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Introducción 

Descripcio nes 

N i sólida. ni liquida. ni gaseosa; el estado fisico de la dar11..a 
parece ser la fugacidad. Cuántas palabrns han intentado 

alcanzar este acontecer que se evapora sin poder atraparlo en 
vuelo. La danza apenas se configura en tiempo y espacio cuando 
ya es un hecho pasado. 

Alberto Da llal describe con brillo este acontecer vertiginoso: 
la danza es como las batallas, como los gritos 111ul1itudim1rios de 
independencia . 

... acontecimientos cfimcros que con Ja rapidez del rayo pasan a 
ser otra cosa. "pasan a otra cosa". transitan a ser, cabalmente. 
imagen. cultura. historia. cada vez que alcanzan sus objetivos. sus 
fines,susciclosvitatcs. 1 

En el campo de la danza. afirma Oallal, es frecuente el hecho de 
la "cultura sustitutiva". Para entender este concepto basta con un 
ejemplo: lodo mundo habla de El Quijo/e. todo mundo sabe que 
esta novela es clave en la literatura universal e hispana. todo 
mundo menciona a Cervantes, pero ¿quién ha leído realmente El 



Quijote? La obra se ha convertido en sus menciones, hemos 
sustituido la percepción directa del texto por las interpretaciones de 
las interpretaciones, sin que el comentarista tenga, la mayoría 
de las veces, algún contacto directo con lo escrito por Cervantes. 
La danza es uno de [os ámbitos privilegiados de la cultura susti­
tutiva: las menciones de la danza han sustituido irremediablemen­
te a la danza misma. ¿Por qué fueron grandes Pavlova o Nijinski? 
Porque lo dicen las crónicas de las crónicas, los relatos de los 
relatos. ¿Por qué lo que más ha perdurado de los ballets clásicos 
y románticos es su anécdota? Porque hay un texto explicativo, una 
historia plasmada en lenguaje verbal que sustituye la estructura 
balletística. Pero ¿qué ha quedado de la dimensión dinámica de la 
danza? ¿quién ha logrado aprender la narración estructural propia­
mente dancistica? "Muy poco se aprecia -y se asimila y "explota"­

~: ~:~ra~~~.~¡acidad de abstracción del ejercicio real y directo 

De la danza poco puede explotarse porque poco queda de ella 
después de que ha sucedido. Como objeto de estudio esta discipl i­
na presenta problemas peculiares. Una danza vive como tal una 
sola vez; la compleja trama de factores que intervienen en su 
desempeño impide que la misma combinación de elementos. 
subjetivos y objetivos, materiales e inmateriales, dé por resultado 
dos productos idénticos: la ejecución de detenninada obra dancís­
tica, en dos situaciones distintas de representación, producirá dos 
danzas como acciones realizadas y percibidas. La existencia de la 
danza" ... resulta mínima en el tiempo y en el espacio; es ésta una 
de sus grandes cualidades: el espectador, el participante, el testigo, 
el ejecutante, 'vivirán' la experiencia sólo una vez, una ocasión 
excl usiva,única."3 

Una danza no se muestra con facilidad al investigador. Inter­
pretarla, esto es definir su acción concreta, establecer su genealo­
gía, percibir influencias, semejanzas con otras, predecir su 
trascendencia es labor ardua. Una danza deja apenas algunos 
vestigios en el recuerdo de sus espectadores y en los esquemas 
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interpretativos particulares del investigador. Salvo en el caso de 
poquísimas obras registradas con diversos métodos de notación, 
no hay manera de recurrir a la pieza escrita, como suele hacerse 
con el texto dramático, o con la partitura musical. 

Criticos, bailarines, coreógrafos y aficionados se han enfren­
tado muchas veces con los problemas de reconstrucción, investi­
gación, creación y percepción de este fenómeno. La danza, como 
suceso que vive en la vitalidad efímera del instante, parece con­
denar a sus actores a olvidar el pasado, a no recordar estructuras, 
personajes, problemas y, menos aün, la solución de éstos. El 
carácter etéreo de la danza hace del gremio una comunidad "sin 
historia", cuyos problemas se repiten de géneración en generación, 
siempre surgiendo como nuevos. 

Lo importante ahora es plantear estas cuestiones de algunos 
bien conocidas, detectar su procedencia, entender su desarrollo y 
buscar. al menos, algunas respuestas satisfactorias. Podemos pre­
guntar: ¿es posible hacer de la danza un objeto de estudio posible? 
¿es deseable hacerlo? ¿dónde está el problema de su aprehensibi­
lidad? ¿en su ser fugaz o un instrumental conceptual incapaz de 
atrapar el paso del tiempo, obsesionado por fijar realidades? ¿y 
cómo legitimar socialmente aquello que no es un producto muy 
asible? A reserva de desarrollar más adelante la idea me atrevo a 
afirmar que, en este sentido, el problema de la inatrapabilidad de 
la danza tiene que ver con las fonnas de interpretación, tanto 
vivencia les como conceptuales de la cultura occidental moderna. 
Una gran parte de los problemas de la danza, tanto en términos 
prácticos como en e! terreno de la investigación, tiene que ver con 
la ubicación que se le da a la dimensión corporal en la estrategia 
de las sociedades contemporáneas. De tal fonna que para plantear 
teóricamente el carácter fugaz de la actividad dancística hay que 
pasar por el cuestionamiento profundo de los métodos de conoci­
miento y de jerarquización de los valores culturales del occidente 
moderno: en ambos niveles, la supresión del cuerpo es el problema 
fundamental. 
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El problema epistemológioco de las posibilidades de conoci­
miento y comprensión de la danza, se agudiza a raíz de los 
procesos culturales democratizadores de los decenios 60 y 70. 
Durante estos veinte años asistimos a la ampliación y socialización 
del mercado de bienes "cultos" 

Yanooímoshablarsólodeabaratarcl ingreso a los museos y 
concicrtos,deorganizarexposicioncsitincrantesycircuitostem­
porales deespectáculos,porlos interioresdecadapaís; con una 
visiónmásprofundadelosproblcmas,sesugieredescentralizar 
pcnnancnrcmenre los servicios culturales, empicar los medios de 
comunicaciónmasivaparadifundirelarteyusarrecursosdidác­
ticosydeanimación[ ... ]afindeintercsaranuevospúblicos.4 

Comienzan los procesos de disminución relativa de la elitización 
cultural y de ampliación al acceso de bienes culturales. Con este 
aparente ataque a la desigualdad, que principalmente tiene como 
centro la distribución de la "alta cultura", se abren algunos plan­
team ientos sobre las diversas formas de cultura y se replantean sus 
modos de producción y consumo. 

En este contexto es que el estudio de la danza -desde hace uno 
o dos decenios, con cierto retraso respecto de otras artes- deviene 
mis complejo en el contexto de una reflexión estética general 
abocada a descubrir los efectos sociales de las diversas actividades 
artísticas en el entorno social. De manera que la danza viene 
acumulando una multiplicidad de problemas que van desde la 
posibilidad de su reconstrucción hasta la necesidad de explorar 
cómo influye y se ve influida por la fonnación social en la que se 
desarrolla. En efecto, al problema de la vertiginosidad viene a 
añadirse ahora la necesidad de explicar esta manifestación respec­
to de su entorno histórico: ¿qué factores ( las políticas culturales, 
las necesidades de la sociedad civil, los movimientos artísticos en 
general) han producido, en detenninado contexto histórico, ciertas 
corrientes, ciertas obras dancísticas? y, por el contrario, ¿de qué 
manera ciertas prácticas dancísticas funcionan dentro de una 
comunidad quizá como factor de socialización, como generadoras 
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de cierta conciencia de grupo o transformadoras del juego de 
fuerzas en cierta formación social? 

Mientras que en los países desarrollados se lleva a cabo am­
pliamente una investigación sobre todos los géneros dancísticos 
para la resolución de sus problemas (educativos, creativos, socia­
les, políticos, históricos), en los nuestros la práctica dancística 
enfrenta sus conflictos sin una visión estratégica bien fundada. La 
necesidad de la investigación de la danza y su vinculación con la 
práctica de la disciplina dancística no responde a un simple 
ejercicio intelectual -que resulta paradójico, como lo veremos más 
adelante, si se trata de pensar una actividad que es más vivencia! 
que objeto de reflexión-, sino a la necesidad de entender la 
complej idad de los procesos que mueven, trastornan, modifican y 
a veces inhiben el trabajo de bailarines, coreógrafos y maestros, 
procesos que exceden la labor de los hacedores de la danza para 
vincularse quizá con una política gubernamental, ya sea opresora 
o democrática; con las dificultades de comunicación y captación 
de públicos o con los problemas pedagógicos que enfrentan los 
maestros en diferentes comunidades estudiantiles. 

El surgimiento y el funcionamiento de la danza, así como sus 
problemas y necesidades exceden la actividad misma; la posibili­
dad de percibir sus interacciones con otras instancias de to social, 
depende de una efectiva comprensión teórica de las múltiples 
relaciones de esta actividad dentro de su contexto histórico. 

Ficciones 

Desde hace un par de decenios, y cada vez más, algunas investi­
gaciones detectan y siguen los hilos que sujetan a las dinámicas 
danzarias con los individuos, los grupos, las instituciones y las 
fuerzas sociales que las activan; intentan tejer y destejer esos hilos 
para verificar, también, cómo la danza se relaciona activamente 
con los acontecimientos, y cómo, ahora y siempre, desde su lugar 
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puntual, los cuerpos danzantes elaboran también la urdimbre de 
su propia historia. 

Ahora bien, tejer y destejer, en este caso, requiere de una 
habilidad minuciosa y de procedimientos conceptuales que nos 
pennitan determinar, sin descomponer la labor, cuál es el recorrido 
de ida y vuelta de cada hilo. con qué otra hebra de la malla social 
se anuda, cuál es su secuencia, su desenvolvimiento. Sin embargo, 
al intentar desentrañar este entramado histórico, ¿cómo podemos 
pasar, en el estudio de una danza, de la descripción del "paso", de 
las trayectorias espaciales, de los segmentos corporales involucra­
dos en detenninados movimientos, a la interpretación, por ejem­
plo, de la influencia del orden estatal o de los mov imientos 
culturales generales en ese hecho danzario? ¿Cómo leer en los 
"pasos", en la danza misma, esa intervención? ¿Cómo captar en 
los matices tónicos, en las composiciones coreográficas, en las 
narraciones e historias danzadas, la historia verdadera de los 
conflictos sociales? 

Como un apone para la solución de este problema, el objetivo 
de este trabajo es tratar de sistematizar una idea que circula desde 
hace algún tiempo en el ámbito de la investigación dancística, algo 
que, planteándose como una necesidad para abordar el estudio de 
la danza desde muchos puntos de vista (h istórico, sociológico, 
semiótico, antropológico, psicológico, estructural, fonnal), carece 
aún de la coherencia para poder aplicarse con cieno rigor: se trata 
de la idea de que los hilos que conectan conceptualmente a la danza 
con su hi storia pasan, ejecutando fonnas caprichosas, por la "cul­
tura del cuerpo", por las fonnas de movimiento corporal aceptadas 
y generalizadas que una comunidad emplea en todas las esferas de 
la vida social. 

En otras palabras, pretendemos confinnar y organizar la noción 
de que para explicar cómo las .condiciones sociales, políticas, 
culturales y económicas influyen en la danza de cierta época, o 
para explicar cómo ciertas fonnas dancisticas pueden incidir en 
su entorno social, es necesario pasar, conceptualmente hablando, 
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por las fonnas generalizadas de uso técnico-corporal y por los 
códigos de empleo de los espac ios y los tiempos que en una 
sociedad detenninada, aun de manera previa a las ideologías, 
socializan a los individuos y los integran -por la via del hecho 
cotidiano, por la via del cuerpo vivido y empicado- a la normat i­
vidad social vigente. 

Intentamos demostrar que las técnicas de cuerpo son, desde el 
punto de vista metodológico, un eslabón intem1ed io entre lo social 
y las manifestaciones danzarias. Situemos a la danza, a la manera 
del materialismo histórico, aunque en tém1inos muy esquemáti­
cos, en el extremo superior de una estructura, y a la base econó­
mica en el extremo inferior; luego, ubiquemos a la tecnificación 
corporal en un punto intennedio entre la danza y la base económ ico 
social. La hipótesis sería que, a través de esa instancia mediadora. 
podremos asir el paso de los hilos que van, bidireccionalmente, de 
las manifestaciones coreográficas a la organización social. 

Podría dec irse que, a partir de la consideración de ciertos usos 
generalizados del cuerpo en cierto grupo social , es posible transitar 
en dos sentidos: hacia abajo de la estructura, esto es, hacia el 
estudio de los fac tores politicos, culturales, económ icos, etcétera, 
que se posan e incrustan en la construcción de detenninados usos 
corporales, y en la codificación concreta del movimiento; y hacia 
arriba de la estructura, es decir, de los códigos generalizados del 
uso corporal se puede viajar a los códigos específicos de la 
construcc ión dancíst ica. 

Dicho así, parece que el problema ha quedado resucito; sin 
embargo, la verdadera dificultad reside en demostrar que el trán­
sito que se propone del extremo inferior al superior y viceversa es 
posible; que la consideración de las técnicas corporales en una 
investigación concreta es un procedimiento efi caz para relacionar 
ciertas manifestaciones danzarías con su fo nnación social, que 
pennite explicar la danza por su entorno social y al entorno social 
por su danza. Por otra parte, hay que considerar que, en la medida 
en que las técnicas corporales están insertas en la complej idad de 
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procesos de producción, distribución y consumo sociales, debe­
mos hablar ya no de una cultura corporal homogénea y estable, 
asignable a una comunidad, ni de la dispersión de "las técnicas" 
de l cuerpo sino, mas bien, de 1ecno/ogías corporales, fonnas 
complejas de composición y recomposición de los usos corpora les 
en función de las necesidades del tejido social. 

El proceso de demostración incluye la revisión de literatura 
diversa que tiene que ver con muchos campos en el terreno de las 
ciencias humanas: historia, sociología del arte y filosofia, entre 
otras. Destacan las ideas de autores que conciben el cuerpo como 
dispositivo fundamenta l del desarrollo histórico (Nietzsche, Fou­
cault, Bourdieu) y aquellas teorías de la práctica teatral y dancís­
tica (Barba, Laban, Hutchinson). Se han unido ideas, se han 
ficcionado conexiones entre diversos sistemas de pensamiento, 
con el propósito de capturar el fenómeno que nos ocupa. 

La idea que organiza la "invención" de las conexiones es la de 
restituirle y devolverle al cuerpo su papel activo y reactivo en la 
historia del hombre. Se trata de no olvidar dos cosas: que los baila­
rines no son los únicos que se mueven, sino que todos los hombres 
se mueven y que, en sociedad, antes de hablar, los hombres apren­
den a moverse de cierta manera. Recordar estas dos cosas nos 
pennitir:i esbozar una metodologia que hace posible pensar las 
relaciones entre las diferentes danzas y su entorno histórico social 
y que, ademas, pueda ser aplicable, adaptable y modificable en 
func ión de subsecuentes estudios sobre danzas y momentos 
históricos concretos. 

Como finalidad última, con este trabajo intentamos hacer 
patente una omisión y acusar una ausencia: la de la corporeidad 
como "problema trascendente" del pensamiento occidental. En 
efecto, la ausencia no es tan reprochable al saber académico 
tradicional: después de todo, olvidar al cuerpo en la teoría es 
ocultar los múltiples ejercicios del poder. que lo atraviesan en sus 
usos reales e históricos. Sin embargo. el olvido sí es reprobable en 
las corrientes críticas del pensamiento occidental: porque en el 
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terreno de la investigación dancística, la ausencia de una conside­
ración crítica de la corporalidad ha tenido como efecto (costoso) 
la carencia prolongada de una metodología de investigac ión, 
generadora de tradición y legitima ante el saber institucional y, 
sobre todo, aportadora de soluciones en la práctica real. 

Notn 
1 Albcrto l)allal , l.adan::atn.llb:ita,2panc,p 13 

l/h.M,,.,pl4 
1 1buJe,,.,p, 2S 

• NéstorGardaCandini, "Pollticas cuhwalcs y'risis de desarrollo un balance launo&ITIC'­
ricano", p 47 
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Capítulo 1 

Oc la idea de vincular el arte en general 
y la danza en particular con los momentos 

históricos en los que se producen 

Planteamientos generales sobre la relación del arte 
con sus condiciones históricas de producción 

Pensar el arte vinculado o no a las condiciones sociales en las 
que se produce tiene que ver con lo que se ha querido hacer 

con él y con los discursos que ha generado. 
En el siglo XIX empezó a plantearse como problema la relación 

arte-sociedad. Antes se creia que eran instancias au1ónomas, sin 
vínculos considerables que hubiera que desentrañar. 

Los discursos sobre la separación y la un idad del arte y la 
sociedad se producen porque el arte se empezó a separar realmente 
del resto de las actividades humanas. 

Por primera vez en su historia, en los siglos XVI y XVII, Europa 
ve aparecer, con el surgimiento del sistema capitalista, la idea de 
que las man ifestac iones art ísticas son algo "autónomo", distinto 
de l resto de las prác1icas sociales. En efecto, el nuevo régimen 
industrial diferencia las áreas de trabajo, diversi fi ca las activida· 
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des humanas liberándolas de la tutela eclesiástica y feudal. y 
haciéndolas laicas. Dice Néstor Garcia Canclini: 

Miencrasenotrossiscemaseconómicoslaprácticaart!sticaescaba 
insertaenelconjuntodelavidasocial.enelcapicalismosesepara 
y crea objetos especiales ~ara ser vendidos, por su belleza formal, 
en lugares diferenciados. 

En este momento histórico a lo "artístico" se le atribuye el privi­
legio de la fonna sobre la función. Sin un fin utilitario, los objetos 
de arte deben su valor a cualidades puramente estéticas, formales; 
son creados sólo para la contemplación. La actividad artística 
aparenta poseer un orden independiente y consigue el más alto 
grado de autonomía con relación a cualquier otra época. Sin 
embargo: "Esta autonomía -que nunca fue absoluta y cayó en una 
nueva dependencia: del mercado- generó la ilusión de que el 
campo estético es indiferente a las presiones socjales.''1 

Se enaltecen y absolutizan los aspectos subjetivos de la crea­
ción art ística: el talento y la creatividad del artista parecen proce­
der de una especie de más allá, de un mundo que, a la manera del 
mundo de tas ideas de Platón, se ubica fuera del mundo concreto 
de los hombres. El artista nace con ciertas capacidades cuyo origen 
es innato, ahistórico. 

Por lo tanto, toda la historia del problema de las relaciones 
arte-sociedad ha girado en torno al cuestionamiento de las capa­
cidades innatas del :irt ista y la autonomía de la producción artísti­
ca. Algunos intentaron demostrar que algo o mucho de lo que 
contienen las manifestaciones artísticas procede del mundo social, 
exterior a la subjetividad del artista, de un afuera que da el material 
para la elaboración de las obras. Después, intentaron descifrar las 
relaciones mutuas entre el mundo social y la obra artística, desen­
trañando los mecanismos más sutiles de interacción entre la pro­
ducción artística propiamente dicha y su exterior social. ¿De 
dónde procede la subjetividad del artista? ¿Cuál es la ubicación 
social de los productores yde qué manera marca con su sello a los 
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productos? ¿Cuál es la ubicación social de los receptores y de qué 
manera influye en su comprensión o incomprensión de la obra? 
¿Cuál es la repercusión que sobre cierta producción artística tiene 
el desarrollo de otras áreas de la cultura {ciencias, otras artes. 
tecnología)? ¿Cómo funciona la movilidad del producto en el 
marco de determ inadas relaciones de fuerza entre los grupos 
sociales? ¿Cuál es el grado de incidencia del Estado y de las 
instituciones? 

Los primeros trazos de este intento de ubicación del arte en 
el mundo de los hombres datan del siglo XIX. El historicismo y el 
positivismo europeos cuestionaron la existencia de las ideas inna­
tas, y pusieron atención en el "afuera", en lo humano, social y 
concreto de las obras de arte, con el propósito de situar socialmente 
las manifestaciones artisticas. Garcia Canclini considera a Hip­
polyte Taine como el precursor de una "sociología del arte" . Taine 
fundame nia sus ideas en e l empirismo inglés que atribuye a todo 
pensamiento, a toda representación interna del hombre, un origen 
empirico; es deci r, toda información, todo conocimiento, toda 
aptitud del sujeto procede en primera instancia de lo que los datos 
de los sentidos recogen del exterior objetivo. Desde este punto de 
vista, toda idea artística, toda imagen estética tiene un origen 
externo: es en Ultima instancia el "espíritu de las costumbres'', el 
"espiritu de la época" el que determina el trabajo del artista. Taine 
se propone abandonar la idea innatista de que el pensamiento del 
hombre posee una lógica previa a todo contacto con el mundo 
exterior. El arte, afirmaron algunos, no surge de la subjetividad 
pura sino del contacto del hombre con su medio. 

Sin embargo, hablar tan ambiguamente de un "espiritu", de un 
"ambiente" o de un "medio social'', deja todavia muchas lagunas 
en el terreno de los mecanismos concretos de influencia y, por 
supuesto, deja fuera de consideración los procesos concretos de 
interacción. Así, no es que el medio social objetivo pase como una 
"calca" o reproducción exacta a las mentes de hombres, cuyos 
productos artísticos serían el reflejo fiel de la realidad; tampoco 
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existe una actividad subjetiva, innata, independiente de cualquier 
influencia externa, cuyos productos aporten a la realidad una 
novedad total. Entre el medio social objetivo y la actividad subje· 
tiva, en el terreno de la creación artística hay una trama compleja 
de conexiones e influencias mutuas. De tal manera que la 
captac ión que el sujeto tiene del medio social es multi for me y 
su procesamiento impredecible; a su vez, no todos los ambitos 
del medio social influyen en una obra de arte, ya que pueden exist ir 
cienos factores mas determinantes que otros, dependiendo de 
la fomrnción social. Ahora bien, ¿Cómo detectar esos factores? 
¿Cómo demostrar en las obras mismas que esa influenc ia dejó 
impronta? ¿Cua les son las arcas de lo social que mas resienten 
los efectos del arte? ¿Cómo detectar e l tipo de asimilación 
que los produc1ores realizaron a partir de esas determinantes 
sociales? 

En términos generales, según García Canclini, la ambigüedad 
conceptual ha trascendido hasta ta fecha y ha prevalecido en 
muchos de los estudios sobre arte en relación con su contexto 
social, incluidos los de Erwin Panofsky y Amold Hauser. Asimis· 
mo un sinnúmero de autores marxistas, en el contexto de la 
re lación dialéctica sujeto-objeto, propia del materialismo históri· 
co, trataron de ubicar el arte respecto de la totalidad social , pero 
sin lograr altos grados de precisión en Ja definición de los meca· 
nismos concretos de interacción. En todo caso, son varias las 
disciplinas preocupadas por el problema: principalmente las his­
torias sociales del arte, que buscan conocer las regularidades, las 
reiteraciones, las analogías y las semejanzas en el ayer y el hoy 
de l arte; y las sociologías del arte que hacen énfasis en e l estudio 
de los efectos sociales del arte. 

En el marco de la sociología del arte, durante Jos decenios de 
los 60 y 70, las vanguard ias artisticas empiezan a problematizar 
mis intensamente tas detenninaciones y, sobre todo, los efectos 
sociales de su propia práctica. En efecto, la búsqueda de un radio 
de acción mis amplio para sus productos artíst icos genera la 
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necesidad de un conocimien10 sistemático de los efectos sociales 
de la creación artística: los collages, happenings y perfonumces, 
el arte ecológico, los murales, etcétera, se apoyan en el trabajo de 
sociólogos y comunicólogos. Puede encontrarse una abundante 
bibliografia, pero que en esta época gira más bien en tomo al deber 
ser del artista, a su compromiso ético, político y social, y no tanto 
en tomo a sus relaciones objetivas con el medio. La mayor parte 
de estos estudios son sobre literatura y le siguen en número los de 
artes plásticas. 

La telaraña co11ceptual ellfre el arte y la historia: 
las categorías mediadoras 

Ante la imposibilidad de explicar de manera directa la relación 
arte-sociedad, los teóricos de las artes plásticas, sobre todo en 
Latinoamérica, se han dado a la tarea de revisar algunascategorias 
que funcionan como mediadores conceptuales y que permiten 
desenredar el tejido subyacente. 

El materialismo histórico ha considerado la relación arte-so­
ciedad bajo el esquema de los vínculos entre ESTRUCTURA y 
SUPERESTRUCTURA, pero, aun así, queda por establecer una serie 
de detenninaciones complejas entre la producción artística, que 
en sí misma consti tuye un complejo de fenómenos (el autor, la 
estructura de la obra, los intennediarios, el público) y las dinámicas 
sociales. 

No basta, pues, con afinnar que existe una interrelación entre 
la estructura y la superestructura artística, es necesario entrar de 
lleno al problema de las mediaciones. Han predominado dos 
fonnas de mediar la relación arte-sociedad: 

Modelo ideológico 

A través del concepto de ideologia es usual identificar la produc­
ción artística fundamentalmente con la producción de imágenes. 
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El an:\lisis, desde este punto de vista, considera cómo se refleja el 
mundo social en las imágenes que el arte produce. 

Según eslc modelo, las relaciones sociales de producción de­
tenninan la producción artíslica. Esta úl tima es definida como la 
representación ideológica de las condiciones sociales por medio 
de imágenes. El arte es un reflejo de la real idad social que cumple 
funciones de dominación al transmitir ideas de clase al espectador 
(Lukacs, Kosik, Hadj inico lau y realismo socialista en general). 

Al arte se le ve más como reflejo del exterior, que en su 
interrelación con el mismo. El riesgo más frecuente de este modelo 
es el de reducir el signi fi cado de las obras a su pertenencia a cierta 
clase social, y destacar su poder aulomático de dominación sobre 
los grupos sometidos, al transm itir las ideas de la clase en el poder. 
Para evitar los reduccionismos se ha matizado esle modelo: la 
transmisión de cualqu ier mensaje nunca es lineal. Los mensajes 
ideológicos siempre son procesados por el receptor, quien rese­
mantiza el mensaje según su capital cultural y soc ial. 

... en rigor. casi nunca nadie responde de fonna automática y 
pasiva a la dominación ideológica. Aún los sectores más someti­
dos reelaboran los mensajes en función de sus intereses.3 

El conten ido ideo lógico del arte no puede reducirse a un contenido 
iconográfico traducible al lenguaje verbal. La ideología se plasma 
también a través de c ierto modo deformar. Es necesario distinguir 
los proced imientos y fines de representación e n cada :irea de la 
superestructura artística: música. plástica y cine poseen distinta 
base material. Dice Della Volpe: 

... no es admisible una inscripción unifonnc, diferenciada, del arte 
en la superestructura como la que hasta ahora se ha concedido en 
el marxismo, la cual pretende no ver y poder, por tanto, pasar por 
alto la diversidad de las técnicas opresivas (debido a la diversidad 
estruc1ural de los signos) y así discurre indiscriminadamente 
acercadelasideasliterariassocialesylasideasmusicales"socia-
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les", también ellas, por haber reducido incorrectamente las ideas 
musicales al tipo de módulo expresivo propio de las ideas.4 

Para Della Volpe, una obra musical, por ejemplo la Tercera 
Sinfonía de Beethoven, la "Heróica", revelará su valor en su 
estructura: la gramática de Rameau, el acorde tonal, la poética 
subjetivista. Asi, el condicionamiento social no se verificará en 
una especie de "napoleon ismo becthoviano", que se refiere a ideas 
verbalizables, sino que se actualizará en la estructura especifica­
mente musical. 

Modelo socioeconómico 

El otro concepto mediador es el de las relaciones socioeconómicas 
concretas, es decir, las acciones sociales de producción, dis1ribu­
ción y consumo, que hacen circular la producción artística. El arte 
se concibe en el tejido móvil de las acciones socioeconómicas de 
los productores. El análisis, desde este punto de vista, revisa cómo 
actúan los procesos socioeconómicos del arte con los procesos 
socioeconómicos generales. 

Este modelo de análisis también parte de que las relaciones 
sociales de producción detenninan la producción artística, entendida 
como representación ideológica, y fundamentalmente como parte 
de ciertas condiciones de producción específicas, como constitu­
tiva de una organización social y material de producción que la 
hace posible (constructivistas rusos, Brecht, Benjamin, Gramsci 
y gran número de autores latinoamericanos). 

Concebir la producción, distribución y consumo del arte am­
plía los limites del fenómeno artístico, pcro¿cómo se definen estos 
tres mecanismos? 

PRODUCCIÓN. La producción artística, dice Juan Acha, obede­
ce a ciertos modos --históricamente detenninados y constantes­
de operar sensorial y manualmente, según el tipo de productos 
estéticos (plásticos, musicales, corporales), concebidos como la 
finalidad de dichas operaciones, constituidas en un sistema. Es en 
el marco de este sistema que los creadores generan obras de arte. 
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Entre el sistema, que implica codificaciones y reglamentaciones 
históricas de la acción, y el acto propiamente creador, media lo 
que Acha denomina el "salto irracional", inaprehensible desde el 
punto de vista intelectual. 

DISTRIBUCIÓN. Las reglamentaciones históricas de las opera­
ciones estéticas se implantan socialmente a través de ciertos 
aparatos y/o instituciones que distribuyen, en principio, el apren­
dizaje del sistema de operaciones, así corno los productos que 
resultan de él. Así, producir arte depende de la ubicación social de 
los productores -del acceso que tienen al aprendizaje de las 
operaciones productivas-, de los consumidores -del acceso que 
tengan a los productos generados-y de la acción que ejercen los 
aparatos distribuidores. 

Distribuir significa dar acceso mediante detenninados canales y 
segUn los principios constituidos por las relaciones sociales im­
perantes; vale decir, por las relaciones del distribuidor (Estado, 
instituciones,clasesdominantesycomcrciodelarte)en los dife­
rentes grupos de su colectividad. En otras palabras, el acceso 
culturaldependedelaparticipacióneconómicaylapolíticadelas 
diferentesclasessociales.s 

Entre los agentes de la distribución se cuentan las instituciones 
socioculturales que enseñan sistemas de producción cultural y 
artistica (universidades, escuelas, institutos); su funcionamiento 
debería obedecer idealmente a las necesidades efectivas de la 
sociedad, pero en las sociedades occidentales sobre todo, a causa 
de la división técnica del trabajo, el acceso a estos centros de 
enseñanza está limitado principalmente a los grupos sociales más 
alejados de los procesos productivos básicos. 

Por otra parte, en el caso de algunas disciplinas art ísticas, los 
medios materiales de producción están en manos del comercio 
estatal o privado y dependen de la importación. Esto, sin embargo, 
depende de la materialidad de las obras. 

Finalmente, los procesos de distribución no se limitan a la 
circulación de obras sino, sobre todo, dependen del acceso al 
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aprendizaje del código que hace posible su producc ión como su 
comprensión. 

CONSUMO. El consumo es un complejo proceso de recepción 
de las obras. Se piensa a veces que la carga estética de una obra de 
arte puede captarse inmed iatamente. En realidad hay un proceso 
complejo entre obra y receptor. Íntimamente ligado con la distri­
bución, el consumo depende del acceso a los productos artísticos, 
de la comprensión del código de desciframiento, asi como de la 
interpretación subjetiva particular del receptor. Dice Acha: 

M¡is dinámico aún será el consumo artístico. Dada la polisem ia 
de laobray,sobretodo,porcontenerreflejossocialesyaspcctos 
especlficamente estéticos. o sea, la integran componentes racio-­
nates, sensitivos y afectivos imposibles de aislar 1ajantemen1e.6 

El consumo fusiona la obra con su receptor. la pol isemia de la obra 
suscita reacciones y percepciones que incluyen planos ideológi­
cos, conocim ientos, significaciones afectivas y significac iones 
sensitivo-v isuales. El consumo es una vivencia que conmociona 
buena parte de la subjetividad del receptor. 

Para NCstor Garcia Canclini el modelo socieconómico involu­
cra, entre e l proceso artistieo(autor, obra, intermediario y público) 
y Ja organización social, el concepto de campo artís1ico, que es e l 
conjunto de instancias, instituc iones y acciones que permiten la 
movilizac ión socia l de la producción artist ica. El campo arrú·1ico 
incluye, sobre todo, los procesos que se dan en el exterior de l 
producto artíst ico y que lo hacen interacluar con el resto de la 
estructura social. El campo arríslico es el complejo de personas e 
instituciones que condicionan la producción artíslica y que esta· 
blecen conexiones entre la obra y el entorno social (editores, 
empresarios, criticas, censores, museos, galerias y, por cierto, los 
artistas y e l público). 

Asi. la creación artis tica y sus transformaciones no sólo se 
verifica en los es1ilos o imágenes interiores a las obras, sino que 
se integran a Jos modos de producc ión, distribución y consumo, 
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es decir, las acciones y modificaciones en el nivel de las interac­
ciones humanas. 

Por otra parte, en las sociedades capitalistas, la estructura 
socioeconómica particular del campo artístico tiene una inde­
pendencia·relativa en el marco de la estructura sociocconómica 
general, es decir, tiene sus propias condiciones de producción, 
distribución y consumo 

Así, ubicado en cierta fonnación socioeconómica y en cierta 
coyuntura, el arte genera, a partir de su relación con el resto de las 
prácticas sociales, sus propios medios de producción (materiales, 
procedimientos) y sus propias relaciones sociales de producción 
en su área (público, críticos, compradores). 

Revisemos esto último con el propósito de relacionar las con­
diciones socioeconómicas específicas en que se produce el arte, 
con la estructura social. Efectivamente, el campo artístico es un 
concepto mediador situado entre la base económica global de la 
sociedad y las representaciones del arte. 

El afuera y el ademro dd arte 

Los dos conceptos mediadores, ideología y campo artístico, no 
son contradictorios sino complementarios. Ninguno de los dos 
niega la existencia de los aspectos internos del arte ni de los 
procesos externos que lo vinculan con el entorno social. Cada uno 
hace énfasis en un aspecto diferencial: 

El concepto de ideología subraya la necesidad de descifrar las 
imcigenes en el interior de la obra, y de este modo busca relacionar 
el arte con su contexto. 

El concepto de campoartistico subraya la necesidad de definir 
las acciones sociales, las relaciones materiales que se establecen 
entre imágenes y creadores con el resto de la estructura social. 

En todo caso se trataría de articular de manera más orgánica 
tanto la interpretación del adentro de la obra con la comprensión 
de sus procesos hacia afuera: la producción de cierto tipo de 
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imágenes propicia, como modo de producción. ciertas fom1as de 
distribución y consumo. 

Garcia Canclini propone un modelo global de investigación 
cuya función es anali7.ar dicha articulación y dar respuesta a las 
siguientes cuestiones: 

• Cómo está ubicado el arte en la estructura social. 

- Cómo funciona la estructura social (modo de producción, 
formación soc iocconórnica y coyuntura). 

- Cuál es el lugar del arte en esa estructura, cuál es su 
relación con otras áreas y con la estructura de clase. 

• Cuál es la estructura del campo artis1ico. 

- Cómo esrá organizado materialmente: cuáles son sus me­
dios de producción (materiales, procedimientos y recur­
sos tecnológicos) y sus relaciones soc ia les de producción 
(entre artistas. intermediarios. público, instituciones, co­
mercio, publicidad. nación y extranjero). 

- Ideo logía. Cómo se da la elaboración de imágenes en la 
obra de un artista. cuál es el condicionamiento socioeco­
nómico plasmado en el interior de la obra. Está incluida 
la revisión ideológica de textos fuera de la obra misma 
(rnani fie stos,entrevistas.ensayos.críticas.encuestas,au­
tobiografias). 

El énfasis en el análisis ideológico interno o en el socioeconórni co 
externo dependerá de l tipo de producto que sea el objeto de 
estudio. Es decir, el análisis de obras que se adaptan a códigos 
internos ya probados (por ejemplo. las telenovelas), pueden explicar­
se más por las condiciones socioeconómicas. Pero las que experi­
mentan nuevos proced imientos materiales y cód igos, requieren de 
un énfasis en el análisis interno de las imágenes y los medios. 

Entre los autores latinoamericanos ha habido intentos de estre­
char más la relación entre los aspectos ideológicos y los soc ioe­
conómicos. cuando alirman que en el interior de las obras no sólo 
son legibles las imágenes sino las operaciones de producción. 
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Entre ane y soc iedad no sólo hay una relación de "reflejo" en 
imágenes, s ino fo rmas culturales de "actuar" que se verifican 
en las operaciones anísticas. Así, di ce Acha: por ejemplo, entre 
arte y sociedad existe una topología social que incluye: 
UNA ECOLOGÍA OBJETUAL que integra objetos y todo tipo de 
estímulos perceptuales dirigidos al gusto, tacto, olfato, oído, emi­
tidos por objetos tecnológicos, artísticos y naturales; todos e llos 
generan ciertos hábitos sensoriales y modos de operar. El rasgo 
predominanre en la actualidad, en esta ecología objetual, son las 
imágenes producidas mediante técnicas industriales (foto, c ine, 
historietas, carteles). 
UNA DEMOECOLOGlA formada por los miembros de la sociedad 
(las clases, las profesiones, la cultura, las edades, e l sexo, tas razas) 
y las relaciones de poder entre las diferentes jerarquías. Los 
individuos producen, distribuyen y consumen a pan ir de un mundo 
heredado de imágenes y objetos, y fo rmas de percepción y acción. 
UN LEGADO SUllJETIVOCULTURAL: no se trata só lo de ideologías, 
sino que se incluyen patrones culturales precientíficos, no escritos, 
es decir: 

... los usos y costumbres, los modos de pensar y de sentir que, pese 
a sus diferencias sociotopológicas, constituyen el estilo de vida 
tipificador de una colectividad.7 

UNA ESTRUCTURA JURÍDICO POLITJCA que regula la distribución 
y consumo de la ecología objctual y de las relaciones indi viduos­
objetos, mediante la normatividad in st ituciona l y la represión 
estatal. 
UNA ESTRUCTURA SOCIOECONÓMICA, es decir, e l modo funda­
mental de una sociedad que influye en los cambios sociales, 
mediante las ideologías, los mitos, las afectividades y las sensibi­
lidades. 
UNAS FUERZAS PRODUCTIVAS: materiales (fuerza de trabajo que 
se transforma en valores de uso de objetos) e intelectuales (son 
innovadoras, mantienen a Ja sociedad en movimiento). 
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Las fuerzas innovadoras amplían. corrigen y renuevan los objeto~ 
y los procedimientos de producción. asi corno el legado subjetivo 
cultural e indirectamente la demoecologia. Sin ellos sólo habri;i 
importación de productos e innovacioncs.8 

Es necesario entender la topologia y mccánic;i del arle ) de la 
sociedad por separado para llegar a la mecánica de sus articula­
ciones. Acha propone un concepto mediador de carácter topoló­
gico, para vincular arte y sociedad. que concibe a las realidades 
más en el terreno de lo objetual. sensorial y opemcional que en 
sus aspectos explícitamente ideológicos. 

Queremos decir que la ropologia social de los individuos (clases 
sociales. niveles culturales y grupos) y su correspondiente mecá­
nica deben ser relacionados con la topologia y la mecánica de los 
objetos artísticos para deducir la mecánica de las relaciones 
socialesdelarte.9 

Especificidad del objeto <1r1ís1ico 

Para los autores preocupados por vincular arte y sociedad. es 
fundamental cuestionar la idea de autonomía del arte. pero de 
ninguna manera dejan de concederl e su especificidad. aquello que 
la diferencia de otras prácticas soc ia les y que. precisamente, la 
hace interact uar con ellas. Los productos estéticos. aunque son el 
resultado de un complejo de influencias (geográficas. sociales. 
culturales. políticas, económicas. individuales. etc.). articulan to­
das estas influencias en torno a una lógica-estética especifica. Esta 
lógica es dificilmente captable mediante los instrumentos tradi­
cionales de la sociología. El problema es. por lo tanto, qué tipo de 
método es el adecuado para captar lo estético. y cómo puede 
procederse a su recuperación empírica. 

Frente a una manifestación estética ¿cómo proceder a su estu­
dio? Como ya dijimos. las diversas metodologías plantean recu ­
perar diversas instancias; algunas se abocan a rescatar de la obra 
de arte principalmente lo que se refiere a su distribución y su 
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consumo; es decir, privilegian los aspectos exteriores, objetivos, las 
acciones desde o hacia el exterior que suscita el producto artístico. 
En otros casos el objeto que se proponen recuperar es el valor 
estructura l e interno de la obra; es decir, se atiende a los aspectos 
internos y subjet ivos que en algunos casos son considerados más 
en términos de imágenes y en otros en ténninos de operaciones. 

Umbcrto Eco hace la distinción entre dos métodos, según el 
enfoque de la investigación. El primero hace énfasis en los aspec­
tos externos que rodean a la obra: 
EL MÉTODO A POSTERIOR/. La finalidad de este método es recuperar 
de la obra todo lo que tiene que ver con su exterior. Considera, por 
ejemp lo, la raza del artista, el ambiente geográfico que lo rodea, 
la situación sociopolítica, o bien las fluctuaciones de gusto de los 
espectadores. El investigador estudia, por ejemplo, el origen o 
los propósitos que persigue el artista en su creación, a través de los 
apuntes de una obra plástica, de la redacción preliminar de un texto 
literario, de las criticas especializadas y, en fin, de todos los datos 
comprobables y tangibles referentes a la obra pero que no son la 
obra misma. 

Para Eco, éste no es el método adecuado para capturar la 
especificidad del fenómeno artístico: la aparente objetividad de 
los datos o de los documentos ocul ta la supresión del nivel 
de existencia estético inherente a la obra. Además, este enfoque 
impide establecer las relaciones del producto con el medio, por­
que, aunque captar los efectos de la obra en el exterior permite 
comprender algo de ella, la mayor parte de las aplicaciones de este 
método en realidad termina desintegrando la estructura global del 
producto art ístico, precisamente en esos factores externos. Una 
obra puede ser evaluada simplemente por un estudio de opinión 
püblica y olvidar su constitución interna, pero ... ¿cómo contrastar 
o evaluar la relevancia de la opinión püblica si no se puede captar 
el objeto artístico que la suscitó? De esta manera, el método a 
posteriori "disuelve" la obra en el juego de las valoraciones y 
situaciones externas que la rodean. 

32 



Desde 1930. dice Eco, empieza a cuestionarse este ti po de 
sociologismo, por lo que es más o menos comú n el conocimiento 
del peligro que implica reducir los valores estéticos del obje10 
aristico a su exterior no-artístico. Pero no por ello ha dejado de 
aplicarse en los análisis concretos sobre arte y soc iedad. 

Así, corrienrcs como la sociología empirisra se mueven sobre 
el nivel metodológico a posteriori al reducir las cualidades esté­
ticas inherentes a un ordenamiento cuanti ta ti vo, a fin de eliminar. 
segUn ellas. todo ju icio a priori y lograr el alcance de más altos 
grados de "objetividad". Como ya dijimos este método es útil 
sobre todo en el campo de la comunicación. la difusión y la 
recepción del arte, en donde son aplicables las encuestas y las 
es1adíst icas. que no dicen nada respecto del proceso de producción 
y creación artísticas. 

El segundo método que menciona Eco problematiza más el 
desentraílamiento de esa lógica interna : 
EL METODOA PRIORI. Es para Eco el método idóneo para captar lo 
específico de l arte y vincu larlo con su formación social. Este 
marco parte de una concepción "orgánica" del arte: el "organismo" 
artís tico, la obra de arte, es reveladora del mundo soc ial que la 
produjo. Este "mundo" no es un elemento accesorio a la interpre­
tación, está incluido en el ser interno del produclo artístico. Desde 
esta perspectiva, para ubicar una obra, histórica y socialmente, es 
estrictamente necesario desentrañar su estructura formal. interna, 
según las leyes de su autonomía relativa. En esa estructura interna 
están integrados en la obra tanto el medio social corno la persona­
lidad del autor. El interior del arte "habla'' de estos dos universos. 

Descifrar lo específicamente artís tico signi fica penetrar las 
maneras art ístico-subjetivas de procesar el medio externo. En 
otras palabras, las mismas condiciones históricas, la misma situa­
ción política, la misma clase social, puede dar origen a dos obras 
enteramente di s1 intas, por lo que es necesario articular en el 
análisis tanto los aspectos socia les-objeti vos como los fonna les­
subjctivos. Los métodos sociológicos (espec ialmente cua litativos) 
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son efectivos siempre y cuando se sumen al a11óli:l'ÍS estruc/ural. 
"Los elementos histórico sociales no se niegan , sino que se consi­
deran como e l cuerpo mismo de la obra, manifestados a través de 
la personalidad estructural de la obra." 1º 

Se !rata, entonces, de lograr una dialecticidad en la considera­
ción de ambos polos: es necesaria la consideración del orden 
interno o "modo de formar", la lógica de la actividad subjetiva. 
simbólica, que pennite a los hombres crear lo que no está dado, 
pero la consideración de esta actividad debe situarse dentro del 
conj unto de las determinaciones exteriores, objetivas que le ponen 
límites y que suscitan propuestas. Dice Eco: 

dado que considero el arie [ ... ] como una estructuración de 
valores tales que a través del "modo de formar" se puede com­
prender todo aquello que existía antes de la obra y a partir del 
modo de formarse nos remite ¡1 todo lo que est;idespuó. No creo. 
por lo tanto, que una consideración "formal" de.la obra signifique 
aceptar un "fonnalismo" de tipo estético, sino precisamente lo 
contrario, es decir, el modo correcto de explicar los lazos entre la 
obra y el mundo de la historia, de los otros valorcs. 11 

Afodo.\· tlefornwr, ¿tle qui está hecho el interior del arte'! 

¿Cómo se ha procedido para capta( los órdenes formativos? 
¿Cómo se ha intentado desentrañar la lógica format iva de los 
suj etos que procesan estét ica y artísticamente la realidad? 

Por lo general , pueden distinguirse dos tipos de carácter atri­
buible a la forma estética, que sin negarse absolutamente e l uno al 
otro, sí poseen diferencias importantes. 

Puede considcrársc le como producción simbólica, manifesta­
da a través de la invención de símbolos (verba les, visua les, corpo­
rales) y del impulso de lo imaginari o. El arte habla de otra cosa 
que sale de sí mismo. Para descntraiíar la lógica interna, esencial­
mente simbólica, se ha recurrido a la filosofía de las fonnas 
simbólicas. la fenomenologia, la hcnnenCutica. la teoría del mito, 



el ps icoa11álisis (para captar los aspectos si mbólicos e imaginarios 
del arte), la semiót ica y la sociología. 

También puede considcrárscle corno lógica operal'ional. don­
de más que símbolos realiza operaciones sobre cierto material 
Con el énfasis pucstomliscn la construcción material de lo estético 
que en las im<igcncs que esta construcción produce. concibe In 
producción artística en términos de acciones técnicas de ciert<i 
indole 

Para la consideración de los fenómenos dancístieos este último 
será el enfoque más apropiado. aunque el predominante es el del 
arte concebido como producc ión simbólica. en virtud de que son 
las artes plásticas las que han suscitado una buena parte de la 
reflexión estética. No obstante, a fin de ir afinando la concepción 
operacional del arte. dentro de la plástica también se ha abordado 
su estudio en tanto constituida por acciones y no tanto por imáge­
nes. Buena parte de este asunto ha sido desarrollado por quienes 
privilegian tos aspectos activos del sujeto por sobre la percepción 
de lo objetivo. por lo que han llegado a un alto nivel de elaboración 
conceptual respecto de las posibilidades constructivas del arte. 

Pierre Frnncastel recurre a la ide<i, de sello neokantiano. de que 
existe una capacidad subjetiva-interna que es la que se encarga de 
elaborar los "sistemas espirituales" a partir de la experiencia 
sensible: así. en tfrminos de operaciones sensitivo-visuales, la 
elaboración premeditada de formas y signos no es puramente 
intuitiva. ni es una copia fiel de los datos de los sentidos, sino 
construcciones del espíritu. Esta capacidad subjetiva. capaz de 
operar sobre los datos sensibles, permite la creac ión de objetos 
nuevos de car<icter humano y convencional. Lo que importa es. 
entonces, 

eldescubrimientodesistemasdereglas fijasquecngendr<inen 
el espíritu del hombre esquemas de interpretación mediante los 
cuales llega a extraer de su experiencia sensible pautas de con­
ducta y de reflexión que no se oponen a las leyes del mundo 
circundante. 12 
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Cada modo figurativo, cada modo de dar forma a un producto 
estético "nuevo'', supone la mezcla de la interpretación humana de 
lo sensible, a la manera de las categorías kantianas a priori 
(espacio-tiempo), y cada época impone limites y posibilidades a 
estas facultades interpretativas. 

A partir de es1os sislcmas de interprelación puede hacerse una 
his1oria de las obras artísticas, lo que penn ile delectar en ella cómo 
algunos artistas se afi lian a ciertos modos de figuración -y dentro 
de ellos generan un estilo-y cómo otros rompen con cierto modo de 
formar para producir nuevos esquemas interpretati vos. 

En el caso de la pl3st ica. las obras conservadas de épocas muy 
remotas brindan un instrumenlo invaluable para detectar los es­
quemas formativos plasmados en ellas. En este terreno, Francastel 
habla de un esquema fundamental en la figuración plástica que es 
la relaciór. espacio-tiempo: a través de las diferentes modalidades 
hi stóricas de esta relación surgirán muy diversos productos esté­
ticos. No se trata aquí de la existencia ontológica del tiempo y del 
espacio. sino de los diferentes modos de relacionar operatoriamen­
te ambos aspectos de lo real, de la manera en que penniten 
organizar y distribuir culturalmente los datos de los sent idos. "El 
estudio del espacio-tiempo no revela cualidades de la materia. sino 
estructuras históricas de la experiencia." 13 

Lejos de pensar que la figuración sólo se distribuye en el 
espacio, Francastel afirma que toda reacción de la retina pone en 
juego una actividad com binatoria, así que 1oda percepción visual 
tiene como condición de posibilidad a la temporalidad. Aun si la 
imagen es fija, la percepción es móvil y toda figuración requiere, 
para su exploración. de un proceso temporal: no se ve sino lo que 
puede interpretarse e integrarse. mediatamente, a las repre­
sentaciones previas, significativas, conectadas con el capital de 
ideas y experiencias anteriores. 

De esta manera, s i la distribución en el espacio es el marco de 
la distribución de lo real inmediato, de lo presente. lo unificante, 
e l tiempo es. por su parte. la memoria diferencial. los valores e 
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ideas previas a la percepc ión sensible que le dan a és1a una nueva 
coherencia. 

De esta forma, no hay una utilización del espacio-tiempo que 
sea abso luta; cada cu ltura estructura su propio sistema de relación 
con base en la interacción compleja de estas dos coordenadas: 
los s istemas figurativos no describen lo real sino que testimonian 
sistemas operatorios mentales. 

Basta comparar la figuración medieval con la figuración rena­
centista: en la Edad Media, dentro de las iglesias. la sucesión de 
imágenes, que podían captarse instantáneamente cada una. sólo 
tenía sentido en la medida de su orden , del antes y del después, ya 
que su interpretación tenía que ver con una concepción e informa­
ción religiosa previa del mundo, con verdades reveladas preceden­
tes que daban sentido a la organización de los cuadros. Además, 
el espacio por interpretar no es "figurado", sino real: Ja bóveda o 
los muros de una iglesia. No hay diferencia social entre el espacio 
"representado" y el espacio "vivido". 

Por el contrario. en el Renacimiento se separan la repre­
sentación y la vida, los espacios se diversifican y localizan, y lo 
mismo ocurre con sus tiempos respectivos: ahora la imagen es el 
"reílejo" de un ambiente humano. de valores activos que hacen 
referencia a los hombres. a los hechos reales. 

Existe, pues, una relación históricamente mutable de las coor­
denadas espacio-tiempo. es decir, de la distribución de elementos. 
de sus modos específicos de asociación (proceso subjetivo que se 
da en el tiempo), de tal manera que los sistemas figurat ivos y los 
órdenes fonnativos no pueden tomar en cuenta sólo los elementos 
visuales icónicos constantes en ciertas obras, s ino también deben 
considerar las operaciones de asoc iación y combinación. en el 
tiempo. de estos elementos. 

Juan Acha sostiene también este enfasis en lo operati vo y 
constructivo de ta fonnatividad estética. Más que a través de 
imágenes, los productos artísticos son conformados mediante 
operaciones sensoriales y acciones técnicas sobre el material. que 
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después generan imágenes. Asi. las artes plásticas, por ejemplo, 
incluyen , con autonomía relativa, ciertas operaciones manuales. 
sensitivo visuales y teóricas que permiten la producción plástica. 
A lo largo de la historia de la cultura se repiten las mismas 
relaciones técnicas de producción o el mismo proceso de trabajo. 
al margen de los cambios en las relaciones sociales de producción. 

En el caso de las artes plásticas. el cortjunto de operaciones 
manuales y sensitivo-visuales que permanecen constantes y que a 
la vez tienen variantes en la producción artística se convierten, 
precisamente. en un sistema. Las líneas organizadoras de cs1e 
sistema. para Juan Acha.son: 

•Existe una base biológica que traza los límites de la percep­
ción visual. que se ve detenninada por el momento histórico­
cultural y cl ámbito natural 

•Mantieneunaautonomíarelativa 

•Cambia por tas nuevas relaciones hombre-hombre y hombre­
naturaleza, e incluso por la influencia de otros sistemas de 
producción culturales, otras artes, la ciencia, la tecnología. 

Cuando define el sistema de producción plástica (artístico visual), 
Acha pone el acento en los aspectos técnico-constructivos. por la 
utilización de los diferentes sentidos. Este sistema es un: 

. conjuntodeoperacionesmanualessensitivo-visualesyteóricas 
de que se apropia el productor mediante un aprendizaje. Se 
apropia de ellas con el fin de poder conjugarlas con dominio 
profesionalycapacidadcreadora.cnc!logrodeunordenamiento 
especifico y personal de Citos según la lógica interna que el 
sistema ha venido transmitiendo desde hace milenios y de acuerdo 
con la trayectoria de los cambios que tiene el sistema en ese 
momento. Por ese camino, el productor obtiene objetos y proce­
dimientos cuyo valor reside en !a originalidad (o la unicidad) 
sensitiva de sus imágenes y consiguientes ideologías. más que en 
!aparticularidadracionalodiscursivadetalesimágenes. 14 

Así pues, la transformación plástica requiere de: 
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•Dominio de operaciones manuales. 

• Dominio de operaciones sensi1ivo-visualcs. 

• Dominio de operaciones teóricas(finalidadcsc ideales del arte). 

Los diferentes sistemas de producción artística están interconec­
tados. de manera que sistemas plásticos (escultura. pintura). siste­
mas auditivos (música. canto). sistemas de artes corporales (teatro. 
danza), sistemas mixtos tradicionales (arquitccwra). sistemas de 
artes industria les (ci nc, TV. carte l) y sistemas verbales (literatura) 
comparten la sensibilidad de nuestro 1ie111po; los problemas ) 
hábitos de la época se vierten en sonidos, ritmos, acciones. formas. 
colores. volúmenes, espacios. Además, todos y cada un o de los 
sistemas artísticos se relacionan con las ciencias y la tecnología. 
sin descartar, por supuesto. los procesos de ci rculación) consumo 
de los prod uctos. 

finalmente, sólo a partir de la posibilidad de reconstrucción de 
estos modelos estructurales y operatorios es foc tiblc comenzar el 
análisis histórico y preguntarse por la relación entre mode los 
estéticos y bases económico-sociales. El sentido de esta relación 
no es detem1inista. es decir. no se trata de ver cómo la base 
dctem1 ina unilateralmente las operaciones culturales. sino de con­
siderar una compleja trama de influencias entre los diferentes 
ámbitos sociales en una misma fonnación soc ial. o cómo ac1úa 
Csta en el desarrollo de las formas artísticas a través, tambiCn. de 
los fenómenos de su distribuc ión y consumo. 

Plan leamienlos es pecíficos sobre la rclaciOn de la danza 
con sus cond iciones his tóricas de producción 

En el terreno de la danza no han s ido los investigadores soc iales 
ni los hi storiadores del arte quienes empezaron a ocuparse de la 
re lación entre esta actividad y su con1exto social: fueron los 
antropólogos del primer mundo. ocupados en estudiar la "01redad" 
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de las comunidades tradic ionales del tercer mundo, quienes se 
toparon con el problema de capturar y registrar, en un primer 
momento, la diversidad y la extrañeza de las prácticas danzarias, 
tan relevantes en grupos humanos con un tipo de desarrollo 
cultural no centrado en e l lenguaje verbal. Poco a poco el estudio 
de la danza empieza a cobrar una autonomia relativa, tales estudios 
cobraron auge en los decenios de los 60 y 70. A través de 
investigaciones publicadas y de encuentros internacionales co­
menzó ta llamada "antropo log ía de la danza", que gira en torno a 
la aplicación de nuevos métodos para e l estud io de la danza, para 
e l planteamiento de las dificultades de su reconstrucción y para 
establecer las conexiones de la danza con lo social. 

En México tales estudios, sumamente escasos, empezaron a 
difundirse en et decen io de los 80: discurrían en torno a las danzas 
y bailes tradicionales mexicanos (A mparo Sevi lla): posterionnen­
te en torno a ta danza popular urbana (A lberto Dallal) y las 
manifestaciones ca llejeras de Ja danza contemporánea (Pierre­
Alai n Baud). La danza escénica ha suscitado estudios formales y 
la exposición de "manifiestos", sobre las prácticas particulares de 
una persona o una escuela 

En realidad no es gratuito que no haya sido la historia del arte 
la primera en inquietarse por la reflexión sobre la danza, sino los 
antropólogos abocados al estudio de las sociedades sin escritura. 
La historia del arte, arraigada en las tradiciones literarias y plásticas, 
ha atendido, como ya lo dijimos antes, a los aspectos simbólico-ima­
ginarios de la producción artística. La danza, más operación-acción 
(con el cuerpo) que si mbolización de lo real, no ha podido ser 
aprehendida del todo a través de l enfoque si mbólico. Este último, 
creemos, no permite captar suficientemente la materia operacional 
de la que se constituye la danza: la corporeidad y sus acciones. 

Además, en la investigación de la danza encontramos sobre 
todo que la ausencia de instrum entos metodológicos para manipu­
lar y recuperar conceptualmente ese ser fenomé ni co (el cuerpo en 
movimiento). tiene mucho que ver con e l hecho de que en la mayor 
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parte de las teorías sociales de la modernidad occidental y, por lo 
tanto en las metodologias de investigación. el cuerpo queda ex­
cluido de la construcción de la historia y como participante en la 
dinámica social. Así, ni en la estética de las Bellas Artes, ni en 
muchas tendencias del materialismo histórico, encontramos una 
reflexión considerab le sobre la peculiaridad estructural, como 
tampoco el lugar de la corporalidad humana y la danza respecto 
del contexto social. 

La dimensión perdida del pensamiento occidental es la de los 
cuerpos y los espacios. Las grandes estructuras de análisis han 
olvidado el ámbito de Jo pequeño, de los hábitos corporales. de las 
distribuciones espaciales. En el universo actual de la productivi­
dad acelerada. el espacio cede su importancia a la temporalidad 
acumulativa, y la reflexión sobre la ocupación vivida del espacio 
es sacrificada por el afán de conceptualizar el progreso. 

Así. e l saber occidental se ocupa, por un lado, de sintetizar la 
progresividad en grandes estructuras de pensamiento, olvidando 
la dispersión humana. objetual y operacional en el espacio; y por 
otro, se ve incapaz de trabajar con el tiempo mínimo de la expe­
riencia de vida. de la experiencia dancística que se vive en y 
durante ta ocupación del espacio: la concepción puntual 110 pro­
gresiva del tiempo. la del instante en profundidad 

De esia manera. podríamos afirmar que los problemas de 
reconstrucción y de ubicación de la danza en su contexto social , 
deben pasar por una interrogación de la efect ividad de los instru­
mentos disponibles del saber académico en contraste con la espe­
cificidad del modo de formar de la danza. 

Dmrza y fornwtividml 

Ante el cariieter efímero. volátil de las prácticas danzarias, lo que 
salta a la vista es que si para otras manifestaciones artísticas es 
posible plantear el contraste conceptual entre los modos de formar 
por un lado, es decir, las lógicas internas de la producción estética 
vigentes en determinados productos y, por otro. las determinacio-

41 



nes y los efectos exteriores. en el terreno de la danza es evidente 
la inaprehcnsibilidad de los modos de formar. 

En efecto, la mayor parte de los estudios sobre danza han 
encontrado una cantidad relativa de documentos que hacen más 
viab le la aplicación del método a pmferiori. Ciertamente, lo que 
es más recuperable de la danza no son las obras y mucho menos 
los modelos formativos. sino aquello que. aunque hable de la 
danza de otras épocas o de la actual. no es la danza misma: 
pinturas. grabados. escul turas. descripciones escritas, crón icas. 
críticas, programas de mano. fotografias. videos. Tenernos acceso 
só lo a las imágenes sobre las operaciones dancístieas, 110 a las 
operaciones ni a los resultados de ellas. La mínima cantidad y el 
carácter del material documental sobre danl.a -lo lmico que queda 
de ella- hacen que la investigación se mueva. inevitablemente. 
bajo el régimen de la cultura sust itutiva. 

Así como no h:m podido establecerse con precisión las constantes 
de la forrnatividad danzaria, tampoco abtmda el material sobre sus 
fo rmas históricas de lectura. Parece ser que lo inatrapablc del 
fenómeno. el car:ictcr kinético-emp:itico de su transmisión, ha desa­
nimado la proliferación de discursos verbales. Los mismos pro­
ductores de danza no han generado sufic ientes discursos sobre su 
hacer. en comparación con los de artistas pl:isticos o los literatos. 

Los problemas de recuperación de la danza tienen como nltcleo 
el carácter de su material y sus procedimientos técnicos: el carácter 
kinétíco, irrepetible. limitado en tiempo y espacio de la danza. 
hace sumamente difícil fijar las caracteris1icas "objetivas". estruc­
turales. las constantes fommlcs mediante las cua les podrían des­
cribirse los rasgos comunes -en ténninos de operaciones de 
movimiento, de códigos danzarios y no de su inforrnación susti­
tutiva o imágenes est:'nicas-a la producción de dctcrm inada época. 
De hecho. nunca podremos recurrir a las danzas de una época 
pasada para detectar la mutabilidad format iva de esa actividad, y 
la percepción de la práctica danzaria actual no podrá contrastarse. 
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como si puede hacerse en la historia de las ancs plásticas. con la 
fonna1ividad desconocida de 13s danzas del pa">ado. 

En efecto. 13 danza tiene una historia larga en ténninos de 
existencia. pero cort:1 en términos de su aprehensión y su regist ro. 
l"radicionalmente la dmua pasa casi de cuerpo a cuerpo. de 
maestro a alumno. de un individuo a su pareja. y la transmisión es 
kiné11ca. ernotirn: compleja. 

A trapar las opem cimtes 

/l a sido en el marco de la práctica académica de la danza occiden­
tal (¡ue ha habido una preocupación. por pane de los creadores, 
por el registro} la conservación de las obras. En efecto. bajo los 
criterios de cscolari1ación. profesionali1 .. ación } producción con 
el fonnato de la obra coreográfica de au1or. son exigidos para ta 
cnseílanza} conscnación de la dan1..a ciertos métodos de nota· 
ción: éste parece ser el material más apropiado para captar la danLa 
como acc ión. Los métodos de registro. así como las obras notadas. 
desafonunadame11te. no han logrado todavía una amplia difusión 

Para Ann l lutchinson. la 1101ación es el proceso de trasladar las 
acciones. dadas en tiempo} espacio. al plano de la escritura. De 
este complejo tridimensional en el tiempo que es ta danza. los 
sistemas de notación suelen captar cienos aspectos. 

llutchinson cnlista cerca de 100 sistemas de notación. produ­
cidos desde el siglo XV hasta la fec ha c¡ue, dependiendo de las 
necesidades de ejecución de las diferentes danzas. notan sólo 
ciertos aspectos del complejo: poses. tra}cctorias en el piso. 
movimiento de piernas} brazos. acentos} rnatices(principalmen­
te de tipo musical), } en el mejor de los casos ca lidades de 
movimiento, todo esto a tra\ és de diferentes recursos : simbo los 
abstractos que susti tuyen pasos o detenninados movimiemos, 
planos de diseílo sobre el pisO, "stick figures" (figuritas huma nas 
de trazos si mples que captan poses), pentagramas} otros símbolos 
procedentes del lenguaje musical. abreviaciones del lenguaje' er-
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bal para conceptuar pasos o movimientos. e incluso el lenguaje 
verbal mismo. 

La primera notación en manuscritos data del siglo XV. con el 
sistema de Cervera y Barcelona en Cataluña. Se utiliza la sustitu· 
ción si mbólica de ciertos pasos por abreviaciones del lenguaje 
verba l: R (reverencia), P (paso), d (dob le), re (represa), y símbolos 
lineales. 

En l 588 la Orchesographie de Arbeau sustituye también. en 
algunas danzas, ciertos movimientos reconocibles en esa época 
por símbolos; para escribirlos utilizó la partitura musical. Arbeau 
abreviar (reverencia), b (branle). s (sencillo). d (doble) y anota la 
letra del paso justo abajo de la nota musical con la que ha de ser 
ejecutada. Este sistema puede simbolizar diseños espaciales que 
no sean muy compl icados, pero al hacerse la danza más compleja 
pierde su eficacia. Imprime además ta música de canto a fin de 
hacer coinc idir el texto verbal con las notas correspondientes. 

En e l s iglo xvrn (1700) Raoul Fcuillet, en su Chori!ographie 
ou l 'art d'ecrire la danse, simboliza los pasos básicos comunes y 
convencionales de todas las danzas de su época, traza el diseño 
espacial y distingue las direcciones en el espacio. 

Los cambios en la notación de la danza corresponden a cambios 
en ta danza misma, a medida que la danza teatral va aumentando 
su grado de profesionalización -a la par de l movimiento general 
de consolidación de las Bellas Artes- se van haciendo más com· 
plejas sus formas y por consiguiente sus modos de notación. 

En el siglo.XIX empieza la simbolización del movimiento con 
"stick figures". 

Arthur Saint·Leon, por ejemplo, establece su Ste11ochori!o· 
graphie en 1852. Escribe sobre el pentagrama musica l y abajo de 
las notas coloca el símbolo del movimiento a ejecutar. El trans· 
curso u orden temporal de las danzas está sustentado en la notación 
musical. 
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En el siglo XX surge la mayor pane, cerca de 80 de los sistemas 
de notación. Vale la pena destacar, por su difusión y utilización 
mó.s constante, 1res de ellos: 
SISTEMA LABAN DE NOTACIÓN. Surge en Austria en 1928. Rudolf 
von Laban genera un código de símbolos abslraclos aplicable no 
sólo a la danza sino a todo el movimiento humano, puesto que 
pane de una consideración sumamente abstracta y generalizadora 
de tas coordenadas espacio-1 icmpo-pcso, dentro de las cuales 
ubica y jerarquiza las diferentes acciones de movimiento. Su 
escritura es venical y se lee de abajo hacia arriba. Cada símbolo 
informa del valor temporal, su duración en el tiempo (tiempo), la 
dirección del movimiento y nivel de ejecución (espacio) y la pane 
del cuerpo que se mueve y cómo se mueve, 1an10 en ténninos de 
acciones (pasos, gestos de extremidades e incluso expresiones 
faciales), como de calidad de movimiento (peso-energía). Este 
parece ser uno de los sistemas más completos para captar todos 
los matices del movimiento, pero también es más dificil de :iplicar 
a la rapidez de su acontecer. 
SISTEMA DEJOAN y RUOOLFBENESH. Nace en lnglaterr3 en 1956. 
Este sistema empleti símbolos visu:iles y "stick figures". Utiliz:i 
un pcntagram:i horizont:il de cinco lineas. registra posiciones 
estálicas del cuerpo visto por atr.is, por la derecha y por la 
izquierda, como si el cuerpo dibujado fuera el mismo cuerpo del 
notador. Fue diseñada para registrar el ballet clásico, su simp lici­
dad la hace económica en su simbolismo. pero deja escapar 
muchos matices del movimiento. Capia también las poses en 
sucesión, el antes y el después. pero no conceptualiza el movi­
miento como flujo. 
EL TRABAJO DE IRMGARD BARTENIEFF. Basa su comprensión y 
conc iencia del movimiento en los conceptos de esfuerzo-forma, 
Effort-Shape de Laban . Desarrolla un método para describir en 
ténninos cualitativos los cambios de movimiento, según el tipo de 
fuerza interna yel tipo de adaptación al espac io. También concibe 
duraciones, direcciones y estructura, pero todo est:i centrado en la 
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calidad. Esta última es algo que muy pocos sistemas de notación 
captan. La aplicación de este trabajo ha tenido usos en el campo 
de la rehabilitación en hospitales. 

Finalmente, los sistemas de notación de movimiento resuelven 
dos 1areas: 

• Presentan la posibilidad de registrar permanentemente las 
danzas. 

• Permiten el análisis estructural porque los patrones ya regis­
trados son más fácilmente detectables. Aunque debería ser el 
material documental más socorrido para cualquier tipo de 
investigación, todavia no llega a percibirse su importancia. 

No obstante, la vertiginosidad de las manifestaciones dancísticas 
contrastan con la complejidad de los sistemas más matizados: a 
mayor complejidad del sistema de símbolos. mayores problemas 
para captar lo efímero de las danzas. Además, el ejercicio de la 
notación depende considerablemente de la percepción empática 
y la historia corporal del notador. así como de su habilidad y 
minuciocidad. Actualmente, ya es posible complementar la nota­
ción con el video: Cste, pese a su captación siempre parcial del 
hecho dancístico, lo retiene hasta cierto punto en su vuelo, pero 
no a!lade ningún análisis ni contiene en sí la descomposición de 
la danza, de manera que notación y video parecen complementar­
se: uno para la retención del instante y la posibilidad de su 
repetición. la otra para el análisis 

Sin embargo, a pesar de los grados de precisión de algunos 
sistemas, la fonna de analizar varía considerablemente: mientras 
para algunos son importantes las poses. para otros son las calida­
des y, para otros más están confund idas las categorías de movi­
miento que tienen que ver con la energía, con el transcurso 
temporal o con sus usos espaciales. No existe un código unificador 
aceptado de manera generalizada, como en el caso de la notación 
musical, que capture y centra lice la historia de los esfuerzos, las 
modificaciones y las innovaciones en el devenir dancístíco. 
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La imposibilidad de recuperar de manera homogénea la histo· 
ria de las lógicas fom1ativas de la danza -que en otras artes ha sido 
salvada con Ja conservac ión de los productos del pasado,-diticulta 
la larca de elaboración de modelos comparativos, debilitando el 
análisis de los aspectos internos; esto conduce al peligro, por un 
lado. del sociologismo. puesto que al querer relacionar la danza 
con su entorno histórico. a falta de un sólido anatisis formal, se 
consideran más los aspcctosextraestéticos. extradancísticos; y por 
otro, del subjetivismo. que privilegia las cuestiones de gusto. tan 
variables como la di versidad de individuos, en ausencia de marcos 
de referencia comunes. puesto que no hay manera de fijar con 
precisión la orientación que los autores proponen cuando estrue· 
turan su obra de una u otra manera (ese campo fonna l limitado 
que detennina las reacciones subjetivas posibles). No hay manera 
de asociar las impresiones subjctirns con el correlato fonnal 
objetivo y elaborar juicios que no sean sólo va lorativos. En efecto. 
el acercamiento a toda actividad coreográfica aun en el momento 
mi smo en que sucede, supondría la captación de los elementos 
formales objeti vos. en función de la interpretación subjetiva, pero. 
si no hay manera de leer los elementos objetivos, ser<ijustamen1e 
el lado subjetivo ( los juicios de opinión. de gusto) lo que predo­
minará en el caso de la percepción de la danza. 

Si la única posibi lidad de vincular el arte con su entorno es 
establecer esa dialccticidad entre los factores externos. rcílles. 
soc io-históricos, y la lógica formativa de la creati vidad de los 
hombres. si la estructura de la obra es la que filtra, en la que se 
manifiesta, la que habla de la situación histórica circundante. 
¿cómo leer la hi storia de la época si no puede percibirse la 
fom1ati vidad que la asimila? Si sólo tenernos informac ión sobre 
los alrededores de las obras y no sobre las obras mismas ... ¿qué 
tipo de fenómeno estamos vincu lando con la hi storia? ¿cómo 
podemos evaluar certeramente los fenómenos de distribución y 
consumo de las prácticas dancísticas si no se han fijado sus órdenes 
internos con precisión? 
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Cabe aclarar que esta problemática es inherente al modo oe 
producción, no discursivo, de la danza, y que la ausencia concep­
tual de su fonnatividad es correlativa de su substancia: notar o 
filmar una danza no tiene que ver con su proceso de producción. 
La danza no ha necesitado del registro para producirse y esto tiene 
que ver con el carácter de su material: la forma en que uno vive y 
hace actuar el cuerpo. 

A través de la vivencia del cuerpo, y a partir de ella una relación 
con el tiempo y el espacio, la danza será siempre un "resabio" de 
las culturas sin escritura. en donde el saber que se hereda sólo 
puede sobrevivir a través de una mimesis práctica: lo que se 
aprende con el cuerpo. dice Pierre Bourdieu, no es algo que uno 
sabe sino algo que uno es. "El cuerpo cree sólo en lo que hace, no 
memoriza el pasado, él actúa el pasado. anulado así como tal, y lo 
revive." 15 

Bourdieu evoca a Eric Havelock cuando afirma que el cuerpo 
se mezcla con todos los conocimientos que reproduce, que no son 
"objetivos" en el sentido de la escritura y del desprendimiento 
consecuente del cuerpo que la escritura propic ia. 

el proceso de racionalización (en la música) tal como lo 
describeMaxWebertieneensuotracaraunaverdadera"desen­
camación" de la producción o reproducción musical (que. la 
mayor parte del tiempo, no son diferentes), un "descompromiso" 

~~! i~~~Z~·e~~~ ~::tr6or parte de los músicos arcaicos usan como 

Así, el paso de un modo de c911servación oral-corporal de una 
tradición a un modo de conservación escrita, supone un proceso 
de racionalización que transfonna la relación con el cuerpo y 
modifica el uso que se hace del cuerpo en la manifestación cultural 
misma, como en el caso de la rmisica escrita. 

A partir de esta idea de Bourdieu podemos deducir que la 
danza, por su relación estrecha con el cuerpo, no ha producido una 
tradición escri ta que la hubiera alejado de su materialidad. 
del cuerpo mismo. Así. escribir. notar y registrar danza con el 
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nlcj:unicnto del cuerpo-incluidas ln \•ivencia fugaz del 1iempo y 
el es(l3cio corrcspondil·ntcs. El traslado de la operación kinética 
al símbolo escrito bidime11sionalmen1e es la paradoja de este modo 
d.: producción. 

Y sin emba.rgo, en la medid:t en que la danw , sobre todo en las 
soc iedades modemns subdesarrolladas. sigue practicándose en 
condiciones soc iales cada vez mis complejas, s igue siendo nece­
sari:i ll enplurn, la C\'a lu:ición de los limites y ak.:111ces de las 
m:mifes1ac iones d:mz.arias en el marco de su momento his16rico. 
Las alternativas son c1uedarnos en la p.:iradoj.:i o bien intentar 
procedimientos que capturen e l ser de la d:m1 .. 1, modos de pensa­
miento que in\'Olucren de alguna manern lo \' ivido, lo opernli \'O, 
sin. por ello, perder la perspecti \'a es1ra1égica propi.:i de la refle­
>.ión. Entonces. ni pr:ic1ica pura e irracional, ni razón opresora de 
lo \'i \' ido. 

Retomando el concepto de sistema de producción anistica de 
Acha. p:1ra la dan1.a es necesario es1.:ibk-cer este ni\'el de existencia, 
los procedimientos y el lipo de operaciones que funciona n en la 
dan1..a. l labr:i que di stinguir incluso entre pcns..1r en las danzas en 
1énninos de estructuras intemas fijas o rcslituirles permanente­
mente su tempora lidad de h:ibitos. Y es que m:is que objclos 
acabados con una estructura estable. las dan1..as son h:ibitos motri­
ces repelidos miles de veces, compuestos y recompuestos con 
diversos gr.idos de libcnad. l lablamos, pues, de que es necesario 
rcmi1irnos, parn capl.:ir la panicularidad de la form.:i ti\'idad dan1..a­
ria. al dominio de lo no verba l, de la tr.msmisión cuerpo a cuerpo. 
es decir. a la practica de l h:ibi10. 

En efecto. las operaciones l.inCticns y emoti\•as de la dan :r.a 
parecen eslar mis detcm1inad:is por l:t repetición motriz continua. 
por Ja forma cotidiana de aprender las acciones rn:is elementales 
que por cuestiones ideológicas, racionales o simbólicas . 

Entonces, para enfocar el meollo del s istema de producción 
dancistico es necesario. fundarnentalmen1e. establecer su pene· 
ncncia a la dimen sión cultural del luibito. 



Lo de menos sería continuar linealmente la tradición racional 
occidental que separa, necesariamente, a quien piensa de fas 
operaciones de su propio cuerpo. Lo de más sería indagar para 
descubrir formas de pensamien!o integradas a la totalidad de quien 
piensa y fonnas de moverse que no anulen el pensamiento. La 
exigencia se hace patente porque cada vez es más urgente lograr 
un análisis, una evaluación que permita la comprensión de la danza 
(con todo y cuerpo) y sus posibilidades de acción, de causa y efecto 
con otras instancias sociales ... ¿será eso posible? 
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Capítulo 11 

De la especificidad de la d anza : 
utilidad del enfoque técnico-constructivo 
para da r cuenta de l movimiento humano 

¿Qué es la da nza? 
Deli mitación de un c.-itcrio guía para la invest igación 

¿ ~~~:~c~1::~~~~1ri~~~o~o0::i::~i:~~111~1~c~ª~¡~"es:x!~!~r!~~ 
material del que se s irven todas las danzas posibles? Fom1ulamos 
aq ui una pregunta de carácter filosófico, ¿q ué es la dan1 .. a? Un 
enfoque ontológico buscaría una esencia inmutable. Un enfoque 
epistemológico, el que aqui nos interesa, preguntaría por aquella 
conceptua lización que, s iendo general, haga vis ibles y dc limita­
bles. respecto de todos los fenómenos existentes. cierto tipo de 
manifestac iones. Más que una definición general, buscamos la 
delimitación del campo por conocer: la danza. 

Buscar un criterio general requiere, de cualquier forma, de un 
proceso de abstracción y de generalización . En tomo a esto. vale 
la pena recordar algunas consideraciones de Umberto Eco cuando 
habla, en el terreno de la es1ética general, del proceso de abstrac­
ción y definición de l arte respecto de la diversidad de las obras. 
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Eco afimu. que, lejos de dar una definición absoluta del arte, Ja 
reOex ión estética debe estar abierta para comprender, bajo una 
misma consideración, las diferentes prácticas y concepciones 
artísticas que han prevalecido a lo largo de la historia; debe haber 
un marco conceptual suficientemente amplio para captar dentro 
de la definición de ane, tanto a la producción artesanal canónica de 
la Edad Media, como al arte del Renacimiento, producto del genio 
y del sentimiento individua\. Una definición general. lo su ficien­
temente genera l, pemiitirá entender tanto la producc ión artistica 
del pasado como la más actual. Definiciones insuficientemente 
generales, dice Eco, llegan a sostener juicios como "el arte es 
belleza", "el arte es fonna", "el arte es comunicación"; si n embar­
go, cada una de estas definiciones es histórica y pertenece a un 
universo de valores cu lturales y anisticos detenninados. En efecto, 
las fonnulaciones que han intentado dar respuesta a la cuestión de 
qué es arte varian de época en época e incluso de fracción social 
a fracción social. Lo que para un sector es arte, pára otro puede no 
serlo. ¿Cómo entender esta discontinuidad en el seno de una 
historia del arte? ¿Qué fundamentos estético- filosóficos permiten 
darle una coherencia? 

Una generali zación eficaz debe pennitir la comprensión de la 
concreción y Ja diversidad de la producción artística: la diversidad 
de productos, la manera como los artistas conciben su propio 
trabajo, las críticas o comentarios de los contemporáneos, etcétera, 
a fin de captar la continuidad de su desarro llo, sin elegir ninguno 
de sus momentos como si fuera el mejor. La tarea es captar la 
complejidad y mutabilidad de la experiencia artística. 

El problema de una "definición" del arte es exac1amente la 
operación contraria al diseursode las "poéticas". Eco entiende por 
poéticas los programas creativos que los artistas mismos elaboran 
para dar sentido a su trabajo, es decir, aquellas consignas, aquella 
reglamentación que les pem1ita producir arte en una dirección 
conscientemente elegida y determinada. Las poéticas, entonces, 
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están ligadas a una situación histórica particular. a un individuo. 
grupo o estilo. a una fonna histórica de conformación del gusto. 

Ahora bien. con codo esto no se quiere decir que la perspectiva 
dialéctica y filosófica que genera tiza. que define y que engloba los 
momentos concretos esté ubicada "fuera" de esa misma historia 
como discurso impcm1eablc a las determinaciones sociales. Se 
trata más bien de un discurso filosófico que intenta capturar la 
diversidad de cada uno de los momentos históricos. pero sin 
negarse a si mismo como producto de una necesidad histórica. 
socialmente detenninada. de totalización. No puede negarse nunca 
la raiz histórica de todo discurso posible. 

Este acto filosófico de buscar una generalización debe recono­
cer. en suma. su propia historicidad y no debe pretender cristali­
zarse en un sistema verdadero, terminado y absoluto hasta el punto 
de empezar a descalificar ciertas manifestaciones estéticas por no 
ajustarse a su "definición". 

en realidad el íilósofo traca de descubrir si su deíinieión es lo 
bastante general como para adecuarse también a nuevos fenóme­
nos, y por lo canto las deíiniciones han de leerse en el sentido más 
comprensivo posible.1 

El carácter de la generalización no es normativo. No se trata de 
presuponer la existencia de una ley de desarrollo de las formas 
artísticas instalada objetivamente en el devenir histórico, en la 
realidad misma, al margen de la conciencia humana y cuyo "des­
cubrimiento" haría posible incluso la predicción de las formas 
artís ticas futuras; de ser asi. sólo habría. precisamente. que descu­
brirla, "fonnularla" y trabajar la historia del ane de acuerdo con 
tal ley inmutable. 

Más bien, Eco parte de una concepción dialéctica de método. 
No establecer la ley inmutable sino considerar la variabilidad y 
contradictoriedad de los diferentes fenómenos estéticos, para cap­
tar y fu ndamentar su variabilidad. 
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. significa que debo remitinne a cada fenómeno en su concreción 
pero asumiendo un cuadro general, un criterio guia, tratando de 
detenninar en cada fenómeno la orientación típica que en él asume 
e\ procesode trnnsformación ... l 

En suma, no se trata de esiablecer una razón abstracta aplicable a 
todo fenómeno concreto, se trata de una actividad q11e proponga 
direcciones de investigación, lineas de oriemación, hipótesis de 
trabajo. 

La pretensión es tratar de fij ar algunos puntos de referencia 
estables que permitan ver la variabi lidad de los fenómenos en un 
campo de an:i lis is dado. En el campo de la estélica se trata de 
determinar las constantes mínimas en el conjunto variable de las 
obras artís1icas para poder delimitar el campo de la invel·tigación. 

Y es que, aunque algunas concepciones del arte parecen con­
tradecirse de una época a otra, habrá que tratar de comprender s i 
existen algunas constantes que permitan detectar la permanencia 
de un modelo cstrnctural presente a lo largo de todas las épocas y " ... s i, 
aún en la sucesión de funciones y modos de producción y placer, 
la actividad del arte no ha estado siem pre ligada a un ' hacer' ."3 

En efecto, éste es un punto que nos interesa, porque, al!nque 
Eco no abunda demasiado en el asunto, s i parece afi nnar que las 
actividades denominadas artíst icas aparentemente tienen como 
constantes ciertas operaciones técnical", cierta utilización de ma­
teriales, cierta intención de incorporarse a un acon tec imiento de 
orden fís ico corno el gesto, el sonido, la tierra. Este terreno de lo 
técnico ofrece, finalmente, la posibilidad de una mayor conciencia 
sobre la producción artíst ica. 

Sigu iendo a Eco, habrá que enfrentar los víncu los entre la 
danza y su his1oria planteando, como primer problema. la necesi­
dad de trabajar con una especie de definición o, para ser más 
precisos, un criterio guía que delimite el objeto de nuestra inves­
tigación : la danza. 

Habrá que abocarse, entonces. a rescatar los rasgos constantes 
que en la historia de la danza han permanecido, de manera tal que 
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bajo esa consideración puedan incluirse las múltiples manifesta­
ciones históricamente posibles. Es necesario captar las mínimas 
constantes, el criterio guía que permita delimitar la lógica interna 
de la danza. 

Efect ivamente, se trata de un problema de carácter filosófico, 
por su grado de abstracción, pero con enfoque epistemológico y 
no ontológico. El propósito es abandonar cualquier definición de 
danza que tenga que ver con la defensa de una manifestación 
histórica de la danza; evitar, por ejemplo, una "definición" de la 
danza a partir de los parámetros productivos de la dan7..a escénica 
occidental, la cual impide captar otro tipo de manifestaciones que 
también son danza; en este sentido, el riesgo mayor ha sido el de 
"sacar" de la historia de la danza otras manifestaciones kinéticas 
como las danzas y bailes populares porque no responden a los 
criterios de la escena occidemal. 

Definic iones insuficientemente generales como "danza es ex­
presión'', "danza es comunicación ", "danza es sentimiento", pue­
den considerarse parciales y potencialmente dogmáticas. Aunque 
la danza puede ser comunicación, expresión o sentimiento, hay 
que determinar el universo de valores culturales y artísticos que 
hacen poner énfasis en uno u otro de estos aspectos. La pregunta 
centra l sería : ¿es posible encontrar una constante presente en las 
modalidades antes mencionadas? 

Creemos que el primer paso para dctcm1i11ar la constante, el 
criterio guía, es partir del hecho de que, corno toda práctica 
artística, la danza está ligada fundamentalmente a un "hacer" 
específico en tenninos físicos, materiales y técnico-imaginativos 
Podríamos empezar diciendo que, por encima de las funciones 
socia le s que la danza ha asumido a lo largo de su hi storia, 
por encima de las fonnas de percepción hi stóricamente posibles 
de esta actividad, la danza ha estado ligada, sie mpre, al manejo de 
cierta materialidad que de entrada se identifica con el cuerpo en 
movimiento. 
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El hacer <le la tlanw: 
virJualülad versus constructivi<lad 

Decir "cuerpo en movimiento" es, apenas, aproximarse al primer 
núcleo problemático para establecer un criterio guía. Por "cuerpo 
en movimiento" pueden entenderse muchas cosas, sin embargo, 
son dos posibles interpretaciones las que interesa desarrollar para 
los fines de esta investigación. ¿ Este cuerpo en movimiento es una 
imagen o un hecho? ¿ Dónde se produce su desempeño, ame los 
ojos de los espectadores o en los cuerpos de los bailarines? En los 
dos lados, podría decirse. Hacer énfasis en uno u otro de estos 
enfoques tiene consecuencias importantes para establecer un cri­
terio guía que permita ver la variabilidad de las manifestaciones 
concretas de la danza. El primero considera un fenómeno de tipo 
visual (la danza ante los ojos de los espectadores), el segundo uno 
de tipo kinético (la danza en el cuerpo de tos bailarines). 

Para Susanne Langer, la danza es una apariencia, una aparición. 
La danza no es lo que hacen los bailarines. Los bailarines no crean 
los materiales ni los cuerpos, ni las telas, ni la luz, ni el sonido: 
todo esto se usa para ser rebasado, para trascender el hecho fisico 
y convertirse en danza . 

. estas fuerzas que parecen actuaren la danza no son las fuerzas 
fisicas de los músculos del bailarin, las cuales, en realidad. son 
causa de los movimientos que tienen lugar. Las fuerzas que nos 
parece percibir más directamente y en fonna más convincente son 
credosparanuestrapercepcióny sóloparaellacxisten.4 

La danza es una entidad virtual que existe ante la percepción. En 
una danza desaparecen las rea lidades fisicas (espacio, gravedad, 
fuerza muscular, luz, sonidos, esccnografias) y, mientras menos 
se vean éstas, más perfecta es la danza. 

Lo que vernos, olmos y sentimos son las realidades virtuales, las 
fuerzas motoras de la danza, los aparentes centros de poder y sus 
emanaciones. sus conflictos y resoluciones. su elevación y decli-
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nación. su vida ritmica. Estos son los elementos de la aparición 
creada, las cuales, por su pane. no son dadas fisicamente, sino 
creadasanisticamente.5 

El fin último de la danza, por otra parte, es el deleite del observa­
dor. Para Langer, la danza expresa la naturaleza del sentimiento 
humano, su vida in1erior y, por tal moti''º· establece una corriente 
de experiencia directa. 

¿Para qué es la obra de ane. la danza, la imagen dinámica virtual? 
Para expresar las ideas de su creador sobre Ja vida inmediata, 
sentida. emotiva. Para exponer directamente cómo es el senti­
miento. Una obra de ane es una composición de tensiones y 
resoluciones de equ ilibrio y desequilibrio. de coherencia rítmica, 
una unidad precaria pero continua.6 

Lo que ocurre en la danza es que se les da. a los acontecimicn1os 
subjetivos, s imbolos objeti vos: lo que en una danza ocurre, es una 
exhibición exterior de la naturaleza interna . Una danza hace. pues. 
referencia a "otra cosa" que sucede en el interior. 

Langer concibe a la danza como acto com un icativo. más que 
como un hacer en si mismo. En el acto comunicativo es privile­
giado el símbolo como algo que transmite información sobre "otra 
cosa" que no es el símbolo mismo. 

Esta perspect iva de la danza es la del espectador, pero no la del 
productor. Langer se centra mas en el fenómeno del consumo de 
la danza y no en el de su producción. 

Gillo Doríles reprocha. por su parte, a Langer. asi como a otras 
estéticas simbólicas, el que hagan extensiva la identificación del 
arte con lo simbólico a todas las mani fcs1ac ioncs artLsticas. 

La idea de lo si mbólico en el arte, entend ido éste como una 
reproducción virmal del universo de sentimientos internos o de 
algún otro un iverso. no puede hacerse extens ivo a todas las artes. 
Doríles considera que Langer no acierta al traspalar la categoria 
de "virtualidad" a todas las artes. porque, afim1a. muchas veces el 
arte no es simbólico sino t€cnico, en el siguiente sentido: exis1e un 
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impulso humano a la construcción, una necesidad de "dar vida" 
por requerimientos esencialmente técnicos: este impulso crea la 
vida, no la reíleja ni la simboliza. Las anes constructivas por 
excelencia son la arqui1ectura y !a danza. 

Así. podríamos deci r que para Doríles el fin último de algunas 
manifestaciones artísticas no es comunicar algo que hace referencia 
a otra cosa que no son ellas mismas, sino producirse ellas mismas 
y encontrar su sentido en ese acto técnico de construcción. 

Mientras que las nociones simbólicas tratan de explicar las 
mutaciones en e l ane. entendido es1e como fenómeno virtual, 
representativo y comunicat ivo de otra realidad, Doríles afirma que 
las mutaciones anisticas, aun cuando pueden explicarse porrazo· 
nes éticas, sociales, científicas y religiosas, pueden entenderse 
mejor por razones técnicas, sobre todo. en e l caso de la danza y la 
arquitectura 

Para Dorfles es indispensable definir a las anes según el medio 
jisico del que se vale e l anista para dar cuerpo a la imagen anistica. 
Las corrientes idealistas de pensamiento, no han tomado en cuenta 
la materialidad de la obra, y la ausencia de esta noción repercute 
intensamente en el pensamiento estético . 

... es indispensable un análisis de las diver$as formas del arte que 
come en cuenta sus medios respectivos, pues éste será el único 
modo lícito y honesto de estudiar sus caracterlsticas "somá1icas y 
psiquicas".7 

El medio es el material: plástico, pictórico. auditivo o humano 
(cuerpo, voz, etcétera). En efecto, las estéticas especulan muchas 
veces con un ane nacido, ya maduro, en la mente del anista, pero, 
aunque en la mente hay, efectivamente, un impulso imaginario, el 
contacto con la materia (arcll la, madera, cuerpo) va transformando 
y e laborando ta obra y resolviendo problemas. En la danza son e l 
cuerpo y el gesto los materiales técnicos. 

En contra de la posición de Langer, Doríles afirma que la danza 
no sólo genera símbolos sino que, aunque se sirva de elementos 
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simbólicos, lo propio de ella es el empico\ ibrante) concre10 de 
las trnnsfiguraeiones corpornles en el tiempo y el espacio. 

Creemos más bien. en efecto. que es en el propio gesto creador. 
más no simbólicamcn1c creador. en el que reside la verdad del 
ane: arte que puede a veces servirse de elementos altamente 
simbólicos. como por otra parte lo son los de todas las demás artes. 
pero que en su más auténtica encamación es una realidad efectiva 
y no virtual, que logra transfonnar el pesado} sordo cuerpo del 
hombre en una especie de instrumento vibrante y sonoro.8 

Lo que constituye el modo de operar particul ar de la danza es su 
material primario: un cuerpo humano que despliega sus acciones 
en un tiempo-espacio tridimensional y que se produce corno 
experiencia ifrida. 

Si consideramos la arquitectura como el arte característico del 
espacio interno y extemo. pero siempre en e l sentido de un espacio 
extrinseco al hombre. la danza podría considerarse corno el a11e 
que más que ningün otro es capaz de damos ta medida de nuestro 
espacio interior en relación con nuestro organismo, y el ex1erior 
al mismo pero ligado a nuestro sentido de la cxistencia.

9 

Para Dorfles la danza propicia una conciencia de la cons1i1ución 
interna de nuestro organ ismo. nos hace conocer el "esquema 
corpóreo" del que habla la neurofisiología moderna . Su razón de 
ser es realizar, rn edirin1e el acto constructivo. la propia constitu­
ción del hombre . Sin embargo. matiza su reflexión al afrinrnrque. 
asi corno hay pintura figurativa o abstracta. también en danza a 
\'eces son mis impor1antes los aspectos de la representación 
simbólica (en las danzas bélicas. de fert ilidad. etcCtern) pero en 
ocasiones dan real ce simplemente el acto de bailar (aquellas 
danws que bu scan crear un movimiento ritmico-armónico. mate­
ria fonnativa primaria de la danza). 

Algunos. como creadores. han afirmado la absoluta inde­
pendencia de la dmna ('on Laban, Eli1abc1h Se lden. lsadora 
Ouncan. Mary Wigman, Mart ha Grah:un). l la) quienes pensaron 
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en la naturaleza coreográfico-musica l de la danza y la some1ieron 
a la mlisica (Nijinski, Diaghilev. Massine). Hay quienes pri vi le­
giaron los aspec1os técnico-gim násticos de la danza más que los 
creativos. Otros tratan de expresar con la danza sensaciones inti­
mas y subjetivas, o bien se abocan al uso de una sintaxis espac ial. 

Sea cual sea el programa creativo que permite desplegar un tipo 
de danza específico. bajo el concepto de cons1r11c1ividad Dorfles 
puede comprender considerablemente la diversidad, desde las 
manifestaciones del baile popu lar hasta las obras de la danza 
escénica. 

Esta noción construct iva de la danza empieza a perfilar el 
criterio guia que se requ iere para los fines de esta investigación. 
pues pcnTiitirá pensar e incluir dentro de él gran parte de las 
manifestac iones dancist icas. asum iendo la diversidad de e llas 
como modalidades históricas de un mismo modo de operar. 

Ba.~e.\· kirrestésico-ctmstructivas 
tfe la comunicación por la danza 

Todo arte puede ser expresión de otras realidades. Aqui lo impor-
1ante es determinar cómo lo expresa ta danza. es decir. e l medium 
material. el vehículo operacional que pone en funcionamiento ta l 
acti vidad. Este sustrato técnico determina las bases de la percep­
ción de la danza cuando ésta es observada: entre quien danza y 
quien observa se da una comunicación intersubjetiva que no se 
asocia tanto con símbolos sino con ritmos internos. 

Más a llá de su polencial comunicativo. transitivo, es el carácler 
intransit ivo de la danza (el movimier~to mismo como acc ión 
produc ida y experiencia vivida). lo que defi ne en un primer 
momento el medi11111 de la danza. Para comunicar, la danza ti ene 
que producirse como acción. 

La antropóloga Anya Peterson Royce distingue los aspectos 
que hemos llamado "constructivos" de los aspectos comunicativos 
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en la danza.. La mayor parte de las afirn1acioncs sobre el sentido 
de la danza. afinna Pcterson Royce, hace la com paración impre­
sionista entre la dan7.a y el lenguaje. Según estas afirmaciones la 
dar11.11 funciona de l:i misma manera y tiene las mismas capacida­
des que el lenguaje verbal. Sin embargo, en realidad la danza no 
cumple con las mismas funciones: la dan7A1 siempre estar:\ en 
desventaja respecto del lenguaje verbal en lo que respecta a la 
precisión y matices que éste logra en la comunicación. y es que 
l.'.ls verdaderas capacidades expresivas de la danza son si lenciosas. 

Para Selma Jca11ne Cohen y Jack Anderson. la única propiedad 
distintiva comunicativa de la danza. es la kinestésica, que no 
transmite conceptos sino sensaciones. Las cua lidades kinestésicas 
de la danza. cuando es observada. susc itan respuestas empáticas 
en los espectadores por lo que el efecto comunicat ivo de una 
representación dancistica genera una respuesta kinestésica y eso 
di stingue a fa danza de otras manifestaciones. Esto no niega la 
posibilidad de que la d:mza produzca sentido a través de otros 
cana les. 

Pcterson Royce plantea las preguntas ¿cuá les son los canales 
de expresión de la danza?. ¿qué se quiere decir con "la danw. 
comunica"? Para la antropóloga. la dan7.a. a través del cuerpo. 
empica básicamente el canal kinestésico. pero además comunica 
mediante otros canales de percepción: 

• CANAL KINESTÉSICO. La actividad kinestésica genera a Sii 

vez respuestas kinestésicas en los espectadores: la cmpatía 
entre bailarines y pÍlblico confirma que los mensajes kincs-
1ésicos son efcc1ivamente transmisibles. En este sentido. la 
diferencia entre mímica y danza es que en la primera el 
movimiento está supeditado a algo que quiere decirse. y que 
es otra cosa que el movimiento mi smo, mientras que en la 
segunda el mov imiento es un fin en si mi smo. 

• CANAL VISU1\L. Se refiere a los diseños espaciales. las silue­
tas. las sombras. e l vcs111ario. En algunas culluras este canal 
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es reservado a ciertos scc1ores de la comunidad, como es el 
caso de danzas que no pueden ser observadas por mujeres. 

• CANAL SONORO. Los golpes de los pies, la respiración, el roce 
de las vest iduras es un canal importante en el caso, por 
ejemplo, de zapateados o bailes y danzas tradicionales mexi-

• CANA L DEL TACTO y DEL OLFATO Éste se atenúa en las 
manifestaciones escénicas y se acentúa en las danzas de 
trance y en los bailes de pareja. Incluso el tacto y el olfato 
denotan información y tienen impl icaciones soc iales: no es 
extraño que de los bailes populares se formalicen relaciones 
matrimoniales. 

El potencia l comunicati vo de la danza es. por lo tanto, enorme. 
pero no hay que perder de vista que, pese a todas sus capacidades 
comunicat ivas. el tipo de comunicación que se establece a través 
de la danza, el empático, depende sustancialmente de su ser 
kinético. 

El arte del movimie1110. Rmlolf1•011 Labrm 

Este criterio tCcnico constructivo supone un esquema amplio bajo 
el que pueden subsumirse gran cantidad de fenómenos concretos 
de movimiento a la manera del "arte del movimiento" de Laban. 

Para Rudolfvon Laban el arte del movi miento incluye al bal let, 
la pantomima. el drama. la actuación y el cine; las danzas soc iales 
de salón, los juegos. las mascaradas y otras diversiones; las 
ceremonias rituales. el acto del orador. losj uegos infantiles. Todas 
estas actividades, aunque constituyen una fomrn particular del 
movimiento. y requieren de una técnica específica. son parte de 
una realidad más amplia que es el "arte del movimiento" . 

Esta idea del arte del movimiento es para Laban un punto de 
partida metodo lógico que ve el movimiento. los aspectos kinéticos 
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de todas las actividades humanas. Las posibilidades del mO\ i­
mien10 humano son infinitas y la concepción de Laban pretende 
considerarlas todas. Lejos de abocarse a defender una fonna de 
movimienio particular, se ofrece aquí una herramienta conceplual 
de alto grado de abstracción. 

El enfoque me1ódicodc las formas universales de movimiento cs. 
por fuerza. diferente del requerido para el dominio de una esti li­
zación especial que abarca sólo una pane relativamemc pequena 
de la expresión del movimiento hurnano. 10 

Existe para Laban una necesidad de movimiento en el se r humano, 
algo que no necesi1ajustificarse por otros propósitos. No obstante. 
en e l mundo moderno esta necesidad de moverse no se considera 
algo v:l lido en sí mismo. porque la cultura actual se rige por otro 
tipo de parámetros. 

Por ejemplo. dice Laban. si un niño realiza movimientos repe­
titivos se piensa que cst:l desocupado e inquieto, entonces se le 
pone a hacer algo "útil" en relación con alguna fi nalidad extcrn:i 
y no con su propia sensación kinética. De esta manera empezarnos 
a desequi li brar su capacidad de moverse y a evitar que se sumerja 
en esa experienc ia. 

Por esra vía, al llegar a la madurez ha perdido la oportunidad 
de equi librar y disfmtar un sinní1111ero de calidades del movimiento. 

Ahora bien, pueden desarrollarse dos actitudes frente al amplio 
universo del "arte del movimiento". 

• Un enfoque transitivo. en el que la acción obedece a una 
"func ión objetiva": la gimnasia. algunos juegos y el teatro 
buscan resultados que no se identifican con el proceso mismo 
del movimiento. 

• Un enfoque intransitivo en el que se produce un abandono a 
la sensación del mov im iento, a la experiencia vivida en sí. 
Las danzas se inscriben en este enfoque. 
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Vale la pena distinguir aquí, en Laban, Jo que es el cri1erio guia 
que permite la aprehensión y el an3lisis de manifestaciones kiné­
ticas, de sus propósitos como maestro y coreógrafo. Aunque, por 
supuesto, 1an10 el esquema de an3lisis como el proyecto pr3ctico­
crealivo, est3n fuertemente unidos en Laban, creemos que, inclu­
so, su propia pr3clica pedagógica y crealiva puede incluirse como 
caso particular en el marco general de su teoría del movimiento. 

Laban entiende por movimienlo las acciones producto de la 
energía corporal (pasos, ges1os en extremidades y expresiones 
faciales) producidas dentro de la legalidad fisica que establecen 
las coordenadas del tiempo y el espacio. Son el peso, el espacio y 
el tiempo los ejes de existencia de todas las acciones. 

Las acciones corporales producen alteraciones en las posiciones 
del cuerpo, o en partes de él, en el espacio que rodea al cuerpo. 
Cada una de estas alteraciones se produce en cierto tiempo y 
requieredeciertacantidaddeenergiarnuscular. 11 

Para describir cualquier movimiento hay que preguntarse: ¿qué 
partes del cuerpo se mueven? ¿qué cantidad de energía muscular 
se utiliza? ¿en qué dirección se lanza el movimiento? ¿a qué 
ve locidad se produce el movi miento? Además de la ubicación de 
la acción en estas coordenadas fisicas y generales (tiempo, espa­
cio, peso-energía), el movimiento, en su despliegue desde el 
interior, "absorbe" o cualifica en si mismo estas coordenadas. A 
esto Laban le llama "esfuerzo", de finido como la función interna 
que origina determinado mov imiento y lo dota de cierta calidad. 
Desde este punto de vis1a pueden analizarse desde los movimien­
tos reiterativos de un niño que juega, hasta la más compleja pieza 
dancística en escena. 

Por otra parte, su programa educativo se propone experimentar 
la amplitud de posibilidades de movimiento que deja abierta su 
concepción teórica. Sin embargo, lo que Laban propone como 
danza educativa, como danza contemporánea, es un modo histó­
rico, aunque muy versátil, de asumir el movimienio. Considera-
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mos. por el contrario, que su teoría engloba tanto su propia prác1ica 
como muchas otras prácticas históricamente posib les de la danza. 

Dan:a: ¿c01wrucció11 o expreúó11? 

Para Laban el mov imiento de la danza combina los elementos de 
movimiento con las coordenadas fisicas y. además. genera acciones. 

Asi. la descripción de una danza, si ésta tiene conten ido dra­
mático, puede hacerse mediante el lenguaje verbal, pero finalmen­
te ta complejidad de las íiguras y ritmos hacen necesaria su 
traducción mediante 1énninos técnicos que "contengan" el mov i­
miento. No se trata de interpretar el mov imiento por pos iciones 
sino de situarlo en coordenadas más generales, que son su ubica­
ción espacial, temporal y contenido dinámico o esfuerzo. 

Efec1ivamen1e. de manera previa a un contenido dramático o 
expresivo, ocurre en Ja danza un hecho técnico fundamental: 

El drama del movimiento humano puede ser una historia de 
contenido trágico o cóm ico. pero el conflicto de la situación y Ja 
solución del contraste de movimientos en si mismos es un asunto 
dramático que no necesita de una trama que pueda construirse en 
tomoaellos. 11 

Así, aunque pueda haber danzas más dramáticas o más gimnásti­
cas, es la necesidad del movimiento y la estructurac ión técnico­
constructiva de éste la que subyace a toda manifestación. Incluso, 

el lirismo en la danza no es una descripción de fenómenos de la 
naturaleza o de los sentimientos. sino una representación de 
sucesiones de movimientos en las que los contrastes dramática­
mente opuestos y su solución se repliegan hacia el trasfondo. 13 

El análisis de mol'imienro 

Para Laban este carticter técnico del movimiento permite su de­
construcción. El valor de su esquema decons1ruc1or es que trabaja 
sobre coordenadas lo suíicientemente abstractas para absorber una 
infinidad de posibi lidades de movimiento. 
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Como dijimos antcrionnente, lejos de partir de c ierta elecc ión 
prev ia de movimicmos específicos como base. o de cualquier 
código particular. las coordenadas de Laban describen toda acc ión 
del cuerpo en una situación tridimensiona l dinámica: el tiempo. el 
peso y el espacio están involucrados en el proceso global del flujo 
del movimiento. 

Cabe hacer notar que en Laban e l concepto de flujo parece 
aplicarsecn dos ni\'clcs: 

• En uno se identifica con el movimiento en general , con ese 
nivel de realidad que está impl ícito en toda actividad humana. 

• En otro se identifica con una categoría de esfue rzo que define 
e l ti po de ca lidad de un movim iento especifico según la 
posibil idad que se tiene de detenerlo o no con facilidad. 

Ahora bien. en el espacio tridimensional de las coordenadas fisicas 
caben todas las relaciones posibles entre cuerpos (energías y 
pesos). espacios y tiempos. O mejor dicho, es el j uego de estas 
coordenadas e l que produce la acc ión y el movimiento en todos 
sus matices. l lay que insistir en e l hecho de que. si bien el cuerpo 
se ubica en un tiempo y un espacio generales. el movimiento del 
cuerpo los "aprovecha", los interioriza. de tal forma que se produ­
cen en las acciones corporales ciertas calidades o tipos de es fuerzo. 

Efect ivamente. todo parece indicar que para Laban e l espacio 
vectorial entre tiempo y espacio, entre la sucesión de las acciones 
y su ocupación espacial. entre la linealidad y la simultaneidad. se 
vuel ve espacio tridimensional cuando centra todo su funciona­
miento en la acc ión humana. Es la acción humana (esfucrzo- rcla­
j:i.ción) la que materia liza y. litera lmente, corporei:a mediante su 
pcso-energia los vectores tiempo-espacio. En los usos energéticos 
del cuerpo se e11cama11 dinámicamente las coordcnad:i.s de la 
linealidad (tiempo) y la simultaneidad (espacio). 

La manera como Laban hace corporc i1.arse y cualificarse estos 
vectores es. precisamente. a través del concepto de esfuerzo en e l 

66 



que se subrayan las coordenadas tiempo. peso, espacio, por sus 
polaridades: 

• Valores del peso-energía. Polaridad: firme-ligero. 

• Valores del tiempo. Polaridad: sostenido-sllbito 

• Valores del espacio. Polaridad: directo-flexible. 

Estas tres polaridades más una cuarta, que es la de l flujo (flujo 
libre-flujo controlado), definen las calidades del mm-imiemo 
Pero, mientras las tres primeras son condiciones "mecánicas" 
básicas, el flujo parece ser una instancia más globa lizadora. no 
concebida como resultado de una ley mecánica externa sino corno 
la sensación del movimiento en el propio cuerpo. 

Es un hecho mecánico que el peso del cuerpo o de cualquiera de 
sus partes pueda levantarse y hacia cierta dirección del espacio,) 
que este proceso tome cierta cantidad de tiempo, dependiendo de 
la relación con la velocidad. Las mismas condiciones mecánicas 
puedenobscrvarsccncualquiercorrc!aciónquereguleelflujodel 
rnovimiento. 14 

Podernos observar si las personas se dejan llevar por las fuer1,as 
accidentales del peso, espacio y tiempo, así como el flujo natural 
del movimiento en el sentido de tener la sensación corporal de él. 
o si luchan contra uno o más de estos factores resistiéndose 
activamenteaetlos. 15 

Asi. el flujo conduc ido implica que la acción puede ser detenida 
sin d ificultad, en cualquier momento: el flujo libre implica una 
di fi cul tad para detener la acción, ya que el movimiento se desplie­
ga con flu idez. 

Las ocho acciones de es fuerzo que Laban enlista mezclan las 
tres po laridades menc ionadas en ocho formas disti ntas y dan por 
resultado. cada una. un movimiento con flujo conducido y/o libre: 

•Presionar. Es firme. directa y sostenida. Empica la energía 
suficiente para luchar contra el peso: su uso del espacio es 
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unidireccional y se abandona al tiempo a fin de prolongar la 
acción. El flujo de movimiento resultante es conducido. 

•Dar latigazos leves. Es ligera, flexible y súbita. No requiere 
de demasiada energía; supone un abandono al peso y al 
espacio, hay una liberación de la tensión muscular. Sin em­
bargo. acelera la acción que ocurre en instantes breves. El 
flujo de movimiento es libre. 

• Dar puñetazos o arremeter. Es finne, directa y súb ita : por la 
energía considerable que utiliza se resiste al peso; el uso del 
espacio es unidireccional y su acontecer en el tiempo es 
ráp ido; esta acción lucha contra el peso, el tiempo y el 
espacio. El flujo de movimiento puede ser libre o conducido. 

• Flotar o volar. Es ligera, flexible, sostenida. En contraposi­
ción a dar pu ñetazos esta acción se abandona al peso, al 
espacio y al tiempo. El flujo puede ser conducido o libre. 

• Retorcerse. Es firme, flexible y sostenida; resiste al peso 
mediante la energía, pero se abandona al tiempo al pro longar 
su desarrollo, y se abandona al espac io en la med ida en que 
no dirige Ja acción hacia ningún punto. El flujo del movimien­
to es conducido. 

• Dar toques ligeros. Es ligera, d_irecta y súbita. Cede al peso 
mediante un escaso uso de la energía, pero lucha contra el 
tiempo -ya que ocurre en un lapso muy breve- y el espac io 
-porque loca liza y conduce el uso de éste. El flujo de movi­
miento resulta conducido. 

• Hendir el aire. Es firme, flexible y súbita. Emplea la energía 
suficiente para no ceder al peso, localiza su acción en el 
tiempo porque no la prolonga, no se pierde en él, pero si se 
abandona al espacio ya que no dirige su movimiento hacia 
ninglin punto. El fl ujo de movimiento es libre. 

•Deslizarse. Es ligera, directa y sostenida. Cede al peso, dirige 
la acción en el espac io y prolonga su despliegue en el tiempo. 
El flujo de movimiento es conducido. 

68 



Ahora bien, el desarrollo del movimiento involucra, sobre 
todo, las transiciones entre las acciones y los esfuerzos. 

En realidad, muy rara vez se produce un esfuerzo aislado sin 
ninguna conexión o relación con otras acciones que la precedan 
o sigan. Casi toda operación de trabajo o gesto expresivo acusa la 
siguiente estructura: preparación -uno o varios esfuerzos- termi­
nación.16 

La transición entre los diferentes esfuerzos se da por Ja modifica­
ción, en principio, de uno de los factores de movimiento. Así. si 
se pasa de presionar (acción firme, directa, sostenida) a deslizar 
(ligera, directa, sostenida), el movimiento modifica el valor del 
peso, ya que si presionar requiere de una energía considerable, 
deslizar req ui ere de relajar la tensión. Al pasar de flotar (ligera, 
flexible, sostenida) a dar lati gazos leves (ligera flexible, y súbita) 
se altera el valor temporal: se aumenta la velocidad. Al pasar de 
dar puñetazos (firme, directa, súbita), a hendir el aire (firme. 
flexible, súbita) se altera el valor del espacio al no dar un foco a 
la segunda acción. 

El paso voluntario de un esfuerzo a otro exige, pues, un análisis 
que permita localizar el valor que lleve el movimiento de una 
acción a otra. 

Por otra parte, a cada uno de estos esfuerzos puede matizársele 
con un acento distintivo para diferenciar unas acciones de otras: 
presionar para triturar pone énfas is en el valor del peso; presionar 
para cortar pone énfasis en el valor de la dirección espacial; 
presionar para apretar pone énfasis en el e lemento de la prolonga­
ción en el tiempo. 

Consideraciones sobre el espacio 

Para Laban el espacio donde se in sertan las diferentes acciones y 
esfuerzos, se denomina "esfera del movimiento". 

En términos espaciales el movimiemo es el traslado del cuerpo 
o las partes del cuerpo de un punto a otro del espacio. La trayec-
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foria es la unión del punto de partida al punto de llegada. Laban 
distingue aquí. sin embargo. el espacio de la ki11e~fera -el que 
rodea al cuerpo hasta donde pueden extenderse las extremidades­
y el espacio general -el que está fuera de la kinesfera. Pues bien. 
el movimiento y la trayectoria suponen un traslado de la kinesfera 
por el espacio general. 

El espacio de la kinesfera sitúa el cuerpo de un individuo en el 
centro de ella. A partir de el se conciben las dimensiones espacia­
les: vertical (arriba-abajo). horizontal (derecha-izquierda) y sagi­
tal (adelante-atrás). 

Enrelaciónconnucstrocuerpo.tenemoslascnsacióndequeesas 
dircccioncsysusopuestosirradiandclccntrodenuestraesferadc 
movimiento. donde se produce la intersección de lastresdimen­
sioncs.11 

A partir de esas tres dimensiones Laban subdivide el espacio hasta 
detenninar 26 direcciones espaciales en las que se incluyen las 
dimensionales propiamente dichas (vertical, horizontal y sagital), 
las diagonales (entre las dimensionales) y las diametrales (entre las 
dimensionales y !as diagonales). además del centro. 

Cada extremidad del cuerpo tíenc una zona de movimiento 
de rango normal. Así. incrementar la ampliación de las zonas de 
movimiento requiere de un entrenamiento para tal fin. 

Ahora bien. los movimientos en todas las direcciones pueden 
ejecutarse en tres diferentes extensiones: 

•normales (al alcance del cuerpo) 

•encogidas (a menos de la lnitad del cuerpo) 

•extendidas (estiramiento exagerado). 

Las 26 direcciones funcionan como esquema de análisis para las 
diversas formas de desplazamiento espacial 
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Co11sideracio11e.f sobre el riempo 

A la relación del tiempo de duración de determinado movimiento. 
con el tiempo de duración del tiempo precedente. Laban la llam:1 
e l ritm o temporal de l mov imiento. "E l riuno cons iste en dos o más 
lapsos temporales de movimiento consecutivos. Pueden ser de 
igual o dis1i111a longitud." 11 

No obstante. como ya dijimos antes. tanto el tiempo como el 
espacio están corporeizados en el movimiento mismo, y es en é l en 
donde se articulan. se complementan y se integran , de tal forma 
que todo mov imi ento se caracteriza tanto por la forma creada por 
tr:mrns espacia les como por tos ritm os c reados por frases ejecut a­
das por e l cuerpo o sus partes. 

Para Laban es igualmen te necesario reconocer y reali zar accio­
nes) ritmos. a fin de analizar y distinguir las danzas complejas de 
las simples, así como todo tipo de mov imiento. 

Son dos aportac iones fundamenta les las que Laban hace a la 
conceptualización y an{1l is is del mov im iento: 

• En princi pio. hace de todo movimi ento algo dcconstruiblc . 

• Luego. presenta un esquema de análisis que no se basa en una 
e lección panicu lar de partes del cuerpo, calidades o usos 
espac iales, sino en un esq11ema gcncrali::.ador desde donde 
es posible pensar cualqu ier elección particular 

1\kJl'imiento e liisroria 

Para Laban el flujo del agua es equiparable al ílltio del mov imien­
to: dentro de este último se llevan a cabo todas las acciones de la 
vida . "La danza. entendida como una inmersión total en e l flujo 
de l mov imiento. nos pone en contacto m:is intenso con un medio 
que transporta e impregna todas nuestras actividades." 19 

Cuando tommnos conciencia de que el movimiento es la esenci<1 
de la vida y que 1oda fonna de expresión (sea al hablar. escribir. 
cantar, pintar o bai lar) utiliza el movimi cn10 como vchiculo. 
\cm os cu:'in imponantc es entender esta expresión externa de la 
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energia vital interior, cosa a la que podemos llegar medianie el 
estudio del movimiento.20 

De esia manera, todos los movimientos del hombre son parte del 
"flujo de l movimiento" en su sent ido general, que equivaldría al 
término actual de "cu ltura del cuerpo", y merecen ser estudiados. 
La danza, como toda actividad humana, está inserta en esa cultura, 
y doblemente, pues es movimiento válido en sí mismo. "Las 
danzas han tenido en todos los tiempos una profunda vinculación 
con los hábitos de trabajo de los períodos en que siguieron o fueron 
creadas."21 

Tal idea parecía estar presente en Noverre que, en 1750, 
descubrió que los bailes campesinos retomados por la realeza eran 
inadecuados para el hombre de las ciudades industriales en forma­
ción . Por eso suprimió los trajes, los tocados y los decorados que 
impedían e l flujo de l movimiento, y cambió la ceremoniosidad por 
los detalles de las pasiones humanas. Pero, su mayor logro fue 
enviar a sus alumnos a observar y estudiar los movimientos de la 
gente en calles, mercados y talleres, para no copiar los modales 
corteses de la aristocracia. 

Laban encontró en la era industrial el inicio de la investigación 
de un nuevo tipo de movimiento. Se remitió entonces a los estudios 
que en esa época se hacían para adaptar el movimiento del traba­
jador a los procesos laborales mecanizados. W. Taylor inició la 
"gestión empresarial científica" y estudió el movimiento humano 
desde un nuevo punto de vista. 

Su objetivo era, por supuesto, aumentar la eficacia de los trabaja­
dores que manejaban máquinas, sin pensar siquiera en !os valores 
estéticos que esos movimientos pudieran tener. Pero hubo una 
vaga noción del valor educativo del movimiento, especialmente 
en lo concemienie a la educación de los aprendices industria!cs.22 
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Movimiemo y eslados inferiores 

Como contraparte, una contemporánea de Taylor, [sadora Dun­
can, retomó el modelo de las esculturas y pinturas de los vasos 
griegos (sin lograr recuperar, por supuesto, los ritmos y figuras). 
Así, liberó el movimiento del exceso de ropa, opuso Ja danza lírica 
a fas fonnas argumentales del ballet y. como para ella la danza era 
expresión del alma, educó bajo el principio de que la repetición de 
movimientos modifica la actitud interna y externa del ser humano 
frente al mundo 

El movimiento, considerado hasta entonces -al menos en nuestra 
civilización-como un sirviente del hombre, utilizado para alcan­
zar un propósito pn'l.ctico extrínseco, se demostró como un poder 
independiente que crea estados mentales con frecuencia más 
poderosos que la voluntadhumana.23 

Y es que, en efecto, los hábitos laborales modernos, cuyos méto­
dos de trabajo generan movimientos desequilibrados, producen 
estados mentales perjudiciales. 

Es claro que Laban articula, por un lado, los aspectos técnico­
analíticos objetivos del movimiento, con los aspectos internos que 
el mov imiento implica. Las culturas corporales no sólo son de­
construibles en ténninos de movimiento sino también susceptibles 
de generar ciertos estados interiores. 

Cada época, a partir del modo de moverse dominante, tiene su 
manera de ligar el movimiento con los aspectos internos del ser 
humano. En la era preindustrial, los artesanos y campesinos se 
movían intensameme, ya que en cada una de las labores el cuerpo 
estaba en acción, y además realizaba actividades completamente 
disímiles: en la realización de un sólo oficio había que realizar 
todas tas tareas pertinentes, como obtener la materia prima, com­
prar, vender, producir, etcétera. El trabajador industrial, por el 
contrario, se especializa en una sola fase y realiza todo el día una 
misma sucesión de movimientos relativamente simples 
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Laban deduce, por esta vía, que hay que encontrar el común 
denominador de los esfuerzos de movimiento implícitos en todas 
las acciones de una época, es decir, Jo específico del flujo del 
movimiento dominante en términos de formas y ritmos. Es inserta 
en este flujo cu ltura l dominante como debe analizarse la danza 
que, aunque tiene como objetivo particular la ejecución del movi­
miento en si mismo, se liga necesariamente con la cu ltura corporal 
gene ral. 

La danza, que ofrece un contrapeso a la búsqueda incesante de 
objetivos prácticos, tiene en común con las acciones de trabajo 
cotidianas la utilización de los movimientos corporales. En reali­
dad, recibe la influencia de los hábitos y las exigencias del 
movimiento que predominan en un período detenninado.14 

Para Laban, finalmente, el propósito de insertar la danza en el flujo 
del movimiento general tiene corno objetivo prác1ico el estudio de 
la gran variedad del movimiento de la época moderna industrial, 
a fin de que los estudiantes de danza produzcan "la danza de la 
época". 

Aquello que Laban exponía hace tantas décadas ha sido, a mi 
juicio, a lgo sobre lo que no se ha trabajado suficientemente, 
porque, aun cuando lo que Laban desarrolla con tremenda preci­
sión es el análisis de movimiento y toda una pedagogía de lo que 
llama "danza libre", la idea que alcanza a proponer sobre la 
existencia de una forma de movimiento dominante en cada época, 
pese a los valiosos pero escasos trabajos realizados al respecto, 110 

se ha desarrollado en todo su potencial. 
La afirmac ión la hizo Laban: la danza recibe profundas influen­

cias del movimiento cotidiano. Lo que queda por hacer es encon­
trar la manera de desglosar primero, e interpretar después, esas 
relaciones, sin perder de vista las posibilidades de deconstrucción 
del movimiento objetivo, asi como el hecho de que todo movi­
miento está articulado con los estados interiores de quien lo 
realiza. Llegar a este punto es apenas el primer paso de esta 
investigación. 
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Capítulo 111 

De los estudios abocados a relacionar 
las danzas, tradicionales y escénicas, con 

sus momentos históricos respectivos 

Danza y sociedad 

Son pocos aún los estudios sobre danza que se abocan a buscar 
las conexiones que tiene con las cond iciones históricas en las 

que se produce. La mayor parte de e llos se refi ere a Ja danza de 
las sociedades tradicionales y emplea e l enfoque de la antropolo­
gía. El menor número de los trabajos se refiere a la danza escénica 
occidental. 

Ahora bien , ¿cómo han enfrentado estos estudios los problemas 
para vincular los aspectos internos, propiamente dancísticos, con los 
procesos sociales externos?, ¿qué "materia l" le confieren a la 
danza?, ¿privilegian Jos aspectos simbólicos o los técnico-kinéticos? 

Las danzas tradic ionales de las sociedades no industrializadas 
se vincularán de un modo muy distinto con su contexto, en relación 
con las escénicas, surgidas en las sociedades modernas cuya 
producción estética se genera segÍln parámetros profesionalizadores. 

Ambas manifestaciones asumen, pues, modalidades distintas 
de producción, distribución y consumo, y de su campo anístico 
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organizador; como consecuencia, los aspectos internos se confi­
guran diferencialmente. 

Acerca de danzas tradicionales se revisarán las aportaciones de 
la antropología de la danza en sus venientes funcionalista, que 
pone el acento en el entorno de las danzas, y estructural, que hace 
énfasis en el conocimiento de la estructura interna de las danzas. 
También se retomarán los apones de Amparo Sevilla que, sin salir 
del marco de la antropología, busca establecer un equilibrio articu­
lando en su análisis los aspectos internos y externos de las danzas 
tradicionales de México, e incorpora las herramientas del análisis 
gramsciano de la cultura que, entre otras cosas, contempla las 
rupturas y juegos de poder entre la producción s ubal terna 
y la producción hegemónica de bienes culturales. 

En el terreno de la danza escénica se revisara el trabajo de 
Sandra y Phillip Hammond, basado en la sociología weberiana, 
que pone su atención en los aspectos internos del desarrollo del 
ballet analizando la historia de esta manifestación con el concepto 
de hase técnica. 

Finalmente, se revisará el trabajo de Pierre-Alain Baud sobre 
la danza mexicana, escénica y callejera de los años 80, y su 
inserción en el conflicto social imperante. Este enfoque parte, por 
un lado, de la perspectiva de las ciencias de la comunicación, que 
analiza los procesos de distribución y consumo de la producción 
dancística con base en un análisis semiológico; por otro, también 
recupera el marco teórico grarnsciano con la idea de la diversidad 
de códigos culturales y las relaciones rle poder entre ellos. 

Este capítulo no pretende abarcar la totalidad de los estudios 
existentes sobre el tema; tal pretensión excedería Jos límites de 
nuestra investigación. Y es que, aunque hay poca bibliografía 
sobre el asunto, ésta no se reduce, de ninguna manera, sólo a los 
estudios que aquí revisamos. Hemos querido, solamente, exponer 
los enfoques predominantes a fin de retomar aquellas aponaciones 
que nos pennitan fundamentar nuestra propuesta. 
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Eslr11c/l1r(l,ftmciótt y "Dance Eve nt "; 
la per.\peclivtl flnlrtJ¡u1Mgü:" 

L:1 antropologia de los paises del primer mundo está ligada hislÓ· 
ricamente al colonialismo. Los estudios antropológicos de los 
primeros decenios del siglo xx se realiz3ron con el objeti vo de 
preservar lo que corría el riesgo de perderse bajo el influjo de la 
cu ltura occidenta l: las comunidades no industrial izadas. Estas se 
convirtieron en el princ ipal objeto de estudio de esta disciplina) 
marcaron su desarrollo ulterior. 

La antropología social y cultural se caracteriza por abordar su 
objeto con una metodología particular c¡ue la hace proceder en 
sentido inductivo: de la particularidad de las cul turas a la forrnu­
lación de teorías genera les. Para ello empica la descripción etno­
gráfica. que es la fa se de recolección de datos que en la 
antropologia se realiza mediante la obserrnci011 participame) el 
trabajo de campo. Estos dos procedimientos parecen ser el sello 
di stint ivo del trabajo antropológico. La observación participm1tc 
es especialmente operativa para trabajar con grupos humanos 
relativamente pequeiíos. como las sociedades tradicionales. pero 
es menos eficaz para el estudio de grupos humanos más complejos. 
como las soc iedades industriales. No obstante. en la actualidad se 
elaboran elementos que permitan la percepción conc reta, minu­
ciosa. casi vívida, de los fenómenos culturales. propia de la 
antropología. en el marco de la complejidad de las sociedades 
capita listas avanzadas. 

La antropologia busca la reconstrucción inductiva de la hi storia 
cultural. y el desarrollo de proposiciones generales sobre las 
culturas humanas a través de la comparación intercultural . Es para 
estas etapas "teóricas" que se procesa la información concreta 
proporc ionada por el trabajo etnográ fi co. a fin de acceder a pro­
posiciones más generales sobre la cultura del hombre. 

El fundamento del método antropológico es poner en relación 
iodo aspecto de la cultura de un pueblo con el resto de la organi ­
zación humana. Ninglin elemento de la cul tura. entonces. se 
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considera como subsistente en sí mismo sino en sus vínculos de 
efectos o causas con otras prácticas sociales. 

En este marco, la antropología de la danza ha considerado, por un 
lado, los vínculos de la danza con su contexto cul tural y, por otro, la 
perspect iva de comparar entre sí las manifestaciones dancísticas 
de los difere ntes grupos humanos. 

Ahora bien. ¿cómo aborda la antropologia de la danza a la 
danza misma en relación con su entorno social? ¿de qué instru­
mentos conceptuales se vale para establecer la relación? ¿en qué 
tém1inos se plantea tal vínculo? 

Anya Peterson Royce, en su libro The Anthopology of Dance, 
afinna que dentro de los estudios antropológicos de la danza 
existen dos enfoques fundamentales para ubicar la danza en su 
contexto: los estudios estructurales -más orientados a las gramá­
ticas y esti los propiamente dancísticos- y los es1udios funcionales 
--más abocados a detenninar la contribución de la danza a la 
organización socia l en su tota lidad. 

Enfoque eslructural 

Los estudios estructurales predominan en Europa y empezaron a 
desarrollarse en torno al objeto de estudio de las tradiciones 
folklóricas europeas. El énfasis está puesto en la fonna de la danza 
misma y no tanto en su relación con el contexto. Por esta razón, 
las herramientas fundamentales de investigación de esta corriente 
han sido las técn icas de registro de las danzas, es dec ir, los sistemas 
de notac ión. 

El interior de las danzas .se concibe como una estructura 
kinética susceptible de descomposición, como las partes interre­
lacionadas de un todo. No se habla aquí de estructura entendida 
como morfología, ya que mientras los aspectos morfológicos 
aluden a la forma, la estructura se refiere a la interrelación de 
formas. En este sentido, e l aná lisis morfológico es el primer paso 
para e l análisis estructural, puesto que es necesario distinguir las 
fonnas antes de proceder a detectar unidades, partes e interrela-
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ciones en las danzas. En los estudios estructurales la tarea básica 
es detectar, pues, unidades reconocibles. 

Martin y Pésovar, en sus estudios para establecer una tipo logia 
de las danzas húngaras, distinguen dos tipos de unidades: 

• ELEMENTOS KINÉ.TICOS o PARTES: unidades menores de la 
danza que son susceptibles de combinación. Estas unidades 
parecen aludir al uso de ciertas partes del cuerpo, incluyendo 
las dinámicas y las fomrns que asume el movimiento. 

• MOTIVOS: se trata de otro nivel de unidades menores, pero 
que se insertan en patrones rítmico-kinéticos recurrentes, es 
decir, de sucesión de las unidades de movimiento en un 
tiempo detenninado. 

La sucesión, repetición y fusión de las unidades menores y las 
partes, producen las unidades mayores de la danza y es a través 
de éstas que se consolida el flujo de los movimientos danzados.1 

Ahora bien, el enfoque estructural se preguma por las reglas de 
combinación de las unidades menores para detectar la composi­
ción de las danzas, y es que, como ya se dijo, en antropología no 
basla con describir los hechos, sino que, a fin de lograr sentencias 
generales sobre Ja cultura humana, es necesario establecer las 
fonnas generalizadas de composición y producción de los fenóme­
nos culturales. 

Si se quiere obtener un cuadro que comprenda la estructura de las 
danzas individuales y que compare las propiedades estructurales 

~~ l~s~i:~:~c~:;a~i es indispensable un esquema abstracto de 

Adrienne Kaeppler realiza el análisis estructural de la danza 
empleando como modelo el sistema del lenguaje hablado. Distin­
gue las siguientes unidades y niveles de análisis: 
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•Primer nivel. Kincmas (similar al elemento kinético y el 
motivo de Martin y Pésovar). Distingue en la danza estudiada 
elementos equivalentes a fonemas lingiiís1icos. 

•Segundo nivel. Morfokinemas. Se articulan los kinemas en 
movimientos reconocibles. 

•Tercer nivel. Los elementos se combinan para construir uni­
dades con las que los nati vos conceptual izan y ''erbalizan las 
panes de sus danzas. 

• Cuarto nivel. Se refiere a la estructura de las danzas en su 
totalidad . 

Kacpplerdetermina tres factores que hacen la conexión entre 
la estructura dancistica y el contexto social: el tipo de música. la 
poesía y la ocasión social. 

Por lo general, los estudios estructurales descuidan cons i­
derablemente los vínculos de la danza con el contexto; sin embar­
go, su aportación fundamental es ahondar en las condic iones del 
análisis estructural y su registro escrito. La utilidad del análisis 
estructural es que busca "atrapar" el movimiento con la notación 
escrita para distinguir sus distintos niveles y proceder al trabajo 
de descomposición. Notar una danw pcnnite detectar sus lrans­
fonnaciones. Al tener un registro escri to. ya sea en alglln tipo de 
notación especializada o mezclando el lenguaje verbal con los 
símbolos de notación, casi se pueden observar las modificac iones 
yen qué niveles se producen . 

Además. el registro pcm1ite ver qué unidades o niveles de la 
estructura coreográfica son conceptual izados por quienes hacen 
la danza y la fom1acomoutilizan el tiempo y la longitud de las frases. 

En efecto, a través del análisis estructural pueden detectarse 
los cambios y las variaciones culturales de las frases y relacionar­
las en su particularidad con otros aspectos de la cultura. También, 
al conocer la gramática coreográfica y las reglas de composición. 
es posible entender cómo y cuándo se rompen o no las reglas. cómo 
se incorporan los cambios en los elementos o en Ja reglamentación 
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misma y dctcnninar qué tan amplio o restringido es el margen de 
la creatividad en detenninado tipo de danza. 

Enfoque J1111cio11a/is1a 

Los estudios que utilizan este enfoque predominan en Estados 
Unidos. Su objetivo inicial fue la preservación de las manifest<i­
cioncs de los grupos humanos en extinción y. específicamente. el 
rescate de las danzas de los ind ios americanos. Esta vertiente se 
aboca al trabajo de recolección de datos sobre las danzas y sus 
instituciones circundantes, si n preocuparse demasiado por el pro­
ceso de registro minucioso de las danzas ni de sus aspectos 
estructurales o formales salvo. quizá. la anotación de algunas 
trayectorias trazadas sobre el sucio. En lo sucesivo. el ace1110 se 
pondrá en el contexto y no en la estruct ura dancistica. La preocu­
pación básica es determinar qué tiene que ver la danza con los 
ámbitos biológico, físico, psicológico y soc ial de los indi viduos 
en comunidad, y preguntarse de qué manera contribuye la danza 
al funcionamiento de la cultura en general. 

El primer paso es, pues. detectar cuál es la fimción ofimcio11es 
de la dan za en una comunidad . Se procede por lo genera l a 
establecer un listado. con diversos grados de generalización. de 
funciones atribuibles a la danza. 

Gertrude Prokosch Kurath en lista. por ejemplo, todos los as­
pectos socia les con los cuales la danza tiene que ver: pubertad. 
iniciación, cortejo. amistad, bodas. caw, muerte, éxtas is. etcétera. 
Sin embargo. el carácter tan específico de estas cmegorías no las 
hace muy operativas para los análisis intcrc ulturalcs. 

Anthony Shayclabora una tipo logia más general de las funcio-
nes soc iales de la danza: 

• Reílcjo y validac ión de la organización soc ial. 

• Expresión ritual. 

• Di versión y recreación. 

• Desfogue psicológico. 
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• Reflejo de va lores estéticos. 

• Reflejo de la actividad económica. 

Talcott Parsons, en un nivel de abstracción todavia mayor, desa­
rTolla un cuadro de funciones: 

• Control de la tensión socia l. 

•Adaptación (a los roles de trabajo). 

•Alcance de metas. 

• ln1egración (a la estructura de poder). 

Sin embargo, en la medida en que la danza cump le no sólo una 
sino varias funciones, la determinación de éstas se hace más 
compleja. Además, las funciones que cumple la danza se someten 
a una subclasificación ya que pueden ser abiertas-manifiestas o 
cerTadas-ocultas, así como primarias o sec undarias. 

Los anál isis funcionalistas, dice Peterson Royce, tienen un 
alcance mas clasificatorio que explicativo y, ademas, ya que las 
funciones sociales de una danza se modifican hi stóricamente, su 
poder clasificatorio se hace relativo a tales cambios. 

Idea lmente, deberla haber una articulación entre los enfoques 
es1rucn1rales y Jos funcionalistas. Por su parte, Jos análisis estruc­
turales antropológicos acceden a niveles de anális is internos su­
mamente minuciosos, detectan elementos y reglas combinatorios; 
sin embargo, pocas veces establecen. desde este nivel estructural 
minucioso, las relaciones con el conrexto y no explican satisfac­
toriamente cuáles son las razones sociales por las que las piezas 
de la armazón coreográfica se muevan en uno u otro sentido. Por 
ejemplo, es importante plantear, desde el nivel de las minucias 
estructurales, de dónde proviene, en detenninado grupo social, la 
capacidad del creador para respetar o ampliar los límites cultural­
mente impuestos de las manifestaciones dancisticas; de dónde le 
viene esa capacidad para modificar o transgredir y proponer 
nuevas formas o reglamentaciones coreográficas; de qué manera 
influye la organización socia l, las relaciones entre los grupos, los 
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aspectos de la normatividad moral en la creatividad individual; 
cuáles son las detenninantes específicas de lo social y de qué 
manera hacen que los códigos coreográficos se modifiquen, y por 
qué en tal o cual dirección. El análisis estructural pretende decir 
cómo se mueven pero no dice por qué. Por su parte, los estudios 
funcionalis1as olvidan los elementos internos de la danza, cuya 
función social debería determinarse a través de la consideración 
rigurosa de, por ejemplo, el tipo de energías y esfuerzos emplea­
dos, el grado de compromiso interpretativo de los bailarines, las 
relaciones del movimiento de la danza con el movimiento cotidia­
no, el margen de creatividad que permite cierto estilo dancístico. 
Porque, ¿cómo determ inar, por ejemplo, la magnitud de la función 
de desfogue psicológico en la danza en un gmpo social determinado, 
si no se contemplan los aspectos de interpretación o creatividad, 
y la importancia del desempeño individual en el despliegue de la 
danza? o ¿cómo establecer la función de integración social que 
puede cumpl ir una danza si no se revisa la normatividad de usos 
espaciales y de los modos de interacción grupal de los participan­
tes de una danza? La func ión de una danza se remite al por qué se 
mueven de ciertaforma, pero no habla de cómo se mueven. 

El enfoque estructural, entonces, tiende a concentrarse en las 
operaciones o actos que constituyen las danzas, en sus elementos 
constantes y sus reglas de combinación en térm inos de movimiento. 

El enfoque funcional ista se aboca a determinar la significación 
de la danza en su contexto. No lo que en ella se produce, sino lo 
que de ella repercute en el grupo social. 

Dance Evenl 

Un concepto antropológico más reciente, que recupera el nivel 
operacional de la danza es el dance event (evento o acontecimiento 
dancístico). Establece una especie de nexo entre la estructura de 
las danzas y su función social al ampliar la concepción de lo que 
es "danza": la danza es considerada con todo el ambiente que la 
rodea y el lugar donde se produce: no sólo el movimiento sino los 
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asisten1es, las razones para reunirse, la comida, la bebida, etcé1era. 
De esta manera, la "estructura" de la danza se amplía a un radio 
mayor que el del movimiento en sí, y se inserta en el funciona­
miento social a través del sentido colectivo que se le da al movimien­
to: la ocasión soc ial. 

Owe Ronstrtim en su articulo "The Dance Event. A tenninolo­
gical and methodological discussion ofthe concept", afirma que 
las danzas deben estudiarse como "objetos", con estructura interna 
particular, pero también como "ocasión soc ial " o suceso dancístico 
que tiene una significación en el contexto. 

El momento en el que la danza interactúa con lo social es lo 
que Ronstrtim denomina dance evenr. Éste se diferencia de otras 
ocasiones sociales porque sale del flujo de la actividad cotidiana 
(comidas especiales, fiestas). Está \imitado a un tiempo y espacio 
específicos y los asistentes acuden con la expectativa de que algo 
va a ocurrir, es decir, se acude a la reunión con un objetivo previo 
que los asistentes conocen. 

En el caso del dance event, las personas acuden porque antici­
pan que ocurrirá algo relacionado con la danza. Este acontecimien­
to es además reconocible, porque aunque la danza coexiste con 
otras actividades, que pueden incluso ser muy importantes, ella es 
siempre la atracción principal de la ocasión. 

Ronstrtim pone dos ejemplos de lo que no es un dance evenr: 

• En detenninada fiesta nacional, hay danza y hay música, pero 
el objetivo de la reunión es algo más ritualizado: sentirse 
parte de cierta nación, compartir una identidad común con el 
resto del grupo. 

• En cierto restaurante bar, las personas, sentadas a sus mesas, 
comen y platican. De repente una o dos parejas se paran a 
bailar. El motivo de la reuni ón no es la danza sino la comida 
y la charla. 

Lo que sí es un dance evenr es, por ejem plo, un acontecimiento 
llamado igra11ka en un club yugoslavo en Estocolmo. Toda la 
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atención se centra en la música y la danza. Las personas bailan un 
poco, beben un poco (no beben alcohol), pero no han ido al lugar 
para eso, sino a bai lar. La danza, así. encamina, estructura y dirige 
el acomecimiento. 

Entonces, al observar algún acontecimiento social donde hay 
manifestaciones de danza con el fin de detenninar si se trata de un 
dance event, el primer y más importante paso me1odológico es 
observar y ordenar las actividades que se realizan según su mayor 
o menor importancia, con el propósito de detectar el objetivo, la 
razón principal por la que la gente se reúne. Se trata de organizar 
las actividades desde el centro (actividad principal o "el juego") a 
la periferia (actividades periforicas o "el espectáculo"). 

En el centro tenemos la parte medular, la actividad central , "el 
juego" (the game). En torno a este centro hay muchas actividades 
que pertenecen también al suceso, pero que no están realmente 
relacionadas con eljuego.3 

En el caso de una función teatral o "el juego". las personas toman 
un descanso en el intennedio, se saludan, conversan, toman alguna 
bebida, y todo esto es "el espectáculo" que rodea al juego, según 
la terminología que emplea RonstrOm. 

Mientras que en algunos casos la línea divisoria entre juego y 
espectáculo es muy clara, como en el caso de la danza teatral, en 
otros es muy dificil detectarla, como en el caso de ceremonias u 
otros actos ritualizados; pero, por otra parte, la claridad o indefi­
nición de la línea divisoria es significat iva para caracterizar el 
fenómeno mismo. Hasta aqu i Ronstrüm propone delim itar las 
operaciones sociales periféricas de la central. 

El siguiente paso ya va introduciéndose a las activ idades 
dancísticas propiamente dichas. La atención se centra en las 
operac iones correspondientes al juego dancistico, por lo que hay 
que distinguir los diferentes tipos de desempeiíos dancisticos: 
quién danza, quién observa, qué can!idad de energía se le imprime 
o se le debe imprimir a las danzas. 
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Estos aspectos penniten distinguir los diferentes tipos de oca­
siones dancísticas que coexisten en todas las sociedades, desde las 
más infonnales a las más ritualizadas y estructuradas, y que se 
diferencian por los niveles de competencia y habilidad. Puede 
observarse que para RonstrOm los aspectos técnicos son importan­
tes para definir las actividades dancísticas. Así, existen danzas 
colectivas y otras que sólo pueden realizar quienes tienen un 
entrenamiento especial. El nivel de habilidad requerido en cierta 
danza modifica el resto de las actividades periféricas, es decir, los 
aspectos técnicos tienen una correspondencia con la organización 
social en su entorno . 

.. cuando la competencia requerida para establecer la interacción 
como una fonna particular del suceso, es distribuida desigualmen­
te, encontraremos que ciertas personas, con talento, interés y 
conocimientos especiales serán muy importantes.4 

Así, en cierto tipo de sucesos dancisticos serán sólo los "especia­
listas de la expresividad" quienes puedan mantener un juego o 
evento plausibles. 

De esta fonna, para Ronstrüm, la categoría conceptual que per­
mite ver las relaciones de la danza con su cultura es justamente Ja de 
dance event,j uego dancístico que involucra múltiples actividades. 

Por su parte, Todor Zhivkov y Anna Shturbanova en el artículo 
"Dance event: Complex Cultural Phenomenon", concentran su 
atención hacia lo que RonstrOm denomina "juego", es decir, al 
hecho dancístico en la deconstrucción del movimiento: aunque el 
suceso dancístico no puede reducirse a una danza aislada, ta danza 
es el punto culminante y supone la experiencia real de un acto 
creativo: la manipulación del propio cuerpo humano en movi­
miento bajo ciertos parámetros. 

El suceso dancístico es un acto creativo y un acto de socializa­
ción de esa creatividad, así pues, esos dos mecanismos (los meca­
nismos de socialización y de creatividad estética) pennitirán 
conocer la cualidad específica del suceso. 
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De manera todavia más cercana al "juego", al nücleo del dance 
event (la danza misma y su composición estructural), está la 
posición de Allegra Fuller Snyder. La invest igadora afirma que 
la danza, como toda conducta humana, tiene su contexto social. 
Para caprar esla vincu lación propone el concepto event, aconteci­
miento, que delim ita una experiencia que se da en un espacio-tiem­
po determinados, y que emplea cierto tipo de energía. 

Asi pues, el event supone una relación entre espacio y tiempo 
que se establece a través de la energía dinámica del movimiento. 
La complejidad de tas interrelaciones entre tiempo, espacio y 
energía que se tejen en el acontecimiento dancístico requiere de 
un análisis en niveles. Por otra parte, el lenguaje verbal no parece 
ser el más indicado para recuperar toda la dinamicidad de esta 
experiencia, por lo que será necesario recurrir a otros métodos de 
descripción . 

En suma, el concepto de acontecimiento se manejará mejor me­
diante el establecimiento de niveles de tiempo-espacio-energía 
descritos visualmente y no verbalmente, que entonces podrán 
revelar el concepto total a través del despliegue completo de 
macroymicropatrones.5 

Los niveles que permiten abordar la complejidad del hecho se 
definen por un parámetro particular de espacio tiempo. En cada 
nive l deben organizarse las unidades correspondientes como un 
sistema en si mismo. Esta aparente separación no está en contra­
dicción con la captación del acontecimiento como un todo, porque 
cada nivel se relaciona con los otros, no por ser similar sino porque 
les añade sentido. La organización en nive les se da de lo general 
a lo particu lar, es decir, desde lo más relacionado con la generali­
dad del contexto socia l, hasta las minucias del mov imiento mismo. 
Así, Fuller Snyder propone los siguientes niveles: 
NIVEL J. Visión del mundo. Se trata de encontrar la sign ificación 
cultural, amplia, del espacio y del tiempo, y de sus re laciones, 
porque ahí se encuentra imp licito el orden que se le atribuye al 
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universo. Analizar el factor tiempo pone en evidencia imponantcs 
preocupaciones de la cultura en cuestión. 
NIVEL 2. Ritual, festival. espectáculo. Se trata de especificar la 
relación espacio-tiempo en el acontecimiento mismo y su relación 
de complcmentaricdad con el espacio tiempo cultural. En efecto, 
el tiempo particular del ritual está determinado culturalmente. El 
tiempo del ritual depende fundamentalmente de dos factores: la 
intensidad del despliegue público (número de participantes) v 
la intensidad psicológica, de entrega, al ritual 
NIVEL J . La danza vista desde fuera. 
NIVEL 4. La danza vista desde dentro. Ambos niveles corresponden 
a una consideración técnica de la danza, es decir, al uso del 
espacio-tiempo en términos de coreografía, concebida ésta como 
un microacontccimiento. En el nivel 3 Fuller Snyder trabaja con 
la unidad de un grupo de bailarines moviéndose en un área 
especifica y en un tiempo detenninado. En el nivel 4 la atención 
se centra en los individuos, en las interacciones energéticas, en las 
interpretaciones personales. 

En la perspectiva de! exterior, uno percibe lo que está sucediendo 
colectivamcntc,sctomanencuentalosbailarinesindividualcscn 
la medida en que fonnan un grupo, mientras que en el siguiente 
nivel, el nivel del interior, se trabaja con individuos en sus 
funcionessocialcs. 6 

NIVEL 5. El simbolo dancístico. Aquí se toman en cuenta el 
vestuario, los accesorios y el movimiento como significativos de 
algo: todo puede significar, todo puede interpretarse en ténninos 
de su relación con el nivel l, es decir, con una concepción del 
mundo más general. Se hace énfasis aquí no en el nivel de las 
operaciones kinéticas sino en el de lo visual-simbólico. 
NIVEL6. El movimiento. Este nivel contempla la acción misma del 
cuerpo; el movimiento no se identifica con ningún símbolo, se 
considera como el hecho fisico que cs. Hay aquí un análisis de 
movimiento en ténninos de tiempo, espacio y energía. Para este 
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fin es útil el sistema Laban de notación en el análisis que propone 
Fuller Snyder. 
NIVEL 7. Kinemas. Eslas unidades, ya descritas por Kaepplcr, 
semejantes a los fonemas del lenguaje hablado. son acciones o 
posic iones que. aunque no tienen significado en sí mismas, son las 
unidades fundamentales a partir de las cuales se constituye cierto 
tipo de danza. 

De las concepciones espacio-temporales más generales que 
imperan en una cultura. a las fonnas básicas de danzar de sus 
integrantes. el dance event requiere de un análisis complejo. Fuller 
Snydcr se preocupa, sin embargo, por tos aspectos estructurales 
de las danzas, por su descomposición en niveles y en sus corres­
pondientes unidades (niveles Ja 6): se trata de leer las concepcio­
nes culturales de espacio-tiempo en el uso de tiempos y espacios 
coreográficos y rituales. 

Para encender la danza en el contexto del acontecimiento. parece 
importante incluir este continuo total que va de la visión del 
mundo al nivel kinémico. y sistematizarlo de esta manera a fin de 
agotar el holismo inherente al concepto de acontecimiento. Pode­
mos así ubicar a la danza en su correcta relación con !a cultura y 
con la experiencia y el comportamiento individual.7 

Entre las dos alternativas de análisis mediante el concepto dance 
event, la de Owe RonstrOm y la de Fuller Snyder. podemos 
encontrar una diferencia sustancial: para Fuller Snyder -cuyos 
nive les de análisis estructural llegan al anál isis Laban de movi­
miento- el acontecimiento dancístico está detenido. es un suceso 
que puede paralizarse un momento y ser así contrastado con el 
contexto soc ial. Para Ronstrüm , por el contrario. el acento está 
puesto en la dinamicidad de las operaciones sociales y dancisticas: 
el interior de la danza, el "juego". no está entendido del todo como 
una estructura coreográfica a descifrar. s ino por sus operaciones 
de producción: el entrenamiento técnico. que suponen hábitos que 
están antes y después del suceso coreográfico. Es la noción de 
entrenamiento lo que hace pensar en la danza como un modo 
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de producción permanente, dinámico, inserto así en la dinamici­
dad de tas operaciones sociales. 

la noción de la danza como estructura kinética que sucede en 
un tiempo y espacio delimitados, es distinta de la idea de danza 
entendida como un hábito (entrenamiento) repetitivo y cuya tem­
poralidad se presenta continua e inacabada. Tal distinción entre 
las dos perspectivas, danza-objeto y danza-hábito (que en última 
instancia podrían ser complementarias), nos permitirá entender 
con más precisión las diferentes propuestas. 

Amparo Sevilla y las danzas suba/temas mexicanas 

Para Amparo Sevilla las diversas manifestaciones culturales y 
artísticas, vistas en relación con su contexto son agentes activos 
en el juego de fuerzas sociales, son piezas que se instalan en los 
procesos de equilibrio y desequilibrio de las hegemonías y las 
relaciones de domin io entre las facciones sociales. La cultura, el 
arte y la danza, no son fenómenos legibles al margen de los grupos 
sociales que los producen, ni de las relaciones de desigualdad entre 
ellos. La existencia de grupos hegemónicos y grupos subalternos, 
y la distinción entre trabajo intelectual y manual, hacen confluir 
una diversidad de códigos culturales. 

Las expresiones simbólicas surgen de las condiciones materiales 
y sociales de existencia y de la situación y posición que los sujetos 
tienen en una estructura social determinada. Los agentes que inter­
vienen en la producción cultural son, principalmente, los que 
realizan el trabajo intelectual de Ja sociedad. esto es, los intelec­
tuales mediante la interacción con la clase a laquepertenecen. 8 
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Son dos los aspec1os que marcan las diferencias entre los grupos 
socia les en el terreno de la producción cultural: la desigualdad 
material y social de los diversos grupos, y la desigualdad en las 
formas de emplear los bienes, es decir, las diferencias en el 
consumo simbólico o la forma particu lar en que cada grupo vive, 
representa y traduce en símbolos su realidad. 

Siguiendo a Bourdieu, Sevilla define la cultura como la trans­
mutación de las diferencias económicas en diferencias de código 
simbólico. Por supuesto que estas diferencias de posición econó­
mica y de consumo simbólico no son simples "diferencias'', sino 
que conforman una composic ión desequilibrada de fuerzas: las 
sociedades clasistas organizan y recomponen la heterogeneidad 
de códigos siempre en tomo a la cul tura dominante, puesta como 
el centro organi zador del resto de los códigos. 

Asimismo, retomando el planteamiento gramsciano, Sevilla 
distingue una cultura hegemónica -que elabora, sistematiza y 
organi za políticamente sus elementos; centra li zada y centraliza­
dora que func iona como marco de referenc ia para el resto de la 
sociedad- y una cultura subalterna -diversa, con muchas fomtas 
de representación simbó lica, que mezcla en la práctica cotid iana 
elementos propios y dominantes sin organizarlos sistemáticamente. 

Las clases subalternas, productoras de la cultura corre"spon­
diente, no tienen las mismas posibilidades de la clase hegemónica 
para generar y difundir su propia cultura, pero producen movi­
mientos de resistencia y oposición que causan fisuras en el sistema 
dominan le. 

Este contexto es el terreno accidentado en el que están insertas 
las manifestaciones dancísticas. 

Las expresiones dandsticas sólo pueden ser entendidas en un 
marco que integre tos elementos constitutivos del fenómeno 
coreográfico, esto es, el significado de la expresión, los aspectos 
coreográficos (diseños en el espacio, estilo, carácter. etcétera), Ja 
indumentaria, la mUsica acompañante, las formas de organización 
de tos grupos danzantes. sus relaciones sociales con la población, 
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etcétera, con los procesos históricos, económicos y políticos en 
los cuales dichas manifesmciones se han dcsarrollado.

9 

La danza. como el arte en general, no escapa a las contradi cciones 
de las sociedades clasistas, por lo que surgen formas de danza 
articuladas con la cul1ura hegemónica. asi como 01ras que son 
parte de las culturas subalternas. Las diferencias entre unas y otras 
ataficn tanto a factores objetivos (sus rnodos de producción y los 
signi ficados que sustentan) como subjetivos (superioridad de las 
hegemónicas, inferioridad de las subalternas). 

En tas sociedades capitalistas. dependientes y desarrolladas, el 
sistema de las Bellas Artes, de origen europeo, es modelo hege­
mónico de cultura. De manera que muchos estudios. incluso de 
sel lo marxista, tienen como modelo tal sistema y excluyen la 
consideración de las condiciones concretas de producción y los 
produclOS de las clases subalternas. 

¿Qué es la danza? 

Pero. iiun en su inserción social. la diinzii es una producción 
especifica que se define por sus caractcristicas propias, por los 
rasgos que le hacen ser una actividad que se distingue de otras 
man ifestaciones culturales. La danza ... "Constituye un lenguaje 
(determinado social e históricamente) en donde e l mensaje se 
transmite por medio de simbolos elaborados con el movimiento 
del cuerpo humano." 1º 

Lo específico de las danzas puede definirse por los siguientes 
elementos: 

• No es creac ión de un individuo sino de las clases y grupos 
sociales. 

•El tipo de creación-concepción en danza está determinado 
por el momento histórico en que se producen. 

• Surge de las relaciones entre los hombres y la naturaleza, y 
de tos hombres entre sí. A menudo. las danzas reílejan estas 
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relaciones. por ejemplo. en las danzas de guerra. de agricul-
tura.etcétera. 

•La creac ión contiene y transmite la visión del mundo de 
grupos y clases a través del movimiento del cuerpo. 

• La danza es expresión yeomunicación: es lenguaje plasmado 
en diseiios corporales que se remiten a símbolos insertos en 
detenninada tradición cultural . 

En esta delimitación de la especificidad de la danza. la investiga­
dora pone énfasis en los aspectos simból ico-visuales y. aun si la 
danza incluye tamo aspectos biológicos. como emotivos y racio­
nales, se di stingue del movi miento cotidiano porque sus mov i­
mientos tienen un cierto tipo de coherencia y un orden previo que 
organi :za a éstos a partir de fom1as específicas: el ritmo, la diná­
mica y los disc1ios espac iales: además. es vehículo transmisor de 
sensaciones. deseos. sentimientos, etcétera. 

La danza se desarrolla rítrn ieamente, comunica y genera se n­
sac iones placenteras e impul sos creativos. pero. ¿cómo se vincula 
esta acti vidad motriz con todo el complejo de clases de una 
sociedad? Para establecer esta conexión. por lo que toca a la 
especific idad de ladan:za, Sevi lla recupera. además de los aspectos 
simból icos, los aspectos constructivos. Y por lo que toca al análisis 
de l contexto. retoma el concepto de campo ar1i.s1ico y el funcio­
namiento de l Estado. 

Dan=a y hábilo 

Mediante et concepto de campo ar1ís1ico. que en el caso concreto 
de las dan:zas tradicionales mexicanas se ve mod ificado por el 
Estado, Amparo Sevi lla vincula las danzas tanto en sus aspectos 
simbólicos como constructivos: el campo artístico concede a las 
danzas su inserción social en ténninos de acciones especificas. de 
modos de producción concretos y de relaciones socia les concretas. 
y en ese marco las danzas asumen su fonna y significado soc ial. 



Aunque no lo explicita claramente, nos atrevemos a interpretar 
en Amparo Sevilla un vinculo fuerte entre el campo artístico, en 
tanto acciones sociales, y lo que denominará el hábito que, también 
en término de acciones, y no de símbolos, establecerá la relación 
entre el movimiento cotidiano y la danza. 

En un primer momento, Sevilla define a la danza por sus 
aspectos simbó licos, esto es, como una forma de imerpretación 
simbólica, en donde se configura visiblemenie, a través de accio­
nes corporales, una fomia de percibir la realidad . Esto se nota 
cuando define a la danza como un tipo de creación que contiene y 
transmite la visión del mundo de grupos y clases, a través del 
movimiento del cuerpo o cuando la describe como una expresión, 
fonna de comunicación o lenguaje que se plasma en diseños 
corporales que, a su vez, remiten a símbolos insertos en una tradi­
ción cultural. Es decir, Sevilla le concede a la danza u na existencia 
virtual en la que es visible la simbo lización de lo real. 

la danza es la transformación objetiva de una realidad que se 
capta en la mente y posteriormente es reelaboradae interpretada 
a través de una imagen virtual. En todos los géneros dancísticos 
se observan "modelos" o formas preestablecidas socialmente que 
el individuo aprende y reproduCc; en estas acciones se lleva acabo 

~~~ c;:ot;~~~~ó~e/~ imagen y una _ordenación mental de ésta previa 

Sin embargo, la danza, además de ser una interpretación simbólica de 
la realidad, es elaboradora de esa realidad, a través de los modos 
de producción de los cuerpos. Este aspecto lo considera Amparo 
Sevilla cuando busca el origen del movimiento dancístico en el 
movimiento cotidiano. 

Mientras la expresión cotidiana de movimientos del cuerpo es un 
proceso mecfillico, directo e inmediato, la expresión de movi­
mientos en danza es el resultado de un proceso de elaboración 
conscientequepasaporvariasetapas,aunquecabeseflalarquela 
danza es una producción estereotipada de los movimientos y 
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gestos que se realizan en la vida cotidiana. pues son éstos los que 
en gran medida se proyectan en la acción daneística pudiéndose 
afinnar incluso que ésta es en cierta forma una derivación de las 
posiciones que adopta el cuerpo para el trabajo y la vida. 12 

La investi gadora señala aquí lo que nosotros considerarnos corno 
una fase anterior a la producción de símbolos- imágenes. es decir. 
la producción técnica. concreta. de los cuerpos: los hábitos cultu­
ralmente implantados. el esti lo de movimiento que elige cierto 
grupo social. la "cu ltura somática" de los pueblos. " ... cada socie­
dad otorga un significado a unos pocos de los innumerables 
movimientos anatómicamente posibles para el ser humano. "13 

" ... dicho aprend izaje es parte de la cultura somática, la cual 
está constituida por un sistema de normas que rigen y determinan 
las conductas fisieas de los sujetos soeiales." 14 

Sevilla evoca las ideas de algunos teórieos que han ahondado 
en el nivel corporal de producción y reproducción social : Luc 
Boltanski, por ejemplo. aplica Ja concepción semiótica de la 
cultura de Bourdieu y desarrolla los conceptos de "habitus corpo­
ral" y "cultura somát ica". Para Luc Boltanski, citado por Sevilla. 
el hábito corporal es: 

El principio generador y unificador de las conductas de los 
miembros de un grupo, es decir, del sistema de nonnas profunda­
mence interiorizadas que, sin cxpresarse nunca total y sistcmáci­
camente, rigen implícitamente Ja relación de los individuos.15 

Sin profundizar demasiado en ello, por no ser ése el motivo de su 
investigación, Amparo Sevi lla deja planteada y abierta una línea 
de investigación fundamenta l para la relación de la danza con su 
contexto histórico, sobre la cual, precisamente, nuestra investiga­
ción pretende moverse: el estudio de los códigos corporales, las 
fomias de producción histórica del cuerpo humano y su ubicación 
en el j uego de fuerza sociales. Además, desde este punto de vista. 
la danza está ligada al movimiento cotidiano. Conocer, entonces, 
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los mecanismos de producción socio-corporal permitirá conocer 
las fonnas de generación de las danzas. 

Danzas 1radicio11ales mexicanas 

En su estudio de las danzas y bailes populares tradicionales, 
Sevilla procede metódicamente de la siguiente manera: 

1. Elabora una definición de lo que son las danzas y bailes 
populares-tradicionales de México· 

• Los movimientos corporales se transmiten en fonna oral, por 
imitación, anónimamente. Sevilla hace referencia aquí a una 
forma de transmisión específica del saber corporal que se 
inscribe en la dimensión de los hábitos. 

• Las danzas se producen en un contexto ceremonial, contienen 
patrones rigidos en cuanto a diseño espacial, pasos, estilo, 
indumentaria, personajes, sitio de representación. Hay una 
compleja organización de jerarquías para su realización. 

•Los bailes se desarrollan en fiestas familiares y civiles, y no 
son actos rituales religiosos. 

2. Enumera las principales características de las danzas tradicio­
nales. Sevilla describe desde sus aspectos coreográficos más es­
pecíficos hasta los elementos y acti"vidades que las relacionan más 
con la organización social. 

a) Aunque no pueden separarse del todo los aspectos simból icos 
de los constructivos, Sevilla distingue ciertos elementos que denotan 
un privilegio de unos u otros de los aspectos mencionados. En 
principio elabora un cuadro de lo que pueden considerarse ASPEC­
TOS más bien LITERARIOS, VISUALES y SIMBÓLICOS de las danzas: 

•Nombre de la danza, número de integrantes, tema o carácter 
de la danza (animales, actividad laboral, personajes). 

•Relación del carácter y significado de las danzas: las danzas 
pueden cumplir fines mágicos, religiosos o rituales, muchas 
veces son ofrendas y büsqueda de protección. 
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• El tema o significado expresa parte de la concepción del 
mundo y de vida a través de símbolos que se plasman en los 
movimientos y la indumentaria. Estos significados cambian 
con el tiempo. Adem:ls, las danzas pueden contener imágenes 
narrativas o no tener imagen. 

Después, sobre ASPECTOS DE TIPO CONSTRUCTIVO. al descubrir 
las danzas como sucesos en un tiempo y espacio delimitados, 
Sevilla distingue· 

• Número de personajes (con sus inseparables connotaciones 
simbólicas, es decir, qué tipo de personajes participan en la 
danza, con qué cargos militares. con qué titulos nobiliarios, 
qué personajes históricos). 

•Partes de Ja danza (cada parte adopta el nombre de "son"): se 
les puede denominar a los sones según el lugar que ocupan 
en la danza ("Entrada", "Saludo"). Entre cada una de estas 
partes hay pausas de duración variable. 

• Diseño b:isico: líneas paralelas (2 o 4). cruce de líneas. 
diagonales, parejas, cadenas, círculos. 

• Disefio corporal, pasos y actividades que se determinan según 
el carácter de las danzas. Amparo Sevilla extrae las siguientes 
descripciones: El torso se mamiene rígido, son las piernas y 
los pies los que realizan pasos simples y compuestos; se 
hacen reverencias. 

• Duración: las danzas en ocasiones duran hasta dos dias o se 
producen por horas de manera ininterrumpida. 

b) INDUMENTARIA. Oc la indumentaria. Amparo Sev illa rescata 
el nombre, el nllmcro de prendas, los dise1ios y su procedencia. los 
materiales. los costos. la duración de las prendas y accesorios. el 
significado de toda la indumentaria y de cada una de sus partes, 
los lugares para vestirse y guardar la indumentaria y las ceremo­
nias relacionadas con ella. A cada danza, según su origen y 
significado corresponde una indumentaria especial. 
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e) ORGANIZACIÓN SOCIAL. El siguiente nivel de análisis es la 
organización colectiva que permite e l desarro llo de las danzas: es 
decir, el campo artístico de las danzas tradicionales. sus modos de 
producción y sus relaciones sociales de producción específicas en 
términos de acciones que vinculan la danza con el resto de lo 
social: 

•Tipo de organización. 

•Número de encargados 

•Formas de llegar al cargo y las obligaciones que éste implica 

•Formas de cooperación para los gastos que supone la reali-
zación de las dan~as . 

• Normas que rigen las relaciones y la conducta en el grupo de 
los danzantes. 

•Motivos de ingreso a la danza. 

•Características de los integrantes. 

• Sistemas de enseñanza aprendizaje 

•Relaciones con actividades civiles y religiosas. 

•Fechas y lugares de actuación. 

d) MÚSICA. En lo que toca a la relación con la música distingue: 

•Tipo de conjunto. 

• Número de instrumentos. 

• Géneros o formas musicales. 

•Origen o procedencia de los integrantes del grupo, de los 
instrumentos, de las mclodias 

• Costos de la actuación. 

•Instrumentos interpretados. 

• Elementos sonoros (cantos, versos, gritos). 
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e) ASPECTOS HISTÓRICOS. Finalmente. Amparo Sevilla consi­
dera aspectos que sitúan a ta danza en su movimiento y desarrollo 
hi stórico. 

• Origen temporal y espacial 

• Cambios internos y externos. 

• Causas de ausencia ocasional o total. 

• Época de mayor o menor esplendor. 

• Formas de conservación. 

• Fecha de fundación del grupo de danzantes 

El Esrado mexicano 

Ahora bien, ¿cómo entran en movimiento todos los factores antes 
mencionados?, ¿cómo del listado atemporal pasa a describir el 
proceso hi stórico especifico de las danzas subalternas mexicanas? 
Amparo Sevilla dinamiza estas categorias de amilisis mediante la 
figura del Estado mexicano. Entre las danzas y su contexto histó­
rico, el Estado es la pieza clave de conexión y contraste entre 
manifestaciones estéticas procedentes de culturas tradicionales. 
enfrentadas a un contexto social capita lista moderno que las 
resemantiza y las transfonna. Se cambia. entonces, tanto su signi­
ficación como su estructura. es decir, sus aspectos simbólicos y 
constructivos. Es finalmente la acción estatal, la dinámica guber­
namental, como voluntad globalizadora, la que hace interactuar 
todas las piezas. 

Ya en el pasado fue el poder eclesiástico el que interactuó de 
forma particular con el campo artisticode las danzas tradicionales 
En la modernidad será el Esiado el que modifique el campo 
art ístico de estas manifestaciones y lo vincule de ot ra manera con 
el resto de la organi zac ión social. 

En efecto, el Estado mexicano suprime cienos rasgos no capi­
talistas y refuncionalizaotros. La prolctarización del campesinado 
ocasiona el cambio y la desaparición de esas danzas. Además, por 
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el bloque que el Estado fonna con los medios masivos, se impo­
nen, a través de és1os, otros 1ipos de baile. 

Por otra pane, el folclor es utilizado por el Estado para promo­
ver una imagen homogénea del México nacional mediante su 
academización y su cspectacularización, es decir, modificando 
su campo anistico tradicional e insenándolo en el campo anístico 
de las Bellas Anes. La academi=ación supone la enseñanza de 
danzas y bailes. que modifica o reinventa la coreografía, el carác­
ter, la indumentaria y el significado. La espectacularizació11 es la 
creación de grupos profesionales o de aficionados de este tipo de 
danza para la representación escénica o el traslado de grupos 
auténticos a los foros teatrales. 

Entre el contexto general del sis1ema eapitalisla mexicano y las 
manifes1aciones dancisticas tradicionales y populares, existe. 
pues, una modificación del campo arristico y de la significación 
social de la actividad, llevada a cabo por el Estado a través de 
cuatro mecanismos: 

• La institucionalización. A través de la escuela, la 1elcvisión 
y el teatro, se imponen modelos de estilo, actitud y diseño a 
Jos que hay que ajustarse para ser aceptado. 

• La comercialización. El acto de danzar se conviene en un ac10 
de consumo. Bailar implica, en el caso de la danza no profe­
sional, comprar espacio (cover). música, bebida, vestuario, y 
en el caso de la profesional, comprar y vender un espectácu lo. 

•La especialización. Se delega la posibilidad que todos tienen de 
bailara la práctica especial izada de los profesionales. Son ellos, 
entonces, los que pueden piasmar su expresividad en la danza. 

•El sistema de valores. La mayor parte de las expresiones 
dancísticas y anisticas transmiten el orden establecido (mo­
ral, político, religioso, etcétera). 

Finalmente. habrá que decir que las aportaciones de Amparo 
Sev illa al estudio social e histórico de la danza, son por un lado, 
haber utilizado el concepto de campo anístico en el esludio de las 
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manifestaciones dancísticas y. sobre todo, haber dejado abierto el 
campo de estudio del habitus corpora l. Ambas ideas parecen abrir 
un amplio universo para la investigación dancística. 

Sociología weberfrmay ballet 

De los pocos estudios soc io-históricos de la danza escénica, está 
e l de Sandra y Philip Hammond, con el enfoque sociológico 
weberiano. Los Hammond ahondan en la noción de base técnica 
para hacer un seguimiento histórico del desarrollo del ballet. Su 
énfasis est:i puesto en los aspectos internos de la danza, concebidos 
corno operac iones técnicas. no estáticas (reducidas al instante de 
una obra coreográfica) sino como un sustrato permanente del 
"hábito" del ballet. 

Autonomía y base técnica 

En contra de las historias del ballet que conciben a esta manifes­
tación como producto de personalidades dominantes, los Hammond 
afirman que el ballet debe considerarse por su técnica. En el ballet, 
más que en otras artes. la técnica es relativamente mas importante. 
La meta de Jos investigadores es explorar la idea de que la historia 
de cada una de las artes difiere en la técnica espec ífica y en la 
importancia relativa que la técnica juega en la ejecuc ión. 

Las historias del arte atribuyen la producción y los cambios del 
arte a las personas que lo producen o a las fuerzas sociales que 
influyen en los artistas y sus productos. 

Lo más ilustrativo aqui son las llamadas teorías marxistas del arte 
que apuntan a la operación de los intereses económicos como 
productores del estilo y sustancia del arte, así como de! mercado 
dclartc.16 

Sin embargo, existen muchos factores: no hay una sola causa que 
explique la producción y cambios artíst icos. Pero, sobre todo. hay 
que partir de que e l arte posee un grado de autonomía o una lógica 
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interna que es independiente de la personalidad y la época del 
artista. 

El grado de autonomía es aquella tradición de técnicas, proble­
mas y materias, institucionalizado y hasta cierto punto impermea­
ble a las voluntades individuales y a las fuerzas sociales. 

El grado de autonomía de las artes tiene mas que ver con 
aspectos técnicos que estilísticos, y es que mientras el estilo es ur¡a 
actitud frente a la técn ica, mas vulnerable a factores externos, la 
base técnica son los métodos y materiales menos vulnerab les· 
la técnica permanece ahí. 

Las transfonnaciones de la base técn ica pueden producir un 
cambio en el arte, pero eso depende de algunos factores· 

• Si hay una acumulación de nivel técnico 

•Si hay una irreversibilidad técnica, es decir: cada avance 
técnico pasara a las generaciones posteriores, sea usado en 
los procesos creativos o no. Por ejemplo, la habilidad para 
hacer muchas piruetas que aportó el siglo XIX, sigue evolu­
cionando y queda como modelo para medir técnicamente a 
los bailarines 

• Si hay evolución o progresión en la técnica. Esto no quiere 
decir que el arte moderno sea superior, sino que todo material 
o técnica "descubierto" o empleado, hace a los artistas de cada 
generación mas capaces de hacer lo que sus predecesores no 
podían. 

La importancia de las técnicas difiere de un arte a otro. incluso 
puede ser tan importante que excluya cualquier otra cosa. En el 
caso, por ejemplo, de la arquitectura, la func ión de la base 1écnica 
es mas amplia que en música y poesía. 

Puede escribirsemi.isica, pueden pintarse cuadros y la técni­
capucdcscrignorada.inclusosielresultadoestéticocsdcsastro­
so. Perolosplanosdcunedificioqueignoranlasconsidcraciones 
técnicas, pucdennosercalificadascomoarquitcctura. 17 
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Así. Ja base técnica es una variable: a mayor base técnica. menor 
es la eficacia de la in strucc ión a princi piantes. menor es la inter­
vención de los profanos y menor la intervención de factores 
personales. 

A menor base técnica. cobra mayor importancia el estilo y los 
factores personales: el artista es más libre de elegir técnicas. estilos 
) públicos. y su arte recibe la influencia de su personalidad asi 
como de las fuerzas sociales ci rcundantes. 

Asi. se ha creido que el ballet es una actividad de eslilo. 
producto de la iniciativa de sus creadores. pero el ballet posee u1rn 
fuerte base técn ica. La hi storia del ballet puede verse. entonces. a 
través de ciertas variables y de cinco etapas de desarrollo técnico. 
Las variables son: Etapa histórica (factores no técnicos); Insati s­
facción con cierto factor ) Técnica innovadora resultante. Las 
etapas históricas: Inicios del ballet. Ballet de la corte. Profesiona­
li zación, lndependenciri del ballet. Decai miento del romanticismo. 
ETAPA 1. En el caso de la etapri histórica de los inicios del ballet. 
se produjo una insali.ifacción con las coswmbres folclóricas. y la 
ufcnica innovadora fue Ja cortesía con grandes nrnncras. 
ET1\PA 2. En el ballet de la corte el amateurismo fue lo insatisfac­
torio. y la técnica innovadora fue la codificación de las c inco 
posic iones. entre otras cosas. 
ETAPA 3. En la etapa de profesiona lización, la insatisfacción fue 
con el pape l secundario de la danza. y Ja téc nica se depuró en un 
máximo delwrs. 
ETAPA 4. En la época de la independencia del ballet la inconfor­
midad fue con la frialdad del clasicismo, y la técnica resultante 
fue el dominio del espacio aéreo. 
ETAPA S. En el declinar del romanticismo la inconfonnidad fue 
con la artificialidad de la fantasía. y la técnica innovadora fue Ja 
aplicación de las llamadas extensiones m:iximas. 

Por factores 110 1éc11icos se puede entender. por ejemplo. en la 
etapa del ballet de la corte, el establecimiento de la AcadCmic 
Royal de Danse. el retiro de Lui s XV I ) la adqu isic ión de un teatro 
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para las nuevas producciones de ópera y ballet. La aparición de 
estos factores producen, a la larga, la insati5facción con cierto 
factor, cuestionan las formas heredadas y tienen gran impacto en 
los cambios, por lo que propician innovaciones técnicas. Por 
ejemplo, el descontento con el amateurismo, heredado de las 
grandes maneras cortesanas, produce en principio la codificación 
de las cinco posiciones 

En el caso de la etapa de la profesionalización, insatisfacción 
e innovación técnica se estructuran así: 

En el siglo XIX la técnica de! ballet se basó en el dehors de las 
plemas a 180 grados, un alcance que no se requería cuando el 
modesto dehors de las cinco posiciones de los pies se codificó en 
el siglo anterior. Cuando la nueva expectativa del máximo dehors 
se volvió más vigorosa y sistemática, el entrenamiento resultó en 
e! descubrimiento de la capacidad para los saltos, los giros, 
mayores extensiones y la fuerza para bailar sobre las puntas de 
los pies. Es decir, el dominio del espacio aéreo no sólo fue posible 
como resultado de un mayor dehors de las piernas sino que fue 
sugerido también por el dehors .18 

Así, las innovaciones técnicas proceden de dos variables: de la inno­
vación técnica anterior que se ha institucionalizado y de la insa­
tisfacción que ésta propició. Cada .desarrollo técnico, entonces, 
sugiere los posteriores. 

La propuesta es una historia del ballet con el fundamento de la 
base técnica y no una historia de Jos estilos ni de los individuos, 
ni de las fuerzas circundantes. 

Habría que preguntarse, sin embargo, si e l concepto de base 
técnica no está demasiado arraigado en la concepc ión de las Bellas 
Artes -del arte profesionalizado, autónomo del sistema capitalista 
moderno-, y si los Hammond no le conceden demasiada autono­
mía a la base técnica. Cabria preguntarse, ¿qué sucedía en el resto 
de los usos cotidianos del cuerpo (el flujo del movimiento de la 
época) mientras se desarrollaba la técnica del ballet? ¿No hay nada 
en esos usos, en la cultura corporal del momento que haya influido 

106 



o tenido algo que ver en las transfom1aciones técnicas? A primera 
vista no se aprecian los nexos ent re la danza y el resto de los usos 
ki néticos. 

Pierre-Alain Baml: 
cótligos dmtcisticos y prácticas tle tlistribució11 

En su estudio sobre el mov imiento independiente de la danza 
contemporánea mexicana de los ai'ios 80 -vertido principalmente 
en su trabajo Una dan=a tan ansiada. .. la dan=a en México como 
experiencia de comunicación y de poder- Pi erre-A lain Baud, 
"Petul", sitúa históricamente esta manifcsiación: revi sa los canales 
de comunicación semiót ica y de distribución que vi ncu lan las 
obras dancísticas en si con el contexto socia l. La danza, e11 su 
interior, es un complejo de símbolos que pueden susci tar reaccio­
nes diversas en los espectadores; y hacia el exterior genera un 
conjunto de práct icas que perm iten su distribución y su consumo, 
en una sociedad clasista, culturalmente heterogénea como Méxi­
co, donde confluyen una diversidad de códigos de comunicación 
cuyas posibilidades de interpretación son múltiples. Asi, detrás de 
la vivacidad de la actividad dancística mexicana. el autor se 
propone detectar las fracturas, las contradicciones y las oportuni­
dades de intervención soc ial de la danza . 

La danza. como todo hecho, todo sistema de comunicación histó­
ricamente inseno en la sociedad, es, simultáneamente, lenguaje y 
práctica social. Es lenguaje que desarrolla de forma singular 
referencias que resuenan en los códigos del --o de los- público, y 
es práctica social que implica un aparato de comunicación regido 
por actores socialmente situados en el conjunto de las relaciones 
conflictivas que anima toda sociedad. 19 

Las categorías que le permiten a "Petul " insertar la danza en su 
enlomo socia l son: 
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• LA DANZA COMO LENGUAJE. que atañe a los aspectos simbó­
licos, considerados aquí siempre en relación con la mirada 
del espectador. Los niveles estructurales del análisis de "Pe­
tul" retoman la perspectiva semiótica: no se considera a la 
danza como una construcc ión cerrada cuya lógica se basta a 
sí misma, si no que cada elemento de esa construcción abre 
un canal de comunicación que se completa con la mirada del 
espectador. Laestructurade la danza se remite a la percepción 
del publico y cierra con ella. 

Los escasos análisis semióticos nos enseñan que la danza teatral 
está compuesta por múltiples sistemas de signos: movimiento 
corporal, música, iluminación, maquillaje -o uso de máscaras­
vestuario, accesorios, ubicación en el escenario, etcétera. Cada 
uno tiene su lógica en sí mismo. Tales elementos múltiples se 
combinan emre sí -en redundancia o en oposición- durante cada 
momento escénico y estos momentos se suceden en la coreogra­
fia, !oque peITTlite al coreógrafo expresar sus ideas y sentimientos 
a través dei desarrollo poético de este lenguaje multidimensional 
que se halla en el espacio, en el tiempo y en el son ido.2º 

Así, se produce una doble art iculación: primero, cada elemento 
del sistema es percibido según los códigos de percepción de los 
espectadores y tiene sus referencias culturales particulares, y 
luego. cada elemento en relación con los otros del sistema produce 
nuevos sentidos. 

A hora bien, ¿en qué medida estos sistemas de signos y sus 
interrelaciones se vinculan a los códigos de percepción del públi­
co? ¿qué tanto existe comunicación, es decir, entendimiento 
recíproco y una posibilidad de diá logo entre el coreógrafo y el 
público? ¿qué imágenes sugiere en la mente y la sensibilidad de 
los espectadores tal música sinfónica o electroacústica, tal malla 
brillante llevada por el bailarin, tales luces rojas, tal silla de paja, 
tal posición central en el escenario o tal desplazamiento hacia 

~~r;;ic~q 1~é0~~:c~~~;~~~,~~~~~b~~c~;~rondencia, qué respuesta 
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• LA DANZA COMO PRÁCTICA SOCIAL, que atañe a sus formas 
de circulación, distribución y funcionamiento en el tejido 
social. es decir, la danza considerada más allá de su produc­
ción interna, que trasciende los limites del espectáculo dan­
cistico como tal para interactuar con las instituciones 
involucradas (el mercado, el medio profesional, e l movi­
miento de los grupos sociales, etcétera) 

El propósito de nuestra investigación es estudiar dos problemas: 
primero, aprehender el ambiente de la danza en su conjumo: las 
lógicas culturales. sociales y profesionales y las lógicas de domi­
nación cultural, es decir, los niveles y modos de determinación 
que impone el exterior social; y segundo, situar el posible funcio­
namiento de la danza en México como espacio alternativo, esto 
es, sus alcances transfonnadores. 

El interés de esta investigación es detectar la manera como el 
investigador procede para vi ncular la danza con el resto de la 
organización social, a través de las ideas de danza como lenguaje 
y danza como práctica social. 

El marco teórico es la corriente de la comunicación popular 
que sitlla la relación emisor-receptor dentro de una práctica social 
viva, perm itiendo que el receptor no sólo reciba, sino descifre el 
mensaje a partir de su capital perceptivo. Lo popular está enten­
dido aqui como lo concibe Grarnsci: la posición de una clase en 
relación con otra hegemónica. La idea de clase social también 
alude aqui tanto a la posición en el proceso productivo (situación 
económica) como a la forma en que los diferentes grupos estruc­
turan sus hábitos, práct icas y creencias. 

Aunque el autor rev isa casi todas las épocas de la historia de 
la danza mexicana desde esta perspectiva, su análisis primordial 
es el del movimiento independiente, donde se verifican con más 
nitidez sus planteamientos teóricos 
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México y la da11:a 

Al analizar la danza mexicana del decenio de los aiios 80, Pierrc­
Alain Baud señala tres "personajes" principales: el Estado mexi­
cano, la iniciativa privada y el campo artistico de la danza; éste 
último. procedente del sistema académico y profesionalizado de 
las Bellas Artes y con una acc identada historia de organizac ión 
gremial. 

El autor revisa la manera como las acc iones de la iniciat iva 
privada, al distribuir un tipo de cultura que se introduce en lo 
cotidiano de la soc iedad civ il , generan un conjunto de hábitos, 
prácticas y creencias que relegan a la danza académica a un ámbito 
marginal de la cultura mexicana, sin demasiados canales de dis­
tribución. 

El Estado. por medio del INIJA, y los mecanismos parapúblicos 
como el ISSSTE, el lMSS, el DDF, etc .. ofrece en ténninos institu­
cionales tas opommidadcs de distribuc ión para los gru pos de 
danza contemporánea: tres compañías subsidiadas y un sinnÍlmero 
de grupos independientes. 

En su lógica interna la danza contemporánea en México es un 
movimiento que continÍla el flujo de la danza moderna procedente 
de Estados Unidos y se inserta en la cultura corporal mexicana en 
el decenio de los 40 bajo la tutela de l Estado. 

En efcc10, para "Petul" la danza contemporánea me,'(icana es 
el producto de Ja articulac ión ent re este movimiento estadouniden­
se y ta práctica generalizada del baile en México como rasgo 
cu ltural. Asi, la producción dancísticacontemporánea está marca­
da por la lógica de la profesionalización académ ica propia de las 
Bellas Artes, que se produce como una práctica desligada de la 
población en general . El Instituto Nacional de Bellas Artes (INBA) 
se ocupa de; 

.apoyaralosartistassin problemati zarsuposición ypapelsocial, 
ignorando los procesos culturales que funcionan en el país, parti­
cularmente la masificación generalizada de un mercado cultural 
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en plena expansión -que por Jo tanto se deja a la empresa que si 
1iene un proyecto- y la creciente demanda de participación de una 
sociedad civil cada vez mas infonnada .n 

lac:oy1m111ra 

Son los modos de producción y consumo, y los canales de distri­
bución de esta danza con1emporánea profesionalizada de tradición 
académica lo que el investigador enfoca en el momento en que, 
coyunturalmente, e l gremio de la danza contemporánea decide 
desarrollar una práctica autogestiva, no institucional y un lenguaje 
acorde con estas nuevas exigencias organizativas. 

La coyuntura se s itúa después de los sismos de 1985 en la 
ciudad de México: de la voluntad de ayuda a los sectores afectados 
de la población surge en los bailarines la necesidad de cuestionar 
la tutela institucional. de empicar nuevos espacios (la calle), y de 
generar un nuevo lenguaje que se adapte fi sicamente, por un lado, 
a las texturas espaciales. energéticas y tempora les de los sitios 
abiertos; y por otro, que permita una comunicación con el público 
de la calle . 

... alcanzar nuevos ptiblicos, darse a conocer por espectadores que 
no fueran el puflado habitual de asistentes al Teatro de la Danza 
y también, experimentalmente, nuevos espacios de reprc­
sentación.n 

Bajo estas consignas, el campo artístico del medio de la danza 
cobra fuerza al margen de los otros dos personajes {el Estado y la 
iniciativa privada) y se reestructura, abriendo nuevos canales de 
distribución con la consecuente modificación de su interacción 
con otros grupos sociales. En efecto, la danza independiente se 
liga con diversas organizaciones populares y culturales en pro de 
demandas soc iales de radio nacional e internacional en Latinoa­
mérica. Los Encuentros Callejeros fueron la manifestación tridi­
mensional de este programa: 
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Era la coorganización de un gran acontecimiento dancistico en 
una calle de la que uno se apropia, con cuatro organizaciones 
implantadas localmente, surgidas o re~ons~idas por el terremoto X 
elaboradasprofundamentepor!aco11dian1daddesushabitantes. 4 

Es la exposición de la danza en la calle lo que susc itará las 
reflexiones y problemas más agudos en la investigación de Baud. 

La calle es espacio social de comunicación privilegiado, quizá el 
más usual, el más companido. lugar de paso inevitable. de camino 
obligado. donde el peatón es actor de su itinerario. de su ritmo.is 

La calle producirá, entonces. líneas de tensión y encuentro entre 
la percepción y consumo del ciudadano común yel sello del modo 
de producción académico de la dan=a. Este juego determinará las 
limitaciones y aciertos de esta danza para realizar su programa 
estético político. 

"Petul" realiza una minuciosa indagación y una evaluación 
crítica sobre el proceso y resultado de esta articulación entre danza 
"académica" y cotidianidad. enfrentando los códigos simbólicos 
dancisticos con sus canales de distribución. 

Para empezar, Baud revisa el lenguaje da11cís1ico de las pro­
ducciones escénicas y el de las callejeras. En ciertos trabajos 
coreográficos como los de Graciela Henríquez y Raúl Flores 
Canelo. encuentra contradicciones entre los símbolos popula­
res. que presentan referencias reconocibles para los espectadores, 
y las formas de distribución vertical en los teatros convencionales. 
que no plantean grandes retos en tomo a nuevas formas de inte­
racción con el público. 

En los jóvenes coreógrafos detecta el uso del humor, la sátira 
y la comedia. la improvisación, el uso de la danza y de la música 
populares. el uso del teatro invisible y de diversos espacios alter­
nati vos, así corno el margen de apertura de las obras callejeras que 
permite la integración del espectador callejero. fusión del espacio 
simbólico con el espacio real. lograda magistralmente por algunos 
grupos. en donde " ... el espectador también puede ser intérprete y 
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el intérprete especlador; incrustación del hecho anístico en to 
cotidiano que se ve transfigurado".26 

Con base en ta recuperación rigurosa de tes1imonios. de Jos 
bailarines y del nuevo público de la ca llc," Petul" 1ennina por 
concluir que, pese a trabajos brillantes, intensos y provocadores, 
las propuestas mulcisignificantes y experimema les de Ja danza 
ca llejera no pennitieron grandes ni veles de desciframiento por 
pane de los espectadores callejeros. En otras palabras. como 
movim iento global, la danza ca llejera no suscitó un consumo 
efectivo por parte de la soc iedad civil. 

Esta danza se vuelve m:is bien un laboratorio de exploración 
estruclural . 

La creciente autonomía de las referencias semámicas u1ilizadas. 
cada vez más sofisticadas, pennite que el anisla dom ine más. día 
con día, su campo de acción privilegiado, lo enriquece constan­
temente, juega con él, transgrede incluso sus propios códigos de 
lenguaje ... Pero al hacerlo reduce proporcionalmente la inmedia­
tez de la comprensión por ~arte del profano. se separa con cada 
nueva obra del no iniciado. 1 

Sin embargo, esta imposibilidad de consumo no tiene solamente 
como causa la dificu ltad para comprender los símbolos de las 
obras, también implica las diferencias en el ámbito de la tecnifi ­
cac ión corporal. 

las técnicas corporales y su distribuci611 

Para Picrre-Alain Baud lo que aleja al gremio de la danza de la 
población es su lenguaje. Entiende como lenguaje "corporal" no 
aq uel que se produce durante la representación coreográfi ca sino 
todo el modo de aprendizaje y academización en la formación de 
los cuerpos de Jos bailarines, incluyendo sus modos de se lecc ión 
y distribución. Es deci r. "Petul" considera las acciones socia les y 
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corporales, que incluyen los procesos de distribución de hábitos y 
saberes corporales. El modo académico de tecnificar los cuerpos 
es sustancia lmente distinto de la tecnificación cotidiana y aun de 
la danza popular tan arraigada en México. Al especializar cada vez 
mis la formación técnica junto con las ideas coreográficas (ambas 
articuladas por las exigencias de la profesionalización) en el 
aislamiento de los sa lones de danza contemporánea. esta discipli­
na se cierra mis sobre sí misma. 

La solución puede encontrarse, en este sentido, en el trabajo 
con la comunidad. es decir, en la interacción de los bailarines y 
los ciudadanos en el terreno mismo de la tecnificación socio-cor­
poral. El problema de la danza es un problema de distribución de 
las técnicas corporales más que de la ilegibilidad de simbolos. Y 
es que, aunque se instala un taller de danza en la Escuela de Arte 
Popular de la UVyD, éste trabaja bajo e l esquema de la transmisión 
unilateral de las técnicas académicas (Graham o Limón). Exi.ste 
aquí ww re/aci611 entre la.s modalidades 1éc11ica.s dominantes con 
.su inseparable forma de di.stribuciúnjerárquica . 

... se reproducen exactamente los mismos esquemas académicos 
dominantes de una cultura exterior, impuesta a un ser social ~1 
cuerpo en este caso- maleable a voluntad. y el éxito de semejante 
ensef\anza dependerá de la reproducción correcta de los movi· 
mientos que se ensef\an. No se ha dejado lugar a ningún espacio 
de expresión cultural-corporal propia y ésta se considera como 
menor.secundaria. frentealatécnicaexterior.11 

Las técnicas académicas son el fundamento de la legitimidad 
profesional y, aunque muchos maestros y bailarines hablan de la 
inadecuación de este tipo de trabajo a las necesidades de los 
cuerpos mexicanos. sólo producen adaptaciones simples de dichas 
formas de entrenamiento. 

La danza contemporánea se propone para o con el pueblo, pero 
no desde su perspectiva, y el gran impedimento es e l fundamento 
de su legitimidad: el lenguaje técnico corporal. En este contexto, 
¿cuestionan los bailarines los códigos profesionales para adecuar-
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se a los códigos populares? o ¿simplemente.plantean la populari­
zación de tales códigos profesionales? 

Pierre-Alain Baud no renuncia a la idea de que tal danza pueda 
ofrecer una posibilidad de resistencia, de participación en el juego 
de fuerzas sociales y de establecimiento de una nueva cotidiani­
dad. La danza contemporánea tiene un enorme potencial como 
cana l de comunicación popu lar, siempre y cuando se ocupe refle­
xivamente de dos problemas: 

•El uso correcto y creaiivo de las expresiones populares . 

... estimando cuál es el margen de distorsión creativa que es 
posible aplicarles -sin volverlas de nuevo demasiado ajenas­
trascendiendo as! lo cotidiano a través de la experiencia dancística.29 

• El cuestionamiento de la distribución institucional vertical de 
la danza ante un público de cómplices, a fin de buscar nuevos 
canales de socialización. 

En suma, en este trabajo encontramos como un foco problemático 
el asunto de los hábitos y las técnicas corporales y su distribución 
social. En efecto, este aspecto es el que suscita más observaciones 
por parte de los comentaristas de Baud. 

En el prefacio del libro Una danza tan ansiada ... Javier Con­
treras objeta al autor el que la responsabilidad de que los códigos 
de la danza académica se distribuyan verticalmente no recae en 
la voluntad de los bailarines sino en el desarrollo desigual de la 
cultura. 

Javier Contreras distingue en su óptica particu lar. entre técni­
cas dancísticas, necesarias para generar "energía de lujo" y la 
ampliación de las posibilidades cotidianas de los cuerpos de los 
bailarines que exigen las artes escénicas (aquí el término técnica 
describe las tecnificaciones extracotidianas especializadas); y len­
guajes dancísticos o códigos implícitos o explícitos de movimiento 
que no preparan a los cuerpos para el foro sino que constituyen 
experiencias (dentro de este concepto entraria la práctica de la 
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danza popular). "Danza escénica y danza popular responden a 
demandas diferentes que es necesario tomar en cuenta para su 
afortunada articulación."30 

Javier Contreras propone una retroalimentación entre el apren­
diwje de códigos populares, por parte de los profesionales, y e l 
aprendizaje de cód igos académicos por parte de la sociedad, a fin 
de distribuir j ustame nte los saberes. 

Podríamos anotar aquí que, desafortunadamente, e n las socie­
dades clasistas, entre los códigos como entre las clases sociales, 
las relaciones no son de igualdad sino de jerarquías, y los códigos 
acuñados en el sistema de las Bellas Artes siempre serán hegemó­
nicos en su producción, distribución y consumo soc iales sobre otro 
tipo de manifestaciones culturales, al margen. genera lmente, de Ja 
voluntad de grupos e individuos. 

Anade l Lynton, por su parte, en e l epílogo del libro Una danza 
ran ansiada. .. retoma de nueva cuenta el asunto de las técnicas 
corporales al evaluar la trascendencia de los EncuéntrosCallejeros 
desarrollados a raíz de la convi venc ia entre gremios de arte y 
comun idades de colonos. Para la investigadora los Enc uentros 
constituyeron algo ajeno y fugaz para la soc iedad civi l, y nunca se 
volvieron hóbito colectivo. 

Para que una manifestación artística pueda llegar a asumirse como 
propia. además de presentarse en recintos que no excluyan eco­
nómicamente ni por distinción clasista o grupal, se requiere de la 
familiaridad yconfian zaquc produceunacontinuidaddcaflos.31 

Y salen a relucir los aspectos técnicos en la posibilidad o imposi­
bilidad de bailar en la calle constantemente, cuando la formac ión 
académica entrena para una utilización de los cuerpos. espacios y 
tiempos distintos a los que la ca lle req uiere. 

Respecto a la adecuación o inadecuación de la "técnica" (aqu í 
entendida como e l entrenamiento extracotidiano y acadCmico de 
los cuerpos de los bai larines, que los diferencia visiblemente 
de los cuerpos no entrenados en este sentido), Anadel Lynton 
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afirma que si en la calle puede generar sensaciones de incompren· 
sión. tmnbién puede ntraer a los espectadores por su energin, su 
riesgo y su proeza. 

Los cuerpos entrenados se ejercitan generalmente en piso de 
duela que pennite deslizamiento. elasticidad, rebotes para sa ltos 
y golpes. En la calle los cuerpos pueden last imarse seriamente. El 
trnbajo en la calle, cnlonces. 

en el mejor de los casos conduciria a desarrollar vocabu larios de 
movimiento. uso del espacio y estructuras dramáticas creadas 
especialmente para las condiciones fisicas de los lugares de 
presentación,confrecucnciasumamcntevariables.nosóloporel 
clima si~o porq~e rara1~cz la danza cuenta con un mismo espacio 
para vanas funciones.· 

Finalmente. el uso convencional del foro italiano cerrado por tres 
lados. espectativa última de la danza profesionalizada. ve rnodi fi. 
cada sustancialmente su lógica de funcionamiento en el marco de 
la calle. ante la simultane idad de acciones teatrales y acciones 
cotidianas que ahí se producen. por lo que mantener la atención 
del pUblico en tal espacio requiere de ot ros dispos itivos para los 
que los bai larines no han tenido entrenamiento. Es quizá la gene· 
ración de métodos de panicipación del pUbl ico lo que puede borrar 
la linea entre fi cc ión y realidad, y esto requiere de otro tipo de 
técnica. 

Lo que se entiende por técnicas. en es1c punto, es problemático: 
diversidad de acepciones y diferencias en la extensión del conce¡r 
to (técnica corno entrenamiento muscu lar. técnica como aprendi­
zaje corporal institucional). Creemos que. entre la danza como 
lenguaje y la danza corno práctica social. Pierre·Alain Baud deja 
ver la ex istencia de este co11tim111m social ) temporal entre la vida 
cotidiana y la creación de un producto estético y/o artistico : el 
hábito, la 1ecnilicació11 socio·corporal de los cuerpos, que e labora 
diversos códigos y que separa o une a quien detenta estas diferen­
cias que no es1in en equilibrio sino en relación de jerarquia. 
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En este sentido, cuestionar una técnica de entrenamiento supo­
ne cuestionar también su modo de implantación social , sus canales 
de distribución no sólo en tanto simbolos si no, sobre todo, de 
hábitos. La problematización de las técnicas corporales no puede 
considerar sólo la técnica corporal en si, sino los usos soc iales del 
tiempo, el espacio y los dispositi vos que hacen posible su instau-
ración. 

Es este nivel técnico temporal , espacial, constructivo y diver­
sificado en el tejido social , el que amerita el desentrañamiento de 
sus lógicas. 

Now 
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Capítulo IV 

De los problemas que ocasiona pensar 
la dimensión sensorial y motriz de la danza 

según el sistema de las Bellas Artes 

Cuerpo y razón 

¿~á':1~!1~en e1t~i~ec~r~~a~~~~~~i~~~:~:t~uªc~~~o~0¿;,r1~u~i:,1~~~ 
ha podido seguir pensando, de manera generalizada. la idea de 
Laban sobre el "flujo" o estilo de movimiento de las culturas? ¿por 
qué el enfoque de la historia, en términos de historia del cuerpo, 
no se ha desarrollado suficientemente? ¿por qué no se piensa 
demasiado en e l cuerpo? Exi s1en razones históricas para pensar en 
la danza como un "objeto" en extremo inestable y. por tanto, no 
h:i podido ser objeto de aprehensión. análisis y legitimidad. Pocas 
veces se ha pensado en lo que la danza tiene de hábito, movimiento 
en movimiento, 1emporalidad inacabada. suceso constanre y per­
manenre; y mucho menos suele verse ese hábilo como parte del 
movimiento mismo del devenir humano. 
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Larat.Óll 

El nacimiento del capitalismo industrial europeo marcó con su 
sello toda la producción humana hasta nuestros días e incluso ha 
modificado sustancialmente el desarrollo de los procesos naturales. 

El capitalismo impone un nuevo modo de apropiación material 
de la naturaleza e inaugura una fo mm de organización social 
correlativa. Establece así una nueva relación del hombre con la 
naturaleza : el modo como éste trabaja y produce, desde ese mo­
mento, parece ya no depender de fuerzas exteriores a la voluntad 
humana, divinas o naturales, sino de la actividad libre y raciona l 
del hombre. En adelante, la lucha con la naturaleza y la construc­
ción de lo social será posible gracias al progreso tecnológico, 
sustentado en el conocimiento y la ciencia: el mundo humano 
aparecerá como un mundo racional. 

El hombre propone organizar la realidad scgUn las nuevas 
exigencias de la producción que asumen la fomia de ex igencias 
de la razón; piensa y reconoce sus potencialidades y las del mundo, 
ya no está a merced del entorno, ahora puede someter e l entorno 
a las nomms más altas: las de la razón. 

En efecto. para el occidente moderno la transfonnación acele­
rada de la naturaleza y la imposición de la nonnatividad del 
hombre a los reinos animal. vegetal y mineral, está ligada sustan­
cialmente con la aventura del pensamiento. En el contexto de una 
organización soc ial que para reproducirse y producir necesita 
modificar la naturaleza, el problema fundamenta l es el del cono­
cimiento. 

Aquel dualismo platónico de la antigüedad griega, aquella 
dicotomia irresoluble entre el alma y el cuerpo gana vitalidad ante 
la inminencia del poder transfonnador de l conocimiento. Es una 
preocupación filosófica de la época dotar de un criterio de verdad 
al conoci miento, garantizar que el conocimiento de lo real, en 
cuanto verdadero, pcnnita transfonnar efectivamente la realidad. 
Entre los sentidos y la razón se establece una relación jerárquica 
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en la que. si bien los sentidos aportan a la conciencia información 
sobre lo real. es la conciencia, y sólo la conc iencia. la que organiza 
y estructura como saber esa infonnación, y la que se aboca a 
diseñar las fonnas de modificación del entorno. 

La manifestación polít ica del enorme poder transformador de 
la razón es la Revolución francesa, que implanta definitivamente 
el modelo social del capita lismo urbano. La manifestación teórica 
del mismo fenómeno es el idealismo alemán y, muy especialmen­
te, el pensamiento de Hegel: el hombre es de ahora en adelante un 
ser activo y transformador. consciente de la transformación que 
hace de lo real y de cómo él iambién se modifica gracias a ese 
poder de construcción. 

Para Hegel la historia del hombre es la historia de la razón· 
entiende el mundo según el progreso racional de la humanidad. La 
historia no es una simple sucesión de actos. sino una lucha pro­
gresiva que establece el hombre con el mundo para adaptarlo al 
potencial de la razón humana, hasta llegar a la fase más alta 
posible: la modernidad del capitalismo. 

La historia del hombre está organizada en diferentes estadios 
que siguen un camino ascendente hacia la apropiación racional 
total de la naturaleza. en primera instancia. Cada etapa del desa­
rrollo humano debe comprenderse a su vez como un todo que 
incluye instituciones políticas y socia les. ciencia, religión, filoso­
fia y arte. que conforman un estilo colectivo de vida y pensamien­
to. Cada etapa, con su cultura correspondiente, va expresando, a 
través de todas estas fonnas, el nivel de desarrollo humano que 
equivale al nivel de racionalización de lo real. es decir, de trans­
fonnación de la naturaleza. 

Y es que la racionali zac ión de la rea lidad no se da de manera 
inmediata al hombre, sin o que comienza en los estadios más 
primitivos de su desarrollo, donde la realidad es más naturaleza 
que razón humana y, desde ahí va ascend iendo paulatinamente. 
suprimiendo to natural por vía de la razón. La tarea del hombre es 
"humanizar" lo natural, en términos de aplicación de la razón. 
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Mientras haya una separación entre lo real y lo potencial , es 
necesario actuar sobre lo real y modificarlo hasta conformarlo con 
la razón. En tanto que la realidad no.esté con figurada por la razón, 
sigue sln ser realidad, en sentido enfático de la palabra. 1 

Para Hegel, entonces, lo real no es lo namral, lo que está dado de 
hecho, sino lo que el hombre construye mediante la razón. Todo 
lo real es racional. El problema de lo verdadero no es sólo un 
proceso epistemológico sino histórico: conocer la verdad equivale 
a transformar la realidad. Al transformarse la realidad en una 
realidad humana y racional, cada dato sensorial queda convert ido 
en un instrumento y manifestación de la razón. La razón está en 
todas partes y se instala en todas y cada una de las apariencias, y 
toda apariencia, toda particularidad, vale por lo que tiene de 
racional y no por su scnsorialidad misma. 

Arle y racionalidad 

En este proceso de transformación-conocimiento de la naturaleza, 
la belleza es una etapa intermedia de racionalización de lo real que 
todavia conserva el sello de la sensorialidad . En el arte de las 
diferentes etapas de la historia humana puede leerse el grado en 
que el hombre ha transformado el mundo. La belleza artística, 
elaboración humana, supera, por lo tanto, a la belleza natural; el 
arte perfecto es aquel que alcanza una completa armon ia entre la 
forma sensible y el conlenido espirilual. No todas las obras 
alcanzan esla fusión. Hegel distingue varios tipos de relación 
posible entre la forma y el contenido. Mientras más predomine lo 
sensorial, menos perfecto es el arte. porque refleja el hecho de que 
la razón 110 ha logrado los más altos grados de transformación 
Cada arte -arquitectura, pintura, música- representa un grado de 
avance hacia la racionalización de lo real. He aquí las etapas del 
desarrollo del arte, según Hegel: 
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Etapa 1. Predomina el elemento sensible sobre la idea, el arti sta 
11 0 expresa. m:is bien sugiere a través de datos sensibles ambi guos 
y mi steriosos. Hegel ubi ca esta forma de fu sión en el arte egipcio, 
cuya Esfin ge es el "símbolo de lo simbólico". Esta primera etapa 
corresponde al arte SIMBÓLICO y la manifestación donde se plasma 
es en la arquitectura . Este tipo de arte es propio de las primeras 
épocas de 13 humanidad, que experimentan al mundo, la naturaleza 
y el espíritu como un misterio y un enigma . 
Etapa 2. El arte CLÁSICO. En Cl puede encontrarse una unidad entre 
forma y contenido espiritual. entre lo sensible y lo absoluto. La 
razón se plasma en lo indi vidual-sensible cuya encarnación es el 
cuerpo humano. El paradigma a11istico es la escultura que repre­
senta lo absoluto en un cuerpo finito. El contenido racional est:i 
expresado y no sólo sugerido. s in embargo. sólo se manifiesta 
parc ialmente. El paradigma artístico es la escultura . 
Etapa J. El arte ROMÁNTICO. La razón, el contenido. tiende a 
desbordar su encamación material y el nive l de lo sensible. El 
espíritu supera la unidad perfecta de la forma y el contenido que 
alcanzaba el arte clásico y ahora alcanza el ni ve l de lo di vino: la 
rnzón excede cualq uier envoltura sensible. En el arte románt ico se 
man ifiesta la vida del espiritu y la racionalidad a través del 
movi miento, la acc ión y el conflicto: los paradigmas son la pint u­
ra, la mlisica y la poesía . De ellas. es la lilt ima la más apropiada 
para expresar a la razón. en tanto expresa imágenes sensual es 
mediante el le11g11aje. 

Así que. s i aparentemente el arte más perfec to es el cl:isico por 
el ni ve l de unidad entre fo nna y contenido. Hege l lo concibe. con 
todo. como un ni ve l intermedio hacia el conoc im iento de la razón 
absoluta . Es el arte romántico un ti po superior de ane porque 
rebasa la vida de lo sensible para rozar lo absoluto. En otras 
palabras. aunque en el terreno del arte no puede suprimirse lo 
sensible por completo, s í alcan za una jerarquía superior aquella 
fonna aníscica mils al ejada de lo sensible y lo estético. y más 
cercana a la razón y a lo absoluto. Cuando una expresión se 
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manifiesta fuera de roda envoltura material se pasa de la esfera del 
arte a la esfera de l espíritu. 

Siguiendo esta tipificación hegeliana de las artes, parece no 
haber lugar para la danza en esta carrera por transformar lo real. 
Podría ser un arte simbólico porque insinúa más que expresa; sólo 
que su simbolización, a diferencia de la arquitectura, no permanece 
ni se objetiva, por lo que no puede ser "leída". Podría también ser un 
arte clásico porque encama en el cuerpo humano; pero al ser 
cuerpo en movimiento aumenta la finitud de su expresión a 
diferencia de una escultura que permanece. Cabría también la 
posibilidad de considerar a la danza como un arte romántico 
porque expresa acción; pero si en las artes románticas la acc ión se 
desarrolla a través de las ideas, la danza no "rebasa" el nivel de lo 
sensible ya que su razón de ser es prec isamente su encamación 
material en el cuerpo en movimiento. 

Así, tres fundamentos del s istema hegeliano de las artes pare­
cen haber marcado las subsecuentes consideraciones filosóficas y 
estéticas sobre las artes. Sobra decir que han afectado profunda­
mente la reflexión sobre la danza: 

• Detrás de cualquier forma sensible está la idea verdadera que 
constituye la forma superior y que permite acceder a mayores 
niveles de transformación racional de lo real. 

•Cada cultura desarrolla más las formas sensibles y artísticas 
que mejor le permiten expresar sus verdades y su nivel de 
desarrollo. 

• Las fonnas artísticas más apropiadas, y por lo tanto supe­
riores, para expresar la verdad en los estadios más desarro­
llados de la historia del hombre, son las formas lingüísticas. 

Al seguir estas ideas. resulta que la danza. por su cercania con lo 
finito y lo sensorial y su lejanía respecto del lenguaje verbal-ra­
cional es la que refleja el grado de menor desarrollo en la historia 
humana. Casi podría decirse que la danza. como paradigma esté-
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tico, podrin com::sponder, desde este punto de vista, a la prehistoria 
de Ja humanidad . 

En e l contexto de la época moderna. s i atendemos a Hegel, es 
evidente que el modo de formar predominante es el lingüíst ico. 
con sus manifestac iones arlisticas correspondientes (la poesía, los 
diversos géneros literarios). 

Sin embargo, optamos en esta in vestigación por pensar no en 
una superioridad de la razón en relación con Ja finiwd de l cuerpo 
-superioridad que cuestionará fundamentalmente Niet zsche-, 
s ino en una elección histórica necesaria de un modo de forma r 
privilegiado que depende no del nivel si no del tipo de desarrollo 
cu ltural. En realidad , no es prec isamente que ciertos modos 
de formar sean superiores a ot ros en sentido estricto. sino que se 
producen y adaptan a las condiciones históricas que necesitan de 
e llos. 

En efecto, en un sistema que requiere, por ejemplo, la tran sfor­
mación de la naturaleza y la reproducción s iempre en ascenso de 
sus procesos product ivos. las jerarquías cult urales s ituarán a la 
racionalidad y a las formas lingüis1icas enc ima de otro tipo de 
fo nnat ividad. incluso de la plástica. 

El elemento centrnl de esta preferencia en el occidente moder­
no parece ser una concepción progresiva de la tempora lidad en el 
terreno de las formas, correlativa del an sia de progreso ascendente 
del capicalismo. La noción de racionalidad y de progreso dan 
predomini o a las fonnas lingüísticas y, de manera parnlcla, a la 
utilización de un tiempo progresivo, que evoluciona, prospera, se 
supera. Los modos de producción premodernos experimentan el 
tiempo de manera cíclica, su transformación de [a naturalez.a no 
se aboca a devorarla s ino que se ajusta a sus ciclos de manera tal 
que las modificaciones en los s istemas humano y natural se 
producen en un plazo muy largo. Por el contrario, Ja modernidad 
altera los ciclos naturales y se modifica a si misma de manera 
acelerada. Los cambios de un decenio a otro, por ejemp lo, son 
radicales y sustanciales. Asi, este tiempo, viv ido circular y cícli-
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camente en las sociedades premodemas, asume en la modernidad 
el imperativo de progresar, de cambiar a toda costa. 

Los diversos modos de fo rmar tienen que ver con e l empleo 
cultural de la temporalidad y sus correlaciones con la espacialidad. 
El t iempo es sucesión de hechos y el espacio es simultaneidad. La 
literatura, cuya formatividad depende preponderantemente de la 
sucesión, es el paradigma del tiempo progresivo del capital ismo. 
Es, pues, el tiempo literario, cuya coordenada fundamental de 
desarrollo es la sucesión, el modo de formar que predomina en la 
época moderna. 

Juan Acha contrasta los modos de formar de la literatura y de 
las artes visuales segün su uti lización del tiempo y el espacio: 
la literatura requiere de la legibilidad previa a Ja visibi lidad y la 
plástica req uiere de la visibilidad previa a la legibi lidad. Se trata, 
dice Acha, de dos espacios vectoriales: en literatura se privilegia 
la sucesión de la palabra impresa (tiempo progresivo) y en las anes 
visuales cobra mayor importancia la simultaneidad de las imáge­
nes (espacio estático). Y, aunque también hay sucesión en la 
lectura de la imagen y simultaneidad en la palabra impresa, hay una 
relación espacio-tiempo -énfasis en la sucesión sobre la simulta­
neidad propia de lo literario-que es cul turalmente dominante. 

Los sentidos 

Existe, a su vez, una re lación entre Jos modos de fo rmar dom inan­
tes y el desarrollo cultural de ciertos sentidos. Suele decirse que 
existen sentidos más "completos" que otros, y los más completos 
tienen que ver con su capacidad de traducirse más fácilmente al 
lenguaje verbal. 

El papel vital de los sentidos ha sido negado por e l espiritua­
lismo y el idealismo. Juan Acha propone un estudio sociológico de 
los sentidos para conocer la mecánica sensorial en e l arte. Lejos 
de ser simples datos para la elaboración racional, transmisores de 
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conceptos, los sentidos tienen sus propias lógicas y modos de 
utilizar el tiempo y el espacio. Los sentidos "completos" son: 

• LA VISTA. Es el más intelectual de los sentidos porque supone 
una mayor comunicación nerviosa con el cerebro. Por medio 
de la vista se captan las distancias, los movimien1os, y los 
atributos visuales de los objetos que luego pueden transfor­
marse en señales, signos y símbolos. 

El hecho de tener que invertir, mediante recursos mentales, la 
imagen que en la retina reíleja la realidad, quizá sea la causa 
principal -junto con otros hábitos ideomáticos- de que este 
sentido posea una mayor práctica y alcances intelectivos y afec­
tivos, y muestre una gran flexibilidad en sus modos de precibir y 
de significar lopercibido.2 

• EL OÍDO. Registra datos en el espacio y el tiempo porque capta 
las distancias y la sucesión de sonidos. Percibe lo sensorial 
(registra sonidos como señales, los conoce, los reconoce y los 
traslada a la palabra). Posee también un número considerable 
de conexiones nerviosas con el cerebro. 

Existen, por el contrario, sent idos menos "completos" que son los 
llamados sentidos "químicos", inmanentes: 

• EL GUSTO. Requiere del contacto directo con los objetos, en 
sí mismo no puede comunicar (a menos de que se acompañe 
con signos visuales), por lo que no transmite sensaciones en el 
tiempo y el espacio. Por ser inmanente e influ ir directamente 
en la nutrición es el más útil y materialista de los sentidos. 

En síntesis, los hábitos gustatorios apenas si se nos presentan 
como señales de la lucha del hombre con la naturaleza por 
subsistir y de circunstancias socio-culturales que se expresan 
mediante sensaciones e ideas. Como sentido receptor el paladar 
no capta campos simbólicos ni intelectuales. Y es que los sabores 
son señales o propiedades de la materia y no signos ni símbolos. 
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Por consiguiente no podemos exprcs¡¡mos con ellos. ¡¡unque sí 
registrnrrealidades.3 

•EL OLFATO. Es otro sentido "químico'' que recoge las propie­
dades de la materia convertidas en sefiales captables por el 
hombre. Al igual que el paladar. posee pocas conexiones con 
el cerebro. Transmite y recibe sensaciones en el espacio por 
registro de distancias y dirección de los olores. El olfato no 
significa aquello que percibe, sólo conoce y reconoce y, en 
todo caso, le afiade c iertas asociaciones y scfiales sociales. 

Entre los sentidos "complejos" (vista y oído) y los sentidos "qui­
micos" (el gusto y el olfato)que son inmanentes. que no significan 
lo real, est;i el sentido del tacto. El tacto, para Juan Acha, es emisor 
de información y transformador de materiales. 

Las manos trabaj;;m y producen lo necesario para satisfacer las 
necesidades de todos los sentidos. incluso los estéticos y los 
artisticos. Con el cuerpo. parte también del tacto. nos expresamos 
y realizamos innumerables actividades, tales como el malabaris­
mo y ~a acrobilcia. los deportes y los bailes, el histrionismo y el 
ballet. 

Las actividades corporales cumplen normas de comunicación y 
generan s ignos visuales. El tacto percibe inmediata e inmanente­
mcnte el espacio y las comJiciones climatológicas. Sin embargo, 
la conciencia del espacio 110 se produce directamente a través del 
cuerpo, ya que. por lo general, median también la vista y el oído. 

Juan Acha apunta que las teorías sobre producción y consumo 
de lo táctil apuntan a necesidades estético-visuales rudimentarias. 
En el contexto de las artes, lo táctil no es eficaz para producir arte 

Nuestros modos de significar lo tocado carecen de alcance mental 
y afectivo necesarios para permitir el desarrollo de artes puramcn-
1e tac1iles. 01ra cosa cs la intervención artisticade !otáctil.s 

El privilegio de lo verbal, dice Acha. ejerce una presión cultural 
sobre el pensamiento visual e inhibe el desarrollo del resto de los 
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sentidos: por el presti gio y mito de la pa labra impresa, se interpre­
tan todas las artes como conjuntos de palabras y no como fonnas 
de espectáculo. Quizá el hombre oral era más sens ible a lo visual 
que el hombre con temporáneo: una cu ltura modelada por la tipo­
grafoi parece querer descifrarlo todo mediante códigos idiomáti· 
cos. Incluso en la época de los manuscri tos se apreciaba Ja 
ca li grafia con todas sus significaciones grafológicas. Hoy. el 
problema es que no suelen verse las fom1as por lo que son sino 
por lo que dicen. Es com(m exigir una traducción verbal de lo que 
pueden captar los sentidos. 

Es así como exigimos al teatro. cinc, danza, televisión y ane 
visuales que nos narren, dejando de lado el hecho visual en sí. el 
movimiento de imágenes, el histrionismo, el espacio escenográ­
fico, la iluminación, el mimo dancis1ico y el pictóricú." 

El rezago y el menosprecio de la cult ura de los sentidos, s igue 
Acha. nos hace olvidar el sentido de la fonna. del movimiento, del 
gusto. nos hace perder su riqueza y peculiaridad . Es preci samente 
esta debilidad del empleo de los sentidos el correlato de la inlluen­
cia rectora de lo literario. de la palabra . 

Los procesos estético-sensoriales en occidente moderno han 
sido organi zados según el fomrnto del ane profesional. académico 
y esco larizado. con el fin de vender el producto elaborado profe­
s ionalmente. El sistema organizador. e l sistema de las Bellas 
Artes. presenta en sus fundamentos una sensorialidad regida por 
la racionalidad y el lenguaje. Bajo este esq uema cu ltural todavía 
es posible detec1ar la superioridad del "arriba" ( literatura y comu­
nicación "literaria" en las dem:is artes) y la in fe rioridad del "abajo" 
(los aspectos constructivo-sensoriales de las artes). 

En el terreno de los modos de fom1ar y sus usos del espacio y 
el tiempo, encontramos a menudo la distinción entre artes de 
espac io y artes de 1iempo. Las llamadas artes de tiempo son la 
música. la literatura, el teatro como género literario: y las artes de 
espacio son Ja escultura. la pin1ura y la arquitectura. A \Cces se 
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incluye a la danza en este sistema. En todo caso, casi nunca se te 
asigna el lugar que le corresponde: a veces es ubicada entre las 
artes de tiempo, a veces entre las de espacio, pero todo parece 
indicar que la danza es un arte de 1iempo y de espacio a la vez, y 
más exactamente, de .w entrecruzamiemo: es en el cruce de las 
coordenadas espacio-tiempo donde se produce lo inatrapable, el 
acontecer temporal corporeizado en el espacio, el suceso, la mues­
tra privilegiada de la finitud y de la concreción. 

En efecto, cuando distinguimos entre artes de tiempo y artes 
de espacio dejamos de ver precisamente la ocupación vivida del 
espacio a través del tiempo. Al insertar las diferentes disciplinas 
art ísticas en los ejes vacíos de las artes de "tiempo" y las artes de 
"espacio" olvidamos llenar con el cuerpo y todas sus acciones 
aquello que los conecta (el cuerpo vivido con todas sus acciones). 

Nos referimos al acto kinético, emotivo y muscular, cuya 
dimensión se sitúa entre el espacio estático y el acontecer temporal 
incorpóreo: la tridimensionalidad del movimiento que emplea el 
tiempo, no bajo la concepción de una sucesión progresiva, en 
evolución, sino con la experiencia del tiempo vivido en la profun­
didad del instante. 

Arles escénicas: lo performalivo 

La danza académica, aqué lla que no encuentra su lugar idóneo en 
el sistema de las bellas artes, es un arte teatral que comparte con el 
teatro y la ópera muchos de sus principios fisicos y de sus métodos 
de organi zac ión. Sin embargo, el teatro y la ópera incluyen en sus 
modos de fonnar la sucesión dramática o musical. Francis Spars­
hott considera que, a diferencia de la danza, el teatro posee un 
fuerte componente literario, un respaldo de la palabra a su acon­
tecer: lo respetable es el teatro considerado como parte de la 
literatura, cuyo esqueleto es un texto literario que ofrece el sus­
tento racional a la acción, que Ja organiza en el tiempo, controlan­
do su sucesión. 
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La escuela de Antropología Teatral de Eugenio Barba concibe 
la existencia, por un lado, del texto escrito, verbal, con contenidos 
racionales que pueden conocerse y transmitirse al margen de las 
acciones. Este tipo de texto es el que marca la sucesión lineal de 
la producción teatral occidenial desde e l siglo XVI. Por otra, se 
concibe un texlo performalivo, que se produce al final del proceso 
de trabajo. No es transmisible porque su ser inmanente son las 
acciones mismas. Su legibilidad se centra e n la vivencia; e l 
vchiculo es la simultaneidad. 

El significado( ... ) de un fragmento del drama no está detenninado 
únicamente por lo que le precede y lo que vendrá a continuación, 
sino también por una multiplicidad de face tas. por una presencia 
propia que podriamos llamar tridimensional y que la hace vivir 
en et presente con vidapropia.7 

Por e l predominio occidental de la capacidad para percibir la 
sucesión y la linealidad, se pierde la capacidad para vivenciar los 
estímulos en el instante vivido. 

Ello explica por qué un espectador teatral "nonnal" en occidente 
cree con frecuencia que no ha entendido del todo espectáculos 
basados en la trama simultánea de las acciones y (Xlrqué se halla 
en dificultades frente a la lógica de muchos teatros orienmles que 
le parecen complicados o sugestivos por su exotismo.8 

En efecto, es el aspecto teatral "puro", performativo, e l despliegue 
mismo en escena, la acción. lo que es común al teatro occidental y 
a la danza. y lo que en el teatro oriental identifica a ambos. teatro 
y danza. Caracteriza a la danza esta pureza de l acontecer, de la 
acción. Éste es prccisamen1e e l est igma de la danza en el contexto 
del sistema occidental de las artes: si se parte de la idea de que lo 
verbal-raciona l es el trasfondo verdadero de c ualquier composi­
ción sensoria l, entonces esta dinamicidad pura de la vivencia 
corporal queda fuera del sistema j unto con todos los aspectos 
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motrices. constructivos. manuales y corporales inherentes al acon­
tecer. 

Además, este ser perfonnativo tampoco se despliega en la 
simultaneidad relativamente estática de la plástica. Es el cruce. 
hay que insistir. entre la simultaneidad y ta sucesión, entre e l 
tiempo y el espacio que produce el cuerpo en movimiento. lo que 
vuelve a la danza un fenómenos in lugar en el sistema de las Bellas 
Artes. 

la i11ma11e11cia de la danza 

En culturas orientales o americanas preh ispánicas. la simultanei­
dad y el uso vivido de los espacios organiza de manera preponde­
rante las acciones y la percepc ión de estas acc iones. En efecto. 
fuera del esquema de las Be llas Artes que se organiza segün las 
estructuras de la sucesión. el papel cultural de la danza ha sido 
otro. 

Sparshott distingue dos palabras griegas que se refieren a la 
danza: en Platón aparece clwros. asociada a los ritos religiosos 
públicos y que consiste en danzas corales que se despliegan sobre 
ta horizontal. En Luciano encuentra orchesis. que se asoc ia con 
desarro llos gimnásticos más ligados a la guerra que a la religión. 
y que exploran más el espacio vertical. Para Sparshon el antece­
dente de l::i danza teatral es orchesis. 

El despliegue dandstico para espectadores es orchesi.s cuyos 
principios fundamentales deben serdiferentesdeaquellosque im­
peran en cllOl'o.s aunque ambos companan un vocabolario comtin.9 

En efecto, Platón distingue claramente aquellas danzas ejecutadas 
como centro simbólico de las actividades cívicas, choros. a través 
de las cuales los jóvenes hadan su primera presentac ión en públ i­
co. y aquellas danzas ejecurndas por "profesionales". a las que no 
otorga demasiada legiti midad . El valor de choros es más relevante 
en la medida en que proviene de sentir el movimiento de uno 
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mismo con los otros y del hábito de ubicarse en esa sensación. 
Cuando la actividad deviene profesional. los niveles de desempe­
iío se modifican. se elevan. Esto conlleva a una revolución social 
en la que son separados los bailarines y el público. perdiéndose 
así la energía colectiva del disfrute del instante en profundidad, es 
decir. la vivencia dinámica de lo simul!áneo en pleno. 

Oc esta fomrn. de charos, danza teatral "para ser observada", 
a orchesis danza social "para danzar", Sparshon encuentra una 
dilución de la experiencia vital de la ocupación vivida del espacio 
que él atribuye a la danza como propiedad esencial. La danza 
profesionalizada. académica, instituida por lo menos como her­
mana menor del resto de las Bellas Artes en los siglos XVI y XVII, 
por un lado, despoja a los espectadores del derecho y la capacidad 
para sentir el movimiento del propio cuerpo y el de los demás. 
especializando. por otro, a unos cuantos en la explotación de esta 
experiencia. 

La danza abre. corno ninguna otra arte, una profunda brecha 
entre actores y espectadores: la danza, fenómeno de ocupación 
personal y vi1al del espac io, pierde el fundamento de su ser al 
obligar a los espectadores a "ver" danza. 

Creernos que la danza académica es una manifestación para­
dójica: 

• Es sentido de l tacto, rnoiricidad incomunicable. sólo viven­
ciable a través del propio cuerpo, lugar privilegiado de la 
simultaneidad. 

•Está inscriia como arte profesionalizado en un esquema de 
las artes que tiene como modelo la sucesión al servicio de la 
palabra hablada o escrita. al servicio de la concepción de 
tiempo particular de la época moderna, una concepción ge­
nética del tiempo que se mueve con Ja lógica del progreso: 
todos los actos del occidente.moderno llevan a algo. generan 
productos. generan desarrollos. evoluciones, todo acto va a 
alguna parte y quiere decir "a lgo", no puede producirse sólo 
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por un afán lUdico. Uno no puede simplemente moverse, 
existe una negación de lo lúdico en defensa de lo product ivo. 
En todo caso, lo lúdico só lo vale en la medida en que 
compensa e l trabajo. El placer de la danza-bailada, no para 
contemplar sino para disfrutar en pleno uso de la motricidad. 
el olfato y el tacto, sólo es vál ido en la medida en que sirva de 
recreación que permita retroalimentar la energía productiva. 

La dan7.a profesional, la danza escénica, la hermana menor de 
todas las artes. debe entonces involucrar elementos que sobrepa­
sen la vivencia misma: debe vo lverse un "objeto", o a l menos 
intentar serlo. La danza se produce con e l fonnato de obra cerrada, 
limitada en tiempo y espacio con mucha precisión, y a cargo de 
un creador que vierte toda su invemiva en Ja obra coreográfica. En 
este formalo se imegran a la vivenc ia corporal de los bailarines 
signos visuales (escenografia. iluminación, vestuario), auditivos 
(música, sonidos) y literarios (narración, anécdota. personajes), 
para poder convertirse en objeto transmisible. En efecto. s i no es 
disfrutada en fo rma colectiva vivenciada participativamente. en­
tonces tiene que hablar a través de otros medios: debe narrar 
historias, debe tener principio y fin , debe involucrarse con conte· 
nidos que puedan ser traducidos al lenguaje verbal. a símbolos 
visuales, a símbolos auditivos. que puedan captarse a través de 
los sentidos "comunicativos" (vista, oído). En la mayor parte de los 
casos no es aceptada la danza escénica sólo por su poder de 
comunicación kinestésica. por la pura empalia motriz; como dice 
Acha. no parece suficiente para edificar un arte. 

La estética de tas Bellas Artes. la estética romántica, tuvo su 
origen con la producción efectiva de un arte autónomo. vendible, 
que valoriza las técnicas extracotidianas que conducen a la profe­
sionalizac ión y que deben contener in strínsecamente aspectos 
simbólicos y comunicables en las obras. El arte realiza la razón a 
través de la espec ialización de los códigos productivos de las artes. 
Tales cód igos especializados convierten a las artes en obj etos que 
se aíslan de la vida cotidiana y se ins1alan en el museo o se 
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escenifican en el 1eatro. La danza académica asume el fonna10 de 
la profesionalización. se esrudia en una escuela y los profesiona­
les, al menos en teoría, deben poder vender su conoci miento. Sin 
embargo, el material de la danza sigue siendo la corporeidad, m:is 
que los contenidos racionales. Pese a su afiliación al esquema 
profesional. la danza. por ser siempre más cuerpo que mente, no 
alcanza a legitimarse como arte. 

La vivencia, lo cfimero del movimiento corpora l, no permiten 
su transfonnación completa en un objeto vendible. Adem:is, hay 
que recordar que el movimiento corporal es más bien h:ibito, 
elemento doblemente inaceptable desde la lógica de las Bellas 
Artes: la danw 110 es talllo m1 objeto sino práctica colidiana. ye.\' 
más cuerpo que ra=ó11. 

La i11verl·i6n del dualismo 

El esquema dualista cuerpo-razón, platónico y cartesiano. subya­
cente en el pensamiento moderno, no pcnnitirá nunca pensar la 
danza en sus justas dimensiones, ya que siempre quedará en el 
"abajo" de lajerarquia. 

Tal esquema se ha querido cuestionar realizando una inversión 
mecánica en Ja que la razón es el abajo y la corporeidad el arriba: 
quienes detentan esta inversión sobreest iman entonces la dimen­
sión irracional, "salvaje", "pura", de la corporeidad, incurriendo 
en la misma ruptura desintegradora del cuerpo y Ja razón ("¿uste­
des tienen la mente?, pues nosotros tenemos el cuerpo") 

Es Nietzsche el pensador que plantea la posibi lidad de una 
"inversión" no mecánica de este dualismo que ha pem1cado toda la 
filosofia y la estética occidentales. La filosofia de Niel7.sche pretende 
ser un platonismo invertido: mientras para Platón en el arriba de la 
jerarquía está lo suprasensible (el mundo verdadero. el único) y 
en el abajo está lo sensible ( lo aparente. lo inferior), Nietzsche 
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no ubica lo sensible en el arriba y lo suprasensibleen el abajo. Es1e 
pensador no conserva la dualidad para luego llenarla diferencial­
mente; cuestiona, precisamente, el esquema de un "arriba" y un 
"abajo". 

En otras palabras, si el platonismo consiste en esa división 
estructural del arriba y el abajo. sostenerla significa seguir siendo 
fiel a esta doctrina 

.. el mundo aparente no puede ser lo que es sino en cuanto 
contrapuesto al verdadero. Si éste desaparece, también el aparente 
tiene que desaparecer. El platonismo sólo será superado cuando 
sea trastocado de tal manera que el pensamiento filosófico logre 
salirsedesusórbitas. 10 

Según Heidegger, Nietzsche distingue seis etapas del pensamiento 
occidental en las que se irá anulando paulatinamente la dualidad. 
El mecanismo de esta anulación será la inaccesibilidad cada vez 
mayor del "arriba": 
Etapa 1. El platonismo: el mundo verdadero suprasensible, la idea 
sólo es accesible al sabio, quien, para acceder a la verdad, niega 
lo sensible inmediato 
Etapa 2. El cristianismo: el mundo verdadero es inaccesible a los 
seres humanos, sólo el virtuoso puede acceder a él. 

Lo suprasensiblc no se halla más en el ámbito de la existencía 
humana, presente en ella y sus cosas sensibles. sino que Ja 
totalidad de la existencia humana se convierte en lo de acá, en 
cuanto lo suprnsensible es interpretado como el más allá. 11 

Etapa 3. El kantismo: aunque inaccesible, el mundo verdadero 
debe ser pensado, como consuelo, como obligación. A lo supra­
sensible no se llega por el conocimiento sino por la fe. 
Etapa 4. El idealismo alemán: el mundo verdadero es inaccesible. 
inalcanzado, desconocido, si lo desconocemos ¿a qué nos puede 
obligar? "Si el mundo suprasensiblees inaccesible al conocimien­
to, entonces no podemos saber nada de él y en consecuencia no 
podemos decidirnos ni por él ni en contra de él." 12 
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Para Nietzsche los filósofos alemanes son teólogos encubiertos 
(lo suprasensiblc cae dentro de propuestas teológico-cristianas), 
pero de cualquier forma, en esta etapa el saber y la razón del 
hombre despiertan. 
Ewpa 5. Et mundo "verdadero" es una idea superflua que hay que 
eliminar: lo que no tiene que ver con la ex istencia humana no tiene 
por qué afirmarse. lo ímico que queda es e l mundo sensible del 
que se adueña e! positivismo. Ahora la discusión es con este tipo 
de pensamiento y con la división "arriba-abajo" que aún queda 
vigente. 
Ewpa 6. Se ha suprimido el mundo verdadero y al suprimir el 
"arriba", queda suprimido el "abajo". Para Nietzsche la inversión 
del platonismo, o más bien la liberación de él, lleva a cabo una 
transformación del hombre. 

Se trata de abrir el camino a una nueva interpretación de lo 
sensible con base en un nuevo orden jerárquico. Este nuevo orden 
jerárquico no quiere limitarse a invertir dentro del antiguo esque­
ma ordenador. apreciando ahora lo sensible y despreciando lo 
suprasensible ; no quiere poner en el lugar más alto lo que antes 
se hallaba en el lugar más bajo. 13 

A la supresión del arriba y el abajo y de la división razón-senso­
rialidad. no sigue ni el vado ni la nada: ya fuera de las órbitas del 
platonismo se traia de afinnar lo sensibk corno la unidad de 
esencia y apariencia, de razón y sentidos, de ser y ex istencia . 
¿Cómo es posible llegar a tal conclusión? L1 vía de Nietzsche es 
su estéficafisiológica que afirma el mundo sensible a través del 
cuerpo. Es lo fisio lógico. lo corporal. lo sensible, lo v iviente, un 
poder vita l que interprela todo lo que sucede. Lo esencial del ser 
orgánico es su suceder y la perspectiva particular del mundo 
obtenida a través de ese suceder: lo perspectivístico es aquello que 
me sucede a mí y a todos. a cada uno. desde el lugar que ocupa, 
desde su s ituación particular. 

Es importante aclarar que aunque Nietzsche se refiere a lo 
"fisiológico", esto no es entendido por él como lo puramente 
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orgánico vegetativo, como lo qt: e biológicamente es comUn a todo 
ser vivo, sino como el devenir particular y diferencial de cada uno 
de los seres, de sus propias historias, y no de su esencia biológica. 
El punto de vista de Nietzsche sobre la vida es el de la diferencia 
y no el de la unidad. 

De acuerdo con esto, en el ser viviente se lleva a cabo una 
interpretación de su medio ambiente, y con ello, de todo lo que 
sucede, y esto no incidentalmente sino como proceso fundamental 
mismo de la vida: "Lo f.erspeclivístico (es) la condición funda­
mental de toda la vida". 4 

En otras pa labras, lo viviente traza un horizonte en su enlomo, 
sobre el cual aparecen las cosas. Existe una pluralidad de perspec­
tivas cuyas relaciones de fuerza están en j uego. Mientrascque en 
la naturaleza inanimada las relaciones de fuerza y las diferencias 
de perspectiva están regular y claramente establecidas, en el 
mundo de los hombres las relaciones de fuerza están somet idas al 
azar de las luchas. "Todo lo 'rea l' es viviente, es en sí perspecti­
vístico y se afirmará en su perspectiva contra los demás." 15 

Desde donde cada quien se encuentre, observa lo verdadero. 
Toda perspectiva particular es verdadera. Nad ie se sitúa al margen 
de su propia perspectiva, no existe visión absoluta y no hay razón 
que no dependa de las luchas de perspectiva. Toda verdad racional 
depende de unas relaciones de poder. 

Lo real es la perspectiva y la apariencia pertenece a la realidad. 
Lo aparente no es lo perspectivístico, ya que esto es verdadero; lo 
que si es aparente y falso es lo que una sola perspectiva quiera 
mostrar como lo Unico verdadero, con menosprecio de las demás. 
La idea de una verdad única y estab le es lo ún ico aparente y falso. 

En este sentido, el arte, cuya esencia es su aparecer, es la más 
intensa voluntad de apariencia, de perspectiva y, por lo tanto, de 
verdad. 

El arte es la más auténtica y más profunda voluntad de apariencia, es 
decir, de aparición luminosa de lo transfigurante que hace visibles 
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la suprema legalidad de la existencia ( ... ) El valor de lo real se 
mide según satis foga a la esencia de la realidad, según se lleve a 
cabo e l aparecer y aumente la realidad .16 

Para Nietzsche el arte es vo lu ntad de apariencia y ésta es la forma 
más alta de la voluntad de potencia, que unifica lo que antes estaba 
separado en la antigua dualidad razón-verdad, ser-devenir, esen­
cia-apariencia. Esta unidad es el acontecer fundamenta l del en te: 
lo auténticamente creador, lo que añade algo a la realidad. lo que 
produce más realidad. 

Suprimir el dualismo y entender lo rea l como voluntad de 
aparienc ia de las múltiples perspectivas, como las acciones que 
integran de manera orgñnica la raciona lidad y la sensorialidad del 
hacer humano, concebir a los hombres, ante todo, como seres 
actuantes, va a pennitirnos captar la operatividad de la danza y 
establecer un marco conceptual que pennita plantear sus proble-

Ni sentidos sin razón, ni razón todopoderosa: el acontecer, e l 
suceder es el lugar de la danza como una voluntad de apariencia 
que aumenta Ja realidad . 

La estética del detalle 

La danza parece ser la más pura voluntad de apariencia, el ámb ito 
de loperspectivistico por exce lencia: la vivenc ia de l propio cuerpo 
en cierto instante y en cierto espacio . La danza roza, en este 
sent ido, la vida cot idiana, porq ue toma sentido a partir de una 
situación que no tiene fronteras asignables y que no vuelve a 
repeti rse. 

Una pintura analizada, siempre será la misma pintura . Una 
conducta cotid iana es irrepetible, una danza es irrepetible, no es 
suscept ible de correcc ión ni de regreso después de que ha sucedi­
do. Los límites de Ja conducta no son claros, su tiempo no está 
cercado, el acto, su acontecer, está íntimamente ligado al espacio 
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emp1rico en el que se ubica, depende de 01ros elementos y tes1igos 
que están presentes sólo en ese momenlo y que no pueden definirse. 

Dice Jean Galard acerca del componamiento y las dificultades 
para aprehenderlo: 

Lejos de carac1erizarse por la incapacid¡¡d de invención. el com· 
por1amiento puede seguramente producir sucesos análogos a un 
rasgo, facultad del espirito, pero lo hará relacionando numerosas 
alusiones a circunstancias tan fufitivas que su obra, eflmera, no 
podrá ser captada por el análisis. 7 

La conduela que fluye en la fugacidad de una situac ión vivida es 
inaprehensible por la palabra. Es m:is dificil citar una conducta 
insignificante que analizar un cuadro. 

La danza teatral, con una loca li zación precisa en el espacio· 
tiempo de la escena, está a la mitad del camino entre la obra 
cerrada, el arte-obje10, y la fugacidad de la conducta cotidiana, tan 
rebelde al an:ilisis. 

Para la estética romántica la conducta está fragmentada y 
asigna a sus diversos momen tos una importancia desigual : opone 
los momentos "extracotidianos" (las obras) a un transcurrir plano 
"cotidiano". Pues bien, Galard propone una estética de las conduc· 
las comple1amen1e distinta a la esté1 ica romántica: si la estética 
romántica queria focalizar momentos excepcionales, Galard pro­
pone aceptar lo cotidiano, rehabilitar lo banal, dignificar lo trivial. 
intensificar cada instante. en suma, activar una función de desfo­
ca/i::aci6n: 

Función de desfocali7.ación, para decirlo en una palabra y para 
temer situarla en posición negativa respecto de la que la precede 
[la foca1ización]. Lo que se da inicialmente: la focalización de la 
atención. la conciencia selectiva, ta discriminación de lo esencial y 
de lo accesorio, del significado y de lo insignificante, del sentido 
y del azar, de la figura y del fondo. La desfocalización des1ituye 
lo esencial, da sentido al accidente, se detiene en el de1al\e, deriva 
enelmargen. 11 
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Así, la función de desfocalización da sentido a lo más insignifi­
cante. En la es!ética de lo in signi fi cante, e l "arte espect<iculo", e l 
momento que antes era brillante. ahora sólo es una etapa 

La desfoeallzación . si n embargo, no es abandono de la atención 
o un relajamiento en la conciencia. Se trata de una concentración 
distinta , una indiferencia respecto de un ce ntro principal para 
diseminar la percepción. 

La hi storia de las bellas artes establece los límites entre la obra 
y lo ins ignifica nte que lo rodea . la desfocalizac ión se ubi ca fuera 
de las bellas artes y de sus métodos 

En un momento en el que éste [el arte] se ha vuelto tan manifies­
tamente el objeto de un interés institucionalizado y se encuentra 
a su vez focali7..ado en t¡m\o que tal por la cultura es1ablecida, la 
desfocalii..ación que se sigue ya no es "artística"; sin los mé1odos 
experimentados en el seno de las Bel las Artes ella se disemina 
fuera de esemarco.19 

Pero la nueva amplitud de la atención que se solicita. que 
aunque sea difusa no es menos vigilante. esta ampli ación de Ja 
conciencia, ahora desfocalizada y a la que se le exige encontrar 
sentido en cada infonnación. en cada desplazamiento. en cada 
espera. sólo parece posible al precio de muchos artificios que 
reducen, por un momento, al mundo a las dimensiones de un 
escenario.20 

Ya no se trata, aclara Galard, de restringir la actividad estética. 
s ino de difundirla, de aplicarla al campo integra l de la vida 
cotidiana. por la via del gesto y del movimiento. Se trata de 
significar toda clase de Jugares. de ocupaciones. de periodos 
consagrados a la preparación del sentido. de todos los espacios 
neutros, los tiempos neutros: hay que saber aprender lo marginal. 
e l "ruido". ' 

La propuesta de Galard parece continuar la Idea de capturar lo 
perspectivistico. Pretende rescatar los accidentes y transformar las 
contin ge nc ias en una nueva necesidad. La condición para e l estu­
dio de l arte de las conductas es la atención desfoca li zada . 
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En este trabajo consideramos necesario ubicamos en el mo­
mento de la desfocalización para dar cuenta del "flujo de movi­
miento" en e l que se desenvuelve toda la vida, no sólo los 
momentos brillantes, plasmados en las obras coreográficas, sino 
también la producción cotid iana, habitual, constante, de los cuer­
pos. Considerarconstructivamente el movimiento requiere de este 
momento desfocalizador que am plifique los más mínimos detalles 
del movimiento y del háb ito. Ahora bien, ¿cómo llevar a cabo esta 
desfocalización? ¿cómo puede observarse y deconstru irse el detalle? 

La lógica de lt1 práctica y lt1 temporalidad del hábito 

Desfocalizar, concebir siquiera e l deialle y lo marginal, es el 
mecanismo que cuestiona tanto la lógica de las bellas artes como 
parámetro único para concebir lo estético, como e l duali smo 
alma-cuerpo. Con la intención de captar las conductas, lo perspec­
ti vístico, existe una voluntad de d isolver la separación entre la 
ra zón y los sentidos, en la unidad de lo práctico y del hacer. 

Para Pierre Bourdieu la filosofía del arte ha visto en el arte algo 
diri gido al espectador y no al productor. Es evidente aquí la 
tendencia inte lectua li sta que ve la relación racional con el objeto 
(espectador-obra) y no la re lación práctica (productor-obra). 

La historia del arte, por su parte, pretende que el arte es un 
d iscurso que debe ser descifrado, y o lvida que es también producto 
de un placer puro s in teoría. Encontramos en este hacer puro de 
Bourdieu mucha semejanza con el impulso construct ivo práctico 
que ya ve íamos en Dorfles y en Laban. 

[la historia del arte] trata a la obra como un discurso destinado a 
ser descifrado por referencia a una clt1ve trascendente análogt1 a 
la lengua saussuriana y olvida que la producción artística es 
1ambién, en grados diferentes según las artes y según los modos 
históricamente variables de predicarlos. el producto de un "arte. 
práctica pura sin teoria" como dice Durkheim, o si se prefiere de 
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una mimesis, especie de gimnástica simbólica corno el rito o Ja 
danza . ..21 

Pensar la acción como aquello q ue hay que descifrar intelectual­
mente, encontrar un senlido racional, aquello que un gesto o un 
ritual quieren decir, implica que no se reconoce otro pensamiento 
que el de l pensador y parece que los hechos adquieren dignidad 
en la medida en que son pensados. 

En realidad, la práctica tiene su propia lógica: 

• Existe una razón inmanente a las prácticas: no tienen su 
origen en a lguna dec isión de la razón o cálcu lo consciente, 
ni en mecanismos totalmente ex teriores y superiores a los 
agentes. 

• Hay que reconocer otra fo nna de acción que no sea la acción 
racional o la reacción mecánica del cuerpo. De otra manera 
no se puede comprender la lógica de aquel las acciones que 
son razonables sin haber sido ca lculadas racional mente. 

• Contienen una especie de fina lidad objetiva aunque no estén 
organizadas por un fin consciente. 

• Son coherentes si n ser e l resultado de una intención y dec isión 
de coherencia. 

•Se ajustan al futuro s in ser producto de un plan. 

Suele hablarse de manera negativa de la práct ica a causa de Jos 
automatismos del pensamiento dicotómico que no penniten concebir 
la dialéctica entre una "conciencia pura organizadora" y unos "auto­
mat ismos físicos". En efecto, e l pensamiento moderno dominante 
opone tajantemente: concienc ia-automatismo, espiritual ismo-ma­
teriatismo, liberalismo-d irigismo, intelectua lismo-mecanicismo. 

Dentro de este esquema dualista, dice Bourdicu, es muy pro­
blem<i.tico dar una vis ión teórica de la práctica. porque desde el 
punto de vista cient ifico es la teoría la que dota de sentido a la 
práctica, y ésta queda menospreciada como tal 
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Además. el tiempo de la ciencia racional es diferente del 
tiempo de la acción. La 1eoría diluye la práctica en lo intemporal. 
deja escapar todo su flujo temporal: la ciencia destcmporaliza la 
práctica. 

La práctica se desarrolla en el tiempo y tiene todas las caracteris­
ticas corre lativas, como irreversibilidad, que la sincronización 
destruye; su estructura temporal, es decir. su ritmo, su tempo y 
sobre todo su orientación es constitutiva de su scmido ( ... )En una 
palabra. debido a su total inmanencia a la duración, la práctica 
está ligada con el tiempo, no sólo porque se juega en el tiempo. 

~~~i~~1:r;~:~1r~~~,~~!~ª estratégicamente con el tiempo y en 

En este sentido no se puede dar cuenta "cientificamentc" de la 
pdctica, porque la pr:í.ctiea se desarrolla en el tiempo y la ciencia. 
al totalizar, paraliza: la eficacia científica es "ver en el mismo 
instante", corno en un cuadro sinóptico. los hechos que sólo 
existen realmente en sus sucesión. 

La práctica funciona de manera muy distinta según el orden del 
juego: los integrantes no se ajustan a lo que ven sino a lo que 
pre-ven, es decir, se anticipan al presente direciamente percibido. 
/\sí. una de las propiedades esenciales de la práctica es la urgencia 
por la participación en el j uego y l!ls consecuenc ias a futuro; si se 
está fuera del juego. desparece la urgencia. entonces se "deja de 
habitar" el mundo real. se deja de participaren el juego. "El sentido 
del juego es el sentido del ad-venir del juego. el sentido del sentido 
de la historia del juego que porporciona su sentido al juego."23 

Es necesario reconocer a la prácticii una lógica que no es la de la 
lógica, para evitar pedirle más lógica de la que puede dar y 
condenarse así a extraerle incoherencias. bien a imponerle una 
coherencia forzada. 24 

La lógica práctica organiza todo pensamiento. percepción yac­
ción. Todos los sistemas simbólicos son producto de prácticas en 
tanto que involucran principios coherentes. cómodos. prácticos y 
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manejables por lo agentes: los principios generadores. En la 
práctica existe una economia de lógica que impide que se movilice 
más rac ionalidad de la que es necesaria para el funcionamiento de 
la práctica. El discurso correspond iente a determinado ac10 puede 
quedar implícito en la s ituación concreta. Además. los agentes 
producen una serie de eleccio11es irreversibles, por medio de las 
cuales las acciones se temporalizan. Los actos se aprenden y una 
vez aprendidos, lejos de sucederse mecánicamente, se encadenan 
a través de la creación continua. 

Ahora el problema es el s iguien te: si la lógica práctica sólo 
puede captarse en los actos, en movimiento, y el pensamiento 
cientifico esiatiza y destemporaliza ¿habrá que renunciar a hacer 
las más mínimas reflexiones sobre las prácticas y los actos? 

La propuesta de Bourd ieu se inclina, entonces, a disolver la 
dualidad jerárquica entre práctica-cienc ia, si tuándose en el nivel 
de la acción, del juego de la prác1 ica. Las prácticas sólo podrán 
explicarse, con Bou rdieu, a través de la construcc ión de modelos 
que haga11 aparecer el .~istema objetivo de la práctica hablando 
directamente sobre la corporeidad. y que reproduzcan el orden 
propio de las prácticas. 

Probablemente la coherencia prác1ica de las prácticas y de las 
obras sólo puede ser explicada a condición de construir unos 
modelos generadores que reproduzcan en su orden propio la 
lógica segú.n Ja cual se engendra y de elaborar unos esquemas que, 
gracias a su poder sinóptico de sincroniz.ación y de totaliz.ación, 
hagan aparecer sin frases ni paráfrasis, la sistematicidad objetiva 
de Ja práctica y que, cuando util icen adecuadamente las propie­
dades del espacio (alto-bajo, derecha- izquierda), puedan incluso 
tener la virtud de hablar directamente al esquema corporal (como 
lo saben bien todos aquellos que deben transmitir unas disposi­
ciones motrices).2s 

Se trata, en suma, de poner en escena las operaciones de la 
práctica en forma de acciones y movimientos corporales. En 
efecto, el cuerpo funciona como operador práctico: por ejemplo, 

147 



al dar la mano derecha, una persona buscará en su prój imo el lado 
izquierdo. Se trata de recuperar el acto: ya no buscar mas las 
categorías universa les o estructuras fundamentales de la concien­
c ia hum ana. s ino reconstruir la fonna como se estructuran insepa­
rablemente el conoc im iento y la acción . 

Para retomar el esq uema básico del materialismo histórico, que 
pone en la base la estructura económ ica y en la panc superior las 
producciones s imbólicas, Bourdieu s itúa, entre las condiciones 
estructurales y la producción s imbólica. e l funcionamiento técnico 
corporal social y sus principios operatorios. De manera contraria 
a la ciencia objetiva que separa las condiciones objetivas soc ioe­
conómicas de los actos y hábitos concretos, Bourdieu contempla 
el nexo entre estas dos instancias: c ienas condiciones objet ivas 
producen no só lo hábitos sino la conciencia de los fines y las 
necesidades inmediatas para actuar, que hace que los agentes 
opten por una u otra conducta. 

Pues bien, mediante esos actos y fines prácticos consc ientes de 
los agentes (que también pueden denominarse principios genera­
dores de prácticas) es que las "prácticas simbólicas" se conectan 
con sus condiciones económicas. Para dar cuenta de las prácticas 
es necesario desentrañar esos principios generadores de hábitos, 
esos fines que dirigen Ja práctica de los participantes. Por ejemp lo, 
dice Bourdieu: · 

La mujer cabil,26 que monta su telar para tejer, no lleva a cabo 
ningUn acto cosmogón ico: monta simplemente su telar para pro­
ducir un tejido destinado a cumplir una función técnica. No se 
pueden entender los rituales si se definen funciones uni versales; 
tampoco si el análisis estructural ignora las funciones especificas 
de las prácticas rituales y sus condiciones económico-sociales que 
generan disposiciones productivas prácticas.27 

El campesino cabil no reacciona a unas "condiciones objeti-

::;·a~~eºnt: ~~~st~~~=~:~::s o~~:~:a;u a~~~~~¡~~ .~fincipios 
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Bourdieu aclara. sin embargo, que en este in1ento de pensar las 
prácticas hay ciertos peligros porque, en muchas ocasiones. al 
tra1ar de pensar una actividad que se enseña de manera práctica 
s in pasar por el discurso. se corre el riesgo de querer "teorizar" la 
reglamentac ión implícita y convertir en normas explícitas los 
principios generadores imp lícitos que producen detenninada prác-
1ica. Ta les pri ncipios, ante todo, son l11iles en el marco de cieno 
juego, pero no por ello son "verdaderos". Es aún mayor el riesgo 
s i no se llegan a desentrañar los principios de detenninada práctica 
y se establecen nonnas generales que no logran incluir la totalidad 
de las prácticas. Así el gran peligro es legislar cierlos aclos 
específicos sin llegar al centro ordenador de e!>"OS y muchos otros. 

Asl como la ensetlanza del tenis, el violin, e l ajedrez, la danza o 
el boxeo descompone en posiciones, pasos o jugadas unas prác· 
licas que inlegran todas esas unidades elementales de comporta­
miento artificialmente aisladas, en la unidad de una práctica 
organizada y orientada, asimismo los infonnantes tienden a ofre­
cer, o bien nonnas generales (siempre surtidas de excepciones). 
bien "jugadas" memorables al no poder apropiarse técnicamente 
de la matriz práctica a partir de la cual pueden engendrarse esas 
jugadas que sólo poseen en la práctica "en tanto que son lo que 
son", como dice Platón.?9 

No podemos pasar directamente del acto concreto a la fonnulación 
genera l -lo que equivaldría a sostener la falsedad, como diría 
NielZSche, de que una sola de las perspectivas tiene la verdad 
absoluta-, si no que es necesario encontrar los fines que dirigen 
cieno numero de actos. repetidos en diferentes situaciones. es 
decir, encontrar el término medio e111re el acto panicular y una 
norma general abstracta. Hay que encontrar Ja lógica de los actos, 
la lógica de las prácticas, no en ténninos de "verdad" s ino de 
funcionamiento y utilidad. 

Pero, sobre todo, para hacer teoría de una práctica es necesario 
establecer la diferencia entre ambas dimensiones. Pensar una 
práctica, decíamos antes. supone elaborar una teoría adecuada que 
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rescate no sólo los actos en sí ni sólo el simbolismo general de los 
actos, sino los principios generadores de los hábitos y las finali­
dades que los participan1es persiguen, es decir, que rescate lo 
propio de la práctica, pero por ningún motivo debe confundirse tal 
teoría con la práctica misma. El que piensa la práctica sale auto­
máticamente del juego, pierde la "urgencia" de tomar las decisio­
nes que hacen posibles cada uno de los actos. 

Si no distinguimos la práctica de su teoría, obstaculizamos la 
construcción de un pensamiento adecuado de ta práctica, porque 
sustenta de manera falsa tanto la generalización teórica como su 
supuesto conocimiento de la práctica. Los dos niveles, el teórico 
y el práctico, poseen, cada uno, su naturaleza y sus contradiccio­
nes: hacer teoría siempre supone salirse del juego en cierto modo, 
mientras que ta práctica supone, siempre, estar en él. 

Al tomar en cuenta la lógica de la práctica, la investigación de 
la danza encuentra una herramienta en esa voluntad desfocaliza­
dora que la conciba al fin como hábito y no sólo como objeto. 
condenado a su eterna disolución en el aire . Es posible pensar, 
entonces, en todo lo que confluye en el ser de la danza: más que 
só lo obras coreográficas, hábitos de entrenamiento con sus respec­
tivas lógicas de producción y distribución, cuya temporalidad es 
inmanente y continua. 

Con estos elementos, creemos; que podremos iniciar la elabo­
ración de una teoría de la acción, del movimiento, que intente 
recuperar la temporalidad de su acontecer. Pero se trata, igualmen­
te, de no perder de vista nunca que, por muy cerca que esté de la 
práctica, objeto de su conceptualización, la teoría de la danza que 
hay que construir, no se identifica con la práctica misma. Al pensar 
en la danza siempre habrá que salirse de su lógica práctica para 
relac ionarse, de otra manera, con la lógica del pensamiento. 

Ahora bien, ¿qué caso tiene pensar la práctica de la danza en 
estos términos? Dice Bourdieu: 

La eficacia especifica de la acción subversiva consiste en el poder 
de modificar, por la toma de conciencia, las categorías de pensa-
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miento que contribuyan a orientar las prácticas individuales y 
colectivas y, en concreto. las categorías de percepción y de 
apreciación de las distribuciones.30 

La finalidad es revitalizar Ja práctica de la danza a través de la 
construcción de una teoría realmente semejante a ella, en la que 
sus participantes se sientan alud idos. 

La danza, como una lógica práctica, no está tan urgida de 
verdades abso lutas que determi nen el deber ser de los actos, como 
de clarificar los fines que mueven a sus participantes, de explicitar 
los princi pios generadores que suscitan sus hábitos. As í, en la 
medida en que una teoría capture estos princ ipios, podrá sugerir 
direcciones de acción y de transfonnación efectivas. 
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Capítulo V 

Del cuerpo considerado como insta ncia 
organizadora de la historia: codificación 

cultural de las técnicas del cuerpo 

C uerpo e his toria 

Toda puesta en relación del ane con su historia requiere de 
contrastar la particularidad de la actividad estética en cuestión 

con la genera lidad de la s ituación socia l de la época. 
En el ámbito de la danza hemos establecido, por un lado, 

nuestro criterio gu ía, es decir, e l carácter particular, técnico-cons­
tructivo y kinético, de nuestro objeto de estudio, y por otro hemos 
expuesto las dificultades conceptua les para darle una ubicac ión e 
inserción en Ja rea lidad y la historia a l cuerpo y todas sus acciones. 
Ta l ubicación es necesaria en la medida en que toda investigación 
sobre cualqu ier manifestación dancistica debe intentar responder 
a dos preguntas: ¿cómo se mueven? (¿cómo bai lan?) y ¿por qué 
se mueven así? (¿cuáles son las razones sociales que estrucluran 
e l movimiento de ta l o cual fonna?). 

Sin embargo, establecer una d ialéclica entre los procesos téc­
nico constructivos particu lares de la danza y su entorno histórico, 
requiere, e n primer lugar, de retomar aquellas 1eorías de la 
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historia y la sociedad que logran ubicar el cuerpo como in stancia 
perceptible e interaetuante en el desarrollo del hombre. Tal enfo­
que, lo hem os dicho ya, resulta poco común en el marco del 
pensamiento occidenial . 

En efecto, el pensamiento moderno ha buscado la identidad y 
la homogeneidad de lo real. bajo el hilo conductor de los proyectos 
de la racionalidad . Dentro de esta realidad que pretende verificar 
las grandes luchas de la razón, el cuerpo ha "desaparec ido" como 
problema fundam ental . 

En el pensamiento moderno, esta búsqueda de lo absoluto sólo 
puede lograrse a través de la negación u "o lvido" de la dimens ión 
más concreta y más particularizante: el cuerpo. Y es que. si se 
suprime la materialidad del cuerpo con toda su fini tud y su 
amenaza de muerte, se entroniza lo intemporal. Si se borra lo 
particular se demuestra entonces que existe una ley (rac ional) 
superior, ubicada por arriba del camb io. 

Es Nietzsche quien ha sostenido que el hecho de pensar en el 
cuerpo puede cuestionar la "rac ionalidad de lo real", remover lo 
homogéneo, fragmentar lo inmóvil. La historia del hombre debe 
renunciar a hacerse con base en una legalidad abstracta, general, 
y empezar por recuperar e l punto de vista, concreto y material de 
la corporeidad. Dice Michel Foucault, continuador de esa veta 
nitzscheana: 

Me pregunto, en efecto, si antes de plantear la cuestión de la 
ideolog!a no seria yo más materialisia estl..ldiando la cuestión del 
cuerpo y los efectos de poder sobre él.1 

Pocos han s ido los intentos por hacer una historia del hombre a 
part ir de su ubicación material-corpora l en el mundo. En realidad, 
una historia corporal del hombre no debería ser diferente de una 
historia social del hombre, porque, en última instancia, lo social 
es corporal, y lo corporal humano está s iempre socia lizado. 

Durante mucho tiempo se ha establecido una dicotomia entre 
los enfoques psicológicos.y fi s iológicos, por un lado, y los soc io-
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lógicos y psicológicos. por el otro. El estud io de la corporeidad se 
deba1e enlre su pertenencia. ya sea a lo biológico, lo é1ico o lo 
socia l; en rea lidad, ningún enfoq ue está desl igado del otro, lo que 
hace innegab le la necesidad de un análisis com plementario. La 
diferencia entre los diversos enfoques es de acento, porque todo 
individuo pertenece a un grupo soc ial, todo grupo socia l está 
fo mrndo por indiv iduos y iodo indi viduo posee un cuerpo situado 
en el límite de lo biológico y lo ético. 

En e l terreno de la corporeidad lo que hace coníl uir los aspectos 
sociales, bio lógicos y éticos es j us1amente la d imensión del movi­
miento, de las acciones técnico-const ruct ivas. Idea lmente, la ac­
ción- movi miento tendría que ser el punto de part ida para lodo tipo 
de análisis de la corporeidad. Además, lo que interesa demostrar 
aq uí, es que este nivel de fa acción corporal e.\" el sustralo malerial 
a partir del cual se producen ciertas modalidades de lo social y 
lo individual. Es deci r, en e l cuerpo puede verse cómo la cultura 
divers ifica y convie n e en otra-cosa lo biológico. Desde que Fede­
rico Engcls hab ló de la importancia de l dedo pulgar para el 
desarrollo malerial e intelectual de l hombre. la psicomotricidad 
aparece como e l núcleo de l desenvolv imieruo de la historia del 
hombre. 

Técnicas del cuerpo: 
lrl elecció11 cultural del movimien to 

Dice Jcan Lebou lch: 

.. . si bien los movimientos humanos realizan efectos subordinados 
a las reacciones instintuales primordiales (alimenrnción, defensa, 
investigac ión, orientación) su modalidad de desarro llo es decir. 
su "técnica" ha recibido una profunda influencia de la suma de 
experiencias humanas anteriores. Por ende. las conductas motri­
ces del cuerpo humano están socializadas ... 2 
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Sin embargo. durante mucho tiempo se ha pensado que la 
historia humana es producto sólo de las ideas de los hombres y no 
inicialmente de sus acciones corporales. En efecto, dice Volli, la 
historia, la etnología y la antropología han olvidado algo impor-

... una cultura es principalmente a nivel material un detenninado 
sistema de alimentar, disciplinar, reproducir, distribuir, organizar 
personas, es decir, fisicamente cuerpos y que las eventuales 
tecnologlas de transpone, nutrición, vestido, diversión, poder, 
reposo, etcétera, están basadas en las costumbres y en las habili­
dades y eventualmente en las prohibiciones lisicas (es decir, 
corpóreas) de cada cultura -mucho más que al revés- al menos 
en situaciones bastante aisladas y no masivamente invadidas por 
la lógica de la 1ecnologia y del provecho.3 

En este sentido, desde hace más de medio s iglo, el an tropólogo 
francés Marcel Mauss propuso el concepto de "técnicas del cuer­
po", que agrupa: 

.. . todo ese conjunto de usos que en toda cultura hacen del cuerpo 
humano "el primer objeto técnico" . Las técnicas del cuerpo, según 
Mauss, son "actos tradicionales y eficaces". es decir conservados 
y transmitidos culturalmente y culturalmente considerados para 
alcanzar una finalidad. 4 

En la antropología e l estudio de las técnicas del cuerpo no ha s ido 
tratado del todo de manera independiente, y en muchos casos el 
tema ha sido incluido dentro de la llamada "cultura material". es 
decir, el campo técn ico objetual de las definiciones tecnológicas. 
Por ejemplo, cuando se habla de transportes, se habla de carros, 
trineos, esquís, zapatos, etcétera. pero no de las formas de la 
carrera o la marcha. Cuando se habla de comida. se hace referencia 
a los instrumentos de caza, agricultura o cocina, pero no a los usos 
de las manos y la boca. 

Cuando el propósito es reconstruir una cultura por medios 
paleontológicos y arqueológicos casi resulta obvio hacer énfasis 
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en los instrumcmos y 11 v t:n las técnicas de l cuerpo. Sin embargo, 
sa lvo excepc iones, no hay est udios de las técnicas del cuerpo ni 
en culturas de l pasado. ni en Jo que toca a la cullura acma l. 

La propuesta de Mauss parte de q ue el cuerpo es el pri mer 
instrumento y el primer objeto técnico natura l. y se encami na a 
construir la teoría de ta técn ica de l cuerpo a part ir de 1111a descrip­
ció11 de las tec11icas del cuerpo, es dec ir, de l estudio de cómo se 
ejecutan las acciones corpora les para alcanzar c iertos fi nes soci al­
mente acordados. 

C11/111ri=ació11 de lo biológico 

Dice Mauss: 

Aludo con esta expresión (técnicas del cuerpo} a las fomias en 
que los hombres en las dis1in1as sociedades utilizan. de acuerdo 
con la tradición, su propio cuerpo. En cua lquier caso, hay que 
proceder de lo concreto a lo abstracto y no al revés.5 

En tomo a las técn icas del cuerpo. Mauss propone un estudio 
induct ivo. de la particularidad de las técnicas hacia una construc­
c ión teórica genera l. Prueba. entonces, ciertas formas de clasifi­
cac ión a part ir de l t ipo de usos concre1os que puede deteciar en la 
diversidad de técnicas. 

Clasi ficación de las técnicas según las fases del desarrollo humano: 
1. TÉCNICAS DE NACIMIENTO y OBSTETRICIA. En éstas se descri­
ben las fo nnas como las mujeres dan a luz en d iversas culturas: 
de pie, to madas de la rama de un árbol. en posición horizonta l. a 
gatas. También ex isten técnicas, para la madre y para quien la 
ayuda, para tomar a l ni ño, cortar el cordón umbil ica l. etcétera. 
2. TÉCN ICAS DE LA IN FANCIA (criar y a limentar al ni ño). Se 
considera la relación en tre madre e hijc, e l modo de sujetar al niño, 
e l destete y el reposo. Después de l destete al niiio se le ensciia a 
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comer, a beber, a caminar. " ... se ejercitan su vista, su oído, su 
sentido del ritmo. de la forma y de l movimiento. a menudo para 
la danza y la música."6 

A partir de esta cita de Mauss. podemos deducir que el origen 
de las aptitudes para la danza y la música está en el inicio del 
aprendizaje de las técn icas cotidianas del cuerpo. 
3. TÉCNICAS DE LA ADOLESCENCIA. Éste es el momento impor~ 
tante de la educación del cuerpo, el momento de la iniciación. "Es 
entonces cuando se aprenden definitivamente las técnicas del 
cuerpo que conservarán durante toda su edad adulta."7 

Desde las sociedades primitivas hay una diferenciación en la 
formación de mujeres y hombres que resulta en una subclas ifica­
ción de técnicas: 

• En las sociedades negras la formación de los hombres es 
intensificada en la etapa de la adolescencia. a la manera de 
un arte mil itar, con tipos de técnicas especializadas, distintas 
a tas de la vida cot idiana. 

• Las mujeres, por el contrario, siguen el ejemplo de sus 
madres. acatando la formac ión tradicional. 

4. TÉCN ICAS DE LA EDAD ADULTA. Encontramos aquí una subcla­
sificación de técnicas, según las etapas del transcurso de un día de 
vida. 

•Técnicas del suefio. El suefio es una fu nción natural, pero es 
una actividad cultura l diferenciada: algunos duermen en el 
suelo; otros usan "instrumentos" (almohada, cama, cobijas, 
hamaca); otros se apifian en un círculo para dormir, con o sin 
hoguera. Existen técn icas para darse calor, para calentar los 
pies. Incluso hay quien duerme en posición vertical, acaballo 
o incluso suspendido. 

• Vigilia. Técnicas de reposo. Puede haber u11 reposo perfecto 
o una simple pausa. Se puede reposar acostado. en cuclillas o 
sentado (en bancos. sillas o sobre el suelo). 
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•Técnicas de actividad y movimiento. La actividad es lo 
conlrario a l reposo. Mauss parece idenlificar aquí "movi­
miento" con desplazamiento, ya sea del cuerpo o del cambio 
de lugar de objetos con el cuerpo (arrastrar. cami nar. apretar). 
En la marcha puede haber muchos matices con la respiración. 
el ritmo y la oscilación de los brazos y los codos. Se puede 
avanzar por adelantamiento del tronco respecto del cuerpo. 
por adelantamienlo alternado de un costado y otro o con todo 
el cuerpo a la vez. Se puede cam inar con los pies hacia aden tro 
o hacia afuera. Mauss recuerda el "paso de oca" del ejército 
alemán que logra la máx ima extensión de la pierna. Asimis­
mo. la carrera es matizada por las diversas posiciones del pie, 
de los brazos y por la respiración. 

En esta rev isión Mauss menciona a la danza, de la que destaca 
1:11110 su carácter estético como el corporal técnico: "Llegarnos por 
fi n a algunas técnicas de reposo ac1ivo que no dependen simp le­
rnen1e de la estética sino iarnbién de los juegos del cuerpo (la 
danza)."8 

Mauss retoma la clasificación de las danzas de J-lornbostel y 
Curt Sachs en aquellas de reposo -introvertidas y sin desplaza­
miento-y aquellas de acción -extrovertidas y con desplazamien­
to. Mauss, sin embargo. no comparte Ja idea de estos autores de 
atri buir las danzas de reposo a las sociedades "femeninas'', y las 
danzas de acción a las sociedades "mascu linas". 
5. OTRO TIPO DE TÉCNICAS SON LAS QUE FUNCIONAN COMO 
OFICIOS O AQUELLAS QUE SON PARTE DE Tl~CNICAS MÁS COMPLE­
JAS: el salto (de trampolín, de altura, de longitud, etcétera). Trepar 
un árbol o trepar un poste para insta lar un cableado tiene, cada 
una. una técnica dis1in1a. En el alpinismo hay toda una hisloria de 
los métodos de ascenso. Existen también técnicas de descenso. 
na tación y fuerza. 
6. Finalmente, Mauss d istingue las TÉCNICAS DEL CUIDADO DEL 
CUERPO: FROTAR. LAVAR. ENJABONAR. Los galos fueron los in­
ventores del enjabonamicnto en Europa. Las técnicas de enjabo-
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namiento en América Central empican maderas. También existen 
técnicas para el cuidado de la boca. la alimentación y la reproducción. 

Mauss ofrece una descripción amplia de muchas técnicas en 
función de su enfoque inductivo: parte de lo particu lar para 
acceder a las diversas clasificaciones. 

Lo importante del pensamiento de Mauss es que considera el 
momento de la enseñanza de las técnicas como el más importante 
de la historia de l hombre. Socialmente es básica la educación de 
los movimientos para encaminar a los individuos en la direcc ión 
de un objetivo colec1 ivo. "La intervención de la sociedad no se 
produce gracias al inconsciente, sino gracias a la sociedad se 
produce la intervención de la conciencia."9 

Es la sociedad a través de la tecnificación corporal la que 
suscita la confommción de un inconsciente. Existe, pues, una 
relación entre la fonnación técnica y social del cuerpo y la gene­
ración de estados interiores. 

Aunque la mayor parte de las técnicas del cuerpo cubren 
funcio nes humanas biológicas y universa les, la resolución técnica 
(cómo se real izan en cada pueblo) sí es de carácter cultural y 
distintivo. 

No existe cultura que no practique la marcha, la comida, las 
relaciones sexuales, los cuidados del cuerpo, la defecación, el 
transporte de pesos, etc. Estas constantes, sin embargo, no son 
universales en el verdadero sentido de la palabra, sino más bien 
necesidades biológicas, problemas que representan un amplio 
margen de variabilidad, aunque la constricción biológica se halle 
muy presente, tanto en la detenninación de las necesidades fun­
cionales, como en la estructura del cuerpo y en esa dosis de 
inscripción genética del comportamiento, a pesar de todo en el 
hombre parece más limitada que en otras especies animalcs. 10 

En otras palabras, aun cuando la necesidad biológica es la misma 
para todos los hombres, la forma de reso lverla en acto es una 
elección cultural. En suma, cada cultura el ige ciertos usos del 
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cuerpo de una amplia gama de posibilidades. De manera inversa 
al princip io de Goldenweisscr de las posibilidades limitadas (a 
cierta necesidad cultu ral hay pocos med ios para satisfacerla, por 
laque abundan los mismos usos en diferentes culturas), en el caso 
de las técnicas del cuerpo, éstas son distintivas de cada cultura: de 
un grupo a otro hay diferencias notables en tas actividades más 
elementales como caminar, mantener las distancias entre cuerpo 
y cuerpo, el movimiento del cuerpo en la conversación, etcétera . 

... sólo una mínima fracción de los posibles usos técnicos del 
cuerpo está actual izada en cada cultura y esto detem1ina que no 
sólo dos sociedades muy dificilmente compartirán una parte 
consistente de sus usos técnicos del cuerpo. sino que fácilmente 
los utilizarán como rasgos distintivos. 11 

El enfoque de las técnicas del cuerpo se distingue de la non-verbal 
comunication, cuya finalidad es ver los ritos, los ac1os de alimen­
tación, gestos y posturas, en tém1inos de procesos comunicativos. 
Pero, aunque los actos corpora les puedan tener algún significado 
comun icab le, sus acciones no poseen en primer plano una natura­
leza comunicativa sino cons1 ructiva. En efecto, la concepción de 
las técnicas del cuerpo comparte el enfoque técnico constTUcl ivo 
que proponen tanto Gillo Dorfles como Rudolf Laban. 

En suma, toda esta serie de actos se incorpora al individuo 
desde su más tierna infancia con miras a que se integre al medio. 
La integración de las lécnicas del cuerpo, colec1i vas y tradiciona­
les, al propio cuerpo, se efectlla miméticamente en un nivel 
inconsciente. Incluso, corno se verá más adelante, en el movimien­
to humano menos alejado de la educac ión tradicional, en el más 
personal e individualizado, siempre se verán los resabios de las 
1écnicas colectivas inculcadas desde e l nacimiento. 
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Cuerpo. técnica y hábito 

Toda técnica corporal. para socializar efectivamente al individuo. 
es integrada a los cuerpos mediante la repetición del acto. es decir, 
se verifica en los hábitos repetidos cotidianamente. 

En efecto, el cuerpo es simultáneamente receptor y productor 
de la organización social a través de lo que Bourdieu denomina el 
hábito: el hábito es la presencia activa de las experiencias pasadas 
que se actualizan constantemente a través de esquemas de percep­
ción, pensamiento y acción . 

... sistema adquirido de esquemas generadores. el hábito hace 
posible la producción libre de todos los pensamientos. de todas 
las percepciones y todas las acciones inscritas en los limites 
inherentes a las condiciones particulares de su producción y de 
;1quéllos solamente. A través de él, la es1ructura de la que es 
producto gobierna la práctica, no scgUn las vias de un determinis­
mo mecánico. sino a través de obli~aciones y límites originaria­
mente asignados a sus invenciones. 2 

Es decir. entre cuerpo e historia se establecen nexos que van de las 
condiciones y necesidades económicas y sociales, hasta los hábi­
tos implantados en los individuos. pasando por la formación al 
interior del hogar y la fami lia. La historia deja su marca en los 
hábitos, y mediante los hábitos el Pasado sobrevive en el presente 
perpetuándose. El hábito es producto de la historia y productor de 
práct icas individua les y colectivas, asumiendo los limites que le 
marca la especificidad del grupo social en el que surge. 

En el hábito se objetiva la historia. engendrando prácticas 
permanentes que trascienden las in tenciones subjet ivas y los pro­
yectos conscientes. individuales o colect ivos. Entre cuerpo e 
historia no hay ni un detenninismo automático ni una libertad pura 
sino hábi1os, que son mezcla de detenninación socia l y de volun­
tad individual inmediatas. 

Ahora bien. todo hábito se inserta siempre en un campo social. 
es decir. el hábito cobra sentido por una especie de fe práctica que 
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inserta a los ''jugadores" en un juego. Esta fe práctica o creencia 
implici1a en el sentido de los propios hábitos requ iere de haber 
nacido en el ambiente cuhura l donde se juega determinada lógica 
social. tal como sucede con el aprendizaje de Ja lengua materna. 

La fe práctica es el derecho de entrada que todos !os campos 
imponen tácitamente. no sólo al sancionar y excluir a quienes 
destruyen el juego, sino al actuar de modo que prácticamente las 
operaciones de selección y de fonnación de los nuevos miembros 
(ritos de paso, exámenes, etc.) sean tales que consigan de éstos la 
adhesión indiscutida. prerreflexiva. ingenua. nativa. que define 
la doxa como creencia originaria, a los presupuestos fundamen­
tales del carnpo. 1

:; 

La creencia practica, el sentido implícito que tiene cada uno de 
nuestros hábitos, no es, dice Bourdieu, un "estado de alma" sino 
un "estado de cuerpo": no es que voluntariameme nos adecuemos 
a la lóg ica de la práctica en la que nacemos, sino que nos adecua­
mos inherentemenle a ella a través de nuestro cuerpo y sin que esto 
dependa básicamente de la formación "ideológica". 

Es muy clara la función de este "estado de cuerpo" en los 
actores, en quienes los estados de cuerpo hacen surgir estados de 
al ma. En efecto, son innumerables los valores hechos cuerpo a 
través de una transubstanciación qm:: opera esa educación no 
exp lícita: mediante consignas corporales como "conserve su de­
recha" o "no sostenga el cuchil lo con la mano izquierda", se 
introducen en tos individuos cosmogonías. é ticas. metafísicas y 
políticas. En los deta lles insignificantes de las "maneras" corpo­
ra les y verbales, se insialan, sin conciencia ni explicitación, los 
principios fu ndamenta les de una cultura. 

La lógica de la transferencia de principios [.n:hCmes] que hace de 
cada técnica corporal um1 especie de par~· 101alis. predispuesta a 
funcionar según el paralogismo pal"S pro 1010 y evocar por tanto 
en todo momento el sistema toial del que toma parte. confiere un 
alcance general a las observaciones en apariencia más circunscri­
tas y circunstanciales. 1 ~ 
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El cuerpo se vue lve el sistema político mismo, incorporado y 
rea lizado permanentemente mediante las fonnas de estar, cami­
nar, hab lar y, por lo tanto, de sent ir y pensar. 

Al estudiar a l pueblo cabil -<le origen y lengua berebere en 
Argelia- Bourdieu rastrea cómo a través de la cultura corpora l son 
d isti nguidos los ámbitos de lo femenino (movimientos curvos) y 
de lo mascul ino (mov imien tos rectos), d iferenc ia trascendente en 
e l marco de la organización soc ial de esa cultura. 

Movimientos hacia lo alto, mascu linos, movimientos hacia lo 
bajo, femeninos, rectitud contra flexibilidad, voluntad de aventa­
jar, de superar, contra la sumisión, las operaciones fundamentales 
del orden social. tanto entre dominantes y dominados como entre 
dominantes-dominantes y dominantes-dominados, están siempre 
sobredeterminadas sexualmente como si el lenguaje corporal de 
la dominación y de la sumisión sexuales hubiera proporcionado 
al lenguaje corporal y verbal de la dominación y de la sumisión 
sociales, sus principios fundamentales. 15 

Es un medio ambiente estructurado el que rea liza una acción 
pedagógica anónima; la práctica es transm it ida por la práct ica sin 
pasar por e l d iscurso. Son las acc io nes de los otros, part iculares y 
concretas, las que uno imita, no los mode los abs1ractos de esa 
acción. 

En toda organización soc ial es posib le distinguir, por un lado, 
la transmisión exp lícita por preceptos (el plano de la ideo logía, de l 
discurso) y por otro, un aprendizaje práctico por fami liarización, 
un ap rend izaj e inconsciente, por imitación, de los principios que 
organizan el arte de vivir. 

A l invo lucrar preceptos explicitas y aprendizaje inconsciente 
toda comunidad tien de a desarrol lar ejercicios estructurales, trans­
mitidos efectivamente por med io de acciones en un tiempo-espac io 
determinados. Son en suma las acciones dadas tridimensional­
mentc, y no esencial mente las ideas, las que confomrnn las prác­
ticas sociales. 
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Las disciplinas sociales adoptan la fomia de disciplinas tempora­
les y todo el orden social es el que se impone en lo más profundo 
de las disposiciones corporales a través de una manera panicular de 
regular el uso del tiempo, la distribución en el tiempo de las 
actividades colectivas e individuales y el ri1mo conveniente para 
su ejecución. 16 

Así que e l contro l social de los momentos y de l tiempo de las 
prácticas supone inscribir en el cuerpo, bajo la fonna de ritmos, 
gestos y palabras, toda una relación con el tiempo y el espacio, 
vivida como parte orgánica de la propia persona. 

Podríamos deducir de esta idea de Bourdieu que, si bien en la 
sociedad cabi l el tiempo es circular, en la medida en que los 
sucesos sociales se reproducen de manera indefinida, en las socie­
dades occidentales se organizan en torno a una temporalidad lineal 
ascendente, necesaria para a lbergar la actitud competitiva y de 
progreso que les es inherente. 

Lo mismo ocurre con el espacio y los objetos. El mu ndo social 
de los objetos y cómo ocupan éstos el espacio, hace que los niños 
aprendan a leer el mundo mediante la interacción de sus movi­
mientos y desplazamientos . 

... el universo objetivo está hecho de objetos que son el producto 
de operaciones de objetivación estructurales según tas mismas 
estructuras que el habims le aplica. El habilus es una metáfora del 
mundo de los objetos que no es, él mismo, sino un circulo infinito 
de metáforas que se responden mutuamente. 17 

Existe, por lo tanto, una integración del espacio corporal, el 
espacio soc ial y el espacio cósmico, en primer lugar a través de 
los desplazamientos humanos. En el caso de la sociedad cabi l, esta 
integración de los tres espacios se verifica en la diferencia entre 
lo masculino y lo femeni no . 

... la oposición entre los movimientos hacia el exterior. hacia el 
campo o el mercado, hacia la producción y la circulación de 
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bienes. y el movimiento hacia el interior. hacia la acumu lación y 
el consumo de productos de trabajo, corresponde simbólicmnente 
a la oposición entre el cuerpo masculino, cerrado sobre sí y 
orientado hacia e! exterior, y el cuerpo femenino. semejante a ta 
casa, sombría, húmeda, colmada de alimento. de utensilios y de 
niños, donde uno entra y sale por la misma abenura, inevitable­
mente contaminada.18 

En Pierre Bourdieu, lo interesante de esle análisis de las acc iones 
es que está ínti mamente ligado a las relaciones entre los diversos 
grupos sociales. Ciertamente, la división fundamenta l sobre la que 
se organiza la soc iedad cabi l es de tipo sexual: pueden leerse a 
través de los actos socia les. toda una organ ización basada en las 
diferencias e incluso jerarquías entre lo femenino y lo masculino. 
Pues bien. en todas las sociedades divididas en c lases toda acción 
habla de dos cosas: 

• De la pertenencia a cierta clase social de quien realiza e l acto. 

•Del cuerpo mismo con toda la cualificac ión social que le es 
inherente. 

Podemos establecer a partir de aquí que la elección c11lt11ral del 
movimiento 110 está desligada. sino más bien suscitada por las 
fracturas i11ter11asde w1 grupo humano, por s11sdivisio11esde clase 
y sus jerarquías: no se !rata de e11co11trar la homogeneidad sino 
de capturar las diferencias que se plasman en las formas de 
moverse de cada cultura. 

Si bien Laban hablaba del esti lo de movimiento de una época, 
es necesario aclarar, a la luz d€ los aportes teóricos contcmpor<í­
neos. que tal estilo no puede ser homogéneo. sino que debe 
capturar tanto los rasgos comunes de l movimiento en diversos 
sectores de un grupo, como sus diferencias 
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Ge11e t1logít1 de la elecció11 c11lt11ral del movimieuto 

El 111ovimicn10 no es inoceme: en e l cuerpo están impresas las 
fracturas socia les. En el contex10 de esia investigación. no basta 
con saber cómo se m11e\'e11 los hombres en las d iferentes culturas. 
s ino porqué se mueven así. Se trata, pues. de hacer u na genealogía 
de l movimiento. delectar su origen y su procedencia social. 

El cuerpo: superficie de inscripción de los sucesos { ... J lugar de 
disociación del yo(al cual intenta prestar ta quimera de una unidad 
substancial). volumen en perpetuo derrumbamiento. La genealo­
g ía. como el análisis de la procedencia. se encuentra por tanto en ta 
articulación del cuerpo y de la historia. Debe mostrar al cuerpo 
impregnado de historia y a la historia como dcstrucwr del cuerpo. 19 

Desentrañar el espeso tejido que exis1e en1re los cuerpos ) la 
hi storia nos remite al método genealógico de se llo ni1zscheano ... 
¿cómo procede este método? 

• La genealogía. no busca un or igen único a los hechos. Desde 
el punto de vista genealógico. no buscamos el origen único 
del cuerpo. o lo que es común a todos los cuerpos. s ino hacer 
surgir los mil sucesos perdidos. enfocar la corporeidad como 
el lugar de las diferencias: " ... 1odas las marcas suti les que 
pueden entrecruzarse en él y formar una raíz dificil de desen­
redar."20 

• Rastrea los procesos que dan origen a tal modalidad de la 
corporeidad . 

... sobre el cuerpo se encuemra el est1gma de los sucesos pasados. 
de él nacen los deseos. los desfa llecimientos y los errores: en él 
se entrelazan y de pronto se expresan. pero también en él se 
desatan. entran en fufª· se borran unos a otros y contimhm su 
Inagotable conflicto.2 
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Así, detrás de cada cuerpo pueden hallarse las marcas de las 
luchas, del combate, de las fuerzas de la historia. La historia del 
cuerpo no se basa en ninguna constancia fisiológica "natural" . 

... el cuerpo está aprisionado en una serie de regímenes que lo 
atraviesan, está roto por los ritmos del trabajo, el reposo y las 
fiestas , está intoxicado por venenos -alimentos o valores, hábitos 
alimentarios- y leyes morales de todo junto ... 22 

La historia efectiva mira más de cerca, sobre e l cuerpo, e l sistema 
nervioso, los alimentos, la digestión, las energías. los hábitos. 

Ninguna elección cultural de l movimiento se hace de manera 
arpitraria . La fonna de moverse es parte de una forma de vida 
social e individual, históricamente determinada. 

Michel Fouc~mll: poder, cuerpo e ind ividuo 

El pensam iento de Michel Foueault es identificado muchas veces 
con el análisis de los discursos. En realidad, las preocupaciones 
de este autor exceden ese ámbito. 

En el decenio de los 60 Foucault. efectivamente, se interesa por 
el pensamiento estructuralista y discrepa con los marxistas occi­
denta les, orientando su interes hacia el análisis de Jos discursos. 
En esta etapa formula las ideas que plasmará en Arqueología del 
saber y Las palabras y las cosas . 

... ta arqueología pretende alcanzar un cierto modo de descripción 
(liberado de toda "sujeción antropológica") de los regímenes de 
saber en dominios detenninados y según un corte histórico re la­
tivamente breve ... 23 

Sin embargo. el movimiento del 68 en Francia introduce nuevas 
preocupaciones en e l pensamiento de Foucault: el tema de la 
dominación. En el terreno de la práctica política, esta época pone 
en crisis la idea de que sólo en el interior de las organizaciones 
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partidarias comunistas y soc ialisias es posible la movilización 
social. Se pone atención a nuevas formas de relac ión socia l. no 
só lo en el ámbi10 de la fábrica y la vida laboral , s ino ampl ificadas 

·a l terreno de la vida cotid iana en general ( las luchas feminis ta . 
homosexua l, e l movimiento de refonna carcela ria, las organ iza­
ciones de protección eco lógica y en contra de las anuas nucleares 
y la di nám ica an ti psiquiátrica). 

Foucault gira su atención hacia los elememos no discursfros 
de la historia de las ideas. es decir. considera explícitamente las 
prácticas de poder que hacen necesari a la creación de ciertos 
disc1irsos. Indaga, por lo tanto, en los mecanismos por los que la 
razón configura fonnas de acción y domi nación y, a la in versa. 
cómo ciertas fom1as de poder se articulan en los saberes que 
penniten su ejercicio. 

No existe lenguaje inocente cuyos mecanismos internos sean un 
paradigma científico que pueda servir de modelo para el análisis 
social, como encontrarnos en el estudio de Lévi-Strauss sobre el 
parentesco. Para Foucauh, el lenguaje organizado como discurso 
está asociado siempre con fom1as de disciplina. y las distintas 
disciplinas actúan sobre grupos de seres humanos a la vez que 
regulan la formación del discurso.H 

Así. afirmani Foucault. todo saber que se const ituye es part e de un 
poder que se ej erce, y todo poder se articula con un saber que apoya 
su ejercicio. Propone. pues. las ideas para un método genea lógico 
que descubra el juego de poder detrás de todo discurso: 

.. .la genea logía intenta, por recurso a la noción de "relaciones de 
poder" explicar lo que la arqueologia debia contentarse con 
describir. Esto es: por qué 1al régimen de saber se desarrolla en 
tal dirección y según tales alcances y no en cualquier otro de los 
posibles.2s 

En Foucault el nexo entre saber-poder está desglosado a lo largo 
de diversos estudios que desentrañan los mecanismos concretos. 
en los que se unen los discursos y las relaciones de poder: descubre 
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cómo las ciencias humanas (psicología, pedagogia, crirni nologia. 
etcétera) se articulan con diversas técnicas de dominación, rea les 
y cotidia nas (exámenes escolares, a rqu itectura carcelaria) para 
que ambas sean efecti vas. 

No hay verdad sino verdades, y no hay ningún individuo o 
grupo socia l que tenga visión o proyecto mas válido que los otros. 
En todo el tejido soc ial se desatan múlt iples luchas de poder que 
hacen funciona r sus procedimientos de dominación y sus formas 
de saber. Como en el caso de lo perspectivístico nitzscheano, y el 
sentido prli.e1ico de Bordieu, e l funcionamiento de la histor ia es la 
acción humana -que conjunta pensar y hacer, saber y poder-, que 
perrnea todos los ri ncones de la vida: hay en Foucault una reubi ­
cación de lo cotidiano en la histori a, una especie de fu nción 
desfoca lizadora, en términos de cuerpo y de relaciones de poder 

Cuerpo y poder 

Existe una concepción jurídica, represiva, del poder. Según e lla. 
e l poder funciona con e l mecanismo general de la negación. dice 
"no" a lo ilegal, según las reglas del derecho. 

Tal tipo de poder, dice Foucault, parece pobre en recursos. En 
realidad los recursos de poder son menos eviden tes y más comp li­
cados: la concepción de Foucault Cs la de un poder que no es 
represivo .l"Ínoproductivo, que no dice simplemente "no'', s ino que 
incita a ser de cierra forma 

... no se !rata de concebir el poder como algo que doblega a los 
individuos y los despedaza. De hecho, lo que hace que un cuerpo 
(junto con sus gestos. discursos y deseos) sea identificado corno 
individuo, es uno de los primeros erectos de poder. El individuo 
no es el vis-a-vü (enfrentado) del poder. El individuo es un efecto 
del poder y al mismo tiempo. o justamente en la medida en que 
es un efecto suyo. es el elemento de composición del poder. El 
poder pasa a través del individuo que ha constituido.26 

170 



No es efeclivo. para descubrir lo intrincado de los mecanismos de 
dominación, panir de ese poder global y negativo. Es necesario 
captar. más bien, 

.. el poder en sus extremidades. en sus lenninaciones, ahi donde se 
hace capilar: captar el poder en sus fonnas más regionales, más 
locales, sobre todo alli donde, saliéndose de las reglas del derecho que 
lo organizan y lo delimitan, se prolonga más allá de ellas invis­
tiéndose en instituciones, loma cuerpo en técnicas y se da instru­
mentos de acción material que rnrnbién pueden ser violcntos. 27 

Ya no es el propósito ver. por ejemplo, el cast igo en función de la 
teoría del derecho monárquico o la del derecho democrático. En 
lugar de eso. hay que ver las fonnas efectivas del castigo en el 
cuerpo mismo. en las instituciones locales y materiales. En suma: 
hay que considerar el ejercicio de poder en lo que es menos 
juríd ico: en sus extremos, en los cuerpos. 

En resumi das cuentas, Foucau lt cuestiona la concepción "jurí­
dica" de l poder -e l poder corno la instancia represora homogénea 
encamada en el Es1ado- para sos1ener una concepción "capilar" 
de l poder -un poder inte ligeme, minucioso y disperso que se 
instala s ilenciosamente en los más recónditos rincones del mundo 
social. en las diminutas relaciones soc iales y en los usos del 
cuerpo. 

Coclijicllciones cullllrllles, cuerpo e itulivü/110 

Ahora bien. ¿ha estado e l individuo. a lo largo de toda la historia 
del hombre, apresado, determinado y producido desde fuera de si 
mismo por este poder capilar ineludible? 

No. por supuesto. Tal fonna de poderes propia de la modernidad 
occ idental, en donde el gobierno de los individuos se da, efectiva­
men te, desde el exterior. Esto t iene que ver con las codificaciones 
cu lturales. con el tej ido de poderes y saberes subyacente, y con la 
fonna como e l individuo está ubicado ante la nonnatividad social. 
Fo~cault no hace aquí referencia a algo que pudiera parecerse a 
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una his1oria de las moralidades (de cómo los individuos cumplen 
o no las normas socia les) s ino a una historia de fo:;; códigos. 
Foucault distingue: 

Historia de las "moralidades": aquélla que estudia en qué medida 
las acciones de tales o cuales individuos o grupos se confom1an 
o no con las reglas y con los valores que han sido propuestos 
por diferentes instancias. Historia de los "códigos": laque analiza los 
diferentes sistemas de reglas y valores que están en juego en una 
sociedad y en un grupo dados, las instancias o aparatos de cons­
tricción que les dan valor y las formas que tornan su multiplicidad, 
sus divergencias o sus contradicciones.28 

En efecto, hay momentos históricos en los que el estilo de la 
codificación cultura l es sumamente cerrado. Todos los ac1os están 
marcados y regulados, los individuos y sus acciones deben ape­
garse rigurosamente a tal nonnatividad. 

En otros momentos el poder del exterior cede su tensión, la 
codificación cultural es menos estricta y la normatividad es más 
flexible. Tales configuraciones his1óricas parecen trasladar la 
función de gobierno a un componente de la historia del que 
Foucauh se ocupa explícitamente en sus últimas obras: el indivi­
duo como sujeto etico. 

En este estudio de los códigos Michc l Foucault procede inver­
samente en el tiempo: 

En Vigilar y castigar ( 1975) y La volu11tad de saber ( 1976), 
anal iza la estrategia de la modernidad: la codificac ión moderna es 
tan estricta que el acento del análisis está puesto en e l afuera del 
sujeto, en las redes de poder que apresan al cuerpo. Foucault 
contempla una mecánica que sitúa al cuerpo en un campo histórico 
m inado por poderes dimin utos que no dejan margen a la inic iat iva 
individual. La estricta codificación de las acciones, en primera 
instanc ia corporales, hacen de la vida soc ial un ámbito sobrede­
lenn inado en el que e l individuo. en pri ncipio, no interviene. El 
poder entra di rectamente por el cuerpo. Ante un indiv iduo sujeto 
a un cód igo estricto, no hay ningún proceso de apropiación ni 
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problematización de la propia corporeidad. Más aUn. el cuerpo es 
aliado del exterior. es algo ajeno a la conciencia ética individual. 

Pero mientras en la modernidad entre cód igo y comportamien­
to real no hay un margen para la iniciativa indi vid ual . en la 
antigüedad grecolatina. en donde la codificac ión soc ial es tan 
abierta, se abre entonces un amplio campo para que el individuo 
problematice su propia acc ión. En Tecnologías del yo (1981). El 
uso de los placeres ( 1984) y la inquietud de sí ( 1984). el acento 
eslá puesto en el individuo y en la forma como éste media entre s i 
mismo, y los cód igos y poderes del exterior. En este caso el 
individuo media entre las detenninaciones externas y su propio 
cuerpo: su cuerpo le pertenece y es pieza fundamenial del proyecto 
del sujeto. 

Después Foucault ubica su análisis en las relaciones éticas de 
los individuos consigo mismos. 

Para hacer la historia del hombre desde una historia del cuerpo, 
es posi ble decir, siguiendo a Fo ucault , que una determinada con­
figuración de las relaciones entre los discursos y los di spos iti vos 
de poder forjan la posibi lidad o imposibilidad de una voluntad 
individua\ que dirija sus propios actos; es decir, la nom1atividad 
soc ial susc ita ciertas formas de gobierno, en las que éste puede 
ejercerse desde el exterior o puede trasladarse a l interior ético. 
Efectivamente, hab lar aquí de codificaciones culturales, quiere 
decir que en las diversas etapas de la historia, entre prác1icas y 
discursos se efllre1ejen los juegos de poder que propician la forma 
como los hombres se conciben a si mismos como sujetos-actores 
o .rnje1os receptores en las diferemes prácticas sociales. 

No obstante, hablar de "individuo" no quiere decir siempre el 
individuo de la modernidad occidental , porque pueden producirse 
otras modalidades de individualidad en el marco decodificaciones 
históricas específicas. Los códigos históricos implican la correla­
ción entre los ámbi tos de saber, los t ipos de nonnatividad y las 
fonnas de subjetividad. es decir, a ciertos códigos de comporta­
miento social corresponden cierlasformas de s11bjelivaci6'1. 
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... toda "moral" en sentido amplio implica L ... ] códigos de compor-
tamiento y[ ... ] fonnas de subjctivación [ ... ]en algunas morales 
el acento está puesto en el código, su sistematización, su riqueza, 
su capacidad de ajuste ante todos los casos posibles y de cubrir 
todos !os dominios de componarnicnto; en estas morales lo im­
ponante debe buscarse del lado de las insiancias de autoridad que 
exa ltan este código. que imponen su aprendi zaje y observancia. 
que sancionan las infracciones[ .. . ] Al contrario, podernos conce­
bir morales en las que el elemento fue ne y dinámico debe buscarse 
del lado de las fonnas de subjetivación y de las prácticas de sí. En 
este caso. el sistema de códigos y de reglas de cornponarniento 
puede ser bastante rudimentario. Su exacta observancia puede ser 
relati vamente lnesencial, por lo menos si se la compara con la que 
se exige del individuo para que, en la relación que tiene consigo 
mismo, en sus diferentes acciones, pensamientos o sentimientos. 
se constituya como sujeto moral. 29 

Asi, en las codificaciones cerradas, estrictas. no se le permite al 
individuo hacer interpretaciones de la norma: entre ésta y su 
actualizac ión no hay margen para la elaborac ión individual del 
acto. Por el contrario. en los códi gos ab iertos, poco rígidos, el 
margen entre no rma y ac rnalizac ión es amplio y da lugar a la 
problemati zac ión del individuo que se ubica ante la norma 

El problema de la gobernalidad(quién , cómo y en qué ámbito 
ejerce el poder) presenta un elemento imponantc para descifrar 
las acciones humanas y corporales. La imerpretac ión de los hábi­
tos incluye, pues, la relación de gobemabitidad -o ingobernabili­
dad-del individuo cons igo mismo y con su c uerpo. Ante un códi go 
cultural, sea abierto o cerrado, cabe preguntarse: ¿cómo se rela­
ciona el individuo con s u c uerpo? ¿quién y cómo de termina s us 
acciones? 

Código cerrado: la disciplina de la modernidad occidental 

Como ya dij imos al analizar la relación entre saberes, poderes e 
individuos de la modernidad occidental. Foucau lt pone el énfasis 
e n la detcnninación externa. El problema es detectar cómo los 
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juegos sociales de poder penetran en los cuerpos ames de pasar 
por la voluntad individual. 

Lo que busco es intentar mostrar cómo las relaciones de poder 
pueden penetrar materialmente en el espesor mismo de los cuer­
pos sin tener incluso que ser sustituidos por la representación de 
los sujetos. Si el poder hace blanco en el cuerpo no es porque haya 
sido con anterioridad interiorizado en la conciencia de tas gentes. 
Existe una red de bio-poder, de somato-poder.. .30 

Este poder, ins ist imos, no es un poder represivo que bloquee u 
obstaculice, sino un poder que produce, un poder capilar. 

Entre cada punto del cuerpo social, entre un hombre y una mujer. 
en una familia, entre un maestro y su alumno, entre el que sabe y 
el que no sabe, pasan relaciones de poder que no son la proyección 
pura y simple del gran poder soberano sobre los individuos; son 
más bien el suelo movedizo y concreto sobre el que ese poder se 
incardina, las condiciones de posibilidad de su funcionamicnto .31 

El rechazo de Foucault hacia la hipótesis represiva del poder. 
resuha de suma utilidad en e l an:ilisis de Jos usos corporales. 
porque, lejos de ensalzar una corporeidad "libre", "pura" y neutra 
que hubiera que "recuperar" porque se ve reprimida por Ja nega­
ción absoluta de un poder de tipo jurídico, es posible entender las 
formas de usar el cuerpo como algo que el poder ha incitado a .\·er. 
En efecto, esta concepción productiva y capilar del poder abre la 
posibi lidad de desentrañar los mecanismos mediante los cuales se 
produce cierto tipo de cuerpo en el marco de ciertas relaciones 
de poder. Tal concepción permite la deconstrucc ión de los meca­
nismos cons1ructores de la corporeidad. De manera implícita. en 
Foucault pueden encontrarse. con la idea de producción histórica 
de cierto tipo de cuerpo. referencias a c iertas técnicas corporales 
propiamente dichas, en e l sentido de usos corporales concre1os. 
pero también a sus formas de implantació11social: es decir, expone 
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quién, cómo y cuándo hace uso de las técnicas propiamente d ic has. 
El cuerpo en occ idente , no es simp lemente producto de la repre­
sión sino prod ucto de mecan ismos concretos que lo constituyen 
como tal. Pero, ¿cómo deconstruye Foucau lt tales mecanismos? 

Del suplicio a la disciplina 

En el marco de su historia de l hombre como historia de l cuerpo, 
la transición de l fe uda lismo a la modernidad es vista por Foucault 
a través de la economía o técnicas de l castigo corporal. 

La fonna establec ida del castigo antes del siglo XVII era el 
suplic io: aritmética del dolor sobre el cuerpo que, ya sea que mado, 
degol lado o !Orturado, es el sím bolo del poder soberano ante la 
mul!itud. Jaucourt define el suplicio como: "Pena dolorosa, más o 
menos a troz."31 

¿QuC hacian con el cuerpo?, ¿cómo lo utilizaba n? C uenta 
Foucault citando las Pii!ces originales el procéd11res duprocCsfail 
a Roberl-Frmu;ois Damiens, de 1757· 

Damiens fue condenado, el 2 de marzo de 1757, a "pública 
retractación ante la puerta principal de la Iglesia de París", adonde 
debía ser "llevado y conducido en una carreta, desnudo, en 
camisa, con un hacha de cera encendida de dos libras de peso 
en la mano"; después, en dicha carreta, a la plaza de GrCve, y sobre 
un cadalso que allí habrá sido levantado (deberán serle] atenaza­
das las tetillas, brazos, muslos y pantorrillas. y su mano derecha, 
asido a ésta el cuchillo con el que cometió dicho parricidio [por 
ser contra el rey a quien se equipara al padre], quemada con fuego 
de azufre, y sobre las prn1es atenazadas se le verterá piorno 
derretido, aceite hirviendo, pez resina ardiente. cera y azufre 
fundidos juntamente, y a continuación, su cuerpo estirado y 
desmembrado por cuatro caballos y sus miembros y tronco con­
sumidos en el fuego, reduc idos a cenizas y sus cenizas arrojadas 
al vienco.H 
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El supl icio retiene la vida en el dolor: no castiga en un acto. sino 
que se prolonga al infini to: el descuartizamiento. la hoguera. la 
rueda. Prolonga la agonía du rante largo tiernpo. es un ane cuanti­
tat ivo de l sufrimiento que tiene sus reglas. En efecto. los diversos 
tipos de pruebas de culpabilidad sobre un delito cometido. ameri­
tan un efecto de daño-dolor graduado en el cuerpo. 

El suplicio obedece a procedimientos definidos: momentos. 
duración. instrumentos por ut ilizar, etcétera: todo se ha lla puntual­
mente determinado. 

¿Cómo se implanta el suplicio en el terreno de la organización 
social. a quién, en dónde, cuándo? Pues bien. todo este cálculo 
detallado, sólo es practicado en un solo cuerpo. el del condenado 
Se realiza en una plaza pública. llena de espectadores que deben. 
quizá. escannentar en cabe7_a ajena. Así, los cuerpos del resto de 
la población quedan en un difuso anonimato, y el resultado social 
es una conducta general izada, penn is iva, abierta a múltiples ile­
galismos. En otras pa labras. mientras el poder es concentrado en 
el cuerpo de l supliciado y en la manifestación pública, casi teatral. 
de la ejecución, e l resto del tejido social queda s in contro les. s in 
ser punto de ap licac ión de ningú n poder. 

La forma de soberanía monárquica, mientras situaba del lado del 
soberano la sobrecarga de un poder resonante. ilimi1ado. personal. 
irregular y discontinuo, dejaba de lado de los súbditos lugar libre 
para un ilegalismo constante; éste era como correlato constante 
de aquel tipo de poder.14 

Así, en el suplicio y en su implantación con la forma de "espectácu­
lo'', se "lee" la estructura de poder del Estado monárquico. 

Sin embargo. al hacerse más compleja la organización social 
con el desarro llo de la industria. la conformación de ciudades y la 
consolidación del sistema capiialista. se hacen necesarios nuevos 
principios de contro l para afinar y hornogcnizar e l ejerc icio del 
castigo, disminuir su costo y aumentar su eficac ia a través de la 
multiplicac ión de sus disposi tivos. Así que cambian las técnicas 
corporales del cast igo y también sus fonnas de imp lantación 
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La nueva economía del castigo en la modernidad es una con­
figuración histórica que extiende un control general izado, articu­
lando cierto tipo de discursos y tácticas de poder con cierto tipo 
de individualidad: los discursos de la época (medicina, leyes, 
filosofia, ciencias humanas) generan los inslrumentos conceptua­
les para hacer de los individuos objetos de estudio: el hombre se 
vuelve objeto de saber. de tal manera que es posible aplicarle con 
facilidad las tácticas políticas que darán origen a los aparatos 
sociales modernos y reglamentaran los usos en todas las áreas de 
lo social (escuelas, hospitales, milicia, etcétera). 

Así. los saberes. los poderes y las individualidades que se 
articulan en torno a las nuevas técnicas corporales del "castigo" y 
a sus modos de distribución, generan una especie de tecnologia 
compleja a la que Foucault llama disciplina 

La disciplina hace del cuerpo una entidad analizable al del imi­
tar cierto tipo de individualidad. 

Por eso. la disciplina es un !ejido. Ni un aparato ni una institu­
ción, sino una forma de organi zación social que incluye aspectos 
discursivos y no discursivos. Es una tecnología específica del 
poder, es empleada por instituciones espec ializadas como la pri­
sión o las correccionales; por aquellas que la utilizan como instru­
mento esencial como las escuelas o los hospitales; y por instancias 
como la familia. que se valen de ella para reforzar sus mecanismos 
de poder. 

Independientemente de la función, los objet ivos concretos y 
especificidad de los diferentes ámbitos e instituciones (escuela. 
hospital o familia). podríamos decir que todos e llos están permea­
dos por cierto "estilo" disciplinario. 

Entre el Estado (ya no concebido como la instancia represiva. 
como el ejercitador fundamental del poder. sino como pieza de 
toda una maquinaria del poder productivo) y el individuo, media 
un tejido disciplinario que distribuye un poder capilar en los 
saberes (pedagógicos, psico lógicos. mCdicos) y en las acciones y 
objetos que participan en las prácticas humanas (d isposiciones 
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temporales, espacia les, arquitectura, relaciones padres- hij os, mé­
di co-paciente, etcétera). 

Ahora bien, ¿cuáles son los modos de funcionamiento de la 
disc iplina en términos de técnica corporal propiamente dicha? ¿a 
qué se aboca la disciplina? 

• Hacer cuerpos obedientes de otros. Uno no domina su propio 
cuerpo sino que éste, y uno mismo, depende de un poder 
exterior. 

•Operar de manera "elegante": no usa la violencia corporal. 

• Anal izar el cuerpo y el movimiento para poder actuar sobre él. 

• Emplear el ejercicio corporal para construir esos cuerpos 
analizados. 

La disc iplina, dice Foucault, es una anatomía política del detalle, del 
cálcu lo, un cálcu lo que fragmenta el espacio y el tiempo en el que 
el cuerpo se mueve. En efecto, las técnicas disciplinarias analizan el 
espacio, el tiempo y e l cuerpo: 

ANA LÍTICA DEL ESPACIO 

El poder disciplinario establece lugares cerrados y de limitados 
para ejecutar cada actividad, controla las entradas y las sa lidas de 
los individuos. Tales lugares tienen un uso específico: trabajo 
(fabrica), enseñanza (escuela). 

Dentro de estos lugares, a cada individuo se le asigna un lugar: 
su espacio ce lul ar, que permite a su vez una clasificación de los 
individuos cuando las disposiciones espaciales se organizan por 
rangos ( los a lumnos más avanzados al frente, los más atrasados al 
fondo; los enfermos terminales en tal espacio, los contagiosos en 
otro). Esta forma de organizar los espacios y los indiv iduos está 
ligada a fonnas arquitectónicas que pemliten la exposición taxo­
nómica de las células humanas. Los espacios arquitectónicos 
organizan lugares y rangos, permitiendo la constitución de verda­
deros cuadros vivos que ponen orden a multitudes desordenadas. 
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Así, ya en el siglo XVII, el cuadro físico que expone una 
taxonomia humana es simultáneamente una técnica de poder y un 
procedimiento de saber. El desarrollo de las ciencias está ligado 
estrechamente a estos cuadros ordenados por la disciplina; por 
ejemplo, el desarrollo de la medicina como ciencia dependió en 
gran medida de las posibilidades de observación que le permitió 
el cuadro ordenado de enfennos, clasificados por síntomas u otros 
factores, en el espac io hospita lario. 

En suma, con esta organización espacial es organizado lo 
múltiple imponiéndole un orden. Es por esto que predominan en 
la arqui1eclura los espacios geométricos y simétricos que organi­
zan el espacio para permitir un control detallado del interior. Aquel 
que vigila. ve todo s in ser visto. Es el esquema panóptico el que 
organiza las construcciones arqui1ec1ónicas. 

Este espacio cerrado, recortado, vigilado en todos sus puntos, en 
el que los indiv iduos están insertos en un lugar.fijo, en el que los 
menores movimientos se hallan controlados, en el que todos 
los acontecimientos están registrados, en el que un trabajo inte­
rrumpido de escritura une el centro y la periferia, en el que un 
poder se ejerce por entero, de acuerdo con una figura jerárquica 
continua, en el que cada individuo está constantemente localiza­
~~e~oªs~.i~ado, distribuido entr~ los vivos, los enfennos y los 

ANALÍTICA DEL TIEMPO 

El uso del tiempo disciplinario, correlativa del espacio analítico, 
también es minucioso: cualquier actividad, sea el aprendizaje en 
una escuela, el proceso de producción en una fábrica, se divide 
en segmentos o niveles sucesivos en los que la complej idad de los 
actos va acrecentándose paulatinamente. 

En el tiempo disciplinario está implícita la noción de progreso: 
existen grados. ni veles y comrol de avances, que se organizan de 
manera ascendente . Además, existe para cada actividad un horario 
y una can1idad de tiempo. 
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ANALÍTICA DE LOS USOS CORPORALES 

De manera inseparable del uso temporal y espacial, el análisis de las 
activ idades y los usos del c uerpo también so n sujetos de análi­
sis. Cada acto es1á desglosado en tiempo y espacio. Dice la 
Ordom1a,,ce del 1 de enero de 1976 sobre la educación mili1ar: 

La longitud del paso corto será de un pie, la de paso ordinario, del 
paso redoblado y el paso de maniobra de dos pies. todo ello 
medido de un talón al otro; en cuanto a la duración. la del paso 
cono y el paso ordinario será de un segundo. durante el cual se 
harán dos pasos redoblados, ta duración del paso de maniobra será 
de poco más de un segundo.36 

El uso del cuerpo se basa en un empleo de tiempo, analogado a 
un ri tmo colectivo ob ligato rio, un programa que asegura la elabo­
ración de l propio acto, de sus fases y su desarrollo con trolado 
desde e l cxrerior, y s imultáneo al de los demás. 

Efect ivamente, a un análi sis de espacios y tiempos corresponde 
una descomposición analitica de los cuerpos, a fi n de utilizarlos 
exahustivamente. Es privileg iada entonces la "naturaleza anató­
mica" del cuerpo, establecida como un patrón mode lo para plani­
ficar un entrenamiento que aproveche al máximo la cnergia 
corporal. 

La manera de ajustar y encaminar todos los cuerpos a ese 
patrón, es dec ir, de normalizar los cuerpos, es el ejercicio, que 
consiste en tareas repetitivas y diferentes pero siempre graduadas. 
No es, sin embargo, la repetición en si misma lo que hace al 
ejerc ic io disci plinario, sino el uso celular de l espacio, el programa 
tempora l ascendente y el control de l mov imiento de cada una de 
las partes de l cuerpo durante el ejercicio. 

El examen es el encargado de vigilar el progreso en la nonna­
lización y conv ierte al individuo en un expediente . El examen 
combina v ig ilancia jerárquica y sanción no nnali:zado ra. Así hace 
func ionar la di stribución y la clasificación disciplinarias para 
lograr la extracción máxima de fuerzas y la composición ópt ima 
de las activ idades. 
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En la disciplina, es el funcionamiento articulado de usos tem­
porales, espaciales y corporales, lo que produce las coordenadas 
normativas de la acción. 

Por otra parte, cuando Fo ucau lt habla del análisis corporal 
temporal-espacial disciplinario, uno no puede dejar de pensar en 
la llamada técnica del dri/i. 

Jean Leboulch describe el dril/ como la descomposición de los 
actos por aprender y su recomposición en un aluvión de reflejos. 
E l dril/ requiere de una mecanización estricta, enseña una estereo­
tipia gestual y está insp irado en la necesidad de adquirir gran 
destreza. Todo esto está acorde, precisamente, con el proceso de 
industrialización en occidente. Dice Leboulch: 

El desarrollo del maquinismo, con su corolario, la especialización 
condujo muy pronto hacia la diferenciación entre profesiones 
nobles y profesiones manuales, consagrando a sus practicantes a 
un mero automatismo gestual. El hombre maquina, obrero robot, 
había nacido con la ayuda de la ciencia y con un costo mínimo 
resultaba fácil "condicionarlo" a su trabajo. El desarrollo del 
maquinismo había permitido, de ese modo, la objetivización 
del dualismo cartesiano: la despersonalización de la tarea del 
obrero separaba cada vez con mayor nitidez los aspectos intelec­
tuales del trabajo inculcados muy .ª menudo en fonna de dril!. 37 

No es que en occidente el cuerpo sea concebido como máquina; 
es que el cuerpo es usado como máquina y es conslruido como 
máquina. En el proceso de producción de tal corporeidad está el 
dril/ corno una técnica con fines utilitarios, pero rodeada de una 
estrategia disciplinaria con su respectiva utilización de tiempos y 
espacios y organización social de individuos, que es la que permite 
la implantación de la técnica en sí. 

De manera similar a como Foucault describe los usos discipli­
narios del cuerpo, los rasgos que Leboulch Je atribuye al drilf son: 

• Descomposición de ejercicios. 
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• Suces ión de ejercicios según el grado de dificultad para la 
adquisición paulatina del automatismo. 

•Utilización de la repetic ión para asegurar la regularidad. 
precis ión y ritmo. 

• Los múscu los automatizan el movimiento y se liberan de la 
mente. 

Todo esto bajo la supervi s ión de un ojo externo . 

... el gesto está. en este momento, mecanizado. ya que en este 
método todo está calculado para inscribir en el cuerpo del hombre. 
desde el exterior, mecan ismos de respuesta que finalmente lo 
ciñen a fonnas rígidas de acción que él ya no puede modificar.38 

Para Leboulch tal utilización del cuerpo es reforzada con los 
métodos pedagógicos y e l establecimiento de parámetros científi­
cos, establec idos principalmente por la biomecániea. Ésta aplica 
las leyes fundamentales de la mecánica (como si el cuerpo se 
moviera sólo según las leyes mecánicas de todo objeto), para 
nonnar el movimiento según las leyes del rendimiento. 

Podemos ver aquí que la tecnología disciplinaria articula las 
tácticas soc iales bajo la fonna de ciertos usos espaciales (delimi­
tación de espacios según las actividades, cuadriculación y j erar­
quizacón de lo s espacios individuales), usos temporales 
(programas de actividades, concepción genética de todo proceso), 
y usos corporales (descomposición de los actos, orden de ellos 
según la concepción genét ica de l tiempo, automatización del 
acto), y bajo e l control de una mirada ajena: todas las acciones que 
oc urre n en esas coordenadas están remitidas a un observador, 
que a su vez controla med iante el examen, ya sea en la escue la, el 
trabajo o el consultorio médico. 

En e l caso de la disciplina es posible distinguir entre la técnica 
corporal del dril/ y las formas de organización social y fisica que 
permiten su implamación, pero que tampoco pueden existir al 
margen del entrenamiento técnico mismo: el drilf es la técnica 
corporal cuyo fin es lograr con ciertos medios, c iertas habi lidades 
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motrices. La disciplina. a su vez, es tod a la estrategia socia l que 
exige, que pennite y pos ibili1a la aplicación del dril/; la disciplina 
seria la 1ecnologia corporal que hace f1111cionar socialmente la 
1éc11ica corporal del dril/. 

Aqu í, todos los usos corporales y soc iales estli.n estrictamente 
controlados: el de la modernidad es un código estricto que gobier· 
na desde el exterior. por lo que no suscita especial mente una 
relación del individuo consigo mi smo. Incl uso en e l terreno de la 
salud corporal es el modelo médico el que asume el contro l: para 
empezar, por la "confes ión" laica que exige del sujeto la expresión 
obligatoria del secreto indiv idual. Occidente sol icita la confes ión 
de las sensac iones, actos, y placeres individuales que son clas ifi­
cados y registrados indefinidamente. 

Contrario a lo que se pueda pensar, la medici na no empezó 
siendo la ciencia del organismo indiv idual. sino un saber más 
ligado a la distribución de los individuos en el espacio, más ligada 
al desarrol lo urbano y sani tario que supone el agluti namiento de 
mucha gente en las nacientes ciudades. Para Foucault, la medic ina 
moderna. la medicina como ciencia, que se consol idó a finales de l 
siglo XVIII, es una med ici na que primero es colectiva. disciplina· 
ria, y luego se vuelve privada. Los objet ivos de la med ici na urbana 

• Ana lizar los lugares de hacinamiento y amontonamiento: se 
encarga. pues, de individualizar los espac ios, incluso la dis­
tribución de las tumbas y los cadáveres en el cementerio. 

La individualización del cadAver. del ataüd y de la tumba apareció 
a fines del siglo XVIII por razones no teológico-religiosas de 
respeto al cadAver, sino por mmivos político sanitarios de respeto 
a los vivos. Para proteger a los vivos de la influencia nefasta de 
los muenos, era preciso que éstos Ultimos estuviesen tan bien 
clasificados -o mejor, si ello era posible- que los primeros.39 
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• Controlar la circulación del agua, e l aire y las grandes aveni­
das . 

• Distribuir y ordenar los diferentes elementos para la vida en 
común de la ciudad (la posición de la fuentes, desagües, 
bombas, etcétera). 

Esta reso nancia de la medic ina en la sociedad moderna culmina 
con lo que se llamaría la "medicalización" como un control de 
amplia distribución soc ial. Así, la medicina del cuerpo individual 
tiene su origen en ta necesidad politica de organización táctica de 
las sociedades modernas . El cuerpo "natural", la máquina bioló­
gica obediente, fue inventada por la medici na en razón de las 
nuevas distribuciones sociales. 

La medicina, la que debería permitir una relación del individuo 
con su cuerpo, se ocupó en primera instancia de su d istribución y 
cont ro l desde el exterior. 

En la medicina del siglo XX, existe un control (no un cuidado) 
médico de las poblaciones: un sistema de vacunación, un registro 
de epidemias, la detección de los lugares in sa lubres, la d istribu­
ción y legitimación del control médico mediante la seguridad 
social. Se trata de una estrategia histórica que recorre hasta e l 
último rincón de lo social; ya no tiene un "exterior" porque no 
existe ámbito soc ia l que no requ iera de su supervisión : controla a 
los individuos desde el pun10 de vista de la salud, se encarga de 
conocer y va lorar las act ividades que cada individuo realiza con 
su cuerpo. El saber médico siempre conoce más al individuo de lo 
que éste pueda conocerse a si mismo. 

Código abierto: la antigüedad grecoÍalina 

C uando Michel Foucault habla de la antigüedad grecolatina, uno 
no encuentra, como en el caso de la disciplina, nada que pretenda 
parecerse a un "análisis de movimiento" (aunque de hecho hacer 
tal cosa nunca fue la intención de Foucault) como en el caso del 
análisis de la d isciplina. ¿Por qué un análisis tan minucioso para 
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la modernidad disciplinaria y tanta laxi tud para hablar de los usos 
del cuerpo en Grecia y Roma? No es una casualidad, y es que en 
la antigliedad grecolatina. según los trabajos de Foucault no puede 
encontrarse una codi fi cac ión estricta. tan ev idente y descript ible 
como en la modernidad. 

Todo parece indicar que la Grecia clásica es una etapa histórica 
en donde e l !ejido de la discurs ividad y la no di scurs ividad genera 
una nonnati vidad social de tal tipo que le permite al individuo 
constituirse en sujeto y objeto de su propia conducta. las relaciones 
de gobierno se trasladan a l interior de los indi viduos como: 

... una fonna de elaborar, por la más pcqueíla parte de 13 poblilción 
constituida por los adultos varones y libres, una estc!tica de la 
exis1enci11, el ane reflexionado de una libenad percibida como 
juego de podcr.40 

Si en la modernidad el poder se ejerce sobre el cuerpo desde el 
exterior, en esia etapa histórica, en el caso de los individuos libres, 
e l juego de poder, la relación de gobierno, estará en el interior del 
individuo. En efecto, los individuos problcmatizan su hacer en el 
contexto de una nomrntividad soc ial centrada en lo que pueden 
llamarse "técnicas de sí". De esta fonna , la codificación soc ial está 
abierta a la elaborac ión individual de la existencia. Las técnicas 
de sí, son: 

... las prácticas sensatas y voluntarias por las que los hombres no 
sólo se fijan reglas de conduela, sino que buscan transfonnarse a 
sí mismos, modificarse en su ser singular y hacer de su vida una 
obra que presenta ciertos valores estc!ticos y responde a cienos 
criterios de estilo.41 

En Grecia y Roma no cs tan estricta la codificación que reglamente 
Jos actos. C iertamente, hay algunos criterios genera les que el 
individuo, según su relación consigo mi smo, puede manejar. Cada 
quien debe encargarse de esti lizar sus actitudes y su propia 
existenc ia. Las dos actitudes valoradas son el estado de (lctividad, 
es deci r, la iniciativa y el impul so intrinseco de las propias accio-
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nes (en contra de la reac1ividad. de la reacción a algo. más que a 
la acción por uno mi smo); y la remplwi=a. es decir la capacidad 
de autoregular tas necesidades. los instintos y los placeres. La 
templanza es parte del ejercicio de una libertad que debe conduc ir 
al au1ogobiemo. 

No s ignifica suprimir deseos o placeres. si no comba1ir con uno 
mismo para dominarlos. Este combate requiere. en efecto. de un 
entrenamiento que permita asumir el compromiso de la propia 
tran sformación . 

Ahora bien . ¿comra qué lucha un individuo a l interior de s i 
mi smo y cómo puede combatir? 

Sexualidad 

En realidad , no es del todo adecuado el término sexualidad para 
denominar ese ámbi10 que los griegos llaman las aphrodisia. ya 
que. aunque tiene mucho que ver con los placeres. éstos di stan 
mucho de concebirse bajo el concepto moderno de sex ualidad . 

Las aphrodisia. el ámbito de los placeres. eran prácticas que 
no estaban sujetas a la clasificación de ac1os pcnnitidos o prohi­
bidos. s ino que debían regularse segUn tres fac1ores que cada 
individuo valoraba: 
a) LA NECESIDAD. El indi viduo debe hacer co incidir la neces idad 
con el deseo. El placer es una neces idad humana que no puede 
suprimirse. lo que si puede hacer es ajustarla a lo es!rictamente 
necesario. y "lo necesario" es algo que cada sujeto de1cmiina . La 
templanza es la virtud que vigi lad esle ajuste necesidad-p lacer: el 
arte de la moderación. 
b) EL MOMENTO OPORTUNO. El individuo debe rcgul:ir c:ida acto 
considerando muchos factores: la época del aiio. la edad. e l mo­
mento o portuno del dia. 
e) EL ESTATUTO DEL INDIVID UO: a m:iyor rango y jerarquía socia l 
es más exigente la función de autocontrol . 

No se establece. pues. una normatividad estricla. es el indi vi­
duo el que debe controlar sus actos según los factores menciona· 
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dos. Lo imponante aquí es la relación de mando con los propios 
placeres. El indi viduo debe ser más fuerte que ellos. 

En este marco, aunque el cuerpo es considerado como una 
energía inferior, como e l sustrato básico de "la necesidad", de tos 
instintos naturales, implici1amente encierra una sabiduria que 
pone límites a los excesos del alma. El cuerpo pone límites a los 
deseos incontro lados que deben ajustarse a lo necesa rio. El cuerpo 
equil ibra la dinámica placer-necesidad. contituyéndose en princi­
pio rector de una estrategia moral que no está codificada desde 
afuera, si no controlada desde adentro por alguien que debe cono­
cerse a sí mismo, a su cuerpo, para regu lar su voluntad y circuns­
cribirla a sus necesidades reales. 

El alma razonable tiene pues, un papel doble que dcsempeí'lar: le 
tocaría fijar al cuerpo un régimen que esté efect ivamente dctcr­
minado por su naturaleza propia, sus tensiones. el estado y las 
circunstancias en que se encuentra, pero no podrá fijárselo correc­
tamente sino a condición de haber operado sobre si misma todo 
un trabajo. elimimmdoerrores. reducido las imaginaciones, domi­
nado los deseos que hacen desconocer la sobria ley del cuerpo.42 

Es necesario escuchar al cuerpo para ser temperante: sólo si se 
tiene sed o hambre hay que beber o comer. só lo hay que culminar 
las relaciones sexuales que cada individuo requiera. Escuchar el 
cuerpo es conocerse y cont rolarse. 

Dietética 

La dietética para los griegos y romanos era la relación cotidiana 
del individuo con su cuerpo. En este contexto, el rCgimen era el 
arte de vivir, la mejor forma de manejar la propia existencia y un 
conjunto de reglas de conducta ante las cua les tenia que mediar la 
iniciativa individual. 

El régimen toma en cuenta muchísimos elementos de la fisica 
humana. Es detallado y contempla un empleo del tiempo que 
desglosa las actividades del día. desde el despertar hasta el des-
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ca nso, pasando por la alimentación, por el ti po de ejerc icios (el 
gimnasio, los paseos). La estructuración del régimen considera: 

a) La secuencia de las actividades. Cada act ividad vale dentro 
de una secuencia: según lo que se hizo antes y lo que se hará 
después, pero no con un sentido genético del ti empo: organizar las 
act ividades en secuencia no tiene que ver con e l avance progresivo 
ascendente de la acl ividad. s ino con un mantenimiento pennanen­
IC de la salud mental y corporal del individuo. 

b) Las circunslancias ambienta les (el c lima , la estación. e l 
momento del día. la geografia) influyen en la organización de las 
actividades. Por ejemplo. en el tcx10 Peri Diaite.f ex iste una 
considerac ión práctica de la dietética que debe contemplar la 
región, los alimentos. los bafios, e l suefio. e l ejercicio, las aphro­
disia-en el caso de éstas última s. la estrategia de su uso cons idera, 
por ejemplo. las estaciones del año- y obedece a dos principios: 

• Principio de oposición, res istencia o com pensación: por 
ejemplo, ante el frío de una estación, e l rég imen debe orien­
tarse a producir ca lor. 

•Principio de imitación y confonnidad con las cual idades ( lo 
seco. lo cali en te. lo húmedo y lo fr io) del medio ambien1e y 
del cuerpo. La programación de toda actividad depende del 
cálcu lo de momentos y frecuencias convenientes. 

La dietética es una técnica de la existencia en la que e l indi viduo 
es el que medita y organ iza sus actos . Los méd icos no imponen su 
saber. y aunque es importan te escuchar sus consej os, es cada sujeto 
e l que debe vig ilarse a s í mi smo. El regimen. dice Fouca ult : 

Es 1oda una fom1adecons tituirse corno su jeto que 1ieneel cuidado 
jus10, necesario y suficien1e de su cuerpo. Cuidado que recorre la 
vida cotidiana, que hace de las acti vidades principales o corrientes 
de la existencia una postura a la vez de salud y de moral: que 
define entre el cuerpo y los elementos que lo rodean una estra1egm 
circunstancial y que busca finalmente annar al indi viduo mismo 
con una conducta racional. 4 1 
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En suma. lo esencia l del trabajo sobre uno mismo es: 

• Detectar el propio estado de neces idad. tener una re lación 
estrecha de conoc imiento y dominio con e l propio cuerpo. 

• Ejccular una práctica personal -que, al contario de lo q ue 
pudiera pensarse, no encierra al individuo en si mismo, si no 
suscita prácricas de encuemro co lectivas- que desa rrollan 
una rninima normativi dad de recomendac iones, ejercicios y 
exámenes. con el fi n de dominarse a sí mismo en el juego 
interno de poder. 

• Practicar ejercicios encaminados a conocer la verdad de uno 
mismo (examen de conciencia). 

Lo que se llama inquietud de sí o cuidado de si supone entonces. 
una actitud y un trabaj o. El tiempo se empica para realizar s iste­
máticamente los ejercicios que habrán de darle nueva configura­
ción al cuerpo y al alma. 

El tiempo no está vaclo: está pob lado de ejercicios, de tareas 
prácticas, de actividades diversas. Ocuparse de uno mismo no es 
una sinecura. Están Jos cuidados del cuerpo. los regímenes de 
salud. los ejercicios fisicos sin exceso, la satisfacción tan mesu­
rada como sea posible, de las necesidades. Están las meditaciones. 
las lecturas, las nocas que se tonian de libros y que se releen más 
tarde. Ja rememoración de las verdades que se saben ya pero que 
hay que apropiarse aún mejor. 44 

Es importan te deci r que el entrenam iento ind ividua l no es un 
conjunto de prácticas s ingulares y especificas realizadas fuera de 
la ex istenc ia misma, sin o en la vida cotid iana. El aprend izaje no 
está ai slado de la v ida, si no desarro ll ado en ell a. La "escue la" 
no delimita su lugar ni su tiempo. más bien se vuelve una fo nna 
de vida. 

La estrategia histórica de la ant igüedad grecorromana penn itc 
este ti po de esti lización de la vi da indi vidua l y el ejercicio de un 
autogobiemo. Su práctica estaba dirigida, por supuesto. a los ind iv i-
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duos libres y no a los esclavos: de hecho. Foucault orienta volun­
tariamente su estudio hacia los primeros y explicita esa elecció n. 

Gohemabilidml 

El ejercic io del cuidado de sí de la ant igüedad experimentó modi­
ficaciones en las e1apas históricas subsiguientes: el crist ianismo y 
la modernidad. En torno a la transición de la cu ltura de la antigüe­
dad a la cultura cristiana, quizá puedan encontrarse. a si mple vista, 
a lgunas semejanzas entre una y otra: la economía y la austeridad 
exig ida cotidianamente, la concepción de inferioridad del cuerpo. 
la necesidad de dominar el deseo. la supresión del placer corno fin 
último. Sólo hay una gran diferencia: mientras para el cristianis­
mo el gobierno de uno estaba en manos de otro (el sacerdote. e l 
poder divino), para los griegos y los romanos el gobierno era un 
gobierno de sí. 

Efectivamente, en la antigüedad los indi viduos cuidaban de si 
mismos, se exam inaban para estilizar la propia existencia. Por el 
contrario, la confesión cristiana, ta verbalización del propio ser 
anre el otro. establece una relación de dependencia hacia aquel que 
va a diagnosticamos y a darnos consejos. Sobre la confesión dice 
Foucauh: 

.. . hay que subrayar que esta manifestación [de la verdad de uno 
mismo] no tiene por fin establecer el dominio soberano de sí sobre 
si. por el contrario. lo que se espera es la humildad y la monifi­
cación. la indiferencia respecto de la consideración de sí y 
Ja consti_tución de una relaci.ón _cons!Yº mismo que tiende a la 
destrucción de la forma del s1 mismo. 

Con la transición de la cultura cristiana a la cultura de la moder­
nidad occidental, la gobemabilidad ejercida desde el exterior 
asum irá una modalidad laica. Un poder exremo a los individuos 
funciona sobre ellos pennanentemente: en el terreno del movi­
miento propiamente dicho, la disciplina; en el terreno del placer y 
el cuidado corpora l, la medicalización. Por otra parte, entre el 
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movimiento propiamente dicho y los aspectos de la salud. no 
cxis1en las conexiones que en Ja antigüedad establecía el individuo 
como rector e integrador de todos los ámbitos de su existenc ia . 

En la cod ificac ión de la modernidad parece quedar fuera la 
dimensión ética del autogobiemo. porque his1óricamente éste 
encuentra dificultades para desplegar sus facultades: entre la 
nonnatividad social y el comportamiento y la elección de los 
individuos en su vida cotidiana. no hay demasiado margen para el 
autogobiemo: el individuo en sí mismo no es la materia prima de 
su conducta moral, porque su grado de ob ligación con una nonna-
1ividad impuesta es prácticamente absoluta. No hay cabida, enton­
ces, para la transformación de uno mismo por uno mismo. 

Podemos concluir que las codificaciones históricas (el juego 
de poderes y saberes) organizan de diversas maneras Ja experien­
cia de uno mismo, la posibi lidad o imposibilidad de ser para uno 
mismo un objeto de conocimiento y de trabajo para la autotrans­
formación. 

Toda acción humana se inscribe en el marco de una codifica­
ción hisrórica que es, por un lado, un sistema de reglas y valores 
con los aparatos de poder y saber que las implantan; y por otro, 
las formas como los individuos "son llamados" por este sistema a 
constituirse como sujetos éticos. 

Así, detrás de cada fonna de moverse, hay mucho que desen­
trañar: hacia afuera, el tejido social con sus juegos de fuerza. y 
hacia adentro el tipo de relación que los individuos mantienen 
consigo mismos. De tal forma que hac ia afuera y hacia adentro 
son amplias las posibilidades hermenéuticas de toda acción, de 
todo movimiento y de toda danza. 
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Capítulo VI 

De la integración de los aspectos sociales y 
s ubjetivos de las técnicas dancísticas mediante 

el concepto de tecnologías corporales 

La hermenéutica de las técnicas cor¡>0ralcs: 
e l a d entro y el afuera 

Entre las formas de organización socia l históricamente posibles 
y las danzas que se producen en ellas. es necesario restituir la 

1crnporalidad propia de las prácticas. No intentar cstatizar las 
danzas, ni tratar de volverlas "objetos" de efímera estab ilidad que 
nunca alcanzan la concrec ión que requiere el análisis. 1-!ay que 
devolverles su temporalidad, el fluido vital del hacer, la continu i­
dad y el movimiento: mirar hacia la dinámica de l hábito, repetición 
motora y entrenamiento cotidiano. como el entrecruzamiento de 
la determinación social y la vo luntad individual. 

Ubiquemos entre la compleja trama de l tejido socia l y la 
conciencia y voluntad individual a las técnicas corpora les. e l 
hábito. las acciones corporales, la vi da tónico-motriz. Por un lado. 
la vida tónico- motriz se construye paulatinamente desde la infan­
cia. se automatiza, se pone en marcha por vía refleja mediante la 
educació" social del cuerpo. Por otro lado. a d iferenc ia de la vida 
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orgánica automática, vegetativa -el ámbito de la determinación 
biológica-, la vida tónico-motriz resulta accesible a la conciencia 
y a la voluntad, y pone en contacto el afuera social con el adefllro 
individual. Dice Jaques Dropsy: 

Por una parte, resulta accesible a la acción consciente sobre sí 
mismo. Por otro lado, los resultados de esta acción son verifica­
bles de manera objetiva por las modificaciones de la fonna del 
cuerpo y la capacidad de su empleo en movimiento. 1 

La acción 1ónico-motriz, el movimiento, se produce en el marco 
de las coordenadas espacio-tiempo-energía que hacen un conti­
num en perpetua interacción. Son coordenadas correlativas: si es 
alterada alguna de las categorías, el cambio repercute en las 
demás: recorrer cierta distancia en cinco minutos requiere de una 
dosis de energía distinta que si es recorrida en diez minutos. Esta 
corre[atividad, que para Laban es objetivamente observable, es 
parte de la vivencia del propio cuerpo, de un conocimiento del 
mundo que pasa por el autoconocimiento. 

Nos representamos el propio cuerpo desde el interior mediante 
el sentido propioccptivo, que infonna sobre la representación que 
cada uno tiene de la forma y posición espacial de su cuerpo . Sin 
em bargo, no hay percepción estát ica del cuerpo. El sentido pro­
pioceptivo es un sentido dinámico que se distingue de los cinco 
seniidos de percepción, que proporcionan datos sobre el mundo 
exterior, porque infonna sobre la relación dinámica entre el sujeto 
y el mundo. La verdad del cuerpo no es el "cuerpo objetivo" sino 
el cuerpo vivido. 

La manera en que es vivida la percepción del propio cuerpo 
tiene mucho que ver con la amplitud o estrechez del código técnico 
corporal y socia l que confonna al cuerpo. ¿Hasta qué punto exige 
la conciencia de la propia acción, hasta qué punto la bloquea? Así, 
existe igualmente una correlatividad entre la detenninación soc ial 
técnica del cuerpo y la modalidad de la vivencia del cuerpo 
individual. 
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Es Ja acción tónico-motriz-el hábito repetido bajo la fonna de 
cierto tipo de entrenamiento- el material fundamental para de· 
con~truir f' I mov imiento y para rastrear su origen social, por un 
lado, y los ni ve les de intervención de la conc ienc ia y la voluntad 
ind ividual que lo social propicia, por el otro. 

En suma: para lograr el o bjeti vo de entender los vínculos entre 
las particularidades de las diferentes danzas y sus momentos 
históricos, es necesario descifrar las técnicas en dos sentidos: 
respecto de su origen técnico-social y respecto de la injerencia de 
Ja voluntad indi vidual que requieren tales acciones. 

Téc11icas cotidianas y técnicas extracotidimws dancí~·Jicas 

¿Cómo distinguir y ais lar los entrenamientos dancísticos de todos 
aquellos hábitos de movimien to, diversos, de la vida cultural de 
detem1inada organización social? ¿Cómo 1ocali7.ar los puntos de coin· 
cidencia y de diferencia entre las habilidades motrices propias de la 
danza y las habilidades gene rali zadas en cieno grupo humano? 

Los víncu los entre la danza y su historia han sido basados con 
anterioridad en algunas categorías, que ahora han de sernos de 
gran utilidad para mati za r con mayor preci sión dicha relación. 

Para Laban la noción de flujo de movimiento es la que pcnnite 
establecer Ja relación entre las danzas y Jos hábitos cotidianos de 
las diferentes culturas: es el ílujo e l que marca el común denomi· 
nadar de los esfuerzos técnicos implícitos en toda acción humana. 

La danza. que ofrece un contrapeso a la búsqueda incesante de 
objetivos prácticos, tiene en común con las acciones de trabajo 
cotidiano la utilización de los movimientos corporales. En reali­
dad, recibe la in fluencia de los hábitos y las ex igencias del 
movimiento que predominan en un periodo detem1inado. Por 
consiguiente, los estudiantes de las fonnas contemporáneas del 
movimiento expresivo deben tener en consideración todas las 
fonnas y ritmos que corresponden a Ja gran variedad de movi­
mienios desarrollados en nuestra civilización industrial .2 
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Laban propone la noc ión de flujo de movimiento como posibilidad 
de encomrar los ni ve les de unidad en las actividades motrices de 
una cul1ura . La danza. a su vez, tiene la particularidad para Laban 
de realizar el mov imi en to como fin en s í mismo. sin ningu na 
fi nalidad utilitaria . 

No obstante. esta noc ión de danza : "mov imi ento como fin en 
sí mi smo" . só lo puede ser entendida en los contextos culturales 
especí fi cos. Es decir. quizá una activ idad motriz que algún día fue 
un movimiento para el trabajo, se haya convertido, en otra etapa 
hi stórica de una comunidad. en una danza. De igual manera, e l 
movimiento para el trabajo y para la danza pueden ser cas i 
idénticos en una comunidad tradicional, mientras que en las so­
ciedades mode rnas la diferenc ia puede ser muy ev idente. 

Así, todo movimiento "como fin en s i mi smo". loes en relación 
con otras habilidades que son "ú tiles" en de1erminada cu hura . Y 
esto depende de cómo los diferentes grupos humanos estructuran 
sus técnicas de movimien to y su tejido social. 

Imprescindib le para los análisis concretos de las técnicas, es la 
distinción que hace la Esc uela de Antropología Teatral de Eugenio 
Barba entre técnicas cot idianas y técnicas extracotid ianas. 

Utilizamos nuestro cuerpo de manera sustancialmente diferente 
en Ja vida cotidiana y en las simaciones de "representación". A 
nivel cotidiano tenemos una técnica del cuerpo cotidiana por 
nuestra cultura. nuestra condición social, nuestro oficio. Pero en 
simación de "representación" existe una utilización del cuerpo, 
una técnica del cuerpo que es totalmente distinta. Se puede. pues. 
dis tinguir una técnica cotidiana de una extraco1idiana.3 

Para Barba, las técnicas cotidianas no son conscientes, están 
detem1inadas cu lturalmente y se basan en la ley del menor esfuer­
zo; son útiles en el marco de la condición soc ial y e l oficio de los 
individuos. Las técnicas extracotidianas no respetan estos condi ­
c ionam ientos habituales de l uso del cuerpo. hace n un derroche 
de energía y son requisito para las si tuaciones que Barba llam a "de 
representación". Las técnicas extracot idi anas mantienen, s in cm-
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bargo, una tensión referencial con las cotidianas: se oponen, pero 
a la vez se apoyan en e llas. 

Cabe observa r que, para Barba, el conce pto de técni cas ex1 ra­
co1idianas tiene un sentido restrictivo: son cxtracotidianas 11quellas 
que ponen-en-forma e l cuerpo del actor, no aquellas que, aunque 
sean medios para una situación de representación, "transforman el 
cuerpo": 

... e l derroche, e l exceso en el uso de la energía no basta para 
explicar la fuerza que caracteriza la vida del actor. Es evidente la 
diferencia entre esta "vida" y la viialidad de un acróbata e incluso 
de ciertos momentos de gran virtuosismo en la Ópera de Pckin y 
en otras fonnas de teatro o danza. En estos casos. los acróbatas. 
los bailarines, los actores, nos muestran "otro cuerpo". un cuerpo 
que utiliza técnicas muy distintas de las cotidianas, tan distintas 
que aparentemente pierden tocio con meto con ésrns. No se trata ya 
de técnicas extracot idianas sino si mplemente de "otras técnicas". 
En este caso, ya no existe más la tensión del alejamiento, ya no 
existe más relación dialéctica sino tan sólo la dis1ancia: en suma. 
la inaccesibil idad de un cuerpo vinuoso.4 

Así. la c lasificac ión es ampliada en sus elemen1os: existen técnicas 
cotidianas. técnicas extracotidianas y "otras técnicas". Sobre esta 
última categoria no hay mayores explicaciones. por lo que queda 
oscura . Pensamos. s in embargo, que los mayores o menores grados 
de alejamiento del cuerpo extrncotidiano res pecto del cotidiano, 
son significativos para caracterizar a las diferentes culturas cor­
porales. Si bien. como dijimos, es posi ble encontrar técnicas 
extracotidianas que son facilmente rclacionables con las cot idia­
nas. en otro tipo de cultura ambas pueden estructurarse.justam en­
te. en torno a esa diferenc ia 1ajan1e. por una especialización 
extrema de las extraco1idianas. 

En esia in vestigación optaremos por una idea de las técni cas 
ex1racotidianas en un sentido más comprensivo. a la manera de 
Ugo Volli. para quien la s cotidianas y las extracotidianas cua­
driculan el tejido soc ial si n dejar ninguna actividad fuera de el las. 
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Ambas están englobadas por la noción de estilo, que une e impreg­
na todas las posibilidades de movimiento de una cultura. 

En efecto, Volli emplea la noc ión de estilo para denominar 
aquella respuesta técnico corporal de cada cultura a las necesida­
des biológicas. Las técnicas del cuerpo que rigen en una cultura 
para cada una de sus actividades no son independientes entre sí ni 
sust ituibles: existe un estilo que marca los diferentes usos del 
cuerpo. 

Es decir, existe una especie de "estilo" de las técnicas del cuerpo 
de una sociedad generalmente contagioso, dotado de una inercia 
propia y, por supuesto, integrado en el estilo general de aquella 
cultura, en su unidadorgánica.s 

A partir de la categoría de estilo de técnicas del cuerpo es posible 
proceder a clasificar las culturas, por ejemplo, según los ejes de 
oposición, la amplitud, la energía, la angulosidad o la redondez. 
Indudablemente este concepto permitiría diagnosticar los cambios 
en la tecnificación corpora l: si ocurren por una modificación 
interna de la cultura o si provienen de otra; y si provienen de otra, 
cómo se integra el cambio al est ilo cultural predominante: ¿ lo 
respeta adaptándose o lo rompe? 

Yolli evoca la manera como la c,ulturajaponesa, rica en tradi­
ciones codificadas, asume e integra las técnicas soc iales, materia­
les y corpóreas de la cu ltura occidental. 

Ahora bien, dice Volli, lo más importante de la noción de estilo 
de las técnicas del cuerpo es que permite establecer, sin rupturas, 
la distinción entre las técnicas cotidianas y las extracotidianas, es 
decir, entre aquellas consideradas "normales", "simples" y "natu­
rales" para vivir y sobrevivir y aquellas que elaboran códigos 
especializados no utilitarios. 

Un grupo humano, para moverse, emplea una técnica cotidiana 
o una extracotidiana. Así, incluso el radio de las últimas se 
flexibiliza de tal manera que pueden incluirse, tal vez, técnicas del 
cuerpo que no necesariamente tienen como resultado una s ituación 
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de representación. Es el caso de algunas danzas sociales que 
requieren del aprendizaje de un código relativamente especializa­
do. y son empleadas en s ituaciones extracotidianas festivas, no 
estrictamente de representación. De igual forma, en una cu ltura 
urbana. la misma danza social puede salirse de lo cot idiano y 
especializarse, mientras que en a lgún puerto o a lguna cos1a puede 
ser una habilidad mo1riz cas i cot idiana, que impregna la vida del 
grupo humano en cuestión. 

la frontera elllre técnicas cotidianas y exlraco1idia11as sólo 
puede delerminarse ante el conlexto específico de de1ermi11ada 
cultura. Asi, fijar los lími1es y las confluencias será, más bien , 
producto del análisis de movimienio, para el que, al tratar de 
de1enninar el est ilo cultural de mov imiemo será significativa la 
claridad de sus diferencias o lo difuso de sus bordes. 

Para reali zar un análi s is de este tipo, el princ ipal problema que 
enfrenta la investigación de la danza es la insuficiencia de estudios 
antropológicos, soc iales, históricos. artíst icos. e1cétera, que recu­
peren siquiera las culturas corpora les cotidianas. Son muy recien­
tes los estudios de las ciencias humanas acerca de la vida privada. 
la vida cotidiana y la hi storia de la corporeidad. El rcsca1e de tales 
estudios resultará esencial para reubicar las 1écnicas dancísticas 
en sus respectivos esti los cu lturales de mov imiento. 

En suma: frente a una manifestación dancistica dada, que 
estructura diversas fonnas de entrenamiento, habrá que hacer un 
anális is de movimiento. contrastando sus usos del cuerpo con los 
usos que de él hacen las técnicas cotidianas. 

La danza es una técnica extracotidiana: un tipo de conducta 
tónico-motTiz que no tiene una finalidad utilitaria de manera 
inmediata, que supone modos de entrenamiento y ciertos resulia­
dos o productos de ese en trenamiento. Asi que, med iante ta 
detem1inación de los usos corporales específicos de los entrena­
mientos, será pos ible desentrañar las conex iones entre lo socia l y 
lo propiamente dancístico. 
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En efecto, las técnicas dancisticas extracotidianas no respetan 
los condicionamientos habituales de las técnicas cotidianas. Ahora 
bien, ¿cuáles son los ejes de diferenciación. en tém1inos de accio­
nes de movim iento, de las técnicas cotid ianas y extracotidianas? 
Porque no basta con saber que existe esa diferencia, hay que 
deconstrui r las acc iones y establecer sus niveles de un idad y 
diferencia. Se trata de saber cómo las téc nicas extracotidianas 
decodifican la normatividad de las cotidianas para recomponerlas 
y captar la diversidad de posibles tens iones entre ambos tipos de 
tecnificación. 

Técnicas cotidianas y técnicas dancísricas. 
análisis de movimiento y contraste 

Para acceder a esta diferenciación en términos de análisis de 
movimiento, vamos a partir de detectar los usos diferenciales 
de las coordenadas espacio-tiempo-energía de unas y otras. Para 
empezar, como establece Barba. las técnicas extracotidianas pro­
ceden por exageración, por amplificac ión, por intensificación en 
la utilización de las coordenadas espacio-tiempo-energía. Las 
cotidianas se mueven sobre el princ ipio del menor esfuerzo: rendir 
el máximo con un minimode energia. Las extracotidianas requie­
ren de un uso energético más intenso. Este gasto energético está 
íntimamente relacionado con los usos diferenciales del espacio y 
del tiempo. 

Por razones de método vamos a separar tales coordenadas. pero 
cabe ac larar que siempre son correlativas y complementarias, ya 
que cualquier alterac ión en una modifica las otras. 

1. Usos extracotidianos de la energía corporal. 
En las técnicas extracotidianas. e l uso del cuerpo varia en relación 
con las cotidianas en dos aspectos: 

• ASPECTOS ANATÓMICOS. Se usan de manera distinta los 
segmentos corporales, y además se coordinan de diferente 
manera los usos de las diferentes partes del cuerpo en tre sí. 
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Puede tratarse del aislamiento de partes del cuerpo que en lo 
cotidiano no se mueven so las. Es posible poner enfasis en 
el aislamiento de una parte en particular. o bien unir en el 
movimiento dos o más partes del cuerpo que usualmente no 
se relacionan . 

• ASPECl"OS DINÁMICOS. Hacen referencia a la calidad del 
movimienlo. a la manera como la energía y peso corporales 
"corporei zan" los usos del espacio y el tiempo; en térmi nos 
de Laban es incluida aquí la diversidad de los e~fuerzos. En 
efecto, 1oda energía corporal est:i matizada por los usos que 
hace del espacio y el tiempo. Los aspectos dinámicos son los 
más dificiles de percibir. Por lo general, en las técnicas 
ex1racotidianas se polarizan los contrastes energét icos en 
relación con la vida diaria. Para Ann Hutchin son. 

los cambios de movimiento que corresponden al rubro general de 
la dim'unica incluyen variaciones en el flujo y reflujo de energia. Ja 
liberación o concentrnción de la fuerza y cómo se combina todo 
eslo con los patrones específicos cuerpo-espacio.6 

Los usos anatómicos están estrechamente vinculados con las 
ca lidades de movimiento. Cada parte del cuerpo presenta ciertas 
posib il idades de corporeizar tiempos y espacios: no es lo mismo 
real izar un movimien10 fuerte con una mano que con el torso. Cada 
parte del cuerpo presenta cierto margen de posibi lidades de reali­
zación dinámica. 

La Escuela de Antropología Teatral trabaja justamente en lo 
que técnicamente hace la diferencia entre un cuerpo entrenado de 
manera extracotidiana y uno que no. En tomo a los aspectos 
anatómicos existen tres ejes de distinción: 

a) EL EQUILIBRIO DEL CUERPO 

El equilibrio del cuerpo humano es una función del complejo 
sistema de contrapesos representados por los huesos. las articula-
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ciones, los müsculos; y el centro de gravedad de la figura humana 
se desplaza scgün sus distintas actitudes y movimiento.1 

El equilibrio postura! se basa en el tono muscular o el esfuerzo 
para sostener el peso y la sensación táctil de la planta del pie . El 
centro de gravedad correcto establece una línea de gravedad que 
baja hasta el suelo dentro del límite de su base de apoyo. Asi, la 
postura erguida en equ ilibrio requiere de una acción muscular 
relati va, ya que la mayor parte del esfuerzo la desempeñan los 
ligamentos. Pero, mientras más se desplace el cuerpo del eje de 
gravedad es necesaria, para controlar esa posición, mayor tensión 
y energía muscular, que es característica de las técnicas cxtraco­
tidianas. 

Desde el punto de vista del movimiento en sí en sus niveles 
pre-expresivos, dice Barba, se produce en el desequilibrio un 
"drama elemental", al alterar constantemente el centro de gravedad. 

El equi librio dinámico del actor, basado en las tensiones del 
cuerpo, es un equilibrio en acción: ello genera en el espectador la 
sensación de movimiento aun cuando hay inmovilidad.8 

En suma, las técnicas ex1racotidianas alteran el equilibrio normal 
haciéndolo precario. La vida del actor-bailarín está basada en las 
alleraciones del equilibrio. 

Se han hecho experimentos con actores profesionales. Si se les 
pide que imaginen que llevan un peso, que corren, que saltan, esta 
misma imaginación produce inevitablemente una alteración de su 
equilibrio mientras que en el equilibrio de una persona nonnal 
casi no deja huella, ya que su imaginación es un hecho casi 
exclusivamente mental.9 

La deformación consciente y controlada del equilibrio, en la que 
cada entrenamiento dancístico basa su cod ificación y el grado de 
esta deformación, incluye ciertas preferenc ias o elecc iones del uso 
anatómico de Jos segmentos del cuerpo, lo que puede observarse, 
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por ejemplo, en las pos iciones básicas de las fonnas de danza-tea­
tro orientales o en la danza clásica occidenta l. 

Cada técnica extracotidiana es la consecuencia de un cambio de 
punto de equi librio que caracteriza la técnica ex1racot idiana. Este 
cambio repercute esencialmente en el tórax, es decir, con la 
manera de extender la panc superior del cuerpo, y en la pelvis; es 
decir, en la manera de caminar y desplazarse en el espacio. LO 

b) LAS OPOSIC IONES. El objetivo es hacer entrar en contradicc ión 
las direcciones o impu lsos de los movimientos. S i una pane del 
cuerpo es impul sada hacia una dirección, otra se impulsa hacia 
otro lado. Esto tiene consecuencias en e l terreno muscular. Un 
actor-bailarines entrenado en el proceso dia léctico entre contrac­
ción y descontracción. Tal unidad existe en Ja vida cotidiana y se 
ampl ifica en la s ituación extracotidiana. 

El principio de oposición tiene que ver con la incomod idad. 
Además de vincularse con los aspectos anatómicos del uso corpo­
ral, este principio también guarda relación con cuestiones dinám i­
cas, con los diversos esfuerzos que ci rculan en el cuerpo o aspectos 
energét icos internos del uso corporal. 

e) LA OM ISIÓN o S IMPLIFICACIÓN. En conex ión con el eje de las 
oposiciones, referido a la concentración de la energía, la simplifi­
cación se refiere prec isamente a la omisión de algunos elementos, 
para poner de relieve otros esenciales que concentran la energía. 
Omitir movimientos accesorios, comprimi r en movimiemos res­
tringidos para desempeñar una acción más intensa. Ev itar la 
di spersión, evitar e l exceso y lograr la concentrac ión. 

Darlo Fo explica cómo la fuerza de los movimien1os del actor es 
el resultado de la s!ntesis: bien por la conccmración en un pequeí\o 
espacio de una acción que utiliza una gran energía, bien por la 

:~f~~:~~ó:q~: 111~: ~:~~~~e~~e;::~t~~~s:;;~=~~~0~~1 ~na acción, 
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El modo de la intensidad de esta concentración depende de los 
usos anatómicos y los esfuerzos correspondientes. 

2. Usos extracotid ianos del espac io. 
Respecto del uso espacial del movimiento propiamente dicho. los 
patrones espaciales. tanto del trazo del cuerpo como de sus des­
plazamientos en el espacio. se amplifican o acortan respecto de los 
de Ja vida cotidiana . Por una parte , las posiciones norm ales de 
las partes del cuerpo se modifican, ya sea desviándose de tales 
posiciones o haciendo énfasis en una rigidez de la que carecen. 

En lo que toca al u.w de los espacios generales, ex iste muchas 
veces una asignación cultural de espacios espec íficos. extracoti­
dianos. Sea la escena teatral, sea la pista de baile. sea el espacio 
sagrado del ritual , sostienen diferentes relaciones con el resto de 
lo social. Se configuran de otra manera. en el interior de ese 
espacio, las relaciones entre sujetos y las relaciones entre sujetos 
y objetos. 

Por otra parte, los usos espaciales se modifican considerablemente 
según los usos del tiempo y la energía corporal. Es el caso de la 
ocupación más o menos amplia de los espacios: un espacio de 
acción restringido puede ser correlativo de un proceso de concen­
tración de energía que despliega su acción en el tiempo, a través 
de un trabajo tónico muy distinto a un trabajo motriz de desplaza­
miento. 

3. Usos extracotidianos del tiempo. 
Las ve locidades normales y regulares del tiempo cotidiano del 
movi miento se alteran, ya sea imprimiendo mucha ve locidad o 
mucha lentitud a las acc iones. Esto puede verificarse: 

• En su corre lación con los usos corporales, en el desface o 
s imultaneidad del movimiento de las partes del cue rpo. es 
decir, el tiempo del movimiento propiamente dicho . 

• En relación , ya sea con el tiempo musical, del sonido. de l 
s ilencio o con el tiempo de duración de un evento extracoti-
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diano (función teatral. ceremonia. etcétera), es decir. la rela­
ción con el tiempo general. 

Los usos del ti empo también son correlativos a los usos energéti­
cos corporales, ya que, por ejemplo, una inmovilidad cargada de 
tensión. que no requiere desplazamiento. emplea el transcurso del 
tiempo para producirse. 

Así, de acuerdo con las tres coordenas propuestas -usos cor­
porales (anatómicos y din:irnicos), usos del espacio y usos del 
tiempo-, para contrastar cierta danza con el movimiento cotidiano 
en que se conforma. habrá que considerar en concreto: 

• Diferencias en los usos del cuerpo. 1-/ay que encontrar las 
partes del cuerpo que se alteran y las formas específicas de 
esa alteración, es decir. la modal idad de equilibrio precario 
que se prod uce en cada manifestación dancística en relación 
con los usos cotidianos que le dieron origen, a los que se 
opone o a los que sigue. Habría que preguntarse primero. ¿con 
qué partes del cuerpo guarda equilibrio cotidianamente un 
grupo socia l? ¿con qué mecanismos anatómicos? y ¿cómo se 
utilizan, revitalizan y/o exageran estos mecanismos en las 
técnicas dancisticas? ¿es visible algún juego de oposiciones 
en la vida cotidiana? ¿existe? ¿en dónde? ¿con qué mecanis­
mos? y ¿cómo se altera o reproduce ese juego de oposiciones 
en la danza? 

En el caso de la simplificación del movimiento, ¿qué se omite de 
las técnicas cotidianas? ¿qué se queda? ¿qué se depura en las 
extracotidianas? ¿con qué partes del cuerpo? ¿de qué manera? 

• En lo que toca a los usos del espacio y del tiempo, ¿cuál es la 
diferencia con el tiempo-espacio cotidiano?: en cuanto al 
tiempo-espacio del movimiento propi::imcntc dicho. ¿qué 
movimientos modifican su velocidad?: en cuanto a la relación 
con e l tiempo-espacio generales, ¿qué significación tiene la 
duración del tiempo extracotidiano en el marco del tiempo 
cotidiano? ¿qué significación tiene el espacio ex1racotidiano 
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asignado respecto de la organización espacial cultural en 
general? 

Así, aunque, por ejemplo, la danza teatro oriental y el ballet clásico 
u1ilicen un equil ibrio "de lujo", los medios corpora les específi cos 
mediante los cuales lo logran tendrán mucho que ver en sus 
arraigos respectivos en dos culturas dis1 intas (oriente y occidente), 
cuyas diferentes formas de moverse en lo cotidiano guardan una 
tensión con dichas formas dancíst icas. 

El entrenamiento 

El elemento obje1ivo que permitirá llevar a cabo la genea log ía, 
el origen socio-histórico de cada elección de movimiento, es el 
entrenamiento tt?cnico que implanta las habilidades motrices re­
queridas (ciertos usos del cuerpo, el espacio y el tiempo). Más que 
objeto, la danza es suceso, y más que un suceso fugaz, la danza y 
el movimiento son un háb ito que respalda a cada suceso. 

Son pocos los automatismos innatos en e l ser humano. Todo 
movimiento es más bien adquirido. Por lo tanto, toda técnica 
fo rma un sistema de respuesta motriz a una nueva estructura 
funcional: el aj us1e med iato a una situación que se da por el 
fenómeno del entrenamiento-aprendizaje. "E l aprendizaj e permite 

~:~~~en~:~~~~~ssq~=t~n~~;~~~~n1~~c~:bt~:.~r:tición las fija en 

Desde el punto de vista estrictamente psicomotriz, el hábi to no 
es ni un automatismo innato ni una improv isac ión, sino una 
habilidad motriz adquirida porexperiencia. La habilidad motriz, 
tambiCn llamada praxis, es para Jean Leboulch un hábi10 motor 
complejo que pone en juego movimientos coordinados; son siste­
mas de mov im iento en función de un resultado o una imención. 

Los entrenam ientos dancísticos en sí pueden considerarse 
como el dominio de c ierta elecc ión de movimiento opuesta y a la 
vez fundamentada en las técnicas cotidianas. Ahora bien, para 
diferenciarse de las técnicas cot idianas, lasextracotidianas rcq uie-
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ren de un nuevo trabajo de tecnificación que rompa con las 
detenninaciones del movimiento corporal aprendido desde la 
infancia. Se trata de esa "segunda colonización" de la que habla 
Eugenio Barba. 

Para romper con los usos habituales es necesario el entrena­
miento, entendido como una serie de ejercicios o acciones codifi­
cadas y repetibles. Barba afinna que se aprenden y repiten como 
vocablos de una lengua: al principio son repetidos mecánicamente 
(como se aprende una lengua extranjera) y después de ser absor­
bidos empiezan a recrearse. 

El problema de cómo se aprende una técnica, cierta forma de 
moverse, guarda relación con procesos psicomotrices específicos 
y puntuales, pero también, y eso es lo que nos intet"Csa aquí, con 
las fina lidades sociales de su aprendizaje. 

El afuera del emrenamiento: 
resultados esperados y modos de implantación social 

Es importante hacer notar que toda técnica cotidiana o extracoti­
diana requiere de la repetición y/o experiencia constante de la 
habi lidad motriz, para aprenderla y luego utilizarla. En el caso de 
las técnicas cotidianas suele coincidir el entrenamiento con el 
resultado que se espera de él: para aprender a caminar, comer o 
asearse, uno sólo necesita realizar ta les actividades cotidianamen­
te. En el caso de las extracotidianas, el entrenamiento suele no 
coincidir con el producto, que se estructura de acuerdo a lógicas 
adicionales: la clase cotidiana de danza académica en una escuela 
no equivale al resultado que se espera de ella, es decir, el montaje 
coreográfico y su representación en pllblico. El producto esperado 
tiene estrechos vínculos con el entrenamiento, pero le añade otros 
elementos que vinculan al entrenamiento con ciertas lógicas so­
ciales y cu ltura les. Es decir, a ta l tipo de entrenamiento, cabe 
preguntarse, ¿se identifica el enlrenamienlo con el resultado que 
se espera de él? ¿para qué o para quién se entrena a los individuos? 
¿quién transmite el entrenamiento? ¿en qué condiciones fisicas y 
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soc iales es 1rnnsmi1ido? ¿quién dis1ribuyc los produclos del ent re­
namiento? ¿qué radio de acción soc ial tienen sus resultados? 

En torno a las finalidades soc iales de las técnicas, Ugo Volli. 
además de la distinción entre técnicas cotidianas y extracotid ianas. 
basada en los aspectos técnicos propiamente dichos (usos diferen­
c iales del espacio. tiempo y cuerpo). distingue. en el interior de 
las extracotidianas. técnicas públicas y 1écnicas personales. seglin 
la finalidad del entrenamiento y del punto de llegada de sus 
resultados. 

Las técnicas pliblicas o de utilidad social buscan la proyecc ión 
de la presencia. req uieren de la presencia de testigos, aunque la 
com unicación no se dirija directamente a ellos. Buscan la ampli· 
ficación. Dentro de éstas están las téc nicas del bailarin-ac1or. el 
orador. e l saccrclolc o e l jefe militar. Ugo Volli propone una 
ulterior clasificación de técnicas públicas segú n su finalidad (po­
der. competencia. narración. placer estét ico. e1cé1era). Las técn i­
cas personales son un campo men os ex plorado. Son acti vidades 
que también se dan fuera del ilmbito de lo cotidiano de la colecti­
vidad y fuera de la amplificación soc ial de las técnicas públicas. 
Estas técnicas no se hacen para ser visrns. son de interés privado: 
meditación del monje. métodos de relajación. yoga. técn icas tera­
péuticas. afición artística. Las técnicas personales se rea lizan en 
:.o lcdad (au nque puede haber grupos que se reúnan para tales fines) 
contienen una ex periencia subjeti va, no objetiva (creac ión. bie­
nestar. conoci mi ento) y son acción más que contemplación. O tros 
elcrnen los para clasi fi ca r las técni cas personales son: e l funciona­
miento del cuerpo (cuerpo corno objeto en el aseo. o en los 
cu idados corporales) o cuerpo como sujeto, y técnicas de la 
inmovi lidad (1rabajo respiratorio y mental. incluyendo alglln es­
fuerzo fí sico) y de movilidad. El objetivo últi mo s iempre es e l 
entrenamiento personal s in buscar que se haga vi sible a la co lec­
ti vidad. En fin. cada sociedad estructura los húbitos de las diferen­
tes técnicas según sus necesidades. 
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Fundamcntalmen1e, creemos que hay que rastrear los modos 
de aprendizaje, s i el entrenamiento (hábito repetido) equiva le al 
resultado que se espera de él. y los puntos de aplicación social de 
los productos de los diversos entrenamientos dancisticos. En 
cuanto a las lécnicas que Volli llama públicas. podríamos decir. 
por ejemplo. que tanto el sacerdote. el bailarín ycl orador. emplean 
en alguna medida un entrenamiento extracotidianoque les permite 
amplificarse. pero el lugar de su despliegue y la organización 
soc ia l que los rodea va a determinar que el entrenamiento sea 
distinto. Es decir. ni el orador ni el bailarín s iguen el mismo tipo 
de entrenamiento. Es el lugar social de su aplicación (salón de 
baile, foro teatral. reunión si ndica l) lo que 1•a a determinar ta11to 
s111;· modos de aprendizaje (la periodicidad, la necesidad de un 
maestro o una institución especializada, el rigor en el aprendizaje 
o el lugar en que se rea lizan los ejercicios) como la tCcnica misma 
(alteraciones específicas de los usos corporales por aprender). 
Ambos factores pueden ser más o menos lejanos a la cultura 
cotidiana tradicional. En lo que toca a las llamadas técnicas 
personales cabria preguntarse, ¿q ué tanto se impulsan en determi­
nada comunidad? ¿cómo se fomentan? ¿cómo se transmiten? ¿qué 
tanto requieren de un instructor especializado y qué tanto son 
creac iones personales? 

Es necesario ver, en suma, la relación emre el tipo de elección 
técnica del movimiento o emrenamiento, sus modo.\" de aprendi­
:wje, los resultados de éste y los p1m1os de aplicación social de 
e11tre11amie1110 y/o prod11c10. Además de los aspeclos técnico 
corpora les, es necesario ver cómo cada cultura estructura las 
diversas formas de implantación y distribuc ión del entrenamiento 
y de sus productos. En otras palabras, toda técnica corporal (usos 
del cuerpo propiamente dichos) está inserta en Jo que podríamos 
llamar una rec,,ologíacorporalque inc luye las técnicas corporales 
y los modos de implantación social. 
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A través de la revisión de los diferentes entrenamientos será 
posible encontrar sus vinculas con la estructura cultural que los 
produce. 

A continuación, sin pretender hacer un análi sis exhaustivo del 
movimiento, y del contexto cu ltural y social, esbozaremos, ape­
nas. ciertos ejes de estudio sobre dos fonnas de entrenamiento 
distintas y de cómo parecen insertarse en sus organizaciones 
sociales respectivas. 

El movimiento eficaz de las sociedades industriales. 
Tecnología corporal de la modernidad 

• ¿Cómo se entrenan? 

En las sociedades industriales, disciplinarias, las técnicas del 
cuerpo han sido organ izadas en función de los fines de la produc­
ción económica y mercantil, segUn las nonnas del sistema capita­
lista de producción, de manera que es valorada la eficacia 
produc1iva en el entrenamiento. En general , las técnicas corpora­
les, incluyendo las cxtracotidianas artísticas, han sido perineadas 
por este modelo. 

Desde el surgimiento del maquinismo especialización entre 
actividades manuales e intelectuales, materialización social del 
dualismo cartesiano alma-cuerpo, las actividades tienden al auto­
matismo y a la gestualidad fragmentaria. 

La concentración industrial produce una división cada vez más 
acenruada del trabajo en operaciones fragmentarias (no exigen 
mas que un corto aprendizaje previo) que convierten en inütil, 
para quienes las ejecutan, cualquier incorporación de conocimien­
tos teóricos y generales no inmediatamen1e exploiables.13 

Muchas técnicas extracotidianas de la modernidad occidental -en 
su práctica y en los estudios científicos que suscitan y apoyan tal 
práctica- tienen aún como paradigma de entrenamiento el que 
puede encontrarse en la educación física de Marey y Dameny y la 
gimnasia sueca de Ling ( 1903): la base de la enseñanza física es 
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el establecimiento de un criterio de movimiento "correc10" que se 
impone como ideal; en este contexto, la coordinación corporal es 
concebida como una cosa en sí, que existe al margen del toda 
intencionalidad individual. El cuerpo es una máquina analizable, 
deconstruible, sujeta a recomposición. Para este movimiento exis­
ten reglas de ejecución y direcciones espaciales estrictas: hay un 
punto de partida, una trayectoria y un punto de llegada bien 
prec isos y delim itados. 

Los seguidores del método de Ling codificarán de manera más 
estricta cinco posiciones fundamentales y otras posiciones anexas 
para los brazos. Definirán las acciones musculares utilizadas al 
tomar las diferentes posiciones. Se determina una progresión de 
ejercicios. analizados y organizados desde e l movimiento más 
s imple hasla el más complejo. 

La serie de ejercicios está prevista de tal suerte que en el com ienzo 
se hace actuara los músculos de la manera más elemental posible. 
Más tarde se realizan combinaciones parciales en el curso de ejerci­
cios llamados fundamentales . Los ejercicios de aplicación que in­
cluyen todo el cuerpo sólo se practican al final de la progresión. 14 

Asi, el movimiento más complicado sólo puede efectuarse cuando 
se ejecuta correctamente e l movimiento precedente. Este método 
analítico tiene un carácter racional y científico en el s iglo XIX. Los 
instructores deben estar preparados para enseñar "buenas técni­
cas" que logren la eficacia del movimiento lo más pronto posible. 

En efecto, en ta mayorla de los casos, apremiados por obtener 
resultados espectaculares, Jos entrenadores resuelven el problema 
del aprendizaje gestual preparando mediante entrenamiento un 
cierto número de modalidades, de respuestas a "destrezas" que 
permiten al organismo-máquina enfrentar un detem1inado nUme­
ro de siluaciones 1lpicas perfectamente codificadas. u 

Por ejemplo, cuenta Leboulch, para enseñar a un nadador a nadar 
con el codo en a lto durante la primera parte de su tracc ión. 
Cousilman d iseña e l siguiente método: 
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El nadador se acuesta sobre el banco y coloca las manos en las 
agarraderas que poseen resone. l lace presión conira las agarrade­
ras hasta que éstas toquen el tonel. Si el nadador baja los codos y 
toca el tonel , entra en contacto con electrodos conectados con 
pilas y recibe una leve de.~carga. l'or lo cual el nadador se 1·c 
firmemenle l/e1·ado a conser"ar los codos al aire. 16 

En la mayor parte de los casos funciona la aplicación del drill. que 
no es coercitivo sino analít ico, en la medida en que descompone el 
gesto mediante reflejos que luego trata de combinar con "annonia". 

La repetición es el principal medio de adquisición que permite 
internalizar el modelo a repetir: 

• El educador conoce el gesto técnico ideal como una cosa en 
s í. El gesto es ana lizado en sus menores detalles (median1e 
filmación y otras técnicas). Las trayectorias de los diferentes 
segmentos del cuerpo son calcu ladas matemáticamente. El 
gesto se convierte en un modelo en s i. inspirador en cualquier 
nivel de aprendizaje. y a partir del cual son inferidos los 
principios de la ejecución correcta. "Establecimiento de un 
mode lo ideal 'en si mismo' a partir del cual vamos a contar 
con un criterio de juicio para decidir si la realización del 
alumno es correcta." 11 

• La rea lización de cada alumno es comparada con el modelo, 
es decir, se detectan los defectos: automatismos inadecuados 
que impidan al alumno la comprensión y la realización de las 
acciones al querer imitar el modelo . 

• Es analizada una serie de posibles dificultades: no se puede 
enseñar a partir de la im itación del alumno más avanzado que 
realiza s in problema el modelo a seguir, porque eso genera 
muchas dificultades, así que es propuesta una serie de acti vi­
dades progres ivas, de las más si mples hasta las que alcanzan 
ya el modelo . 

• Es organizado un entrenamiento para alcanzar submode los. 
y si no se realizan correctamente hay que utilizar otros 
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medios, siempre de 1ipo ana lítico. Leboulch expone un ejem­
plo de esto. referido al lanzamiento de pesas: 

Primera Etapa. Realización del primer submodclo: 

• Empleo de iodo el cuerpo. 
• Dirección de la impulsión. 

• Posición de los punlos de apoyo. 

• Acc ión respec1iva de las piernas. 

Luego, cada una de las subetapas se divide en estad ios: el primer 
punto de "empleo de lodo el cuerpo" es desglosado a su vez en: 

• Lanwm ien10 só lo con un brazo. 

• Lanzamiento con tronco y brazo. 

• Lanzamiento con tronco, piernas y brazo. de frente y de perfil. 

Siempre de lo simple a lo complejo. 
Así, dice Leboulch, el movimiento humano se rige por las leyes 

de la mecán ica, sin importar las características personales, y no 
puede encontrarse una explicación de por qué ciertos sujetos 
triunfan y otros fracasan, así que es introducido el concepto de 
"don": quien posee capacidades superiores realiza el gesto con la 
máxima eficacia; los menos dotados só lo tienen probabilidades 
limitadas de alcanzar ese tipo de eficac ia. 

Por lo que toca a la danza, el ballet clásico occidental, que es 
la moda lidad disciplinaria de la danza. s igue refinando. hasta la 
fecha, metodologías de tipo analitico. La Metodología de la téc­
nica de da"za moderna de la Escuela Nacional de Danza de La 
Habana, es un buen ejemplo de la organización del aprendizaje de 
la danza occidental, basada en la descomposición analítica del 
mov imiento, de los tiempos y de la utilización espacial. 

Los ejercicios son agrupados segUn sus características: ejerci­
cios en la barra, en el centro, en el piso, ut il izando el espac io 
parcial y total. En cada clase deberán incluirse ejercicios correspon-
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dientes a los anteriores rubros, siguiendo un o rden de lo simple a 
lo complejo. 

Cada clase incl uye, como eje rcc1or, un o rdenam iento de 
ejercicios s imilar al q ue sigue: 

l . La fila . 
2. Es1iramientos de todo el cuerpo. 
3. Flexión del tronco. 
4. Balanceo del torso. 
5. Bajar al suelo. 

SENTADO 

6. Flexión hacia adelan1e de Ja columna venebral. 
7. Estiramiento de la columna venebral. 
8. Extensión de las piernas, adelante, al lado y atrás. 

9. Preparación para las conlracciones del tronco. 
10. Levantamiento de la pelvis. 
1 l. La contracción y la expansión. 
12. Rotación de las piernas 
13. Hipcrcxtensión de Ja columna vertebral. 

ARRODILLADO 

14. Flexión y extensión de la columna vertebral. 
15. Levantamiento de la pelvis. 
16 . Subir del sucio. 

17. Rotación de las piernas. 
18. Scmiflexión y estiramiento de las piernas. 
19. Movimientos parciales dél pie: 

a) Deslizar y extender el pie. 
b) Flexión del pie. 
c) Elevación del cuerpo por flexión del pie. 
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ESPACIO TOTAL 

20. Caminar en disenos rectos. 
21. Caminar en disenos curvos. 
22. Girar. 
23.Caminar: 

a) direcciones. 
b) niveles. 
c) combinaciones de direcciones y niveles. 
d) Utilización de diferentes ritmos y dinámicas. 

24. Correr levantando las rodillas. 
25. Preparación para saltar. 
26. Pequenos saltos. 18 

Después son desglosados y anal izados iodos y cada uno de los 
ejercicios, por ejemplo, el primero, LA FILA: 

LA FILA 
Objetivos 

1.1 La concentración del alumno. 
1.2 La organización del grupo. 

Posición inicial 

Los alumnos fonnan una fila en el fondo del salón frente al 
maestro. 
Los pies están en posición primera abiena. 
Los brazos al lado del cuerpo. 

Acción 

Enumerar a los alumnos ( 1234-1234- etc.). 
El maestro: dice en voz alta 1·2·3-4. 
Los alumnos: dicen en voz alta, 5 (los alumnos se toman de las 
manos, esperan 6). 
El maestro: dice en voz alta, 7 (los alumnos sacan la pierna 
derecha, esperan 8). 
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Los alumnos caminan hacia a~elante. 
Nos. 1 - 4 pasos largos 
Nos. 2 - 6 pasos largos 
Nos. 3 - 8 pasos largos. 
Nos.4- IOpasoslargos.19 

Y así cada uno de los ejercicios mencionados 
Ramiro Guerra establece ciertas leyes de la enseñanza de la 

técnica de la danza moderna, una de ellas es la Ley de la Sistema­
tización: 

•Cada nuevo conoc imiento enseñado a los a lumnos debe 
apoyarse en los conocimientos anteriores, según el principio 
del desarrollo. 

Es aquí reconocible la concepción genética del tiempo del ejerci­
cio. No se trata só lo de hacer y repetir, s ino de avanzar. El objetivo 
es la fonnación de un bailarin profes ional. 

•Todo nuevo conocimiento se div ide en partes. Cada movi­
miento debe descomponerse en sus elementos fu ndamentales 
con el tiempo necesario para su asimilac ión. 

Poco a poco esos elementos s~ van integrando hasta dar el 
movimiento completo, que después se desarrolla hasta formar 
frases con diferentes ritmos regulares e irregulares. Esto último 
se logra a través de las distintas series que plantea el aumen10 de 
complejidades.20 

• Es necesaria la repetición constante. 

Los ejercicios de clase hechos diariamente, fijan en la mente y en 
el cuerpo del alumno los hábitos adecuados para la asimilación 
de Jos movimiemos con las reglas técnicas corrcctas.21 

Guerra afirma que, ya que el bailarín no es una maquinaria inerte 
movida por e l profesor o el coreógrafo, la posibilidad de conduci r 
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su íuncionarnicruo es generar una discipl ina mental. basada en 
contar la medida del tiempo c:orrespondie11te a cada movimiellfo. 

Contar en voz alta fonna una gran disciplina men1al. ya que el 
juego de sucesión de 'iempos con la medida del movimiento 
obliga a la mente del alumno a ponerse en constante acción y ésta, 
por otra parte, está tolalmente ligada al movim iento porque lo 
mide y sustenta en tiempo. 

Una vez creado e l hábito de conteo en voz aha. el próximo 
consist irá en establecer qué fracción del movimiento corresponde 
a cada fracción del tiempo. lográndose de esa manera una total 
exactitud entre ambas q ue pennitirá el desglosamicnto y e l análi­
s is profundo de cada acción física que se desarrolla en los movi­
mientos de la danza .22 

Con apego a las fo rmas de trabajo corporal y distribución disci­
plinarias. son ev identes aqui el uso ana lítico del cuerpo. el tiem po 
co lecti vo y genético y los usos controlados del espacio. todo esto 
den tro de la escue la que sistemati za e l saber corporal mediante el 
programa. 

• ¿Qué tipo de producios busca el aprendiI_aje? 

En el caso de Ja danza académica, los produc1os sue len dife­
renc iarse del en trenamiento bás ico. In serta e n el s istema profesio­
na li zado de las Bellas Artes. la danza requi ere de eficac ia técni ca 
para legitimar un prod ucto que. e11 úfrima insrancia ha de ser 
1·endible: la coreografía escénica de auio r. Mien1ras que en e l 
deporte el producto buscado con e l en1ren:unicnto casi se identi ­
fica con el ent renamiento mi smo, en e l caso de la danza. entre el 
entrenamiento ( la c lase de danza) y el producto que se persigue 
(la obra coreográfica). existe un margen más amplio para la 
recomposición del mov imiento. de acuerdo con la lógica del 
escenario y de la creati vidad individ ual de l coreógrafo que las 
obras escén icas req uieren . 
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Desde este punto de vista, no hay que o lvidar que de1rás de Ja 
obra coreográfica, pensada s iempre como el lugar de la creatividad 
y la libertad esté1icas, está un tipo de entrenamiento analitico 
disciplinario, como base de la inventiva del creador. 

• ¿Cuál es el punto de ap licación soc ial del entrenamiento y de 
sus productos? ¿cuáles son sus mecanismos de implantación? 

Las técnicas corporales profesionales en occidente, en el caso 
del deporte, del trabajo y de las actividades artísticas, al volverse 
profesionales y competitivas se rigen por la ley del rendimiento 
en el marco de una codificación sumamente estricta, y tienen como 
modelo cierto paradigma del movi miento correcto. 

El paradigma del "movimiento correcto", incluso cientifica­
mente probado, que funciona en las técnicas corporales profesio­
nales, tiene como finalidad, en última instancia, la "venta" del 
producto del entrenamiento, ya se trate de la habilidad de un atleta 
para ganar una competencia, de un trabajador capacitado, o la 
destrez.a de un bailarín profesional para colocarse en cua lquier 
compañ ía de prestigio. Es a partir de la profesionalización que 
la 1écnica se vuelve un problema, en función del rendimiento y la 
precisión gestua l. 

Así, e l entrenamiento en las técn.icas profesionales de danz.a, 
desde el ballet clásico hasta muchas de las recientes elaboraciones 
contemporáneas, se implanta, por un lado, a través de un tejido de 
aparatos que escolariza, acadcmiz.a y profesionaliz.a la tecnifica­
ción de los cuerpos; y, por otro, se inscribe en el mercado del arte 
y sus lógicas de distribución: la relación de compra-venta del 
artista con el público que paga la entrada al teatro, e l subsidio 
estatal , etcétera. 

El aprendizaje con gurú 

Ahora bien, fuera de la modernidad occidental, el trabajo sobre el 
cuerpo, inscrito en otro tipo de cultura corporal , produce otras 
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técnicas de entrenamiento, articuladas a su vez con otras formas 
de implantación y dis1ribución. 

• ¿Cómo se entrenan? 

En Ja antigua India, dice Rosemary Jeanes Antze. el conoci­
miento se difundía mediante tradición ora l; en ella e l maestro o 
gurú y e l a lumno o s isya sostenían una relación peculiar. 

En la India todavía existen muchas tradi ciones orales de trans­
misión del saber: desde el antiguo sistema de medicina, a la 
transmisión de cuentos que pasan de abuelos a nietos, y el drama 
de la danza y la música. Sobre la tradición oral en e l arte, dice 
Antze: 

Su hálilo de vida depende de 13 maestrftl de la vieja generación y 
luego de la fonna en la que estos artislas alimentan las crecientes 
cualidades anisticas en la generación sucesiva.21 

La danza y la música en la India se transmiten por medios no 
verbales, así que dependen de una tradición viva en la que e l 
alumno confia en el gurú que elige para introducirse en el mundo 
creativo. 

De una connotación religiosa. la palabra gurú ha adquirido hoy 
en día un sen tido mas amp lio, equivalente a maestro o preceptor. 
El maes1ro ensena el ane de utili zar el cuerpo: la educación pasa 
por la imi1ación. Todos los alumnos pasan por ese proceso de 
reproducción de Jo que hace el gurú . 

Aqul \'emos al guni como 13 inspiración que pcm1anece en el 
discfpulo y motiva a la transmisión ulterior. La danza si~ue 
viviendo y el gurú se hace inrnonal a través de sus sucesores. 4 

No se requiere aquí de una estricta descomposición del acto, como 
en la disciplina occidenial ; en ténn inos genera les se parte del acto 
total: e l ac10 de la imitación con su componente psicológico y 
biológico. Es e l indi viduo-a lumno el que extrae del acto globa l 
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realizado frente a él o con él la serie de movimientos de los que se 
compone. Es ernpatia, transmisión cuerpo a cuerpo de un saber. 

El buen éx ito de l aprendizaje por imitación depende aqui del 
respeto y la simbiosis con el gurú, que incluso se e leva a la 
categoría de una divinidad cuya bendición es fundamental para el 
éx ito de toda acción. 

Ravi Shankar propone tres conceptos en el que se basa la 
educac ión artistica: 

• GURÚ. Et más importante. Su elección es más trascendente 
que la elección de esposa. 

• VINAYA. Respeto, humildad, amor, veneración e inc luso 
miedo. La re lación. aunque intima, es jerárquica, como la de 
padre e hijo. 

• SADI IANA. Ejercicio y disciplina, fidelidad total a la trad ic ión 
del gurú, obediencia. devoción, entrega abso luta. 

La simbios is con el gurú llega inc luso a resultar en una conviven­
cia cotid iana con éste: el alumno puede vo lverse parte de su 
familia. Fuera de toda reg lamentaci ón disciplinaria (si n control 
analítico de cuerpos. tiempo y espacios, s in marcas horarias. 
evaluaciones ni vigilancia anónima en un recinto diferenciado de 
la vida corno la escuela), en este tip0 de tradición ora l el aprendi­
zaje se vuelve un as unto de vida. aun dentro de la modalidad 
"esco lar'' concebible en esta tradic ión: 

Kalakshetra. una escuela de danza seria y famosa íundada en 
Madras en 1936 por Rukmini Devi, fue creada con el objetivo de 
conservar las cu alidades y la atmósfera del g11ni-lwla. Es un 
colegio en el que maestros y alumnos viven y trabajan juntos la 
mayor parte del año y donde los estudiantes siguen un curso de 
cuatro años como mínirno.2s 

La disci plina es de 24 horas, los cast igos ante los e rrores suelen 
ser brutales. Si le sorprende al maestro la inspiración a media 
noche. puede despertar a sus alumnos para transmitir inmediata-
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mente tal saber. Además del aprendizaje de danza, el alumno sirve 
al maestro: le lava la ropa, le da masajes, etcétera. 

Un anciano y famoso maestro de danza me deda que el respeto, 
la obediencia y el servicio prestados al gurú están destinados a 
destruir el ego hasta que ~adualmente el ego cede y aflora 
plenamente el verdadero yo. 

• ¿Qué tipo de productos busca el entrenamiento? 

La finalidad última es la pennanencia de la tradición. El 
entrenamiento no busca vert irse en un "objeto". No hay producto 
en sentido estricto -como los productos vendibles del entrena­
miento disciplinario--, sino la continuidad generacional de un 
saber del cuerpo y la pennanencia de un hábito. El objetivo del 
entrenamiento es que el saber del gurú pase con el tiempo a formar 
parte del discípulo, que después habrá de transmitir ese saber de 
la danza para que siga viviendo. 

Si Jo situáramos sobre el transfondo de la tradición, elparampara, 
la relación entre guní y alumno, se convierte en algo más que un 
simple encuentro entre dos individuos. Es el eslabón imprescin­
dible para la continuidad de la danza. 27 

Un gurú respetado llega a tener gran influencia en la generación 
sucesiva: esta es la continuidad de las tradiciones orales encami­
nadas por la guía del gurú. 

La utilización y concepción del tiempo y el espacio inherentes 
a esta tradición dancística no es progresiva sino de permanencia, 
de constancia, no de evolución acelerada sino de conservación de 
las tradiciones. 

El adentro del entrenamiento 
El movimiento produce ciertos estados interiores. Toda técnica 
corporal, cotidiana o extracotidiana, tiene la virtud de producir 
cierto estado de conciencia o de inconciencia: todo es significativo 
para dar cuenta del trabajo corporal. Y aunque quizá las extraco-
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tidianas hacen un énfas is más consciente en la producción de 
ciertas formas de subjetividad, toda técnica, en la medida en que 
es vehículo de un afuera social más o menos venido en ella, 
conforma el interior. 

Entre el exterior social y el interior individual se s itúa la 
corporeidad: lugar de paso y de e laboración de las estructuras 
sociales en la individualidad, y de la individualidad en las estruc­
turas socia les. El cuerpo, dice Ugo Volli, 

Doble horizonte, por 1anto doble proyección y doble presencia, 
lo social y lo material, lo subje1ivo y Jo objetivo, lo interno y lo 
externo, el vacio y la traza: única presencia posible del mundo y 
de los otros, ún ico canal de comunicación entre mi persona y el 
mundo, del que incluso el pensamiento y el lenguaje han extraido 
surealidadmatcrial.28 

Las técnicas del cuerpo, dice Volli, son técnicas del alma en las 
que no puede separarse el cuerpo de quien lo vive. El cuerpo no 
es instrumento inene. Las técnicas del cuerpo personales y extra­
cotidianas son idealmente técnicas de l alma. 

Así como en las técnicas cotid ianas, dice Volli, no hay ruptura 
entre la cultura material y las técnicas corporales, en las técnicas 
extracotidianas no hay separación entre cuerpo y alma. Teóricos, 
artistas y místicos hablan de la inteligencia del cuerpo con la que 
se bloq.uea Ja mente discursiva para que el cuerpo actúe. Esto 
recuerda el sentido práctico del que habla Bourdieu: un saber que 
se adquiere en s ilencio, cuerpo a cuerpo, si n pasar por el discurso. 

Se trata de crear condiciones de "silencio", en las que no hay que 
pensar en lo que se hace. Sólo as! el samurai está en condiciones 
de combatir efica2lllente, sólo as! el artista puede crear o ejecutar, 
el actor recitar, pero también el atleta realizar su rareaeficazrnenle.29 

El objetivo no es anular el pensamiento o caer en un estado de 
inconsciencia, sino encontrar una conciencia, no en sentido verbal. 
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El resultado de muchas de eslas técnicas extracotidianas no es por 
tanto aislar al cuerpo sino integrarlo en un proyec10 global que 
implica a la conciencia y la distribuye. por decirlo as!, en el 
organismo. Esta dist ribución. en definitiva. es el sentido que se 
puede a1ribuir a las expresiones que se refieren a la "inteligencia" 
especifica y profesional de un actor o un fu tbolista.30 

La diferencia ent re la in1eligencia corporal de un bailarín y un 
futboli sta. o la de un artesano y un mistico, creemos nosotros, 
depende de algo esencia l: la relación más o menos esrrecha del 
individuo con su cuerpo. Es decir. la disranda que hay entre 
una acción concreta y el nivel de injerencia vol1111taria y de 
identificación del i11dividuo con dicha acción. 

Así, en una técnica cotidiana como la manipulación de objetos 
para ciertos fines utilitarios como rebanar verduras. la acción está 
detenninada más por necesidades objeti vas (la fo m1a de los ins­
trumentos, los volúmenes de las verduras) que por la elección o e l 
diseño individual de la acción. En otro grado, en una técnica 
extracotid iana como la del deport ista. éste debe ajustarse a una 
codificación que está detenni nada más por condiciones objetivas 
que, sin ser de sobrevivencia. s í dctenninan materialmen1e su 
acción: un balón, la pista. el agua de una alberca. El código de 
utilización de esas condiciones materiales giran en lomo a e llas; 
las reglas de los deportes y los juegos tienen que ver con esas 
detenninantes fisicas. Los actos del deportista responden a la 
necesidad de perfeccionar, y alterar sólo para perfeccio11ar, las 
nonnas de acc ión del código deportivo correspondiente. Sin em­
bargo, cierto grado tolerable de injerencia individual en el movi­
miento de su cuerpo, le pem1itirá, por ejemplo, a una gimnasta, 
modificar o elaborar una secuencia a manos libres que debe inc luir 
ciertas acciones reglamentarias, pero a las que es posible añadir 
"un toque" de creatividad. 

En el caso de las técnicas extracotidianas como las de un 
bai larín y un actor, mediará entre la acc ión y el individuo que la 
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ejecuta un margen más amplio, basado incluso en procesos ima­
ginativos que respaldan el movimiento; es decir, dependiendo de 
la técnica en cuestión, las acciones exigen una dinámica interna 
más intensa como trasfondo del movim iento. Aunque todo depen­
de, insistimos, de la amplitud o rigidez de los diferentes códigos 
artisticos, por lo general, en las manifestaciones culturales que 
caen dentro del ámbito de la danza y el 1eatro, existe una corres­
pondencia entre la acción observable del cuerpo del bailarin y su 
creatividad, a través de la dinamicidad de la experienciadcl propio 
movimiento. 

Los sujetos cuyo esquema corpóreo es establec ido por la exprc· 
sión gestual adaptada a la realidad (deportistas), paraefec1uar una 
actividad motriz recurTirán principalmente a informaciones pro­
cedentes del estímulo real. tangible; mientras que los actores, 
cuyo esquema corpóreo es establecido por la reali:zación de una 
expresión gestual más elaborada, memori:zada. que repiten, sin 
soporte real, pueden preparar la acción del cuerpo, partiendo 
esencialmente de lo imaginario.31 

El bailarín o el actor, según la técnica aplicada, ve, oye y aprecia 
cualidades sensoriales de objetos imaginarios. El interior del indivi­
duo está más comprometido en la producción del movimiento. 

Aun en los regímenes disciplinarios del aprendizaje académico 
de la danza, existe la necesidad de buscar una relación más intensa 
del individuo con el movimiento codificado. En otra de las leyes 
que formu la Ramiro Guerra sobre la metodología de Ja danza 
moderna, expresa: 

El primer momento de la clase debe plantear una actitud fl sica y 
mental co1Tecta, de control y concentración. Esta introducción 
debe ser continuada por una clarificación de las motivaciones de 
cada movimiento y las metas o razones por las que se efectúan las 
distintas series, asl como lo que se busca a través de ellas. Al saber 
por qué se realiza un ejercicio, el alumno aclara su motivación o 
significado, lo cual despierta su inierés en el logro del fin y, por 
lo tanto, en Ja corrección de los medios para conseguirlo.32 
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Quizá el alumno no diseñó el movimiento ya codificado, ni surgió 
de su propio cuerpo, ni de sus necesidades interiores, pero sí se 
promueve dentro de esos límites que Ja relación con el movimiento 
establecido sea más íntima. Incluso, los códigos dancísticos aca­
démicos presentan ciertos márgenes de combinación y recombi­
nación de los elementos repetib les. 

Esas repeticiones deben ser presentadas a su vez. en diferentes 
formas a través de las distintas series, de modo que, aunque sea 
lo mismo, ofrezcan novedad e interés para el alumno, con dife· 
rentes organizaciones y cambios rítmicos capaces de mantener 
siempre viva la atención ... JJ 

El desarro llo de la imaginación ligada al movimiento, sobre todo 
en las tendencias modernas y contemporáneas de la danza profe­
sional occidental, es un proced imiento fundamental en el apren­
dizaje de las técnicas corporales que, s in embargo, alcanza muy 
diversos grados de eficacia, debido al límite que impone un 
movimiento codificado por repeti r. 

El uso de la imaginación dentro de Ja clase ha de ser llevado 
adecuadamente por medio de ejercicios imaginativos que tengan 
consonancias fis icas, y que lo ayuden en vez de estorbarlo. 
Desarrollar Ja imaginación en el alumno es tarea del maestro, pero 
embridarla y darle ajustes reales es también imponante.3

• 

Niveles de contacto del i'1dividuo y sus cuerpos: 
códigos cerrados, códigos abiertos 
Hablar de los niveles de contacto entre el ind ividuo y su cuerpo 
tiene que ver con dos asuntos: 

• Con la manera como el individuo se reconoce en su cuerpo y 
en sus acciones. 

•Con la manera como el cuerpo y sus acciones informan al 
ind ividuo sobre si m ismo. 
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Si poseo una percepción precisa y detallada de mi cuerpo, enton­
ces podré tomar conciencia, a través de modificaciones corporales 
(ntimas, de matices mucho más sutiles de mi vida interior. En este 
aspecto, la conciencia del cuerpo es la condición y el instrumento 
del auloconocimiento.15 

Una acción más integrada a la individualidad.e l movim iento como 
parte de un proyecto ético interno, se verifica en la producción y 
manifestación objetiva de la acción misma, en los niveles tónico 
y motor. 

Cada elección extracotidiana del movimiento, cada técnica, 
cada tipo de entrenamiento. suscita. por un lado, la posibilidad o 
imposibilidad de que el individuo intervenga en la acción y por 
otro, el grado de esa in tervención. Como se verá más adelante, 
toda relación del indi viduo con su cuerpo depende del estilo de la 
codificación cultural del movimiento. El nivel básico de la rela­
ción del individuo con su propio movimiento depende de la 
conciencia propioceptiva ("sentir que s iento, sentir que hago"). 
Existen receptores que nos informan de las posiciones de los 
diferentes segmentos corporales. El individuo puede tomar con­
ciencia interior de su cuerpo según el movimiento que realiza. Los 
bailarines y los atletas tienden a tener una conciencia más fina de 
las partes del cuerpo con tas que má~ trabajan . 

La conciencia propioceptiva depende, si n embargo, de los usos 
corporales y del espacio-tiempo que le permiten la tecnificación 
socia l del movimiento. Por ejemplo. a pesar de que podemos 
hacemos conscientes de detenninada parte del cuerpo, la cultura 
corporal puede no hacer Cnfasis en un uso y una conciencia de ella; 
por ejemplo, los dedos de los pies en las culturas urbanas. De tal 
manera que las zonas precisas y diferenciadas que uno "puede 
sentir que siente " varían según las experiencias vividas, tanto en 
los hábitos cotidianos como en los diversos entrenamientos extra· 
cotidianos. 

Toda técnica extracotidiana se m1adc a una historia precedente, 
desacondiciona y cambia la percepción del cuerpo a partir de esa 
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historia y produce, según las acciones que realiza, una modalidad 
de unidad del individuo con su cuerpo. 

Tocia técnica del cuerpo const ituye un hábito por aprender. Es 
justamen1e en este aprendizaje-entrenamiento en el que se definen 
los niveles de intervención del sujeto y en donde se dan la meca­
nización y la falta de incidencia individual o la ausencia de un 
movimiento en pleno contacto con el sujeto. Es decir, no es a 
un lado de la técnica que el indidivuo se vuelve o no expresivo, 
sino dentro de e lla, dependiendo de si interviene o no en la 
producción del movimiento y la acción. Leboulch afirma que 
determinado hábito motor complejo, el juego coordinado del 
mov imiento, exige un resultado o una intención. Nos preguntamos 
entonces: en determinada cu ltura, en determinada técnica dancís­
tica ¿se exige más un resultado objetivo del movimiento o un 
movimiento como resultado de una imención? 

Cuando el proceso de mecanización predomina en la fonnación 
y el cuerpo del artista está rigurosamente "condicionado" por su 
profesor para producir tal o cual trozo musical, el empobrecimien­
to de la expresión se traduce en un estilo académico, prec iso, con 
frecuencia alejado del valor emocional y vivo de la obra.36 

C uando en una técnica extracotidiana el código contiene formas 
de mov imiento que marcan hábitos precisos, objetivos y ob­
servables, con un entrenamiento mecanizado puede ganarse tiem­
po en la reproducción de tales habilidades motrices; pero lo que 
el alumno está aprendiendo es una fo rma de moverse que inhibe 
su propia identificac ión con el movi miento. Esaserilsuformade 
moverse. 

En otros casos, en el s istema de acción las formas de mov i­
miento no están estrictamente codificadas y se muestra más flex i­
ble, conservando lo que Leboulch llama la plasticidad de ajuste, 
la posibilidad de optar en diferentes grados por la realización de 
un movimiento u otro, dependiendo de la intencionalidad del 
sujeto. 
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Así, Jos diversos sistemas de entrenamiento se mueven sobre 
la siguiente polaridad: generar un movimiento para obtener resul­
tados objetivos o incitar un movimiento como resultado de una 
intención. El balance hacia uno u otro polo parece depender de la 
flexibilidad de la codificación. En este sentido, ante toda técnica 
de movimiento, la pregunta sería: ¿tienen las habilidades motrices 
fuertes determinaciones por parte del exterior, que exijan cierta 
forma de moverse, o toleran la injerencia de la intencionalidad 
individual, permitiéndole al individuo ser orgánico con su movi­
miento sin importar el respeto a habilidades motrices estrictamen­
te codificadas? 

Y es que, en efecto, todo código de movimiento filtra las 
exigencias del exterior. Por muy especial izada que sea una técnica, 
no está al margen de los requerimientos sociales. Es entonces el 
"afuera" el que estructura las modalidades de la experiencia sub­
jetiva del movimiento, a veces poniéndole limites. 

Como ejemplo de código cerrado están algunas danzas cuyo 
punto de aplicación social está en las prácticas religiosas: los 
sacerdotes, magos y chamanes inventan códigos y leyes que 
estructuran firmemente las danzas a fin de que el cuerpo, bajo esta 
nonnatividad rigurosa, sea intrumento de comunicación con lo 
divino: 

... los antiguos hindúes llevaron al extremo la codificación y 
volcaron en ecuaciones y en leyes las condiciones en que se debia 
ejecutar la danza. Todo estaba previsto, posiciones de las manos, 
del cuerpo y de la cabeza, hasta Jos menores detalles del traje y del 
maquillaje. A fin de que la danzarina pudiera transmitir mediante 
el movimiento las diferentes figuras de Ja danza, era preciso que 
recibiera un entrenamiento intensivo y adquiriera un dominio 
perfec1ode latécnica.37 

Una forma de código abierto se encuentra, por ejemplo, en 
la danza de Isadora Duncan que, sin establecer un sistema de 
habilidades motrices objetivamente repetible y estable, abre las 
posibilidades del movimiento en la medida en que pesa más la 
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elección y bUsqueda personal acorde con los estados interiores. De 
manera más reciente, los diferentes métodos de autoconciencia 
por el movimiento plantean códigos de movimiento muy flexibles 
(F eldenkrais, A lexander, concientización corporal, anatomía apli­
cada a l movimiento, etcétera), en los que, lejos de marcarse 
habilidades por reproducir, el movimiento se genera a partir de 
una consu lta con el propio cuerpo, con sus sensaciones, según los 
parámetros y niveles en que cada sistema concentra su atención 
(trabajo consciente sobre el propio tono muscular o los propios 
mecanismos articulares, etcétera). La estructuración de tales sis­
temas, en efecto, no depende ya de exigencias profesionales 
competitivas (aunque pueden servir de complemento al entrena­
miento disciplinario del bailarín profesional), si no de una gestión 
de la salud , del bienestar y e l autoconocimiento. El individuo tiene 
mucho que hacer por s í mismo al ponerse en contacto con su 
propio cuerpo. 

Creatividad 

El margen de injerencia individual está. entonces, muy relaciona­
do con las formas de subjetivació n culturales que repercuten con 
los márgenes de creatividad observables en los diversos códigos 
de movimiento. En efecto, en cada código de movimiento, segUn 
su estrechez o apertura, se hace posible cierto grado de improvi­
sación, creatividad e innovación . Retomaremos aquí e l concepto 
de creat iv idad como la capacidad de recombinar criterios o sobre­
pasarlos para crear algo nuevo pero aceptable en cierta cultura. 

Cada cultura, mediante sus códigos, propone límites a la crea­
tividad y las lógicas en que ésta funciona, cada cu ltura establece 
un margen mayor o menor entre la codificación motriz y las 
posibilidades de cambios aceptables. Para entender este margen 
de creatividad es necesario tanto e l análisis estructura l de los 
productos coreográficos, cuando existen, como las formas de 
entrenamiento, a fin de determinar qué modificación se hace del 
uso de las partes del cuerpo, del espac io y el tiempo generales, ya 
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sea por recombinación de elementos tradiciona les o por introduc­
ción de nuevos elementos. 

En suma ¿en qué medida los bailarines y coreógrafos alteran 
los usos del cuerpo, el espac io y e l tiempo del código en cuestión 
y cómo manipulan los limites de lo aceptado? ¿de qué manera 
liberan movimientos no antes producidos o en qué medida dislo­
can o desordena los mov imientos antes organizados de otra ma­
nera? ¿en qué medida hay espacio para el juego y la alteridad del 
movimiento? 

Además, en el marco de las diversas tecnologías corporales o 
modos concretos de producc ión dancistica a lo largo de la historia, 
e l análisis de los márgenes de creatividad será más complejo en la 
medida en que a la estructura kinética se añadan. quizá, elementos 
simbólicos u otro tipo de elementos que, según los diversos modos 
de hacer danza, logran un j uego creativo complejo entre los 
distintos niveles de existencia y de percepción: audición, kineste­
sia, visión, narración, etcétera. 

Teenologias corporales: un a pro puesta 

El concepto de tecno logías corpora les que proponemos pretende 
incluir el estilo general de movimiento en una cultura, los rasgos 
diferenc iales de entrenamiento entre sus man ifestaciones dancís­
ticas y las actividades cotidianas genera lizadas, e l tipo de producto 
o act ividad, resultado de ese enlrenamiento (fiesta, coreografía 
escénica, etcétera), as í como el punto de apl icación social de ese 
resultado y qué mecanismos de distribuc ión y consumo rodean la 
ejecución y activación del producto. es dec ir. el tej ido organizat ivo 
que moviliza el entrenamiento y/o sus productos (promoción 
cultural , Esiado, jerarquías religiosas, etcétera). El tejido organi­
zativo que activa socia lmente el producto, cierra el circuito al 
distribuir, en primera instancia, no sólo el resu ltado del entrena­
miento si no también el entrenamiento mismo, sus modos de 
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producción . ¿Quién se entrena en qué tipo de técnicas? y ¿porqué? 
Entonces puede detectarse e l juego de fuerzas entre los diversos 
procesos técn ico corporales y sus relaciones de poder (grados de 
detenninación externa y grados de producción subjet iva del mo­
vimiento). 

Así, por referenc ia a la relación que hace Miche l Foucauh entre 
el cuerpo y e l poder, más que hablar de estilos y de diversidad de 
técnicas, hemos elegido hablar de tecriologias corporales, como 
un concepto que incluya un conj unto de técnicas (extracotidianas 
y cotidianas). atravesadas s imultáneamente por rasgos ki néticos 
de unidad y diferencia y por relaciones jerárquicas de poder. 
instaladas tanto en las minuc ias de l entrenamiento -en el j uego 
entre mov im iento objetivamente detem1inado e injerencia indivi­
dual- como en los modos de distr ibución y consumo de éste y de 
sus resultados o productos -el j uego de poder con el exterior 
social. en el marco del resto de las técnicas corporales. 

Para resumir, hablar de tecnologias corporales propone, ante 
todo, lineas de búsqueda a partir de determ inada técnica de entre­
namiento dancistica. Idealmente, tal búsqueda debería llegar a 
responder dos cuestiones fundamentales: 

¿Cómo se m ueven? (el attálisis del movimiento) 

Para encami nar la respuesta es necesario determinar en qué cultura 
del cuerpo está inscrita ta l tecnificación de movimiento. Es decir, 
hacer una consideración analitico-kinética de l esti lo general de 
una cultura de movimiento, con el propós ito de localizar los usos 
diferenciales cotidianos y extracotidianos da11císticos (sus ,,;veles 
de unidad y difere,,cia). Surgen las s iguientes cuestiones: 
aj ¿Cuáles son las habilidades motrices requeridas predominante­
mente en las diversas actividades soc iales? ¿qué partes de l cuerpo 
son usadas y cómo? ¿con qué formas y calidades de mov imiento? 
Entra aqui la observación del uso de los segmentos corporales, los 
usos predominantes y diferencia les de equilibrios, oposiciones, y 
la manera como se encaman los usos de l tiempo y el espacio en el 
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cuerpo en ténninos dinámicos (movimientos súbitos-sostenidos, 
pesados-livianos, d irec1os-indirectos) y en ténninos de fonna 
(angulosidad o redondez, amplitud o estrechez, tipo de trayecto­
rias de desplazamiento). 
b) ¿Cómo es utilizado el tiempo? Es necesario observar aquí las 
relaciones entre el t iempo del movimiento propiamente dicho -del 
entrenamiento y/o del producto-y el tiempo general. Por ejemplo, 
puede contrastarse la duración de la clase de danza o de la fiesta 
social con la fonna de vivir el tiempo cot idiano. 
e) ¿Cómo es usado el espacio? También tienen que contrastarse 
los usos espaciales del movimiento propiamente dicho, con la 
asignación social del espac io para ese movimiento y su ubicación 
en la vivencia cotidiana del espacio general. 

E/afuera 

¿Por qué se mueven asl'! 
(La genealogía del movimiento) 

a) A partir de todo lo anterior será posible establecer si e l entre­
nam iento se identifica con el producto, es decir, en qué medida 
coinciden los usos del cuerpo-tiempo-espacio del hábito especia­
li zado con los usos cuerpo-tiempo-espacio del producto esperado. 
En todo caso, habrá que revisar la nonnatividad que regu la la 
distancia entre entrenamiento y producto. 

Por ejemplo, en el caso de la danza social, aquella que suscita 
la convivencia con la comunidad, e l hábito de entrenamiento cas i 
siempre coincide con lo que se espera de él, es decir, se aprende a 
ba ilar por lo general en Ja fiesta y e l objetivo es que ese apren­
dizaje sea verificado ahí mismo. En el caso de la danza escénica, 
el entrenamiento se diferencia del producto al que está destinado el 
entrenamiento. Tomar una clase de danz.a cotidianamente no es lo 
m ismo que subir al foro; entre el entrenamiento básico y el 
desempeño profesional, median otro tipo de entrenamientos, como 
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el de los ensayos para e l montaje de una coreografia, las lógicas 
de compos ición, los vínculos con otras artes, etcétera. 

El esc larecimiento de la distancia entre entrenamiento y pro­
ducto nos lleva automát icamente con la otra línea de búsqueda que 
propone el concepto de tecnologías corporales. En efecto, lo 
que sigue es plantear una serie de cuestiones: 

b) ¿ Por qué el entrenamiento y el producto se separan en 
ocasiones? ¿por qué se estructuran de cierta manera? ¿cuáles son 
las causas y demandas sociales que exigen esa forma de tecnifica­
ción corporal? El entrenamiento, e l producto en si, no ha sido 
inventado de nada, sino que su ejecución se articu la con la exigen­
cia social de cierto t ipo de productos. Hay que preguntarse, enton­
ces, ¿cuál es el punto de aplicación social, es decir, e l área en el 
tejido colectivo, en que se inserta el entrenamiento y/o el producto? 

Es decir, de determinado entrenamiento, ¿qué tipo de producto 
inmediato se espera de él? ¿bienestar fisico como en el caso de 
una clase de yoga? ¿fonnación profesional como en el caso de un 
entrenamiento escolarizado? y ¿cuá l es la demanda soc ial que hace 
que el producto se estructure así? ¿es un espectáculo vendible? ¿es 
una clase de aficionados comercial? ¿es de convivencia social? 
¿q uién hace el producto y quién lo necesita? ¿quién o rganiza su 
distribución? ¿quién distribuye e l entrenamiento mismo cuando 
no coincide con el producto? y ¿a quién lo distribuye? 

Por ejemplo, en la instauración de la escuela de danza en e l 
siglo XVII y las tácticas disciplinarias que Ja hacen posible, tiene 
que ver e l tipo de producto que se requiere en los sistemas 
capitalistas: la implantación del trabajo productivo con fines mer­
cant iles, bajo cánones disciplinarios y, en este marco, la delimita­
ción del campo del arte como actividad autónoma y vendible. De 
este esquema surgen los parámetros profesionalizadores de toda 
actividad y los cód igos dancísticos propiamente dichos, cerrados, 
especializados, a fin de dar como resultado, en última instancia, 
un "objeto artístico" manipulable en ténninos del mercado. 

Y por último, están las siguientes cuestiones: 
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e) ¿Cuáles son las tácticas distributivas y organ izativas que 
permiten la implantación del entrenamiento y de sus productos? 

d) ¿Cuál es el proceso de su consumo? 

El adentro 

Finalmente, ¿qué relación entre individuo y movimiento suscita 
el tipo de entrenamiento y las formas de implantación social? El 
propósito es vincular el aden1ro con el afuera. ¿Qué relación entre 
los individuos y su cuerpo susci1a tal forma de moverse, según 
la codificación social del movimiento? ¿qué margen hay para la 
autoelaboración del individuo en una codificación abierta a la ini­
ciativa y crcalividad? o ¿en qué medida está estructurado un 
código que no deja ningún margen abierto en la ejecución de 
un movimiento objetivamente de1erminado? 

Así, proponemos evaluar el equilibrio entre las diferentes 
demandas sociales que estructuran los diversos códigos. Ya sean 
éstos muy cerrados, imponiendo al interior del entrenamiento 
marcas objetivas que determinan desde el exterior la tecnificación 
del individuo, o sean lo suficientemente laxos como para permitir 
una determinación del movimiento desde el interior del individuo. 
Por ejemplo, en el caso de los bailarines profesionales, las exigen­
cias del mercado de la danza, con todo y sus problemas de 
incosteabilidad, hacen que la codificación corporal se imponga 
desde afuera en función de parámetros de desempeño objetivos, 
que permiten estructurar, en última instancia, un objeto vend ible. 
Tales exigencias se imponen por sobre los ritmos personales. 

Por otra parte, en el caso de las discipli nas corporales que 
persiguen la autotransformación, el yoga, por ejemplo, los ritmos 
y Jos códigos, idealmente, no deberían estar marcados por el 
exterior sino permitir a los individuos un margen considerable de 
injerencia. En occidente, muchas veces, por el predominio de las 
lógicas disciplinarias, e l problema es, quizá, aplicar los mismos 
parámetros de codificación estrecha que valen para Ja vida profe-
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sional, a los entrenamientos de aficionados que van encaminados 
s implemente a mejorar la calidad de vida. 

Cabe aclarar que no por más cerrados o más abiertos los 
cód igos técnicos del cuerpo son más independientes de las causas 
socia les: tanto códigos cerrados como abiertos tienen causas so­
c iales que determinan también por qué se cierran y por qué se 
abren. Hay de códigos cerrados a códigos cerrados: por ejemplo. 
aunque la danza hindU clásica y el ba llet académico se mueven 
sobre codificaciones sumamente estriclas. y ambos impiden tanlo 
la introducción de la individualidad en el movimienlo como ta 
alleración de ciertos patrones. en la danza hindU lo cerrado está 
marcado por una cultura socia l religiosa. que lleva al bailarín a no 
incidir en el movimienlo con el propósito de hacer contacto con 
la divinidad. En cambio. la codificación académica occidental, 
está determinada por las exigencias de profesionalización y del 
mercado del producto coreográfico, diferenciando radicalmente al 
cuerpo del bai larín del cuerpo del hombre comUn, para así legiti­
mar su posición profesional. 

En efecto, a través del cntrenamien10 corporal puede leerse la 
relación entre organización socia l y concienc ia individual. No 
pretendemos. sin embargo, establecer leyes al respecto, sino esta­
blecer ciertas variables que funcionen como hipótesis y. en este 
caso, quedan abiertas las s igu ientes cuest iones: ¿a todo código 
cu ltural cerrado corresponden fonnas dancisticas cerradas? ¿su­
cede lo mismo con los códigos abiertos? No creemos que pueda 
formularse una ley en tomo a estas cuestiones y, en todo caso, 
tampoco nos parece ütil. Más bien los conceptos de "código 
cerrado y código abierto" permitirán. en los análisis concretos, 
determinar por qué un código cultural abierto podría producir una 
1écn ica dancística cerrada, por qué uno cerrado podría producir 
una técnica abierta. etcétera. 

En suma, el entrenamiento no es un proceso psicomotriz aisla­
do sino que, a través de é l. los órdenes distributivos y organizativos 
modifican los procesos interiores y la relación del individuo con 
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su propio movimiento: en la escue la profesional se habilita a los 
alumnos en el ejercicio de una técnica académica mediante las 
tácticas disciplinarias que unifonnan los tiempos individuales 
para hacerlos converger en un ritmo colectivo, limitando geomé· 
tricamente el uso espacial. Así, en tanto la corporeidad se re laciona 
con los procesos interiores y con las funciones tónico.musculares, 
la implantación de un tiempo colectivo externo, por ejemplo, 
induce a cierta re lación del sujeto con su cuerpo en la que no se 
pennite al individuo reconocer el tiempo necesario que necesita 
para trabajar con su propio tono muscular. 

Así que el prob lema de una técnica o un entrenamiento no es 
la supuesta mecanización a Ja que induce la im itac ión y la repeti· 
ción, -porque de hecho, Ja danza es transm isión empática de 
cuerpo a cuerpo, imitación del acto en otro cuerpo con el que uno 
se ident ifica-: el foco de atenc ión es los usos de cierto cuerpo--es· 
pacio..tiempo, que permiten o no al individuo involucrarse en esa 
repetición. Un acto de meditación cotidiano por medio de Ja 
respiración puede repetirse diariamente, pero el tiempo personal 
permite el contacto con la propia respiración, con los procesos 
interiores. Una c lase de técnica profesional, con un tiempo de clase 
colectivo y productivo, puede permitir una modalidad de contacto 
con uno mismo, que resulte precisamente en e l bloqueo de ese 
contacto. 

Hay que aclarar que la idea de la relación con uno mismo a 
través del movimiento no pretende ser valorativa, ni serv ir para 
calificar y descalificar las diversas técnicas según susciten o no esa 
re lación. Se trata de una variable más para entender los procesos 
de tecnificación corporal, un elemento que permite dar cuenta de 
los procesos técnico-corporales que surgen en cierta s ituación 
hi stórica y que funcionan en esa lógica. Además, las fonnas de 
relación con el propio movimiento tienen cierta pertinencia en 
determinado contexto histórico: socialmente es improcedente, por 
ejemplo, que un bailarin profesional en occidente realice cotidia­
namente una rutina de entrenamiento que Jo ponga en contacto 
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consigo mismo, en lugar de entrenarse en el tipo de movimiento 
que le va a garantizar un adecuado desempei\o en el marco de la 
competencia de su act ividad. Quizá puede complementar su en­
trenamiento con un trabajo personal, pero e l acento siempre estará 
puesto en la razón de ser soc ial de su trabajo corporal , regido por 
los parámetros profesionalizadores. 

Ética y politica del movimiento 

Para finalizar, consideramos necesario explicitar un aspecto de 
suma importancia que contempla el concepto de tecno logias cor­
porales. Se trata de la dimension ética y política contenida en el 
movimiento corporal . 

Ya desde las minucias de los procesos psicomotrices de una 
técnica de movimiento (poner el acento en el automatismo de la 
respuesta motriz o ponerlo en Ja plasticidad de ajuste), entramos 
en la esfera de lo ético, en la medida en que tal acento genera 
ciertas modalidades de conciencia individual . A nivel microfisico 
e l mov imiento configura una topolog ía moral, inscrita en los actos 
objetivamente observables que resuenan (por la vía de los modos 
de distribución y consumo de los entrenamientos y/o productos) 
en las fonnas de interacc ión social y acceden a Jos niveles estric­
tamente políticos de la cultura. 

De esta fonna podremos encontrar rupturas y juegos de fuerza 
en el terreno de la divers ificación y jerarquización de las diferentes 
técnicas del cuerpo. Porque, en efecto, la diversidad de técn icas 
que convergen en una cultura no están siempre en relación de 
igua ldad . Existen, en los procedimientos diferenciados de las 
técnicas del cuerpo, c iertos modos de producción, de distribución 
y consumo de Jos saberes corporales que generan relaciones de 
poder entre unas técnicas y otras. Por ejemplo, las danzas tradi­
cionales mexicanas de la actualidad sólo pueden entenderse en el 
marco de una cultura corporal disciplinaria que las enfrenta, las 
absorbe y las transforma: estas danzas modifican sus lógicas de 
producción y de distribución en el momento en el que el Estado 
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mexicano las reinstala en contextos espacio-temporales distintos 
de los originales; Ja escolarización, la academización y la espec­
tacularización de las danzas modifican los usos corporales al 
mezclar el movimiento trad icional con las técnicas y las formas 
de distribución discip linarias de la danza occidental; asi, modifi­
can la concepción temporal del ritual o de la fiesta para inscribir 
el movimiento en la duración de un espectácu lo teatral. 

En este terreno es que el concepto de tecnologías corporales 
encierra su potencial de incidencia en la práctica real, ya que 
esclarecer las condiciones que hacen posible cierto ejercicio de 
poder presenta la posibilidad de que sus agentes, inmersos en la 
lógica de la práctica, empleen de una u otra manera el conocimien­
to de tales condiciones. 

No toca a esta investigación inscribirse directamente en una 
lucha prác1ica, ni estructurarse según el privilegio de cie1tos 
valores; mils bien toca a los agentes de la práctica aduei\arse de 
Jos elementos que afinen e l conocimiento de su situación, con el 
fin de proyectar y disei\ar los cambios que consideren pertinentes. 

Al considerar las esferas de lo ét ico y político, implíc itas en e l 
movimiento humano, esta investigación pretende, apenas, abrir 
una ranura para que quienes estén situados en el plano del hacer 
se permitan pensar en las transformaciones pos ibles. 
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Epílogo 

Para encontrar los vínculos entre las danzas y sus si tuaciones 
hi stóricas, hemos propuesto como núcleo del análisis las 

di ferentes modalidades de entrenamicn10 extracotid iano dancíst i­
co, entendido como háb ito, repetición cotidiana que instaura per­
manentemente la tradición en el cuerpo y e l pasado en e l presente, 
lugar de lectura de la cultura que lo suscita. 

Hemos establecido que toda forma de entrenamiento así enten­
dida es interpretable hacia afuera -;especto de su contraste kiné­
tico en el conjunto de las técnicas cotidianas, sus puntos de 
ap licación social y los procesos de distribución y consumo del 
entrenamiento mismo y o sus resultados-y hacia adentro -respec­
to de la forma en que el individuo se relac iona con su mov imien10 
y los niveles en que interviene en la producción kinética. 

Las fonnas del adentro y el afuera del entrenamiento son 
correlativas en el marco de diversas codificac iones culturales: 
existen códigos que ponen el acento en la precisión de la nonna­
tividad objetiva o códigos que, por flex.ibles y poco precisos, 
ponen el acento en las fonnas de subjetivación y constituyen al 
individuo como sustancia ética bajo su propio gobierno. 

En este juego cu ltura l de l adentro y el afuera, del predominio 
de la nonnatividad objetiva o la iniciativa indiv idual, encontramos 
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que las formas de entrenamiento dancístico cierran o abren sus 
márgenes de creatividad, esto es, posibilitan o impiden la trans­
gresión de los márgenes del movimiento dado. 

Hemos llamado a los juegos del adentro y el afuera, en tomo a 
los entrenam ientos dancísticos, tecnologías corporales. Éstas in­
cluyen técnicas de movimiento propiamente dichas, el grado 
respect ivo de intervención de la individualidad y sus formas de 
implantación social. 

Para cerrar nuestro trabajo, es necesario afirmar su carácter 
prospectivo. Aun si hemos fo rmulado una especie de metodo logía 
sistematiz.ada, ésta, lejos de querer constituirse en un sistema 
cerrado que imp ida incluir o descartar otros conceptos, con el 
propós ito de encarar mejor las prácticas dancísticas, tiene como 
objetivo establecer lineas de bUsqueda, poner bajo la mirada de 
la investigación dancística puntos de la realidad de/fenómeno no 
consideradas suficiemememe con anterioridad. 

En el mejor de los casos, su utilidad estará en permitir rastrear, 
buscar y encontrar informac ión y material documental o vivo, que 
después pennita reconstru ir ciertas formas de movimiento espe­
cífico (¿cómo se mueven?) y tratar de conocer las causas sociales 
por las que se estructuran de tal o cua l forma (¿por qué se mueven 
así?). 

La utilidad de esta propuesta metodológica no exige tanto su 
aplicación fiel y ortodoxa, como la pretensión de que el lector 
pueda di señar sus propias formas de rastreo y de búsqueda. 

Es importante aclarar que nuestra propuesta encuentra obs­
táculos, en la medida en que pretende apoyarse en una historia de 
las culturas que haga énfasis en las manifestaciones corpora les, lo 
cual empieza apenas a constituir una preocupación en el campo de 
las c iencias humanas. 

La insuficienc ia de material documental sobre el movimiento 
cotidiano para comenzar el rastreo de tecnologías corporales en 
determ inado momento hi stórico, no debe ser, de ningún modo, una 
razón para desistir de Ja empresa. Por el contrario, es tarea de Jos 
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investigadores de la danza buscar nexos de trabajo y proyectos en 
común con otras áreas de la inves1igac ión (antropológica, soc io­
lógica, semiológ ica, hi stórica. artística, etcétera) y, s imultánea­
mente, apoyarlos con e l saber vivencia! propio de la danza, en el 
conocimiento y reflexión sobre la corporeidad . 

El lugar secundario que ocupan en la cultura moderna las 
manifestaciones corporales en general. req uiere de una reflexión 
teórica que refonnule y oriente la reinserción polí1ica de dichas 
prácticas. La investi gac ión de la danza excede así el ámbito de la 
danzayconstribuye con una empresa poli1ica mayor: Ja de suscitar 
nuevos modos de entender y experimeniar soc ialmen1e la corpo­
reidad. 

Con la vo luntad de inscribirse en dicha tarea, este trabajo en 
tomo a la danza de una manera filosófi ca. aquí finaliza en el 
sentido en que Foucault concibe la filosofia: 

Hay momentos en la vida en los que la cuestión de saber si se 
puede pensar distinto de como se piensa y percibir dis1in10 de 
como se percibe, es indispensable para seguir contemplando o 
reílexionando. [ ... ] Pero ¿qué es la filosoíla hoy -quiero decir la 
actividad filosófica- si no el trab3jocrftico del pensamiento sobre 
si mismo? ¿y si no consiste, en vez de legitimar lo que ya se sabe, 
en emprender el saber cómo y hasta dónde serla posible pensar 
dis1in10? 

Foucault. El uso~ los pla«1T1, p l 2 
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