban a c:abo entre el catrucndo 
boles y carac:olcs, con etec:tos rltmieol y marciales. Cuyo fln 

unc:iar la victoria sobre al¡Cm estado vecino, o la iniciación de 

4) .,. .... pop11lans que se csceniflcaban en calles y pluas 
blicu sin importar fechas o lupres. 

5) Los Netoeelld o ....,.. • repcfJe, que eran auWntic:os 
tivalcs del pueblo que scrvlan de distracción a nobles y plebeyos, y 

mú se !aliaban los dananta en sus movimientos. 

2.S DESCRIPCION DE LA DISTRIBUCION JERARQUICA EN 
LA DANZA. 

En lu danzas nacionales participaba el pueblo, la noblca, los 
sacerdotes y el mismo emperador; el patrón acneral era una serie de 
clrculos concdntricos de creciente tamallo que giraban alrededor de los 
músicos y cantantes, cada circulo dedicado a edades y clases sociales 
diferentes: los viejos y los nobles en los clrculos interiores, los jóvenes y 
el populacho en los exteriores, cada circulo moviéndose en distintos 
tiempos y direcciones, los m6s estrechos con pasos lentos y mesurados, 
los exteriores mú rápidos y movidos, hasta los últimos, que bailaban 
con ritmo vertiginoso. 
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Los puos se haclan en ftla simple o por pll'CjU, abnmdos o 
c:oaidos de lu manos, con movimientos adelante, hacia atr6s y dando 
vuelta, c:mnbilftdo de paso o de ritmo sepn lu indicaciones de los 
tambores o de los cantantes. Al¡unu dani.u solamente se bailaban de 
tiempo en tiempo como la de la fiesta atlmalqualiztli, ceda ocho anos. 
cuando se suponla que INtjabln los dioses a bailar con los humanos. 

Saha¡ían. Relata que: •es en esta pandes fiestas en donde aparece 
el upecto mú feroz y espeluznante del ceremonial mexic:a; pues casi 
todu estas danm culminaban con el ucrificio de seres humanos, 
pneralmente un hombre o mujer escoaido que se IOllletla 
voluntlfiamente pua penoniflcar a la deidad a quien estaba dedicada la 
fiesta. El pan final consistla en arrancarle el coruón, c:ortarle la cabeD 
y bailar con ella en la mano como en la fiesta de tiditl, o como en la 
fiesta de oxpaniztli, en la que se ucriflcaba y lueao se desollaba a una 
m\der que representaba a teteoinan, la madre de IOI dioses, para que un 
joven robusto se vistiera con su piel y bailara con ella. La mú conocida 
de esta fiesta es la de toxcad, en el quinto mes. El dla de la fiesta todo 
el mundo se vestla con sus m6s lujOIOI ~es y lu j6venes se adornaban 
con flores blanca. Todo el mundo bailaba; el joven tezcatlipoca piaba 
las danas plebeyas •culebreando como en lu dan7.u populares de 
castilla• y bailaba la tlanahua, o •c1an1.a abruada•. Asl puaba el dla, 
bailando ale¡remente y tocando sus flautitu, hasta el mismo momento 
en que se entrepba en lu manos de los que lo iban a Sacrificar, ante el 
beneplAcito de un pueblo•. (17) 

2.6 EMPLEO DEL TIEMPO V ESPACIO EN LA DANZA 

Curt Sachs hablaba de "la trascendencia de la dan1.1 en el espacio 
universal decla que la palabra arte no alcan1.1ba a definir la dan1.1: 

(11) lltlMot, C~iM. "Mil Me.-• ....... An**' ,.n W. • iM'OClr a 1US .._.,. 0Uno ~ ,,_._ Mtaico. 1916. 
llecdiinlnfonnacibaiOmCTll .... 12. 
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ejercicio rltmico mediante movimientos, ICOlllOdamiento plutic:o 
del etp1Cio en rellci6n con el cuerpo, slmbolo m6vil, din6mic:o que 
representa elementos reales o ima¡illldos•. (18). 

De t1qul se desprende que un &ctor ftandllnental para la creaci6n y 
recraei6n de la dama indlpna file y slaue siendo el espacio. Los 
indl¡cnu enn sUlllllllCllte apeos pua conformar una simbolo¡la 
operativa y su ClplCidld de ~i6n ak:ana) el extremo de truar 
una linea divilClria entre los Mbitos y costumbres de la vida cotidiana. 
por una parte, y los c6dips y usanzas religiosos y gucnerus, por el otro. 

Asl la no&:i6n de tiempo entre los aztecu, y su sentido c:ólmic:o de 
lu divisiones y subdivisiones en cate¡orlu, tuvo por fUerza su 
equivalente en la •mec1ici6n" de los laplOI coreo¡rtficos. Es lllU: el 
procedimiento conceptual-rilUll indlpna de unir tiemPo y espacio 
coincide con la naturalaa misma de la dima. impre¡nAndole cualidades 
propia a cllda lupr y cada instante•. (19) 

2.6.1 CALENDARIO DE LAS DANZAS MEXICAS. 

Habla celebraciones fiju y m6viles porque el tiempo se contaba 
en dos formu que se relacionaban lntimamente: un calendario llamado 
totalpohualli, que constaba de 260 dlu (13 tem11111 de 20 dlas), y un 
calendario solar de 360 dlas (18 semanu de 20 diu). (20) 

Las fiestas que se celebraban de acuerdo con el afto solar eran 
fijas; las que senalaba el tonalpohualli eran m6viles, · 

(llJ-o.illo. ... CiL ..... 205 
~:!_ ~.~; ........ ~-. RnilU liUk41. { ........ n dd Alllhmi:t, f\ahlKadllfl T.._..I. Ml.Ko, ¡.io dt llJ'JI. 

(JO)lbiol. .... 2J. 
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En sepaida se muestra el calendlrio del lllo solar por el cual se 
rqfan lu ceremonia y féltiviUdet principela: 

Nombre del mes 

Atlacuallo 
TIIC&Xipehualiztli 
Tomztontli 
Hueytozoztli 
T6xcatl 
Etzalcualiztli 
Tecuilhuitontli 
Hueytecuilhuitl 
TlaxochillllCO 
Xocotlhutzln 
Ochpaniztli 
Teodeco 
Tepeilhuitl 
Quecholli 
Panquet1.111iztli 
Atcmoztli 
Tititl 
lzcalli 

33 

Deidlllh la que se le dedica 

TWoc, Chalchihuiticue 
Xipetatec 
Coatlicue, TWoc 
Centeotl, Chic:omec6atl 
Huitzllopochtli 
Tialoquea 
Huixtoclhuatl 
Xilonen 
Huitzilopochtli 
Xiuhtecutli 
Tluolteotl 
Tacatlipoca 
TWoc 
Mixcóatl-Camaxtli 
Huitzilopochtli 
Tl6loc 
namatecuhtli 
Xiuhtecutli 



Deidlldel del Tonalpohualli. 

Ola 

CeCiplCtli 
DeOcelotl 
CeMuatl 
CeX6chilt 
Ceacatl 
Ce Miquiztli 
Ce Quilhultl 
Ce Malinalli 
Cec:6atl 
CeT._a 
Ce<>mmadi 
Ce Cuetzpallin 
CeOllini 
Ce ltzc:uintli 
CeCalli 
Ce Coa:aquahtli 
CeAtl 
CeEhécatl 
CeCuauhtli 
CeTochtli 

Deidld. 

TOlllCllecutli 
Quetak:6.al 
Tepeyollod 
Huehuecoyod 
Chalchihuidic:ue 
Tea:atlipoca 
TIAloc: 
Maylhuel 
Tlalaua:alpandi 
Tonatiuh 
Pantec:atl 
lzdllc:oliuhqui 

TIIZOlteotl 
Xipetotec: . ..,... 
X61otl 
Chalc:hiuhtotolin 
Chantico 
Xochoqutal 
Xiuhtcc:utli 

El tonalpohualli y el afio solar avarmban paralelamente fonnando 
muchas combinaciones. A los cincuenta y dos allos, cuando ambos 
calendarios coincidlan, se realimba la gran celebración del fuego nuevo 
en el cerro de la estrella. El baile, el canto y la alegria cumpllan con una· 
importante f\anci6n dentro del programa. 

34 



J,7 DANZA CORPORAL COSMOGONICA. 

. La si¡nitlcación especifica que cada pene o miembro del cuerpo 
tenla con relación a la "geopafla" del universo, hace evidente un gran 
aprecio por la simbologla corporal. Ast la división del universo, en una 
cruz cuyos extremos son los puntos cardinales unidos en un "centro". 
indica que los indlpnu estudiaron lu putea del cuerpo humano y lu 
posibilidades simbólicas y motrices de cada uno de sus miembros. 

Por eso lu concepciones del cuerpo humano ocupu el centro de 
1u eo1movislón, pues responden a un eo1mo1 que fbe concebido 
antropomorfo, compuesto de: 1) partes; y 2) acciones. 

Las "partes" son aquellu porciones del cuerpo que llevu6n a cabo 
lu acciones. Las "acciones" son el ejen:icio, efecto o facultad que van a 
· ejeclitar lu partes, en su relación con el COimos. 

A continuación explicamos la cluificación que los danDntes le 
daban a lu partes del cuerpo, de acuerdo a su ejecución de KCiones; y 
11 vestuario que se utiliDba para portar en delcnninadu 6reas 
corporales (el aspecto del vestuario lo explico en el si¡uiente capitulo). 
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Cabeza: - Cara 
-Cdnco 

Cuello 

hrtel del nerpo: 

Tronco: - Hombro 
-Pecho 

• Elpllda: • Alta 
-Media 
-~a 

Cadera 

Miembros: 

-Vientre 
-Cintura 

• Extremidades Superiores: 
-Bruo 
-Codo 

, 

-Antebruo 
-Mano 
-Mufleca 

-Extremidades Inferiores: 
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-Muslo 
·Rodilla 
-Pierna 
-Tobillo 
-Pie 



C•rpo: Conjunto de porciones componentes de un todo que 
ocupa un lupr en el espacio. 

Celleu: Del latln caput. Parte superior del hombre y anterior de 
loa animales. 

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

Cdaeo: Parte mayoritaria de la cabez.a en donde se encuentra el 
cuero cabelludo. 

C•llo: Parte del cuerpo que une la cabez.a con el tronco. 

Tl'OllCO: Es la parte del cuerpo que está entre el cuello y la cadera. 
sin incluir los miembros. 

Hombro: Parte superior del tronco, donde nace el bruo. 

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

Vleatre: Del latln venter. Cavidad del cuerpo donde están los 
intestinos y el aparato genitourinario. Región del cuerpo donde está 
dicha cavidad. 

Cintura: Del latln cintura. Parte más estrecha del tronco, junto a 
la cadera. 

E1p1llda: Parte superior del tronco, desde los hombros y el cuello, 
hasta la cintura. 

Cadera: Parte del cuerpo donde se unen el muslo y el tronco. 
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E•lrelaldM: Del latln estremitu-latis. Parte l'.lhima o extrema de 
· una cosa. Anlt6mica y r.ooJ6gicamente. Cada uno de los miembros 
superiores, o tor6cicos, e inferiores o abdominales. 

llnr.o: Pane de las extremidades superiores, comprendida entre 
los hombros y el codo, tambi6n se dice comprendiendo adem6s el 
antebtv.o. 

Cedo: Parte anterior de la articulaci6n del brazo, con el antebrazo, 
unión de ambas partes. 

Aatebruo: Parte de las extremidades superiores, que se extiende 
desde el codo huta la mufleca. 

Malea: Parte de lu extremidades superiores, que se articula con 
la llllRO. 

Maao: Del latln manus. Parte de lu extremidades superiores que 
se extiende desde la mulleca, hasta el extremo de los dedos. 

Mulo: Del latln musculus. Porción superior del miembro inferior. 
comprendida entre la cadera y la rodilla. 

RAMlllla: Conjunto de partes blandas y duru que unen al muslo y 
la pierna. 

Plema: Del latln perna. Parte del miembro inferior, comprendida 
entre la rodilla y el tobillo. También se dice, comprendiendo además el 
muslo. 

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

Ple: Parte del miembro inferior que sirve al hombre y algunos 
animales para sostenerse y caminar. 
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CAPITUL03 

LA DANZA DE LOS CONCHEROS • 
. .. 

En este capitulo explico lu caracterlsticu que presenta la dama 
de los concheros qiae se analiari a nivel comunicativo, en el c:uarto 
c:apltulo. Comienz.o hablando sobre sus orlgenes, para despu6s 
introduc:irme en los ¡rados jer6rquicos que contiene esta pr6c:tica. 

De inmediato explico su filosofla, los santuarios en los que 
danzan; asl como su vestuario y principales fechas de dapm en su 
calendario. 

Concluyo haciendo una descripción de los movimientos ejecutivos 
contenidos en las dan1.1S, explicando sus significaciones filosóficas. 
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3.1 LA DANZA DE LOS CONCHEROS. 

La dana que hoy se conserva en los papos coreoar6flcos y 
religiosos no sólo representa la herencia de aquella enseftan7.a; es m6s 
que nada la m6s importante forma de resistencia cultural de un pueblo. 
junto con la medicina tradicional, tiente al paso del tiempo y la 
dominación de la llamada civilización occidental con tocio y su secuela 
de violencia y aniquilación de las fonnu y contenidos cultunles 
existentes en Mesoamérica, hasta 1521 cuando cae la aran Tenochtitlan. 

Un conocido reft6n sintetia el paso de la invasión militar a la 
reli¡iosa: "bltjaron al indio del cerro a tamboruos" es decir, en el 
momento que muchos de los grandes templos (teokallis) dedicados al 
culto de sus artes y dioses, fueron reducidos a escombros y sobre su 
bue y ruinas se edificaron las iglesiu católicas, estas no contaban con 
el suficiente público para extender la reli¡i6n espallola y prantizar el 
dominio polltico extranjero; entonces las autoridades eclesi6sticas se 
vieron en la necesidad de establecer un acuerdo con los jefes 
"indlgenas• que diriglan a las familias y población que habla logrado 
emigrar a las zonas montaftosas; para permitir la dana en las iglesias y 
ademl\s evangeli:t.ar por este medio a los indlgenas. (21) 

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

(ll) Anurn, Ju.in JosC. "No h•)"fatDn ~ra el dch.lc, fucunaCC'iiknh:". Diario El N1c:ion.il; 1 de .tgododc 19119 S.:\.-ciOn Cuhural. Pilg. J. 
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3.2 ORIGENES DE LA DANZA DE LOS CQNCHEROS. 

Tnidicionalmente fijan sus orfpllel en dos sucesos históricos 
reales; el triunfo de los espaftoles sobre los indlpnas en el cerro del san 
pémal, hoy dentro de la ciudad de Qumtaro, y el trulado de la imapn 
de la vir¡en puidalupana al santuario que lleva su nombre. Ambos 
acontecimientos datan de 1531, diez aftos despuá de la calda de la 
capital azteca. 

El primer caso narra que cuando m6s arduamente combatlan 
cristianos y chichimecas apareció en el cielo una cruz se¡uida de la 
imagen de Santiago. Los indlpnas reconocieron que un poder superior 
se les oponta y depusieron las armas. Despua del combate pidieron a 
sus venc:edores 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 la danz.a ante la milagrosa 
cruz habrla de perpetuarse afio con afto. Asl desde entonces se 
orpnizaron 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 
cómo la danza de los S6nchez y se afirma que su fundador, Teodoro 
S6nchez, es antecesor de los actuales capitanes; y fue de los primeros en 
bailar en 1531. (22) 

La segunda versión sostiene que sólo ante la imagen de la 
Guadalupana reconocieron los aztecas su error e idolatrla. 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 conversión y prometiendo luchar contra 
aquellos que aún no aceptaban su poder. La dan1.1 se perpetuó y sus 
intérpretes fueron soldados de conquista espiritual. (23) 

Los danzantes sin importar su origeri histórico, se consideran 

(22). ~·111.inL o "EnalmUP 1) i;nloni.1j.:• Ui.ui11 El t'in.uidao,M~\ico 211 d.: So\ iL-rllhr~ de 19119. s~"\.:dün Cul1ura l'ig R7. 
(21) lbid. Pq llR. • 
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descendientes de la población nativa prehisp6nica y sus ritos est6n 
encaminados a difundir la religión cristiana revelada a dstos por los 
conquistadores. 

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

AdemAs los hombres siempre utilizan cabello lar¡o, porque los 
chichimecas asl lo usaban. Las mujeres llevan también el pelo lar¡o. 
Esta es la única danza en la que intervienen mujeres de la edad adulta. 

Los danuntes concheros cuentan con tres congregaciones ¡randes 
que son: la del Distrito Federal, llamada de la Gran Tenochtitlan; la del 
~lo, que comprende parte de los Estados de G~uato, Querétaro e 
Hidalgo; y la de Tlaxcala, probablemente la mAs anti¡ua. 

La danu se extiende, en los grandes centros urbanos por su 
orpnlzael6• de tipo popular, con concepciones teológicas propias del 
catolicismo popular, sus ritos y sus jerarqulas establecidas, con una 
conciencia de derechos y obligaciones como participantes de una 
comunidad indlgcna. 

3.3 ORGANIZACION JERARQUICA DE LOS CONCHEROS. 

Los concheros conservan la jerarqula militar del ejército anahuaca 
que simbólicamente 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), la lanza, arcos y flechas, 
entre otros. 

Están organiudos en grupos militares bajo el mando del eapltAn 
genenl de la conquista de la gran tenochtitlan; quién responde al 
nombré de Felipe Aranda. 
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·Ademú de bailar, portan durante los actos religiosos que se 
efectílan, una bandera o estandarte. Los porta-at .. d•rte o •lr6ra 
lleva lu banderas y estandanes con imágenes de cristo y varios santos 
que lue¡o en la dan1.a se colocan en las cuatro esquinas que limitan el 
6rea de su póctic:a danclstica. Cuando han desempeftado 
satisfac:toriamente sus .ctividades y aprendido a tocar el instrumento y a 
bailar, pasan a I• categorla de eo11elleros. 

El ¡nado inmediato superior al de conchero, es el de U1WC11to, de 
los que h•Y dos cate¡orlas: unos llamados de "c:ampo", que tienen la 
obligación de cuidar que durante la dama todo esté bien organizado, y 
otros llamados de "mesa", encargados del adorno del altar. 

Después pasan a la categorla de ICl••dos apl .. nes de 
comq• ..... o sea, los ayudantes inmediatos del c:apitAn de conquista. 

El aipl"• de COlhl•ll .. con su gente estAn supeditados al capitAn 
aeneral de una congregación y m6s direc:tamente al se¡undo c:apit6n 
general o regidor, que desempena funciones de comisario general y 
suple al capitán general durante su ausencia. 

Las mujeres también ingresan a la dan:za con el cargo de 
eoneller11, pudiendo ascender a ... 11nelle de ba•deru, de "somador" 
o de "campo", quien es la que mantiene el fuego en el incensario. 

Cuando se le nombra m•ll•elle de ba1t6a llegó a la categorla 
suprema, la que le permite además de asear y cuidar los objetos de la 
danu, a los cuales .se les llama "armas"; también debe cuidar de la 
moralidad de las demás 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; 
después entran a la iglesia a rezar y piden permiso para danzar en el 
atrio. 
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· Una vez allf la dama comienza lentlmente aumentando su 
volumen y velocidad hasta llepr a un climu, y entonces 1e paran pua 
comenmr de nuevo con pasos distintos y diferentes melodlu. 

Los concheros forman un circulo para su dama. La dama la 
comienm el capit6n y los otros si¡uen a su jefe. Los pasos consisten en 
saltar sobre un pie mientras hacen una cruz en el aire con el otro. Cada 
danante baila por IU lado y con IU propio ICOlllplbmiento. La pnte 
que quiere unine a la dama porque han hecho una manda para ello, 
puede hacerlo en la parte exterior del circulo, aunque no tenp ni el 
instrumento ni el vestido indicldo. 

Cuando dejan una flesta vuelven a entrar a la i1lesia para dar 
¡raciu y despedine del santo. 

En la celebraci6n de la dula de los concheros 1e puede observar 
la penistencia de elementos mt&ico-reli¡iosos, en lu fon11Kiones que 
realian, en su impulso diri1ido hlcia el centro de un circulo, en la 
reiteraci6n del níunero siete en los detalles de sus velaciones, en la 
forma con que man:an la cruz con el pie iz.quienlo. 

Siempre oft'ecen la dama a los cuatro puntos antes de comenmla 
y adem6s a los cuatro santuarios mAs importantes, en los que siempre se 
reunen a bailar. Estos centros ~icos como explica· Radclife Brown, 
est6n 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 seftor del sacromonte, en 
Amecameca, al oriente; y Chalma, al sur -ambos en et Estado de 
M6xico). Este pere¡rinar hacia la cruz de los cuatro vientos es una 
espiral que va y viene como el sonido del caracol, que para ellos es el 
slmbolo universal del viento y en particular de Quet7.alc6atl, en su 
aspecto del Ehecatl,. La marca es la serpiente emplumada que se 
desplaza clclicamente por los santuarios del centro de México. 
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Clda miembro de la orpniz.aci6n tiene la obli&Kión moral de 
tnllll' a todos con respeto y considenci6n y ayudar a sus compalleros 
miembros en cuo de enfermedad o desaracia económica recaudando 
fondos entre todos. 

3.4 FILOSOFIA DE LOS CONCHEROS. 

La dama tiene un circulo sagrado en donde todas lu cosas estin 
contenidas. El circulo es el universo. El universo es el espejo de los 
hllllllllOI y cada personal es a su vez un espejo pma todas las dem6s. 

Por eso. la percepción de cualquier objeto. se hace mil veces mU 
dinúnica cuando el objeto es visto como un todo dentro del circulo 
saarlldodeladum. 

Fundamentos del circulo sa¡rado: 

a) Los números. como medida. 

b) Los sonidos, como coordenadas pom&icas. 

c) Los sonidos~· como razones annónicas de comunicación. 

d) Los colores, como energla en acción. 

e) El movimiento, como principio de relación. 

Por eso cada danmnte asume su lugar en la dall7.8; cada danzante 
cumple con su propio papel en el circulo y limpia el movimiento 
cósmico. 
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Tambiml los cuatro elementos naturales estAn contenidos en el 
circulo sa¡rado y son: ...., tierra, aire y fue¡o, que se traducen en las 
cuatro fileras del circulo de la vida: inteli¡encia, inocencia, confiam.a, 
e introspecci6n. El sacrificio es la entrep a ese camino y la penitencia 
es el esfilerzo extraordinario que nos permite alcanzar la iluminación. 
Se¡ún palabras de Felipe Aranda, cipitm ¡cneral de todos los grupos de 
dina en Mdxico. 

3.5 INTRUMENTOS DE
0

LA DANZA DE LOS CONCHEROS. 

Para sus ejecuciones, los dall7.antes usan un repertorio de 
instrumentos o •armas de dama"; que a continua<:ión se explican, 
acom.,.,.. de su ilustraci6n respectiva. 
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Sell•..,.., es una vuija de barro o cemento donde se coloca el 
ue se uemari en el ritual danclstico. 
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Copal. Es la cortC7.a de úbol que se coloca en el sahumador, 
impregnar con su esencia el espacio donde se ejecutlri la danza; aunq 

ocuiones, se emplea el incienso para al¡unos rituales como el del d 
muertos. 
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. El lllMltlletl (equivalente al tambor) de origen legendario, es un 
ilindlo hueco, pando verticalmente, cuyo extremo superior es 
ubicrto por una piel estirada y preparada para producir un sonid 

pido y sonoro como el de un tambor, que se tocaba con las palmas 
mano. 
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El tlapa•llMllMtl y el teollMlllletl, son tambores de mayo 
o que se escuchaban a B 6 12 kilometros de distancia, y desde l 

to del teocalli mayor eran voz de alarma y arito de guerra y 
inio. 
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Los UpHudll son cilindros huecos tallados en madera, 
iones que representan fl¡uru hwnanu o animales, que 

locan horiz.ont.tmente ao con os forrados de ulli. 
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Lu .,........ IOft ~- de bules VICIOS rellenos 
iedrecillu que al llitll'IO producen un ruido sonoro con el que 
1 ritmo de la dllaza. 
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Los ancoln m1rl11t11 o atecoeolll, son productos naturales del 
~ar de aran tamafto, horadados en el vértice agudo de la espiral, que 
producen un sonido explosivo parecido al de la cornamusa. 

53 



El clltcall .. ztll y los omkbkalluaztll, son güiros hechos 
hueso con incisiones transversales a lo largo por las que se pasa un 
pequefto caracol para producir un sonido rasposo y alegre que lleva 

bién el ritmo del acompaftamiento de la música. 
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Lu ... pfflalll, son flautas de barro cocido con cuatro agujeritos 
laterales que se tapan y destapan con los dedos que llepban a produci1 
huta 8 o 10 notas. 
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La Los aQlll...._ de ........ IOft pipados con utu de venado,, 
imitar el sonido de lu bater"8 musicales. 

56 



3.6 VESTUARIO DI LA DANZA DI LOS CONCHEROS. · 

El vestuario es una de las tnldiciones culturales m6s antisuas; que 
se refiere al deseo de cubrir el cuerpo con ropas de diferentes materiales; 
esta tnldici6n es cambiante y caprichola, sq<m el tiempo y el cambio de 
la moda. En cada reai6n ele nuestro pafs exisJen miles ele vestuarios 
diferentes que le utiliaban se&(m IU clima, IU faunl, etc. 

Fray Die¡o Durúl elCl'ibe relpecto al vestuario de IOI danantes: 
"sacaban diferentes ~es y atavfos de mantos y plumu, y cabelleras y 
múcaras, ripadose por los cantos que componfan y por lo que en ellOI 
trataban, confonnindolos con la solemnidad y fiatu vi1tidndose unas 
veces como quilas, otru como tipa y leones, otras como 10ldados, 
otra como huaxtecos". (24) 

Bailaban -dice el historiador Clavijero- unas veces en cfn:ulo y 
otra en fila, en ciertu ocuiones hombres solos y en otras hombres y 
majeres. Los nobla 1e vestlan para el baile con sus trajes de gala: 
ponlame brualetes, pendientes y otros adomOI de oro, joYas y plumu; 
usaban en una mano un escudo, cubierto también de bellas plumas. Los 
plebeyos se disfi'azaban a ¡uisa de animales con vestidos de papel, de 
plumu o de pieles. (25) 

La descripción de la vestimenta de un conchero, se compone de la 
cabem a los pies, de la siguiente manera: 

(24)Chl....,,AJ& .... O¡>.C~. PA,117. 
(2>)11*1PA1- m. 
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Usan un peucllo elaborado de piel o cartón anaeso forrado de tel 
bordldo con chlquira o lentejuela, dec:orado con motivos geomdtricos 

tituidos por pecas que generalmente se pintan con pintura de ~i 
bien con brillantina. En el borde superior de este penacho se col 
umu que pueden ser de diversas aves, pero lu m4s vistosas y que 

con mayor fi'ec:uencia son lu de pavoreal y lu de avestruz, á 
intadas con anilina de divenos colores sumamente lllmativos. 
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En el pecho se usa un pectoral que puede ser de pl6stico. tela a 
piel pero siempre decorado con ¡rec:as semejantes a lu del penacho ~ 
~uc pueden ser pintadas o aplicadas. 
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~biál ponan un Mudlld o tapln'lbo del mismo material 1 
de la misma manera que el pectoral· 
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Los tobillos de los dam.antcs se encuentran ldornldos c:on 
llelel o semillu que producen cierta sonoridad al ir ejecutando el 

te sus movimientos. 
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1 Lol pies pueden o no. estar pro!9iclos par ••nclles. 1 
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Sobre el bruo 17.quierdo portan un cllllulll o escudo de madera 
bellamente decorado y en la mano derecha una soraja hecha 

ina. 
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Le . M.l•lllaJe, lo usan para resaltar los rasgos de la cara por medij 
pinturas. 

El tono del maquillaje puede ser: 

Natural, es decir cuando los danzantes no se aftaden ningún color 
sobre el rostro o cuerpo. 

Leve, es un maquillpje que resalta un poco los ojos, boca y 
pómulos. 

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. 
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3.7 MOVIMIENTOS DE LA DANZA DE LOS CONCHEROS. 

En el campo de la dama se evidenci6 tambi6n que todas lu 
ceremoniu con sus danzas se ri¡ieron por un calendario solar; y al 
mencionar lu danzu que se l'Olliabln cada c:uatro y oc:ho aftos en el 
mes lzcalli se lo¡ro contemplar en una forma m6s c:lara la relac:i6n de 
6stu con la utronomla. 

Ac:tualmcnte en lu dan7.U c:oncheru, que todavla se c:onservan y 
pnictlc:an en los ¡rupos de trlldici6n, se ha podido oblervar que en los 
ritmos de tocias ellu se encuenmn inmersos los númerol búic:os de la 
matemitic:a prehisp6nic:a. 

Para demostrar lo anterior se relllara c:6mo se desarrollaban cada 
una de ellu y se indic:arin los números contenidos en sus ritmos 
mostrando ut la manera en que se aplic:a esa c:onsecuente c:reac:i6n de 
una amonta rttmica matem6tica que da como resultado importantes 
ciftu que conforman el circulo sagrado de la dan7.a. 

Antes de iniciar la danm se lleva a c:abo un ritual de formación del 
cln:ulo como se indica a continuación: 

RITUAL DE FORMACION 
1. Se forman dos (2) columnas; al frente de cada una de ellas 

estarán 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 danm. Durante todo el 

recorrido se va danmndo, simulando la forma en que se desplll7.ll una 
serpiente. Posteriormente se puede ejecutar cualquier danm del 
siguiente repenorio: 
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A) Pumllo e .. lclad6ll de la dam. 

Antes ele la reali:zación de cada daMa se lleva a cabo otra 
ejecución que representa el pedido ele permiso a la tiena y al universo 
para poder Iniciarla; el pedimento se ejecuta en la forma si¡uiente: 

Se ejecutan 4 ritmos en circunferencia a la W¡uierda. 
Posteriormente 4 ritmos en circianferenc:ia a la delecha. 
Despuá se da un puo al tiente. 
El pie derecho en elevación muca los cuatro (4) puntos 
cardinales. 
El pie izquierdo muca en la tierra a ritmos (4+4). 
El pie izquierdo en elevación muca los cuatro (4) puntos 
cardinales. 
El pie derecho marca a ritmos: 
En tierra: 7 ritmos. 
En elevación: 1 ritmo. 
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· 8) Armomla matem6tlcll ea IOI r1-. de da•us actulel. 

Según explica Everarclo Lua Go.nz.Alez , en su texto "matem6tica y 
simetrla en la dan7.a autóctona de M6xico";.la formula matem6tica y 
simbólica de la actual danza de los concheros es la si¡uiente: (26) 

1. Dema a Tonatiuh (sol) 

Puosbue: 
5 hacia el oriente 

+ 5 hacia el poniente 
+ 5 hacia el sur 
+ 5 hacia el norte 
•20 

Pasos de cambio: 
5 hacia el centro del circulo. 

+ 5 hacia aftlera del cll'Culo. 
+ 5 hacia el centro del circulo 
+ 3 hacia afuera del circulo 
=18 

Al realiDI' (9) nueves veces el paso base: 9 x 20 = 180 

Al reali7.al' ( 1 O) veces el paso de cambio: 1 O x 18 = 180 
Por lo cual: 

9x20=180 

IOx 18= 180 

360 = afto solar 
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2. . Danza a Tonantzin (madre tierra) 

Pasos bue: 
9 hacia el none. 

+ 9 hacia el oriente 
+ 9 hacia el sur 
+ 9 hacia el poniente 

•36 

Puos de cambio: 
9 hacia el sur 

+ 9 hacia el oriente 
+ 9 hacia el norte 
+ 9 hacia el poniente 
•36 

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

Al realizar el paso de cambio (5) veces: 5 x 36 = · 110 

360 .., Como se observa se repite el perfodo de translación de la 
tieira alrededor del sol bajo el afio solar. 
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3. Dln7.a a Quetzlcóatl (serpiente emplumada) 

Puosbue: 
9 hacia adentro del elrculo. 

+ 9 hac:ia afuera del elrculo 
• 18 

Pasos de cambio ( 1 ): 
7 haeia adelante 

+ 7 Haeia atrú 
= 14 

Pasos de cambio (2): 
4 en el pie i7.quierdo 

+ 4 en el pie dereeho .. , 
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4. Du7.a Muatl (venado) 

Pasos bue: 
5 en cuclillas hacia adelante. 

+ 5 en cuclillas hacia atrú 
+ 5 hacia el centro 
+ 5 hacia afuera 
.. 20 

Pasos ele cambio: 
7 hacia el norte. 

+ 7 hacia el oriente 
+ 7 hacia el sur 
+ 7 hacia el poniente 
=28 

Al reali1.ll' el paso base 13 veces: 
13x20=260 

Al realiar el paso de cambio 13 veces: 
13 X 28 = 364 

Delo cual: 
1) 20 = 1 mes del ano solar (18 meses x 20 dlas) 
2) 28 = Cuenta lunar 
3) 260 =Ano ritual 
4) 364 = Afto solar 
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5. l>an7Jl Xipetotec 

Danz.a dedicada a la fecundidad del hombre y de la tierra. 

Puosbase: 
S hacia adelante 

+ 5 hacb atrás 
+ 5 hacia abltjo 
+ 6 hacia arriba 

,. 21 

Puos 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 bue: 
13 X 21 =273 

Si rcaliumos 13 veces el paso de cambio: 
13 X 14 = 182 
(•) 273 = periodo de gestación de un ser humano 
(•) 182 = periodo en que se siembra y se cosecha el 

matz preshisp6nico 
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CAPITULO 4 

ELEMENTOS COMUNICATIVOS DE 
LA DANZA. 

En este capitulo utilizo el enfoque teórico- metodológico de la 
obra "epistemologla y an61isis de la referencia"; del investigador espaftol 
Manuel Martln Serrano, debido a que propone un conjunto de elementos 
para analizar, tanto actos expresivos como ejecutivos de cualquier 
práctica comunicativa; que cómo se verá aparecen en la danza de los 
concheros. 

Asl mismo me propongo analizar la danm prehispánica para 
verificar la teorla comunicativa propuesta por Manuel Martln Serrano, 
en el contexto nacional, dentro de un producto comunicativo concreto, 
como lo es la danm prehispánica. 

72 



4.1 PROPOSITO DE LA TEORIA DE LA COMUNICACION. 

El modelo dialc!c:tico, para fundar la teorfa de la comunicación se 
ha propuesto por Martfn Serrano como el m6s apropiado para el estudio 
sistcm6tico de la comunicación, seleccionando como componentes de 
ese sistema los actores, los instrumentos, las expresiones y las reglas de 
representación. 

Considerada la comunicación como aquella interacción en cuyos 
procedimientos se implica el manejo de la información por parte de los 
actores; los instrumentos resultan definidos como "aparatos (biológicos 
o tecnológicos) aptos para la emisión-recepción de seftalcs" 
(modulaciones enerpticas); las expresiones acabar6n por ser entendidas 
como "conjuntos infonnativos de sellales", de cuyo uso, según reglas, 
dependen que se conviertan en soportes de representaciones ("datos de 
referencia"), ul como las fiaentes energéticas terminar6n definidas como 
la "materia prima para la producción-reproducción de configuraciones 
expresivas"; en fin, las reglas de representación consistir6n 
fundamentalmente en "operaciones mediante las cuales los actores 
finalimn el empleo de instrumentos comunicativos y el uso de 
expresiones para llevar a cabo una interacción formalmente distinguible 
de otras en las que no existe el procedimiento de la tran.smisión flsica de 
seftales". 

4.2 PROPUESTA DE UN MODELO DIALECTICO. 

La comunicación humana presenta todas y cada una de las 
caracteristicas que identifican a los sistemas tinalimdos, y que a 
continuación se explican: 

1 ) En la comunicación intervienen componentes cuyas relaciones 
están organi:zadas. Por ejemplo la dan:za. 

73 



2) Los componentes de la comunicaci6n son heterogéneos y 
asumen funciones diferenciadas en el proceso comunicativo, es el caso 
de las jerarqulus que existen en la danm de los concheros. 

3) La comunicación humana persigue algún fin. La comunicación 
entre actores humanos aparece como un sistema finali7Ado, cuyos 
componentes están constreftidos a ocupar las posiciones y cumplir las 
funciones que les asignan los comunicadores. 

Por eso el sistema de comunicación, no es completamente 
autónomo; funciona abieno 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. Asl, 
el sistema social constituye aquel otro sistema respecto al cual se 
establecen las relaciones de interdependencia m6s importlntes. 

Por lo tanto en el plano teórico y pr6ctico, el modelo dial~tico 
intenta dar cuenta de las relaciones que se establecen entre las bases 
materiales que hacen posible la comunicación (infiaestructura), la 
organimción de esas bases materiales reflejo de la organimci6n social 
que se sirve de ellas (estructura) y el modelo cultural, axiológico e 
ideológico que se anicula con ellas (supraestructura). . 

El modelo que se ofrece incluye los siguientes elementos 
propuestos por Mantn Serrano en su obra "teoria de la comunicación, 
epistemologia y an61isis de la referencia" (27) 

a) A nivel del propio sistema de comunicación; aquellos 
componentes que, por su naturalem están implicados en el sistema 
comunicativo y que son: 

(27)M---.-·-r-•1o.,_._;;.,1r,;.o...i.ciayANJ¡,¡,•1a-· ENEP_IM._ 1 .. 1.r19 ..... 
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1. Actores de la comWticación 
2. Expresiones comunicativas 
3. llepraentleiones 
4. Instrumentos de comunicación. 
5. El sistema de objetos de referencia de la comunicación. 
6. Las intervenciones y mediaciones oriainadu en el 

sistema social, que controlan a cada uno de los componentes del sistema 
comunicativo, o al sistema en su coqjWtto. 

A continuación se explica cada uno de loa elementos del enfoque 
dialdctk:o que propone Manuel Martln Serrano: 

4.2.1 AdGnl: 

Lu penonu que en nombre propio o como repraentantes 
de ouu penonas, ¡rupos, instituciones u orpniaciones entran en 
comunicación con ottos actores. (28) 

En este modelo la condición de actor viene referida a la situación 
de estar directamente implicado en la producción, el consumo o la 
distribución de comunicación. Cabe distinguir entre dos clases de 
actores: . 

1) Aetoftl que se sirven de la comunkacl6n. Aquellos que 
son responsables de la infonnación que circula en el sistema de 
comunicación o aquellos que son responsables de su consumo. 

2) Actores que sin-en a la comunlcacl6n. Aquellos que 
ponen en circulación información elaborada por otros actores y 
consumida por terceros. 

(ll)lbNtpj1 l6l. 
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4.2.2 •• ,. ..... 

Los instrumentos de la comunicación son todos los aparatos 
bioló¡icos o instrumentos tecnoló¡icos que pueden acoplarse con otros 
ipll'ltos bioló¡icos o tecnoló¡icos pua obtener la producción, el 
intercambio y la recepción de seftales. (29) 

Los instrumentos de comunicaci6n se orpnian en sistemas de 
amplificaeión y de traducción de seilales, constituidos por un órpno 
emisor, un canal transmisor y un órpno receptor, como mlnimo. 

Existen tres clues de instrumentos que a continuación se 
explican: 

A) Instrumentos Bioló¡ic:ol.· Son todos aquellos recursos di 
cadcter lllltómico que pOleCft los actores pua comunicarse. por 
ejemplo lu manos, el color de la piel. 

8) Instrumentos Tecnoló¡icos.· Son aquellos objetos erados, por 
los actores, a partir de la transfonnación de una cosa natural; 
persiguiendo el propósito de comunicar. Aqul tenemos como ejemplos, 
algunos medios de comunicación que los actores, confeccionan, con el 
fin de abonar tiempo o distancia en la emisión-recepción de sus 
mensajes. 

C) Instrumentos Traductores.· Son aquellos objetos que persiguen 
el fin de traducir o interpretar seftales. Por ejemplo un 
electrocardiográma. 

A continuación explico los instrumentos comunicativos 
contenidos en la danza de los concheros. 
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INSTRUMENTOS DE COMUNICACION: 

A)lutnmeatos blol6akGI. Los encontramos, cuando el capitAn 
el grupo de dama, da una instrucción verbal para iniciar, qradecien 

cosmos en ¡cneral; a los cuatro elementos cardinales; y a los 
lementos naturales (qua, aire, fuego, tierra); tambi6n son los gritos 
ue los darmntes realir.an en sus ejecuciones para solicitar un descanso, 
cambio de sentido de su representación. 

Dentro de los sentidos b6sicos se deben contemplar la vista, el 
Ido, el tacto y el olfato que requieren tanto ego como alter para cap 
ta pr6ctica comunicativa. 

B)lntnmeatos ••plllladoret. Son los objetos materiales que 
los danr.antes utilimn en sus ejecuciones y que consisten en: 

·Huehuetl, para amplificar el sonido de los latidos del corazón. 
-Caracol, para amplificar el sonido del esplritu. 
-Sonaja, su ftmción es amplificar el sonido del danunte. 
-Ayoyotes, amplifican el sonido de la tierra. 

C)l•strumeatos tn1duclores. No aparecen. 

4.2.3 Expreslo•es. 

Son 1usa.ncla1, es decir, cualquier cosa de la naturaleza, 
cualquier objeto fabricado o cualquier organismo vivo. (30) 

Ahora estas 1u1a.acla1 se coavlerten expresivas cuando, las 
materias informadas o, si se prefiere, cualquier entidad perceptible por 
algún sentido de alter, sobre la cual, ego ha realimdo un trabajo 
expresivo. 
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Una sustancia estA informada cuando puede presentar diferencias 
perceptibles o puede adoptar diferentes estados perceptibles y algunas 
de esas diferencias o de esos estados desianan al¡o para al¡uien. (31) 

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

Algunas materias expresivas inorpnicas u orpnicas se 
clasificarian ul: (32) 

1) S•1t111el81 e1pnslv• qH procedell de aus alltntes n la 
...... lezll. El hombre asipa a cualquier cosa de la naturalem 
ftulciones expresivas, y a putir de ese momento adquieren un U10 en 
ftulcl6n de objeto, en este caso para un empleo comunicativo. Y lo 
encontramos en el c:anicol, lu sonajas de ayacaxdi y el copal que usan 
los concheros en su ritual. 

2) Stllta• ... upnslv• qH soa objetes. Un objeto es cualquier 
producto que existe como consecuencia del ~o del hombre sobre las 
cosas naturales. Los objetos son necesariamente expresivos, al menos de 
la función que se les ui¡na. Conviene distinguir entre dos clases de 
objetos: 

2.1) Objetos prod•cldos pnclumeate para eenlr de •••taacla 
a lu expresiones eom•alatlv... Son sus atuendos danclsticos 
confeccionados con materiales anificiales como chaquira, satln, 
etc:4!tera. 

2.2) Los objetos prod•cldos para Rrvlr a otros UIOS no 
comunicativos. La mayor parte de los objetos que fabrica el hombre 
están destinados a satisfacer otras necesidades sociales; antes de ser 
sustancia de las expresiones comunicativas, son "bienes". 

(H)IWllNelllJ. 
(Jl)IWllNe:ICM. 
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3) s.t.11e1M nprealYa corponlel. Tanto el orpnismo humano 
como· el· animal, c:uentan c:on un repertorio de manifcstac:ioncs de su 
eslldo biol6¡ic:o. Al¡unas de estas respuestas son, en principio, 
involunllriu. Sin emblr¡o, el hombre posee la capacidad de "informar" 
estu reapuestU y convcrtirlu en expresiones para c:omunicane con los 
dcmú. Balta c:on scflalar que la dama prchispinica requiere del empico 
de la anatamla para transcender. 

El movimiento entero del c:ucrp0 sirve en numerosas espcc:ies para 
produc:ir expresiones (¡estos, posturas), muy ritualimdas que expresan 
al¡unos comportamientos o nec:csiclades. Generalmente, este empico 
expresivo del cuerpo se denomina "len¡uaje anal6¡ico". 

Son los acatos, movimientos con las manos y los pies; que 
han c:argados de intenc:ioncs o si¡nific:ados, que le uignan u 

ora los sitos y objetos de los dam.antcs. 

La rcpresentac:ión, en el campo de la c:omunicac:ión ac:túa 
organi:zando un c:onjunto de datos de referenc:ia proporc:ionados por el 
producto comunicativo, en un modelo que posee algún sentido para el 
usuario o los usuarios. (33) 

Las representac:iones pueden diferenciarse según su uso; ast 
tenemos: 

1) Representaciones que 1011 modelal pan la accl6n. Dan a la 
información un sentido que afecta al c:omportamiento. 

())) ........ 16,·161. 
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2) lleprtlelltlldolln q11e IH lllodelo9 ,.,. .. COl•kl6n. Dan a 
la información un sentido que afecta al conocimiento. 

3) .,...... ...... q11e ... modelas latellclHalel. Dan a la 
información un sentido que afecta a los juicios de valor. 

REPRESENTACIONES: 

a) M..._ ,.,. .. accl6•: Se obtiene la respuesta inmediata 
uchar el sonido del huehuetl y del caracol marino para invitar a 1 

~ecución de los movimientos. Tambidn cuando el capitAn cambia un 
y los demás lo deben seguir. 

b) Modelcl9 ,.,. .. et11•kl6•: El uso de ta~n en la cara. 
ho, piernas y manos establecen una f\anción en base a 1 

igniticación particular de los colores, tales como: azul iaual a filel'7.8; 
ne¡ro igual a raciocinio, agudem; blanco igual a pure7.1; y rojo igual 
italidad y enerala. 

De igual modo cuando alter observa más detalladamente la acción, 
labora un an61isis más profundo sobre los elementos que conforman 
ta préctica. 

e) Modelos l•teaelonaln: Los podemos ver en las 
representaciones que hacen de dioses o animales, con el fin de satisface 
a la naturalem u obtener un beneficio. También se refiere a cuando a 
través de la practica el danunte consigue ejecutar los pasos a la 
perfección. 

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

4.3 INTERVENSIONES ORIGINADAS EN EL SISTEMA 
SOCIAL 

Por intervención del sistema social sobre el sistema de 
comunicación se entiende toda práctica personal o institucional que 
afecta alguno de los componentes del sistema de comu11icación o al 
sistema en su conjunto. (34) 

Las distintas clases de prácticas que afectan al sistema 
comunicativo. Son lu siguientes: 

1) l•tervnclollea q• afecta• a lo. actoft9 de la eom••lcael6 .. 
Aquellu prácticas que detenninan la actuación o no actuación de unos 
u otros actores en el proceso comunicativo, entre ellu la coacc:ión y la 
persuasión. (Efecto que se logra cuando las autoridades dele¡acionales 
prohiben las celebraciones danclsticas, porque según ellos violan el 6rea 
de recreación que son las pluas y parques). 

2) lateneacloaes que afecta• a los lutñ.meato9 de la 
comunlcacl6n. Son aquellas précticas que detenninan el empleo o no 
empleo de unos u otros medios. (Se presentan con los novedosos 
instrumentos que se incorporan a la dan7.a, por ejemplo el empleo de 
tenis y relojes; y que por el carácter de esta práctica se prohiben). 

· 3) lntenenclones que afectan a las eipreslones de la comunlcacl6n. 
Son aquellas prácticas que determinan el empleo o no empleo de unas u 
otras expresiones, entre ellas el silenciamionto y la censura. (Se 
presentan cuando algunos daD7.antes, se niegan a platicar con el público 
porque les dicen indios o por vergüenza). 
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4) l•tervnclHes •• •fectll• • lu repNIHIMloaes de .. 
-••leael6a. Son aquellu practicas que determinan el empleo o no 
empleo de unos u otros modelos de representación, entre ellas la 
deformación ideológica de la realidad, la manipulación y el 
falseamiento. (Generalmente se observa esta intervención en el concepto 
err6neo que se tiene de ta dall7.a, pues algunas personas ta contemplan 
como un "simple pwachco", desconociendo los instrumentos, 
sipiflcaciones y ori¡enes de esta pr6ctica, o cuando algunos dall7.antes 
piden dinero para lucrar con este arte). 

4.4 CONCEPTO DE "OBJETO DE REFERENCIA". 

El Urmino "objeto de referencia" se emplea para desipar aquello 
a propósito de lo que se comunica. El objeto de referencia cumple la 
fbnción de objeto material o ideal de la comunicación. (35) 

A continuación se explica et conjunto de objetos de referencia que 
existen dentro de la dan:za de los concheros: 
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REFERENCIAS: 

a) Refernela al lldor 1 •• medio.· Se distingue el papel que 
imbolizan los adores en la dama, de acuerdo a sus atuendos y 

movimientos; por ejemplo quien danz.a sobre un sólo pie, dando saltos, 
representa al conejo ("tochtli" es decir quien husmea, quien experimen 

do o gusto). Al igual que quien lleva un traje con plumu represen 
1 6guila. ("cuauhdi", que representa la vista, la audacia y el valor). 
uien mueve los cascabeles de los piel imita a la serpiente ("coatl", q 

representa el movimiento tino de danz.ar). 

b) Refernela de IOllclttld y demlllda.· Cuando antes de clamar, 
toca el caracol de mar y se ofi'ece copal a IOI cuatro puntos 
inales, para pedir permiso a los cuatro vientos y simboliar 1 

rificación del esplritu. 

e) Refernela de lltuclollel com .. lcatlvaa.- Se observa en 1 
sincroniz.ación que tienen . los danz.antes entre el huehued y sus 
movimientos, siempre al comp6s del tono manteniendo un equilibri 
perfecto .. 

d) Refernda de otn refere11cla. • En su vestuario utilizan 
ascabeles en los tobillos para aludir a la vlbora de cascabel; o 
~emplo es dejarse el cabello largo como alusión al malz, pues según 

dicen son hijos del niatz. 
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Por eso la exterioridad del objeto cid referencia respecto al 
(sistema comunicativo) si¡nifica que en la comunicación sus objetos de 
referencia se distinguen de todos los componentes del sistema 
comunicativo, es decir, no equivalen ni a los sujetos de la comunicación 
(los actores); ni a los instrumentos ussdos en la comunicación (los 
amplificadores y los media); ni a las materias comunicativas (sustancias 
expresivas y expresiones); ni a los contenidos de la comunicación (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 comunicación humana. 

La relación referencial entre los entes y los actores se distin¡ue de 
todas las dem6s fonnu de relación,en que se realia en la comunicación 
y en que requiere necesariamente una situación comunicativa. 

Para la comunicación los entes con los cuales pueden relacionarse 
referencialmente los sujetos humanos pueden ser agrupados en la 
si¡uiente forma: (37) 

1) E•tldades de la ••t•nleza. Son lo~ dioses que se 
presentan en la dan:za (la madre tierra, el águila, la serpiente). 

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

3) E•tes de razón y ares Ideales. (vfrgenes y santos a 
uiénes se les danm). 

4) aconteceres. Es la conquista religiosa con todos los 
olivos que dieron origen a la aceptación de la danm com 

reconocimiento a deidades reli¡iosas. 

(11)..W. ,.~ .... 
(J7)1M.~ 111 

84 



... 5 AN ISIS DE LOS TRABAJOS EXPRESIVOS DE LAS 
DANZAS. 

Como ya se mencionó, el !ldor de la com11lcacl61, es cualquier 
ser vivo qgcj intenletúa c:on otro u otros seres vivos, de su misma 
especie, o dls especies diferentes, recurriendo a la información. La 
comunic:aci~. por ser una forma de interacción supone la particip1eión 
de al menos actores. El támino "eso" se refiere al primer actor que 
en una illlda interacción inicia al intercambio comunicativo, y 
"alter" ("al ")para referirse al actor (o actores) que en esa misma 
interacción ulta ser solicitlldo comunicativamente por e¡o. (38) 

Asl el b se sirve de una materia y la modifica. Denominamos 
"11bltaHla ~xpralva" a la materia que el actor (e¡o) debe alterar de 
forma tem~I o permanente, para que la comunicación con el actor 
(alter) sea .,ible. 

El Ac~r realia un trabajo expresivo. "trabajo expralvo" que 
debemos en~nder como la clase de operaciones que lleva a cabo ego 
con la mater~a de la sustancia expresiva, cuando modifica su estado. 
(39) 1 

1 . 

Por es0 el trabajo expresivo es verdadero trabajo, puesto que 
consume en~rgfa y .altera temporal o permanentemente una materia; 
cuando ego altera la materia para servirse de ella como substancia 
expresiva de: la comunicación, sus operaciones están ordenadas a la 
producción de expresiones. 

1 

Ahora, :denominamos "expn11óa" a la modificación que sufre la 
materia de la substancia expresiva como consecuencia del trabajo de 
ego, gracias ~I cual se le confiere a la propia substancia expresiva, un 
uso relevant~. 

1 
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Desde el punto de vista de lu distinta substancias expresiva, 
orpnicas e inorpnicas, que el ICtOr e¡o puede modificar, cabe llevar a 
cabo la siguiente tipolo¡la de trabajos expresivos: (40) 

t. "TrabaJo expresivo IObre el cHrpo de eao". Cuando ego 
aplica su esfueno pua hacer relevante su propio organismo. Cabria 
diferenciar en esta tipologla dos clases de expreaiones: 

1.1) Expresiones del propio cuerpo que el actor Obtiene 
utili7.Blldo una capacidad funcional del or¡anismo. 

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

2. "Trabajo expresivo ce11 el c•erpo de Alter". Es cuando ego 
aplica su esfueno para hacer relevante el organismo de alter, a veces 
contando con la cooperación del propio alter. 

3. "Trabajo expresivo C011 otro cHrpo". Cuando ego aplica su 
esfueu.o con el fin de hacer relevante el organismo de un ser vivo 
distinto de los actores de la comunicación. 

4. "TnlNIJo expresivo co• COIU". Es cuan~o ego aplica su 
esfueu.o a hacer relevante un producto de la naturalem. 

S. "Tr11blljo expresivo con objelos". 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 función de la fuente 
energética que la activa para obtener seflales. 

A continuación explico los trabajos expresivos detectados en la 
dan:r.a de los concheros. 

(40)1.,;d. '"'· ••• "· 
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TRABAIOS EXPRESIVOS:· 

1).-TnbaJo expnllvo IOltre el e•erpo de eso. Lo encontramos 
n todos los movimientos, gestos y posturas que ejec:utan los dall7.alltes. 

1.1 Expresiones del propio cuerpo del actor. Se distinguen 
las postura que los danmntes establecen, para ejec:utar su ritual. 

1.2 Expresiones del propio cuerpo del actor, que resaltan 
incorporan canicterfsticas perceptibles, por ejemplo los maquillajes, y 1 
indumentaria que portan los dan7.lntes, de cuerdo al tipo de ejecución 
ue reali7.an. 

2).· Tn!Njo expresivo ca el emerpo de alter.-Lo observamos 
uando pasan el sahumerio sobre el cuerpo de un danzante que 

incorpora a este pnero; con el fin de "purificarlo"; y mostrarle a 1 
unidad, que ya esta apto pera participar en la celebrlción. 

3).-Tnbajo expnllvo C011 atro eHrpo.· Se presenta cuando en 
las ejec:uciones de los danuntes, se incorporan cabeas de venido 
Aguila, para que el público cono7.ca a que se alude en la ceremonia. 

4).-Trabajo expresivo eon CGIU.·Lo observamos cuando los 
dal17.alltes tocan el caracol marino, queman el copal, incorporan plumas 
a sus penachos, emplean semillas en sus ofrendas. 

5).-Trabajo expresivo con objetos.- Está constituido por sus 
sonajas de metal y estandartes, que son incorporados a la ejecución 
dancistica. 
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4.6 USOS COMUNICATIVOS V TRANSPORTE DE OBJETOS. 

Martln Serrano establece l!na clasificación respecto al empleo que 
los actores le dan a los objetos se¡ún la siguiente clasificación: (41) 

1. El Actor entrega al otro actor el objeto como material para 
ser usado, experimentado, poseldo. Se trata de un ao material. 

2. El actor entrega el objeto al otro actor como sustancia 
expresiva que desi¡na otro objeto, cosa, idea, etc. Se trata de un UIO 

-••leatlvo expresivo. 

3. El actor se refiere al objeto por medio de otro que actúa 
corno sustancia expresiva. Se trata de un uso en el que el objeto es el 
refernte de la cem••lcael6•. 

A continuación explico el uso que se le asigna a los objetos en la 
dall7.a: . 

USO DE 08.fETOS DE LA DANZA : 

1).- Abterlal.- cuando los actores (danz.antes), $C entregan entre 
ellos los objetos que deben ejecutar. Cuando intercambian penachos 
como slmbolo de intercambio de jerarqulas, o el ofrecimiento del 
saumerio con copal a un personaje que puede ser un dios. 

b).- Comunleatlvo.- Se establece cuando el capit6n emite la 
expresión "el es dios", y los danzantes le responden la misma frase para 
después iniciar sus movimientos. 

e).- Refereates a la comualcacl6•.- El saumerio representa al sol, 
se dirige a los cuatro puntos cardinales formando la cruz para pedir 
oermiso e iniciar la dama. El uso del caracol para referirse al qua. 
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Martln Senano, ofrece también una "tipoloala de 
comportamientos" (42), presentes en cualquier práctica con c:aracter 
comunicativo. la cual a continuación se explica y analiza: 

1) Comportaalemto Ht6 ..... El lopo que persigue el 
comportamiento del ser vivo puede ser satisfecho exclusivmnente por 
lu tareas que lleve ac:abo el propio sujeto. 

Asl, por definición, la comunicación es una clase de 
comportamiento que afecta al menos a dos seres vivos. En 
consecuencia, la comunicación no pertenece a la c:ategorla de los 
comportamientos autónomos. 

2) Comportamlemto lleter611om10 o .. tenctlYo.- aqul, el loara 
que peni¡ue el comportamiento del ser vivo sólo puede ser satisfecho 
con la participación de otro ser vivo. El otro debe participar como 
l!pllte, como paciente o como ambas cosu. Lu conductas 
comunicativu, por definición, pertenecen a la categorla de los 
comportamientos heterónomos o interactivos. 

3) Comportamle•to opc ... al. El logro que persigue el 
comportamiento del ser vivo, puede ser satisfecho sin la participación 
de otro, pero igualmente, puede alcan7.lrle implicando ~ otro. 

4.6. 1 COMPORTAMIENTOS EN LA DANZA: 

A).· A•túomos: No aparecen. 

B).- Heter6.._: El dam.ante busca colectivamente alcam.ar un 
fin especifico en compaflla de qui~nes lo acompaftan. 

q .. Opeloaales: Cuando los integrantes eligen ejecutar o no el 
toaue de huehuetl, tambhm cuando el público se anexa a la celebración. 
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4.1 EFECTOS DE LA INTERACCION COMUNICATIVA. 

En consecuencia, los c.'llnportamientos heterónomos tienen ·dos 
clises diferentes de efectos (43): 

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

2) Aquellos que se refieren a la relación entre los a¡entes y 
que pueden saldarse con la aceptación o con el rechuo del sujeto por el 
otro, y viceversa. 

EFECTOS: 

A) Lat .. : Cuando el público aplaude delpuff de cada dama. 

B) Reladolles ntre las 111jetas: No se dan por que no com 
o y alter un mismo códiao de ai¡nificaciones. 

C) De Heptael6• o ree•uo: Se da este efecto a nivel 
pectadores cuando aceptan y splauden la dan7.a, pero no participu 

lla por no conocer los si¡nificados de los movimientos . 

Ahora bien, los valores culturales, sólo pueden incorporarse a la 
conducta heterónoma por medio de expresiones comunicativas, lo cual 
permite concluir que en el hombre existir6n necesariamente. expresiones 
comunicativas en todos los comportamientos heterónomos en los cuales 
los agentes tenpn . que legitimar el logro o tenpn que verificar la 
aceptación por parte de los otros; es decir, siempre que la interacción 
humana implique adem6s de actos ejecutivos la referencia a los valores. 
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Ahora bien, la combi111ei6n entre ICtol expresivos y actos 
ejecutivos para lo¡rar un mismo objetivo puede efectuarse de modo 
acrónico y de modo sincrónico (44), c:omo se explica a continuación: 

1) Se establece una combinación 11er6ala cuando en la 
secuencia del comportamiento una manifestación expresiva sigue a uno 
o varios actos ejecutivos. 

2) Lo habitual es que exista una llllcroala entre 
manifestaciones expresivas y actos ejecutivos; es decir, que la 
comunicación y la coactuaci6n se efectúen al mismo tiempo. 

4.7.1 TIPOS DE ACTOS V MODOS: 

A) Aer6aleo: Dentro de la dall7.a, generalmente se dan sólo actos 
Cle este tipo, ya que un acto ejecutivo, ¡eneralmente es antecedido '1 

precedido por otro acto ejecutivo para comunicar. Tambidn se dan los 
diferentes pasos que ejecutan de manera simult6nea . 

B). Slncr6alco:- Al apagarse el incienso se reunen todos los 
dan:zantes en el centro, emiten una oración, para posteriormente hacerse 
senas e iniciar de nuevo el encendido del copal. 

('4)1>W. .. ,,. 
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CAPITULO 5 

LA ESTRUCTURA MITICA Y RITUAL 
DELA DANZA. 

En este capitulo, empleo el enfoque social (la producci6n social de 
la comunicación) de Manuel Mlltln Senano, para aclll'll' el papel social 
que juep la danza como instrumento de comunicación. 

Inicio explicando que es un rito, sus caracterfsticas que a nivel 
nurativo lo convierten en mito; asl como las diferencias y niveles en los 
que se presentan estos dbs actos en la dan7.a. 

Posterionnente busco ubicar cómo se leg6 la ejecución danclstica 
en Mdxico (a nivel mltico o ritual), para establecer si los pasos que 
actualmente se ejecutan en la dllll7.a son similares a los que qui7.6 
algunos relatos explican. 
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5.1 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 
m6rgenes a la improvisación, se mantiene fiel a ciertas realas que son, 
precisamente, las que constituyen lo que en él hay de ritual". (45) 

La palabra latina ritos designa tanto tu ceremonia vinculadas con 
creencias que se referfan a lo sobrenatural, como los simples h6bitos 
sociales, los usos y costumbres, las maneras de actuar que se repiten con 
cierta invariabilidad. 

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

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

Por eso el concepto de rito se adecúa tanto a fenómenos 
contemporáneos y próximos a nuestro entorno com~ a las prácticas 
arcaicas. 

5.2 NATURALEZA Y FUNCIONES DEL Rl1'0. 

"Es preciso, tomar en cuenta que las ceremonias complejas son, 
por lo general, algo asl como espectáculos rituales, en los que se 
"representa" un episodio mitológico. 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 actualización de un mito". (46) 

(4'1"-_..........,. .... ~.·~-----· .. ••· (4')-W.19. 
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Según explica Jean Cazcanuve, en su texto "sociologla del rito"; 
(47) podemos distinguir 2 tipos de de conmemoraciones rituales; en 
primer lugar, los ritos de control (que comprenderlan las interdicciones 
y las fórmulas m6s o menos mágicas destinadas a influir sobre los 
fenómenos naturales); en segundo término, los ritos conmemorativos 
(aquellos de los que acabamos de hablar, y que consisten en recrear la 
atmósfera sa¡rada mediante la representación de mitos en el transcuno 
de ceremonias complejas y espectaculares); como en el caso de la danz.a. 

Al primero de esos dos tipos pertenecen especialmente los tabús y 
lu practicas mágicas. A la inversa, los rituales del segundo tipo 
enunciado, que son conmemorativos, introducen en el tiempo histórico, 
los modelos mitológicos ubicados fuera del tiempo, en esa especie de 
eternidad propia del mundo sagrado de los antepasados, o, si se prefiere, 
en el eterno retomo. Esto es una relación pasado-presente que no se 
olvida. sobretodo, para una nación que adquirió una cultura impuesta, y 
que desea recrear aquellas manifestaciones propias, como lo es la danz.a. 

Los slmbolos 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 conJradicciones y ya 
no en el terreno de la superstición sino en el de la religión, procura 
hallar el punto de equilibrio en una slntesis de lo condicionado y lo 
incondicionado por medio de una referencia a lo sagrado, se presenta en 
el valor del ritual danclstico. 
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5.3 EL MITO Y SU RELACION CON LO SAGRADO. 

Asl la sacralización de la condición humana corresponde a una 
slntesis entre el orden que garanti7.8 la estabilidad de la condición 
humana y la trascendencia de lo extrahumano. 

Durkheim seflala "Los mitos sirven mucho m6s a menudo para 
justificar los ritos existentes que para conmemorar acontecimientos 
pasados". (48) 

"La mejor manera de pranti7.8r lo sagrado es no meularlo con lo 
profano. Esto puede apreciarse con mayor claridad aún cuando se 
analizan lu nociones de espacio y tiempo sacros. Las fiestas religiosas 
se desarrollan durante periodos determinados, de cuyo transcurso 
quedan excluidas todas las actividades corrientes, como si la vida 
profana y la vida religiosa no pudiesen "coexistir en las mismu 
unidades de tiempo". Lo sagrado, en cuanto modelo ideal del orden 
humano, se sitúa fuera del tiempo. La concepción de un mundo mltico 
no sometido a las vicisitudes del tiempo humano prueba que, 
precisamente, lo sagrado se distin¡ue de lo impuro por el hecho de 
representar una especie de medio ideal en que la condición humana se 
asentarla en el mundo numinoso, a resguardo de las impure:zas del 
devenir". (49) 

La participación entre la condición humana real y su arquetipo 
sagrado, intemporal, solo puede lograrse merced a un compromiso, ya 
que la celebración tiene por trasfondo la eternidad. El tiempo mitico 
debe volverse presente y, en consecuencia, insertarse en el tiempo 
humano. Aunque planteando la heterogeneidad 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, asl la fiesta 
transcurre durante un periodo separado, sustraldo a ese Ouir que de 
ordinario se acompasa con las ocupaciones cotidianas. 

(41)W ... 19l. 
(49)W ... 195. 
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Por Olrl Pifie el mito se expresa eíectivamente por medio de 
palabru, a traW. de un relato, y en consecuencia se presenta ciomo un 
~e que -aunque de se¡undo ¡ndo- es tal en el untido m6s 
corriente del tmnino, en tanto que el rito es un acto o Conjunto de 
Ktol•. (50) 

Eito puede planteamos una pregunta, esta vez concerniente al 
mito en general, ¿por qu6 determinado pueblo, en cierto momento, ha 
recutrido a ese medio de significación y no a otro? 

Por eso, si¡uiendo a Dumezil, podemos definir la dall7.a c:omo "el 
momento y la ocui6n en que confluyen el aran tiempo y el tiempo 
ordinario, con lo cual, pueden influir sobre los seres, las filems y los 
ICOlltecimientol. 

•ne este modo, la existencia de un tiempo sqrado reservado para 
la ejecución de los ritos colectivos importantes muestra con claridad que 
lo u¡nido no eati lepaqdo de lo profano a la manera de lo impuro, sino 
en calidad de principio slntaico que permite a la condición humana 
comunicarse· con una realidad que la trasciende y la ftmdamenta. El 
tiempo sacro es una especie de sfntesis entre el tiempo y lo intemporal, 
entre la condición hum1111 y lo incondicionado. (51) 

Esta slntesis entre las necesidades de separación y de 
participación es la misma que caracteriu a la noción de espacio sacro. 
Según Radcliffe.Brown, siendo el totemismo "un sistema especial de 
relaciones entre. la sociedad y los animales, las plantas u otros objetos 
naturales que asumen importancia para la vida social". (52) 

Esas relaciones se hacen particulannente sensibles gracias a "la 
existencia de ciertos empluamientos sagrados, cada uno de los cuales 
se asocia con una determinada especie natural y es visto coino el hogar, 
el centro vitllJ de esa especie". Estos lugares privilegiados, a los que 
habitualmente se denomina "cnt ... totfmm", est'1l pues absuatdos 



del reato del .,.._., tal como si ellol permitiesm m6s que cualquier 
OlrO sitio la slntesis entre lo cotidiano y lo Oll'O. Buta con ohlervar los 
c:Ulba vientos o · untulrios donde se ejecutan lu celebraciones 
eonc:heru pera distinpir aos centros "*"'icos· 

Bl entorno ucro se convierte en el sitio mú indicado pera' la 
ejecución de lol ritos reli&iosos, en especial loe ucriftcios y dinas, 
tllnbim es el escenlrio en que se ubican los mitos: pues alll cumplieron 
los antepuldos lol ICtos que se "'8tidn en a. ceremonia. Esto 
milmo contribuye a ucraliar aún mú el. lupr en cuesti6n, a volverlos 
numillOIOI. Cuando concurren a Citos lupm pera resnsentar los 

· · cbmu ritulles, lOI fieles aspiran a lqitimu alll la existencia de estos 
lupra o pdcticu hist6ricas. 

Quid por eso el lupr sqrldo se pmenta siempre, en mayor o 
menor medida, como el centro del mundo, dado que Clda pupo tiende a 
restrin¡ir a si mismo su noción del univeno hllmlllO. A menudo el 
centro del mundo es una montana •en la que se encuentran el cielo y la 
tierra", es decir evidentemente, los niveles humano y extrahumano. 

Asl tiempo sa¡nido y espacio u¡qdo son condiciones pua que el 
rito manten¡a la participación de lo humano en lo upado y, a la vez, la 
trascendencia de este. 

Asl es que el espacio y el tiempo se sacralizan mediante la 
participación en un espacio y un tiempo Sl&fldos que estAn "puestos 
eperte•. Finalmente, los altares, lu múcaras que representan a los 
dioses y otros elementos llCfOS son objeto de ritos neptivos. Los 
profilllos no deben tocarlos. Merced a ello comervan su car6cter sqrado 
cuando, mediante la celebración de lu ceremonia, sirven precisamente 
para establecer un contacto; una participación entre el mundo humano y 
el mundo divino~ por eso en la daRl.a se sahuman los instrumentos antes 
de su ejecución pua estar purific:ldos de toda ftaena "mala" o 
"neptiva". 
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La flnalidld de IOI Vcrdlderos ritol, ClOlllilfil en colocar.al hamln 
en relaci6n con un principio uplldo que lo Cl'llc:ienda, como en la 
dan7.a. pues en esta pñctica se lapa una convivencia con el CCJlmOS, 

5.4 EL RITUAL COMO SISTEMA DE SIGNIFICADOS. 

Los slmbolos rituales contienen una reaflnftlci6n de un •sistema 
de si¡nificados•. Pues, como aflnna Clift'onl Geenz, los slmbolos que se 
encuentran en los patrones culturales son a la vez modelos pera y de la 
•rea1idad•. 

Como su¡iere Tumer, los slmbolos rituales a menudo muestran 
una bipolaridad de si¡nificaci6n: por un lado, ideol6¡ica, de transmisi6n 
de norma y valores que ri¡en la conducta; por el ob'O, sensorial, de 
transmisi6n de signiflCldos emocionales •fisiol6¡icos•. 

Tumer su¡iere, que en el polo sensorial de si¡niflceci6n; el ritual 
sirve ul .,.... despojar de su calidad antisocial a los poderosos impulsos 
y emociones asociados con la fisiolo¡la humana, y vincularlos al orden 
nonnativo, dando asl al polo idcol6¡ico de si¡nificado nueva energla 
con "una vitalidad prestada". 

S.S. MEDIACIONES COMUNICATIVAS EN LA DANZA DE LOS 
CONCHEROS. 

Debemos entender que existen dos tipos de mediaciones, una 
estructural (a nivel de pócticas comunicativas) y otra cognitiva (a nivel 
de relatos); que en el caso de la dana resultan peninentes para nuestro 
ana\lisis. 
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&te ..-rtlldo lftlliu la mediaci6n copitiva do los relatos 
dancllticos; uf como 1U1 ditaentes roles que desempeflan los actores 
dentro dol relato eomunicativo pan preservar la estructura mftica de la 
dlnza. 

S.S.I. CONCEPl'O l>E MIDIAaON SOCIAL. 

La mediación propone representleiones del tiempo, del espacio y 
de lo que acontece. Lopa que nueslra c:onc:iencia 1e historice, es decir, 
que encuadre el conocimiento ele la realidad en modelos hist6ricamente 
determiMdos. Tales modelos medlldcnl intervienen pan cllr un 
sentido a lu experiencia conaetu que van a • incorporldu a nuestra 
vilión del niundo; pero tambWn intervienen a nivel de lu opcnciones 
mentales pnerales con lu que manejan esu experiencia. (53) 

S.S.2. LA MEDIACION COGNITIVA Y ESTRVCl'lJRAL 

Manuel Martln Semno explica que los relatos oftec:en modelos de 
representación de lo que acontece. Esas visiones del mundo pueden 
afectar a los procesos cognitivos de las audiencias. Dicha actividad 
mediadora cumple una importante función social; sirve para restaurar a 
nivel de las representaciones un ajuste entre los sucesos y las creencias. 
El ha denominado a esta función "tarea mitificadora", porque el relato 
opera con la dimensión históri~ de "acontecer", para relacionarla con la 
dimensión axiológica "creer", lo mismo que hacen todos los mitos. (S4) 
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Adem6s de la mediación co¡nitiva, en la comunicación se lleva a 
cabo una mediación estnlctural cuando se utili:r.a alpn objeto con fines 
expresivos y/o difusivos. La mediación estnactural opera con el uso 
comunicativo del soporte expresivo y en su caso del medio de diftlsión. 
(55) 

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

Asl median al propio medio de comunicación; utilian el esp11eio 
y el tiempo disponibles para lopar un ajuste entre dos dimensiones: por 
una parte, la dimenlión histórica del "acontecer" y, por otra, la 
dimensión pdctica del "prever". 

Ahora bien, tocia prictica que trata de incorporar lo que cambia a 
un modo preestablecido de hacer es una labor ritual. Por esa ru6n se 
denomina "tala de ritualización" a la medi1Ción estructural que 
consiste en dar noticia de lo que acontece respetando los modelos de 
producción de comunicación que lu instituciones comunicativas 
consideren como propios de cada medio. (56) 

Por eso el objeto sobre el que se lleva a cabo ~anto la tarea de 
mitificación como la de ritualiución es el producto comunicativo. 
Desde el punto de vista de las representaciones que maneja, el producto 
comunicativo consiste en una narración en la cual se ofrece un 
repertorio de datos de referencia relativos al acontecer a propósito del 
que se comunica y generalmente un repertorio de evaluaciones. 

(9')..W.Na-1 .. . ,,., ........... . 
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5.6 ANALISIS DE LA MITIFICACION (MEDIACION 
COGNITIVA). 

Mlrtln Sernno explica que como sucede siempre, la práctica 
ritual se corresponde con la representación mltica, y ambas detenninan 
la oblerv1ei6n de la realidad, al tiempo que son ICtivadu por lo que en 
raliüd ICOlltece. 

Asl en la pdctica ele la comunie1ei6n cada comunidld o pupo social 
pruduce y niproducc en sus relatol una variedad limitada ele 
repleleldaciones ele la roalidld (mitos). CUllldo 1e compara la 
pruducci6n comunicativa ele sociedades seplllldu en el espacio, en el 
tiempO o en el nivel ele evolución, tales representaciones por eso en 
oe11iones son 1emejlntes. 

De 11qul que la selec:ci6n ele objetos ltemporlles o del puado 
(referencia esdticas, ~icas. hist6ricu) a veces es un indiCldor ele que 
la prKtica lrata ele eludir una pnisi6n excesiva del acontecer 
soclopolltico actual; como acontece ~ la clau.a prehi1p6nica respecto 
a olrU modalidades de baile. 

Para analiar la presencia del mito en la clau.a, se puede recurrir a 
una tipologla basada en la · separaci6n ele los objetos ele referencia, 
(similar a la de Mattln Serrano), se¡ím su tiempo de existencia. Las 
categorlas distinguir6n entre los objetos de referencia temporales 
(aquellos que pertenecen al pasado, y/o al presente, y/o al futuro); 
latemponles, que son aquellos otros que pertenecen a cualquier 
tiempo; y •temporales, los que no se ubican en ningún tiempo. (57) 

<'""" r.,.110. 
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OBIETOS DE REFERENCIA : 

1) Temporales.- Los distin¡uimos en la indumentaria que portan 
os darmntes, pua aludir a la etapa previa a la conquista de M~xico. 

2) Intemporales.- Son las i¡lesiu o las piramides, ya que estas 
danzar en cualquier ocasión. 

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

Loa eapecios donde transcurre el acontecer pueden di1tin¡uine en 
wlra- (por ejemplo, la selva) y ...... ,. ....... {por ejemplo, lu 
tierru de cultivo). Desde otro criterio, en .... ...._ (por ejemplo, el 
11111) y ncltlla {por ejemplo, la ciudad). En los espacios sociales cabe 
establecer nuevas distinciones, por ejemplo: entre especios rurales y 
urblnos; pilblicos y privados; profinos y sagrados; locales, nacionales, 
internacionales, mundiales; etcétera. (58) 

ESPACIOS DONDE TRANSCURRE EL ACONTECER. 

1).-Vlraenes.-Actualmente no hay. 

2).-Tnnsformados.-Son las pl117.8S de las iglesias donde danmn. 

3).-Natul'llles.-En ocasiones la danm se ejecuta en terrenos 
cubiertos de pasto. 

4).-SOClala.-Son los museos, escuelas y auditorios donde 
eventualmente presentan sus dal17.8S los concheros. 
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S. 7 ANALISIS DE LA MEDIACION ESTRUCTURAL 

Martln Serrano, adem6s explica que la comunicación impone un 
ritual m6s o menos estereotipado porque según la ocasión y el lupr en 
el que se celebra el acto de interacción comunicativa; seaún la posición 
y la fbnción que ocupen los comunicantes en la comunidad; y en ru6n 
del tema. Cuando el objeto portador de información o transmisor de 
seftales es una cosa producida o manipulable, su materialidad le pennite 
al relator hacer expllcitos los si¡nos rituales de la ceremonia 
comunicativa en el propio producto comunicativo la ceremonia que 
ritualim la expresión, la interacción comunicativa y la desi¡nación 
referencial, deviene una mediación estructural. Como el hecho de 
clamar tradicionalmente a la villa cada 12 de diciembre. 

S.I ANALISIS DE LA MEDIACION COGNITIVA. 

El sujeto, tanto del acontecer como de la interacción comunicativa 
y del propio relato, es el Actor. Si hacemos un an61isis de los actores 
podremos penetrar en la estructura de la narración e identificar qui6nes 
son los individuos concernidos por lo que sucede y por. la narración que 
se da de lo que acontece. En las danms donde existe división t6cnica los 
actores asumen roles, en base a los cuales se distribuyen y evalúan las 
fbnciones sociales. Los modos en que los actores actúan, participando 
activamente en la conservación y la transformación de la realidad son, 
cuestiones que se anali7.8rán. (59) 

En primer lugar debemos destacar que el actor es el objeto de 
referencia que en la narración permite relacionar dos planos: el de 
acción (en su condición de agente que interviene en el acontecer); y el 
plano de la comunicación (en su condición de personaje mencionado en 
el relato). 

(59) lbid ..... 22-4. 
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En 1e1undo lupr, los roles 1G11 lu ftuK:ioml de los actores en 1u 
medio 10Cial, que la uiana el relator. La atribuci6n. de roles • el 

· proceder narrativo mediante el cual la medi1ei6n c:opitiva 1e deja 
penetrar mu prof\andamente por la afectlción de la 10Ciedad que 
delc:ribe. 

Asl, tenemos los 1iauientes tipos de actuaciones: 

I) La lldWl6• .. terllll del llCtOr ..... el Hll ...... 1C lleva 
a cabo con un conipol'Wniento ejecutivo. El comportamiento ejecutivo 
recurre a acciones motoru que clesc:upn enerata 
directamente IObre aquel otro elemento del eco1i1tema al que el ICtor 
quiere afectar. El un comportamiento ejecutivo 1eudir huta donde está 
otra persona. (60) 

2) La aclllacl61!1 l•fonuieloul del lldor IOlln el......._. se 
realia mediando un comportamiento comunicativo. Es decir, un 
comportamiento comunicativo se sirve de actos expresivos cuyo ¡asto 
enerptico está encaminado a producir seflales para otro. Eventualmente 
la información que el otro asocia a las setlales que recibe en una 
interacción comunicativa pueden afectar a su propio comportamiento. 

En tal caso, la actuación infonnacional del primer: actor habli 
modificado indirectamente el ecosistema a través de las acciones del 
otro. (61) 

De aqul podemos inferir que el relato del acontecer danclstico se 
caracterim porque transforma a los agentes y a los comunicantes en 
personajes. 
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5.t FIJNCIONES DE LOS ACl'ORIS AGENTES. 

El conveniente distinpair entre los 1ipaiente1 qentel, sin 
perjuicio de que un mismo sujeto asuma m6s de una función;en el relato 
de la dana. 

A continuación se explican los a¡entes que puticiplli en la dama 
de los concherol (62) : 

1) Aplllltll. Apntes que en una interacción o bien tienen 
la iniciativa de la acción social (proeqonistu o antaconiltu) o bien 
cooperan con ob'ol (compmas). Aqul debemos ubicar a los instructores 
de la dana prehispúlica contempodneol o actuales. 

-Los Prota1H11ta1 se diferencian de los anta¡oniltas se&(an 
como actúen a favor o en contra del pupo con el que se va a identificar 
el mediador. Para los hiltoriadom espllloles la conquista de México fue 
protaaoni7.lda por Cort6s en antagonismo con Moctezuma, al contrario 
de como lajuzaan los mexicanos. 

-Los Companu se distinguen según actúen en la órbita de 
un protagonista o antagonista. Aqul podemos referimos a los sacerdotes 
que utili7.lll'on la danza como elemento para evangelimr a los indlgenas, 
cumpliendo los propósitos de los espafloles. 

2) Testlaos: Agentes que presencian el desarrollo de los 
acontecimientos sin implicarse ni participar en ellos y sin verse 
afectados por su consecuencias. Aqul necesariamente debemos ubicar al 
público espaftol, como espectador del evento danclstico. 

3) Afectados: Agentes que no participan activamente en los 
acontecimientos, pero que se ven concernidos por su consecuencias. En 
el caso de la danu las afecciones las podemos encontrar en los 
indlgenas 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 ellos representaba su comunicación con el cosmos. 
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4) l•tenntetn1: Son los agentes que se sirven de las 
interacciones de los otros para alcanur sus fines. Pueden actuar 
(indi1tinta, o simultAneamente) sobre las interacciones de los agentes y 
sobre lu de los comunicantes. Por ejemplo los espaftoles usaron a los 
sacerdotes como interventores para evan¡elizar y por supuesto colonizar 
a los indfgenas. 

5.10 ftJNCIONES DE LOS ACTORES PERSONAJES DEL 
RELATO. 

Aqul explicamos cómo se desarrolla la ftlnción de los personajes 
que intervienen en el relato de la dum (63). 

1. l•tfrpretes: Son personajes representativos de los sujetos 
que, segiln el relato, intervienen 1etivamente en lo que acontece. Los 
intbpretes se diferencian, seg(ln la preeminencia que les confiere el 
relato, en lideres y ayudantes: 

1.1) Los Lideres tienen la iniciativa de la trama y se 
distinguen entre si según donde sitúe su punto de vista etnocéntrico el 
mediador. A esta cate¡orla corresponde el capitán general de d8117.1l o 
quien decide en que otras fechas adem6s de los cuatro vientos, se 
danura. 

1.2) Los Ayudantes pueden asumir en el relato funciones: 
como cooperantes de un llder 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 capitán general. 

(6SllhW. ..... 2JO.ZSI. 

106 



2. FApecllMlom: Peno~ representativos de los sujetos 
presentados como testigos de lo que sucede a nivel de la interacción 
social y/o comunicativa. Se diferencian dos clases: 

2.1) 11111md1ra del ... 1ecer: Personajes referidos a 
11tjeto1 a quiálea el relato les atribuye el conocimiento directo de lo que 
acontec:e, pero a quima no 1e les involucra en lo que acontece. Como 
los coloniudores y aacerdotcs que no se meziclabln en lu prtcticas de 
los incllgenu. . 

2.2) llpectldora de la _ .. 1cad611: ~es 
desipativos de quWnes ICIÚft el relato conocen lol Ktol que llevu a 

. cabo los comunicantes, 1in involucrarse en el proceso comunicativo. 
Son los actores que no panicipan en la dula por estar ditcapaeitados 
flsic:amente. 

3. Relatens: Personajes representativos de sujetos 
presentados como informlntes de lo que acontece en el sistema social o 
como autores del propio relato. Ambas funciones, penni~ distinguir 
los siguientes tipos de personajes relatores: 

3.1) Relatorndel Aco•tecer: Corresponde a los personajes 
referidos a sujetos de quiénes se dice que han proporcionado 
información sobre lo que acontece. Aqul debemos ubicar a los cronistas 
como Landa, Torqliemada, Sahagún, Motollnia o Clavijero; quiénes 
relatan como eran las dan1.11S en la q,oca prehispánica y de la colonia. 

3.2) Relatores de la com•nkad6a: Personajes que 
designan a quiénes se les atribuye, en todo o en parte, la elaboración del 
producto comunicativo. Aqul, como ya se mencionó ubicamos a la 
familia Sl\nchez. 

4. Destinatarios: Con estos Personajes el relato presenta a 
determinados sujetos como afectados por lo que sucede a nivel de la 
acción social o como receptores a nivel de la comunicación social. Se 
distinguen dos tipos: 
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4.1) Delt18atarlol de la accl6a: Son tos persc¡najes que 
desi¡nan a qui6nes en el relato les atribuye el papel de beneficiarios o 
damnificados por los actos de los a¡entes. Por ejemplo cuando los 
espafloles utilimron la danm como elemento de evangeli:r.ación; ellos 
ftleron los beneficiarios, mientras que los dan7.lllltes terminaron siendo 
afectados al no aceplarSC sus costumbres sagradas. 

4.2) Dndutarlol de la com•aleadH: Son los penonajes 
representativos de quiénes se dice que son los receptores, y a quiénes les 
esti designado el producto comunicativo. Los santos fueron 
destinatarios de la comunicación después de que los dioses eran las 
deidades de los indlgenas. 

S) Coatraladorel: Los personajes que corresponden a 
quiénes, según el relato; intervienen en el proceso de interacción social 
y comunicativa. Se establecen dos categorlas: 

S. I) Coatrol1dores de la Acd6a: Son personajes referidos 
a quiénes el relato indica que se sirven de los otros agentes para 
controlar cómo suceden las cosas. Aqul aparece la figura del soberano 
datoani, quien le decla al instructor de danm cuando deblan danmr y 
como deblan de hacerlo. 

S.2) Coatrolldores de la comunlcacl6n: Personajes que 
representan a quiénes se dice que sirven de comunicantes para controlar 
la interacción comunicativa. Es cuando en la danza participan, algunos 
actores que sacrificaban su vida para agradecer, solicitar o conmemorar 
un favor a cierta deidad. 

En conclusión, Cuanto más ritualimdo esté el ámbito social, 
mayor será el número de personajes que intervengan en la 
correspondientes narraciones. Por ejemplo, en los temas religiosos 
generalmente hay m6s personajes que en los pollticos y en estos últimos 
son más numerosos que en los artlsticos. 
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Aqul analia111011 la mediación estructural contenida en la dan1.a 
de los concheros (rilas), describiendo como se presenta la comunicación 
en lu ejecuciones danclsticu. 

!..11 ANAUSll DE LA MEDIACION IESTRVCRJRAL IEN LOS 
llOLU EXISTENTES EN LA PMCl'ICA DANclsrlCA. ... 

La arecc.ción de unos roles por ouos puede reflejane 
pifk:amcnte en un IOCiopama. El sociopllna a una de las po1lbles 
manera de repmenllr la 111ruetura de lu relaciones Oll lin PuPo· El 
soclopama se trua delpu6I de iclenelftcar on el relato 1111 roles 
lmpllcadol en relaciones po1itiV11 con OllOI roles; con relllc:iancl 
neptivas (obstrucci6n, a¡resi6n), o bien ailllldol, a decir, 11quellos que 
en el relato no 11111ecer1 implicados en lllaciancl positiva ni neptivu. 
En clda CUO el IOCiopama seflala SÍ eta relaciones proceden del rol O 
proceden de OllOI roles (relaciones iec:ibidu). (64) 

A putlr del repertorio de relaciones sociOIMlricas e1tistenres en el 
sistema de roles, se identifica la jerlrqula que c:llda rol ocupa en el 
relato, ya sea en lu intenleciones positivas o en las negativas. (65) 

En ambos casos cabe distinguir entre nlnlla, aquellos roles en 
los que seg(ln la acción que se relata es~n interesados otros. 

MIHlltras de red o de udell•, aquellos que forman parte de una 
linea o trama de interacciones que incluye a una gran proporción de 
roles . 

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

MlemllNI de P8NJH o de llU11•'-· quiénes forman parte de 
grupos de intcnlceiones constituidos por dos o tres miembros 
independientes de los dema roles . 

............... ,.,._ 
•••• El aaciOCJr&ma de 1•1 relaciones tipo de la d3nza, ae encuentra 

en lae pl9inas 136 y 137 de cate proyecto CANEXO METODOLOGICOI. 
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A•blv•lell• quiáles emiten 11n1 rcl1ei6n de 1igno opuesto 1 la 
que reciben. 

5.12 LA ACl'VACION DEL ACl'OR EN EL DISEMPE~O DEL 
ROL. 

HUitualmente cuando un agente interviene en el acontecer 
público uumiendo un rol en sus interlec:iones con los demú, lo hace 
con vistas a obtener al¡ún raultldo. La finalidld que le¡ún el relato 
oriente la actulci6n del actor, se denomina •objetivos que penigue el 
actor en el delempetlo del rol. Y que en el cuo de la dlllz.a es la 
comunicación con el cosmos, la preservación. de un1 tnldici6n y la 
enseflana de ese arte. (66) 

Quid por eso.la estructura nanativa del rellto determina que 
estén o no estén expllcitos los objetivos que persiguen los Personajes 
cuando desempenan su rol. 

La falta de mención del objetivo del rol en los relatos de dichos 
medios puede atribuirse, segím el contexto, a alguna o algunas de estas 
IBZones (67): 

a) El Ac.tor asume un rol, pero el relato no menciona los 
objetivos que se propone porque le asigna una función pasiva en los 
hechos que se narran. Es el caso més 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 está supeditado a los 
objetivos de otros roles. Es lo que sucede con més frecuencia entre los 
cooperantes del grupo de dan1.1. 

(06) IMa ... 26'. 
(67)1W4. ... 2'6. 
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e) El ICtOr •ume un rol y actíla, pero el relator silencia sus 
objetivos. Ea el c:uo de los consejos de inquisición de la nueva espalla, 
que le dieron a la danm un can\cter sacrificio y por lo tanto la prohiblan. 

d) El ICtOr asume un rol y podrla identificar sus propósitos 
porque es un mediador, pero prefiere no delc:ubrir IUI objetivos, esto lo 
observamos con al¡unos danunta que realmn 1111 ejecuciones sin 
saber el sentido que tiene la danz.a en 1u estructura, tanto a nivel de 
puos (ritual), como a nivel de orfgenes (mitoló&ica). 
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CONCLUSIONES: 

En este proyecto se pretendio en primer lupr realiar una labor de 
rescate de pr6cticu culturales en posible peligro de desaparición, aHnO 
lo es la dama prehi1p6nica, que actualmente rqnaenta el pnero de 
danDntes denominados "concheros"; asl se empleó el recurso de la 
desc:ripci6n en los primeros tres capitulos; para explicar los relatos, el 
sentido y la cosmovisi6n del mundo, que tienen actualmente los 
danantes concheros. 

En segundo lugar se busco comprobar la validez social y cultural 
de la teorla de Manuel Martln Serrano en el contexto mexicano, para ast 
explicar (en el capitulo 4), ¿cuáles son los elementos comunicativos 
contenidos en la danza de los concheros?. Que de acuerdo con la teorla 
dialéctica propuesta por el investigador son: l )actores, 2)instrumentos, 
3)expresiones y 4)reglas de representación, que a continuación 
explicamos. 

l ) Sobre los actores, debemos destacar que el danzante conchero, 
ejecuta sus movimientos de manera sincronizada; siempre respetando el 
vestuario tradicional, el lugar donde se dan1.a, la fecha .de la ejecución y 
la estructura jerarquica contenida en esta práctica. 

2) Los instrumentos que se emplean el la danm son 
principalmente de car6cter biológico, debido a que el recurso sobre el 
que más se desarolla esta prktica lo encontramos en la anatomta de los 
actores; que también utili7.an medios para la traducción de seftales 
(como el huehuetl) al interior del grupo. El único recurso que no esta 
permitido emplear debido al carácter de estas ejecuciones es el 
instrumento de carácter tecnológico (como relojes o radios), pues es 
contrario a los principios de la danza. 

112 



3) Mientras que, las expresiones contenidas en la dan7.8 aluden a 
una estructura de caricter ritual, donde siempre se ocupa un lugar 
especifico, en el que se ejecutará una solicitud a los cuatro puntos 
cardinales para iniciar la práctica. Posteriormente se ejecuta un conjunto 
de pasos que son ordenados por el tambor. Es importante destacar que el 
único recurso sonoro que se emplea en la danza es un sonido autural 
cuando se solicita la finali1.1ción de la ejecución. 

4) Ahora, las representaciones que contiene la dan7.a las 
observamos en la importancia que le dan los concheros a esta pr6ctica 
"como un recurso para comunicarse con el cosmos a través del empleo 
de sus cuerpos". Esto nos confirma una afirmación seftalada por un 
capitán general que nos mencionó: "los antepasados se comunicaban 
con la naturale1.1, danz.ando a un mismo ritmo, con vestuarios similares, 
pero en diferentes espacios". 

En tercer lugar, en este proyecto se explica ¿cuél es el papel social 
de la danm cuando se le utiliza como canal de comunicación?. Asf lo 
que encontramos sobre este aspecto es que generalmente las personas 
que danzan sin importar su nivel socio económico, utilizan este recurso 
para resaltar su sentimiento de nacionalismo y rescate cultural. Por lo 
que el móvil que orienta sus principios de comunicación y asociación, 
consiste en la reproducción de los principios filosófico~ contenidos en la 
danza prehispénica; asf como la reiteración del conjunto de pasos que 
ejecutaban los aztecas. 

Como cuarto aspecto intentamos demostrar que en la danm de los 
concheros, participan de manera importante tanto una estructura ritual 
como otra de carácter mftico. Asl La estructura ritual (mediación 
estructural) de la danza de los concheros, la distinguimos a partir del 
conjunto de movimientos que ejecutan los dan1.1ntes; ya sea para la 
ceremonia de solitar permiso, o en la ejecución de los pasos. Mientras 
que la estructura mltica (mediación cognitva), la ubicamos en las 
narraciones que emplean los dan1.1ntes para referirse al origen, la:; 
ejecuciones y tas fechas de esta préctica social y cultural. 
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Sobre Cite millllO upec:lo nCJI surai6 una nueva interropnte que 
es: ¿existe correspondencia actualmente entre la estructura mltica y 
ritual de esta pr6ctica?. A lo que llOIOlrOS concluimos que qui7.á en el 
upoc:to de orpniación, ejecución, y en el entorno espacial del acto 
duaclstico quid si se correspondan unbu eslnlcturas. En lo que no 
existe una coincidencia es en el calenduio y los motivos de la 
ejecución; ya que actualmente los concheros darmn cuí todos los días 
del !dio en diferentes fechas siempre aludiendo á santos y vir¡enes de 
diversas iglesias para agradecer o solieitar favores. 

Asi entonces, pOdemos aflnnar que, la dana de los concheros es 
la reproducción de un rito, donde un grupo heteropneo de actom (sin 
importar su edad, sexo o posición social), se integra con el ftn común de 
conmemorar un acto de fé creyente, presel'Vlftdo la cultura mexica y 
recostruyendo el mito consistente en que "la dan1.I permite la 
comunicación con la naturalea y el cosmos". 

Asl el principal recurso que emplean los darmntes, es su cuerpo; 
pues sin imponar el tiempo y espacio, la ejecución danclstica se · 
sustenta sobre este elemento primordial de comunicación. Y como 
afirman los dan7.llfttes: "los ojos son el recurso para ver m6s allá de lo 
existente"; mientras que los pies "permiten cl'll7.llr todo tipo de fronteras 
y tiempos". 

Respecto al público espectador podrlamos seftalar que en la 
actualidad, el movimiento mexicano Cle la danza carece de un medio que 
inicie al observador en los distintos aspectos técnicos e historicos de 
esta práctica comunicativa, para que se comiense a disemir sobre 
¡éneros, modelos y modalidades posibles. Pues es importante destacar 
que existen pocos (si no es que ninguno) criticos de danm autóctona, 
debido al desconocimiento que se tiene sobre las ejecuciones de este 
producto social y cultural. · 
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Por lo tlftto, finalmente, este ~ nos ha pennitido dimos 
cuenta de 1) la orpnlraci6n jnrquioa y los princ:ipios f1I016ficos de la 
dua de los concherol~ 2)La estructura comunicativa contenida en una 
pr6ctica cultural y poput.r de nuestro pata. 3) La importlneia IOCial y 
cultural de realiar estas investipciones. 4) la vipncia de este tipo de 
pñcticu. 5)demostrar que el eroceso comunicativo lo podemos 
encontrar en Oll'OI 6mbitos diferentes al ele los medios de comunicación . 

..... ...... ..... .................... ,. 
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ANEXO METODOLOGICO. 

El propósito de este apartado, consiste en explicar cómo se obtuvo 
y proceso la información contenido en Cita investipc:ión. A 
continuaci6n menciolllmos por puOI, cuales ftleRJn lol procedimientos 
que se deslrrollln>n pua darle cuerp0 a este proyecto. 

l. EIAllORACION DEL PROYECTO DE INVESTIGACION. 

1.1 UlllaldH del problema . .Consiste en distin¡uir los 
elementos comunicativos de la danr.a; asl mismo explicar la 
correspondencia existente entre la estructura mltica y ritual de esta 
pr6ctica. 

1.2 Orlpll .-Ante la variedad de grupos de dan7.a autóctona o 
tradicional, que pretenden comunicar los valores y la cosmovisión de los 
antiguos moradores del pals, se determinó analimr la dama de los 
concheros, por los elementos mfticos y rituales que contiene; ya que 
estos son qui:r.á los dan?.Antes que más respetan las ideas y ejecuciones 
prehispánicas. 

J.3 Objetivos: 

1) ·Identificar los elementos comunicativos contenidos en la danza de 
los concheros. 

11) -Explicar el papel social de la danza. cuando se corresponden, tanto 
su estructura ritual como mitológica. 

1.4 l•pol'U•cla de la l•vestlpcl6•. Al coi:aocer los elementos y 
las caracterlsticu de la danza ele los concheros, podremos explicar 
porqu6 conserva esta pr6ctica comunicativa su vigencia. 
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U Pl"elMlnc1611 del .. veatlpdor. Se requiere b6sicamente del 
'10ll0Cimiento de las terminoloalu del nahuatl, que utilizan los 
daimntes, para referirse a sus objetos o conmemonciones. También 
conocer y describir c6mo se desarrolla el ritual danclstico. 

1.6 Mara Te6rko. NccesitlmOI un enfoque comunicativo que 
nos permita distin¡uir los elementos contenidos en la danza, y que 
contemple la posible percepción del receptor sobre esta frictica. Asi la 
teclrfa comunicativa, que mú se adapta a nuestru necesidlldel es la 
Teorla Dial6ctica de Manuel Martln Serrano; que contempla los actores, 
instrumentos, expresiones y re¡las de representaci6n de los actores de la 
practica comunicativa o danclstlca. 

También necesitamos explicar porqué la danza se emplea en la 
actualidad como un producto comunicativo que bUlca explicar una 
forma de concebir al mundo. Para esto utllir.amos la teorta de la 
producción social de la comunicación, que trata de explic:lmos cómo a 
partir de lu c:aracterlsticas de un ~e. el público elabora 
interpretaciones sobre esa realidad que se le presenta. 

1.7 Hlp6tesll .•La danza de los concheros, contiene un conjunto 
de instrumentos y expresiones que resultan ser vigentes actualmente; 
debido a la falta de espacios de expresión para la población; ul como la 
ausencia de manifestaciones culturales realmente autóctonas de México. 

1.8 Area Conceptual .• Se conformo por términos como: Arte, 
Actor. Comunicación, Conchero, Cultura, Danza, Danza Aukktona, 
Dall7.a de Concheros, Dall7.a Popular, Danza Prehisp6nica, Expresión, 
Instrumento, Mediación, Mediación Estructural, Mediación Cognitiva, 
Mito, Representación, Regla de Representación, Rito. 

1.9 Area Fida .·Se acudió a las l¡lesias de "Santiago TlatelCJlcu", 
"Bullica de Guadalupe", ~1.os Remedios", "El Seflor de Chalma" y" El 
Seftor de Sacromonte". 
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1.10 MedlDI r Rmll'llOI.· C6mara Fotogriflca, Cámara de Video, 
entrevista, enc:ues1a, mapas. 

1.11 .U....... .• De 2 Oencrales de dama conchera, y del 
profesor Manuel Vúquez Artelp, estudioso de estas manifestaciones 
culturales. 

2 METODOLOGIA PARA OBTENER LA INFORMACION 

J.1-lllftltlpc1611 .,.._ .... _ Se utiliz6 para obtener 
infonnaci6n sobre los divenos pneras danclsticos; y se desarroll6 a 
partir de la lec:t&ara de lu enciclopediu, miltU, teJttos, biopaflu y 
llltolOllU especialiados sobre el tema. 

J,J.01Memld6a ,..... ... ,.. Se utiliz6 cuando acudimos a 
buscar la infonnllc:i6n en los escenarios 'donde habitualmente se 
presentan los danantes de todos los pneros (la bullica de ¡uadalupe, 
el 12 de diciembre; la catedral metropolillnl, el 12 de. octubre; el 
santuario de los remedios, el 1 de septiembre, el santuario del seftor de 
sac:romonte el jueves de corpus, y la i¡lesia del seftor de chalma); esto 
con el prop61ito de distin¡uir, que ¡rupos, con qui! frecuencia y en que 
sitios, desarrollan sus ejecuciones danclsticas. 

2.3-U•lveno o poblael6•.- De todos los g6neros de danza 
prehisp6nica que actualmente existen, seleccionamos la categorla de 
"los concheros", por ser estos los exponentes que m6s reproducen las 
ideu y los valores de lu autenticas danzas mexicas a partir de su 
vestuario y filosoRa. 

2.4-Mtleltra.- Para este propósito se consider6 el an61isis de 7 
pupos de dama canchera que acudieron a los cuatro santuarios que 
visitamos, p1r1 ul estudiar ipl'OXimadamente el 25 por ciento del 
universo conformado por 28 pupas diferentes de danm conchera. 
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2.5-l•dlcadores.-para que los grupos fueran representativos 
consideramos que deblan de tener como mlnimo 20 integrantes, 
distribuidos proporcionalmente por sexo (SO por ciento hombres y SO 
por ciento mujeres); sin importar la edad, ya que este no es un elemento 
que determine su participación o no en el ritual danclstico. 

2.6-l•lonnaate Clave.-Una vez conocidos los grupos que se 
analiw'fan, se procedió a entrevistar • los "capitanes generales" de cada 
grupo, para conocer su opinión sobre la danza; ya que ellos, de acuerdo 
a sus conocimientos y jerarqula, son los llden!s de cada con¡repción. 

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

3.1) Una vez elegida la muestra de an•lisis, seleccionamos los · 
aspectos comunicativos de la teorla de Manuel Martln Serrano, que se 
aplicaban a nuestro objeto de estudio. · 

3.2) Asl, se procedió a la observación ordinaria, para examinar y 
registrar el comportamiento de los integrantes de los grupos analizados. 

3.3) Los Instrumentos usados en la observación. fueron: gula de 
observación; libreta de notas; registros fotográfico, sonoro y 
videográfico; asl como mapas de las localidades donde se presentan los 
concheros. 

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

3.5) Para obtener la opinión de los informantes clave, se procedió 
a la entrevista focalizeda (es decir, una platica Oexible, orientada hacia 
los propósitos que persigue el investigador); sin coartar las opiniones de 
los generales de danza. 
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3.6) Los Instrumentos usados en la entrevista fueron, cuestionario, 
mapu, pabadoru y c6mara foto¡ráfica. 

3.7) La T*nlca pua realiZlr la entrevista consistió en: I) 
Familiarizarle con la tenninolo&fa que emplean los concheros en su 
dina. 2) Seleccionar la hora, el lupr y la fecha para desarrollar la 
entrevista. 

3.8) Las preauntas que se aplicaron a los entrevistados fueron 
abiertas y sus propósitos fueron de intención y opinión. 

A continU1Ción muestro el cueationlrio que se le presentó a los 
capitanes generales de los anipos concheros: 
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CUESTIONARIO 

INSTRUCCIONES: Responda a las si¡uientes preguntas se¡ían el 
conocimiento que tenga sobre la dama de los concheros: 

EDAD: l)de16a20aftos() 
2)de21 a2Slftos() 
3)de26a 301ftos( ) 
4) de 3ta 3S anos< > 
S) de 36 a 40 allos ( ) 

6)de41 a4S aftas( ) 
7) de 46 • so lftos ( ) 
8) de S 1 a SS aftol ( ) 
9)de 56 a60 aftol( ) 

10) mu de 60 .nos 

SEXO 11) Masculino ( ) 12) Femenino ( ) 

1 ).- ¿Para usted que es la dall7.a de los 
concheros? ________________ _ 

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

A) __________ _ 
B) __________ _ 
C) __________ _ 
O) ___________ _ 
E)......,. ______________ _ 
F). ______________ _ 
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3).- ¿Sabe usted cu61 es el oripn de la dana de los concheros? 

Si( ) No() 

4).-Expllquelo _______________ _ 

5).- Anote los nombres de los instrumentos que se utilizan el la dal17.a de 
los concheros 

~-----------­
~-------------------e:) __________ _ 
d) _________________ __ 
Q.__ ___________ _ 

º·-------------~ 
6).-¿Conoc:e los cuatro santuarios donde ¡eneralmente se dama? 

Si() No() 

7).- Mencione sus nombres: 

a) ______________ _ 
b) __________ _ 

e:>.~-----~------~ d) _____________ ~ 

8).- ¿Es igual la danm folklórica que la danz.a de los concheros? 

Si( ) No( ) 
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9).-¿Porqu4? ________________ _ 

10).-¿Conoce publicaciones que hablen de la dama ele los concheros? 

Si ( ) No () 

11 ).· Mencione sus nombres: 
a) ___________ _ 
b) __________ _ 
e), ___________ _ 
d), ___________ _ 
e) ___________ _ 

º------------
12).-Explique el tipo de enseftanza que aportan a los lectores, las 
publicaciones que hablan · · sobre 
dama. 

13).·¿La danr.a de los concheros surgió después ele la conquista? 

Si() No() 
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14).·¿Conoc:e los ranaos que existen en la dama de los concheros? 

Si() No() 

15).· Mencione los l'llllOI que existen entre los Concheros. 

~·~---------­
b),~-----~---­
c>.~---------­
d).~~~~-------
~--~--------­
º·~-~--------

16).· Explique c:6mo se in¡resa al ¡rupo de los concheros ___ _ 

17).· ¿Considera que la presentación de la dama conchera, se debe 
~fectuar en locales techados, donde se contemplara con más comodidad? 

Si ( ) No() 

18).-¿La difusión de la danm de los concheros es la más adecuada? 

Si() No () 

19).-¿Porquct? _______________ _ 
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20).· ¿Que propone usted para difundir más la da111.11 de los 
concheros?~~~~~~~~~~~~~~~~~~ 
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DATOS SOBRE LOS GRUPOS ANALIZADOS. 

GRUPO: Ollin Ayacaxtli. 

FUNDACION: 1963. 

FUNDAOOR: Jose Antonio Cruz. 

CAPITAN GENERAL: Tomás HenWldez. 

ANTIGUEDAD EN EL PUESTO: 8 AlloS. 

EDAD: SS Anos. 

OBJETIVO DEL GRUPO: Preservar la cultura y rescatar los valores del 
M6xico prehisp6nico. 

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

NUMERO DE INTEGRANTES: 38. 
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GRUPO: Pre Americano. 

FUNDACION: 1979. 

FUNDADOR: Miguel Angel Mcndo7.a. 

CAPITAN GENERAL: Miauel Angel Mendcm. 

ANTIOUEDAD EN EL PUESTO: 12 Aftos. 

EDAD: 49 Aftos. 

OBJETIVO DEL GRUPO: Difundir los valores y cnienciu de los 
antiauos pobladores de México; también rescatar los valores del último 
consejo de gobierno de Cuauhtemoc. 

ELEMENTOS A QUE ALUDEN: Al malz, 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 S6nchez. 

CAPITAN GENERAL: Salvador Ouadlmma M6ndez. 

ANTIOUEDAD EN EL PUESTO: 2 Anos. 

EDAD: 51 Aftos. 

OBJETIVO DEL GRUPO: Aprender la meditación en movimiento y 
mantener el cuerpo sano. 

ELEMENTOS A QUE ALUDEN: Al cuerpo y la tierra en comunicación 
cósmica. 

NUMERO DE INTEGRANTES: 24. 
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GRUPO: Santo Nillo de Atocha. 

FUNDACION: 1755. 

FUNDADOR: desconocido. 

CAPIT AN GENERAL: Ernesto Ortlz. 

ANTIGUEDAD EN EL PUESTO: 35 Aftol. 

EDAD: 87 Allos. 

OBJETIVO DEL GRUPO: Alcanmr la annonla con el cosmos y la 
tierra. · 

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

NUMERO DE INTEGRANTES: 50. 
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GRUPO: Mexica Zcndayohuatl. 

FUNDACION: 1930. 

FUNDADOR: Felipe Alandl. 

CAPIT AN GENERAL: Felipe Aranda. 

ANTIGUEDAD EN EL PUESTO: 63 Mios. 

EDAD: 11 Aftos. 

OBJETIVO DEL GRUPO: Rescatar la mexicanidld y hacer que la 
población se enorpllesca de sus ralees culturales, evitando la 
dominación cultural y reli¡iosa del extranjero. 

ELEMENTOS A QUE ALUDEN: Su pr6ctica se refiere a la veneración 
al cosmos, considerando como elementos ti¡uratiVC11: ICld (qua), 
tecpatl (viento), Cllli (ftae¡o), tochdi (tierra); y los cuatro puntos 
cardinales. 

NUMERO DE INTEGRANTES: 160. 
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GRUPO: Muatl. 

FUNDACION: 1989. 

FUNDADOR: JOIO Luis Queuda. 

CAPITAN GENERAL: Jote luis Queada. 

ANTIOUEDAD EN EL PUESTO: 3 Anos. 

EDAD: 31 Mios. 

OBJETIVO DEL GRUPO: Venta de artesanlu e infonnación sobre la 
daMa prdlilp6nica; asl mimo c:oncicntiur a los mexicanos sobre sus 
ralcel culhnlel. 

ELEMENTOS A QUE ALUDEN: Fue¡o, viento, qua, tierra que se 
reprelClltan respectivamente por ande, copal, caracol marino y mafz. 

NUMERO DE INTEGRANTES: 40. 
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GRUPO: Cuauhtmoezin. 

FUNDACION: 1981. 

FUNDADOR: delcanocido. 

CAPITAN GENERAL: Felipe Annda. 

ANTIOUEDAD EN EL PUESTO: 13 ·Aftol. 

EDAD: 11 Aflal. 

OBJE11VO DEL GRUPO: Demolblr que i. nJcca mexicanu aían se 
praenm vi\'11. 

ELEMENTOS A QUE ALUDEN: Fuep, viento, ..... tierra'. 

NUMERO DE INTEGRANTES: 52. 
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GRADOS JERARQUlCOS CONTENIDOS EN LA DANZA 
DI> LOS CONCllEllOS, 

EN HOHllRES1 

11,-FORTA ESTANDARTE O ALFERES. 

21 , -CONCHEROS • 

31.-SARGENTO DE CAHFO, 

41.-SARGENTO DE MESA. 

51.-SEGUNDO CAPITAN DE CONQUISTA, 

61.-CAFITAN DE CONQUISTA O GENERAL. 

EN MUJERES: 

11 , -CONCHERAS, 

21 , -MALINCHE DE 
BANDERAS. 

31 , -MALINCHE DE 
CAMFO. 

4).-MALINCHE SOMADORA, 

S 1 , -MALINCllE DE 
BASTON. 

NOTA& Los 9rados de los concheros e1tln elaborados de manera 

ascendente hasta lle9ar a la catcgorla mas alta (Capitan de 

Conuista o Malinche de Bast6n). 
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