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Introduccion

Descripciones

i solida, ni liquida, ni gaseosa; el estado fisico de la danza
Nparece ser la fugacidad. Cuantas palabras 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 Dallal describe con brillo este acontecer vertiginoso:
la danza es como las batallas, como los gritos multitudinarios de
independencia.

acontecimientos efimeros que con la 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, sus ciclos vitales.'

En el campo de la danza, afirma Dallal, es frecuente el hecho de
la "cultura sustitutiva". Para entender este concepto basta con un
ejemplo: todo mundo habla de £/ Quijote, todo mundo sabe que
esta novela es clave en la literatura universal e hispana, todo
mundo menciona a Cervantes, pero ;quién ha leido realmente £7



Quijote? La obra se ha convertido en sus menciones, hemos
sustituido la percepcion directa del texto por las interpretaciones de
las interpretaciones, sin que el comentarista tenga, la mayoria
de las veces, algin contacto directo con lo escrito por Cervantes.
La danza es uno de los ambitos privilegiados de la cu]lum susti-
tutiva: las i de la danza han sustituido ir
te a la danza misma. ¢ Por qué fueron grandes Pavlova o Nijinski?
Porque lo dicen las crénicas de las cronicas, los relatos de los
relatos. ;Por qué lo que mas ha perdurado de los ballets clasicos
y romanticos es su anécdota? Porque hay un texto explicativo, una
historia plasmada en lenguaje verbal que sustituye la estructura
balletistica. Pero ,qué ha quedado de la dimension dinamica de la
danza? ;quién ha logrado aprender la narracion estructural propia-
te dancistica? "Muy poco se aprecia -y se asimila y "explota"—
la enorme capacidad de abstraccion del ejercicio real y directo
de la danza."

De la danza poco puede explotarse porque poco queda de ella
después de que ha sucedido. Como objeto de estudio esta discipli-
na presenta problemas peculiares. Una danza vive como tal una
sola vez; la compleja trama de factores que intervienen en su
desempeiio impide que la misma combinacion de elementos,
subjetivos y objetivos, materiales e inmateriales, dé por resultado
dos prods idénticos: la ejecucion de i obra dancis-
tica, en dos situaci distintas de repi ion, producira dos
danzas como acciones realizadas y percibidas. La existencia de la
danza"...resulta minima en el tiempo y en el Espacm es ésta una
de sus grandes cualid: sel elp ipante, el testigo,
el ejecutante, ‘viviran’ la experiencia sélo una vez, una ocasién
exclusiva, Ginica."

Una danza no se muestra con facilidad al investigador. Inter-
pretarla, estoes definir su accion concreta, establecer su genealo-
gia, 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




interpretati iculares del i igador. Salvo en el caso de
poquisimas obras registradas con diversos métodos de notacion,
no hay manera de recurrir a la pieza escrita, como suele hacerse
con el texto dramatico, o con la partitura musical.

Criticos, bailarines, coreografos y aficionados se han enfren-
tado muchas veces con los problemas de reconstruccion, investi-
gacion, creacion y percepcion de este fenomeno. La danza, como
suceso que vive en la vitalidad efimera del instante, parece con-
denar a sus actores a olvidar el pasado, a no recordar estructuras,
personajes, problemas y, menos aun, la solucion de éstos. El
caracter etéreo de la danza hace del gremio una comunidad "sin
historia", cuyos p! repiten de géi ionen i6
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? ;donde esta 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
c6émo legitimar socialmente aquello que no es un producto muy
asible? A reserva de desarrollar més adelante la idea me atrevo a
afirmar que, en este sentido, el problema de la inatrapabilidad de
la danza tiene que ver con las formas de |nlerprelac|on tanto
Vi iales como P de la cultura occidental moderna.
Una gran parte de los problemas de la danza, tanto en términos
précticos como en el terreno de la investigacion, tiene que ver con
la ubicacién que se le da a la dimension corporal en la estrategia
de las sociedades contemporaneas. De tal forma que para plantear
tedricamente el caracter fugaz de la actividad dancistica hay que
pasar por el cuestionamiento profundo de los métodos de conocl-
miento y de j izacion de los valores del
moderno: en ambos niveles, la ion del cuerp p
fundamental.




El problema epistemoldgioco de las posibilidades de conoci-
miento y comprension de la danza, se agudiza a raiz de los
procesos cullurales democratizadores de los decemus 60 y 70
Durant fios asistimos a laampliacion y
del mercado de bienes "cultos".

Ya o oimos hablar slo de abaratar el ingreso a los museos y
conciertos, de organizar exposiciones itinerantes y circuitos tem-
porales de espectaculos, por los interiores de cada pa
visién més profunda de los problemas, s sugiere descentralizar
permanentemente los servicios culturales, emplear los medios de
comunicacién masiva para difundir el arte y usar recursos didéc-
ticos y de animaci6n [...] a fin de interesar a nuevos piblicos.

Comienzan los procesos de disminucion relativa de la elitizacion
cultural y de ampliacion al acceso de bienes culturales. Con este
aparente ataque a la desigualdad, que principalmente tiene como
centro la distribucion de la "alta cultura", se abren algunos plan-
teamientos sobre las diversas formas de cultura y se replantean sus
modos de produccion 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
mas complejo en el contexto de una reflexion estética general
abocada a descubrir los efectos sociales de las diversas actividades
artisticas en el entomo socxal De manera que la danza viene
una de que van desde la
posibilidad de su reconstruccion hasta la necesidad de explorar
cémo influye y se ve influida por la formacion social en la que se
desarrolla. En efecto, al problema de la vertiginosidad viene a
afiadirse ahora la idad de explicar esta i ion respec-
to de su entorno histérico: ;qué factores (las politicas culturales,
las necesidades de la sociedad civil, los movimientos artisticos en
general) han producido, en determinado contexto histérico, ciertas
corrientes, ciertas obras dancisticas? y, por el contrario, ;de qué
manera ciertas practicas dancisticas funcionan dentro de una
comunidad quiza como factor de socializacion, como generadoras




de cierta iencia de grupo o del juego de
fuerzas en cierta formacién social?

Mientras que en los paises desarrollados se lleva a cabo am-
pliamente una investigacion sobre todos los géneros dancisticos
para la ion de sus ( , creativos, socia-
les, politicos, historicos), en los nuestros la practica dancistica
enfrenta sus conflictos sin una vision estratégica bien fundada. La
necesidad de la investigacion de la danza y su vinculacion con la
practica de la disciplina dancistica no responde a un simple
ejercicio intelectual —que resulta paraddjico, como lo veremos mas
adelante, si se trata de pensar una actividad que es mas vivencial
que objeto de reflexion—, sino a la necesidad de entender la
complejidad de los procesos que mueven, trastornan, modifican y
a veces inhiben el trabajo de bailarines, coreografos y maestros,
procesos que exceden la labor de los hacedores de la danza para
vmcu]arse quiza con una polmca gubemamental yasea apresora

atica; con las d Itades de y cap
de publicos o con los pi ogicos que enfi
maestros en di i ianti

El surgimiento y el funcionamiento de la danza, asi como sus
problemas y necesidades exceden la actividad misma; la posibili-
dad de percibir sus interacciones con otras instancias de lo social,
depende de una efectiva comprension tedrica de las miltiples
relaciones de esta actividad dentro de su contexto historico.

los

Ficciones

Desde hace un par de decenios, y cada vez mas, algunas investi-
gaciones detectan y siguen los hilos que sujetan a las dinamicas
danzarias con los individuos, los grupos, las instituciones y las
fuerzas sociales que las activan; intentan tejer y destejer esos hilos
para verificar, también, cémo la danza se relaciona activamente
con los acontecimientos, y cémo, ahora y siempre, desde su lugar



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 p que nos
permitan determinar, sin descomponer la labor, cual es el recorrido
de ida y vuelta de cada hilo, con qué otra hebra de la malla social
se anuda, cudl es su secuencia, su desenvolvimiento. Sin embargo,
al intentar desentraiiar este entramado histérico, ,como podemos
pasar, en el estudio de una danza, de la descripcion del paso" de
las lrayector ial de los
dosen d inad i ala ion, por ejem-
plo, de la influencia del orden estalal o de los movimientos
culturales generales en ese hecho danzario? ;Cémo leer en los
"pasos", en la danza misma, esa intervencion? ;Cémo captar en
los matices ténicos, en las composiciones coreograficas, en las
narraciones e historias danzadas, la historia verdadera de los
conflictos sociales?

Como un aporte para la solucién de este problema, el objetivo
de este trabajo es tratar de sistematizar una idea que circula desde
hace algin tiempo en el ambito de la investigacion dancistica, algo
que, plantedndose como una necesidad para abordar el estudio de
la danu desde muchos punlos de vista (historico, sociolégico,
formal), carece
alin de la coherencia para poder aplicarse con cierto rigor: se trata
de laidea de que los hilos que conectan conceptualmente a la danza
con su historia pasan, ejecutando formas caprichosas, por la "cul-
tura del cuerpo”, por las formas de movimiento corporal aceptadas
y generalizadas que una comunidad emplea en todas las esferas de
la vida social.

En otras palabras, pretendemos confirmary organizar lanocién
de que para explicar como las condiciones sociales, politicas,
culturales y economicas influyen en la danza de cierta época, o
para explicar como ciertas formas dancisticas pueden incidir en
su entorno social, es necesario pasar, conceptualmente hablando,




por las formas i de uso técni poral y por los
codigos de empleo de los espacios y los tiempos que en una
sociedad determinada, aun de manera previa a las ideologias,
socializan a los individuos y los integran —por la via del hecho
cotidiano, por la via del cuerpo vivido y empleado—a la normati-
vidad social vigente.

Intentamos demostrar que las técnicas de cuerpo son, desde el
punto de vista dolégico, un eslabon i di lo social
y las manifestaciones danzarias. Situemos a la danza, a la manera
del materialismo historico, aunque en términos muy esquemat
cos, en el extremo superior de una estructura, y a la base econé-
mica en el extremo inferior; luego, ubiquemos a la tecnificacion
corporal en un punto intermedio entre la danza y la base econémico
social. La hipétesis seria que, a través de esa instancia mediadora,
podremos asir cl paso de los hllos que van, bidireccionalmente, de

las a la organizacion social.
Podna decirse que, a pamr de la consideracion de ciertos usos
dosdel ial, es posible transitar

en dos sentidos: hacxa abajo de la eslruc!ura, esto es, hacia el
estudio de los factores politicos, culturales, economicos, etcétera,
que se posan e incrustan en la construccion de determinados usos

les, y en la codificacion concreta del imiento; y hacia
amba de la estructura, es decir, de los codigos generalizados del
uso corporal se puede viajar a los codigos especificos de la
construccion dancistica.

Dicho asi, parece que el prcb]ema ha quedado resuelto; sin
embargo, la verdads Itad reside en d que el tran-
sito que se propone del extremo inferior al superior y viceversa es
posible; que la consideracion de las técnicas corporales en una
investigacion concreta es un procedimiento eficaz para relacionar
ciertas manifestaciones danzarias con su formacion social, que
permite 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 estan insertas en la complejidad de




procesos de produccion, distribucion y consumo sociales, debe-
mos hablar ya no de una cultura corporal homogénea y estable,
asignable a una comunidad, ni de la dispersion de "las técnicas"
del cuerpo sino, mas blen. de tecnologias corporales, formas

de icion de los usos corporales
en funcion de las neces|dades del teJldu social.

El proceso de demostracion incluye la revision de literatura
diversa que tiene que ver con muchos campos en el terreno de las
ciencias humanas: historia, sociologia del arte y filosofia, entre
otras. Destacan las ideas de autores que conciben el cuerpo como
del d 1lo historico (Ni he, Fou-
caull Bourdieu) y aquellas teorias de la practica teatral y danms-
tica (Barba, Laban, Hutchinson). Se han unido ideas, se han
ficcionado conexiones entre diversos sistemas de pensamiento,
con el propdsito de capturar el fenomeno que nos ocupa.

La idea que organiza la "invencion" 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 (inicos 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
permitird esbozar una metodologia que hace posible pensar las
relaciones entre las diferentes danzas y su entorno histérico social
¥ que, ademas, pueda ser aplicable, adaptable y modificable en
funcion de subsecuentes estudios sobre danzas y momentos
historicos concretos.

Como finalidad ultima, con este trabajo intentamos hacer
palenle una omision y acusar una ausencia: la de la corporeldzd
como "problema " del En
efecto, la ausencia no es tan reprochable al saber académico
tradicional: después de todo, olvidar al cuerpo en la teoria es
ocultar los multiples ejercicios del poder, que lo atraviesan en sus
usos reales e historicos. Sin embargo, el olvido si es reprobable en
las corrientes criticas del pensamiento occidental: porque en el




terreno de la investigacion dancistica, la ausencia de una conside-
racion critica de la corporalidad ha tenido como efecto (costoso)
la carencia prolongada de una dologia de i igacio

generadora de tradicion y legitima ante el saber institucional y,
sobre todo, aportadora de soluciones en la practica real.

Notas

! Alberto Dallal, La danza en México, 2 parte, p. 13,

2 bidem, p. 14.

? bidem, p. 25.

*Néstor Garcfa Canclini, " y eri un -
ricano”, p.







Capitulo I

De la idea de vincular el arte en general
y la danza en particular con los momentos
historicos en los que se producen

Planteamientos generales sobre la relacion del arte
con sus condiciones historicas de produccién

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 €l y con los discursos que ha generado.

En el siglo XIX empezo a plantearse como problema la relacion
arte-sociedad. Antes se creia que eran instancias autonomas, sin
vinculos considerables que hubiera que desentraiar.

Los discursos sobre la separacion y la unidad del arte y la
sociedad se producen porque el arte se empezo a separar realmente
del resto de las actividades humanas.

Por primera vez en su historia, en los siglos XV1 y XViI, Europa
ve aparecer, con el surgimiento del sistema capitalista, la idea de
que las manifestaciones artisticas son algo "auténomo", distinto
del resto de las practicas sociales. En efecto, el nuevo régimen
industrial diferencia las areas de trabajo, diversifica las activida-



des humanas de la tutela
haciéndolas laicas. Dice Néstor Garcia Canclini:

y feudal, y

Mientras en otros sistemas econémicos la practica artistica estaba
inserta en el conjunto de la vida social, en el capitalismo se separa
y crea objetos especiales para ser vendidos, por su belleza formal,
en lugares diferenciados.

En este momento historico a lo "artistico” se le atribuye el privi-
legio de la forma sobre la funcion. Sin un fin utilitario, los objetos
de arte deben su valor a cualidades puramente estéticas, formales;
son creados solo para la contemplacién. La actividad artistica
aparenta poseer un orden independiente y consigue el més alto
grado de autonomia con relacién a cualquier otra época. Sin
embargo: "Esta autonomia —que nunca fue absoluta y cay6 en una
nueva dependencia: del mercado- gener6 la ilusion de que el
campo estético es indiferente a las presiones sociales."

Se enaltecen y absolutizan los aspectos subjetivos de la crea-
cion artistica: el talento y la creatividad del artista parecen proce-
der de una especie de més alla, de un mundo que, a la manera del
mundo de las ideas de Platon, se ubica fuera del mundo concreto
de los hombres. El artista nace con ciertas capacidades cuyo origen
es innato, ahistdrico.

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 artista y la autonomia de la produccion artisti-
ca. Algunos m(entamn demostrar que algo o mucho de lo que

las artisticas procede del mundo social,
exterior a la subjetividad del artista, de un afuera que da el material
para la elaboracion de las obras. Después, intentaron descifrar las
relaciones mutuas entre el mundo social y la obra artistica, desen-
traiiando los mecanismos més sutiles de interaccion entre la pro-
duccion artistica propiamente dicha y su exterior social. ¢De
donde procede la subjetividad del artista? ;Cuél es la ubicacién
social de los productores y de qué manera marca con su sello a los




? (Cudl es la social de los p yde qué
manera influye en su comprension o incomprension de la obra?
(Cudl es la repercusion que sobre cierta produccion artistica tiene
el desarrollo de otras areas de la cultura (ciencias, otras artes,
tecnologia)? ;Como funciona la movilidad del producto en el
marco de determinadas relaciones de fuerza entre los grupos
sociales? ;Cudl es el grado de incidencia del Estado y de las
instituciones?

Los primeros trazos de este intento de ubicacion del arte en
el mundo de los hombres datan del siglo X1X. El historicismo y el

p europeos i la ia de las ideas inna-
tas, y pusieron atencion en el "afuera”, en lo humano, social y
to de las obras de arte, con el propdsito de si ial

las manifestaciones artisticas. Garcia Canclini considera a Hip-
polyte Taine como el precursor de una "sociologia del arte". Taine
fundamenta sus ideas en el empirismo inglés que atribuye a todo
pensamiento, a toda representacion interna del hombre, un origen
empirico; es decir, toda informacion, 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 artistica, toda imagen estética tiene un origen
externo: es en Gltima instancia el "espiritu 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 logica 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 i ion los procesos de
interaccion. Asi, no es que el medio social objetivo pase como una
"calca" o reproduccion exacta a las mentes de hombres, cuyos
productos artisticos serian 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 creacion artistica hay una trama compleja
de conexiones e influencias mutuas. De tal manera que la
captacion que el sujeto tiene del medio social es multiforme y
su procesamiento impredecible; a su vez, no todos los ambitos
del medio social influyen en una obra de arte, ya que pueden existir
ciertos factores mas determinantes que otros, dependiendo de
la formacion social. Ahora bien, ;Como detectar esos factores?
(Como demostrar en las obras mismas que esa influencia dejo
impronta? ;Cuiles son las areas de lo social que mas resienten
los efectos del arte? ;Como detectar el tipo de asimilacion
que los productores realizaron a partir de esas determinantes
sociales?

En términos generales, segiin Garcia Canclini, la ambigiiedad
conceptual ha trascendido hasta la fecha y ha prevalecido en
muchos de los estudios sobre arte en relacion con su contexto
social, incluidos los de Erwin Panofsky y Arold Hauser. Asimis-
mo un sinnimero de autores marxistas, en el contexto de la
relacion dialéctica sujeto-objeto, propia del materialismo histori-
co, trataron de ubicar el arte respecto de la totalidad social, pero
sm lograr altos grados de precision en la definicion de los meca-
mos concretos de interaccion. En todo caso, son varias las

p por el : pri las his-
torias socxales del arte, que buscan conocer las regularidades, las
reiteraciones, las analogias y las semejanzas en el ayer y el hoy
del arte; y las sociologias del arte que hacen énfasis en el estudio
de los efectos sociales del arte.

En el marco de la soclologla del arte, durame los decemos de
los 60 y 70, las artisticas a probl
mas intensamente las determinaciones y, sobre todo, los efectos
sociales de su propia préctica. En efecto, la busqueda de un radio
de accién mas amplio para sus productos artisticos genera la
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idad de un imi i tico de los efectos sociales
de la creacion artistica: los collages, happenings y perfomances,
el ane ecologico, los murales‘ etcétera, se apoyan en el lrabajo de

y 6 Puede una

bibliografia, pero que en esta época gira mas bien en torno al deber
ser del artista, a su compromiso ético, politico y social, y no tanto
en torno a sus relaciones objetivas con el medio. La mayor parte
de estos estudios son sobre literatura y le siguen en nimero los de
artes plasticas.

La telaraiia conceptual entre el arte y la historia:
las categorias mediadoras

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

El materialismo histérico ha considerado la relacion arte-so-
ciedad bajo el esquema de los vinculos entre ESTRUCTURA y
SUPERESTRUCTURA, pero, aun asi, queda por establecer una serie
de determi; plejas entre la produccion artistica, que
en si misma constituye un complejo de fenémenos (el autor, la
estructura de la obra, los intermediarios, el piblico) y las dinamicas
sociales.

No basta, pues, con afirmar que existe una interrelacion entre
la estructura y la superestructura artistica, es necesano entrar de
lleno al probl: de las mediaci Han inado dos
formas de mediar la relacion arte-sociedad:

Modelo ideolégico
A través del concepto de ldealogm es usual ldemlﬁcar la produc-
cion artistica fund con la prod de i
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El analisis, desde este punto de vista, considera como se refleja el
mundo social en las imagenes que el arte produce.
Seguin este modelo, las relaciones sociales de produccién de-
terminan la producc 6n artistica. Esta tltima es definida como la
id ica de las dici sociales por medio
de i |ngenes El arte esun reflejo de la realidad social que cumple
ded on al itir ideas de clase al espectador
(Lukacs, Kosik, Hadjinicolau y realismo socialista en general).
Al arte se le ve mis como reflejo del exterior, que en su
interrelacion con el mismo. El riesgo mas frecuente de este modelo
es el de reducir el significado de las obras a su pertenencia a cierta
clase social, y destacar su poder automatico de dominacion sobre
los grupos sometidos, al transmitir las ideas de la clase en el poder.
Para evitar los reduccionismos se ha matizado este modelo: la
transmision de cualquier mensaje nunca es lineal. Los mensajes
ideologicos siempre son procesados por el receptor, quien rese-
mantiza el mensaje segn su capital cultural y social.

.. en rigor, casi nunca nadie responde de forma automitica y
pasiva a la dominacion ideolégica. Ain los sectores mds someti-
dos reelaboran los mensajes en funcion de sus intereses.

El contenido ideologico del arte no puede reducirse a un contenido
iconografico traducible al lenguaje verbal. La ideologia se plasma
también a través de cierto modo de formar. Es necesario distinguir
los p: dimi y fines de repi on en cada area de la
superestructura artistica: musica, plastica y cine poseen distinta
base material. Dice Della Volpe:

..no es admisible una inscripcion uniforme, 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
estructural de los signos) y asi discurre indiscriminadamente
acerca de las ideas literarias sociales y las ideas musicales "socia-
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les", también ellas, por haber reducido incorrectamente las ideas
musicales al tipo de médulo expresivo propio de las ideas.

Para Della Volpe, una obra musical, por ejemplo la Tercera
Sinfonia de Beethoven, la "Herdica", revelara su valor en su
estructura: la gramatica de Rameau, el acorde tonal, la poética
subjetivista. Asi, el condicionamiento social no se verificara en
una especie de "napoleonismo beethoviano", que se refiere a ideas
verbalizables, sino que se izara en la estructura especifica-
mente musical.

Modelo socioeconémico

El otro concepto mediador es el de las relaciones socioeconémicas
concretas, es decir, las acciones sociales de produccion, distribu-
cion y consumo, que hacen circular la produccion artistica. El arte
se concibe en el tejido movil de las acciones socioeconomicas de
los productores. El anlisis, desde este punto de vista, revisa como
actian los procesos socioeconomicos del arte con los procesos
socioeconémicos generales.

Este modelo de analisis también parte de que las relaciones
sociales de producci inan la p: ion artistica, i
como rep ion ideoldgica, y fund como parte
de ciertas condiciones de produccion especificas, como constitu-
tiva de una organizacion social y material de produccion que la
hace posible (constructivistas rusos, Brecht, Benjamin, Gramsci
y gran nimero de autores latinoamericanos).

Concebir la produccion, distribucion y consumo del arte am-
plia los limites del fenomeno artistico, pero ;como se definen estos
tres mecanismos?

PRODUCCION. La produccion artistica, dice Juan Acha, obede-
ce a ciertos modos -histéricamente determinados y constantes—
de operar sensorial y manualmente, segin el tipo de productos
estéticos (plasticos, 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
histéricas de la accion, y el acto propiamente creador, media lo
que Acha denomina el "salto irracional", inaprehensible desde el
punto de vista intelectual.

DISTRIBUCION. Las reglamentaciones histéricas 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, asi como los productos que
resultan de €l. Asi, producir arte depende de la ubicacion social de
los pmducmres —del acceso que tienen al aprendizaje de las

ivas—, de los i —del acceso que
tengan a los producms generados y de la accion que ejercen los
aparatos distribuidores.

Distribuir significa dar acceso mediante determinados canales y
segin los principios constituidos por las relaciones sociales im-
perantes; vale decir, por las relaciones del distribuidor (Estado,
instituciones, clases dominantes y comercio del arte) en los dife-
rentes grupos de su colectividad. En otras palabras, el acceso
cultural depende de la participacion econémica y la politica de las
diferentes clases sociales.”

Entre los agentes de la distribucion se cuentan las instituciones
socioculturales que ensefian sls!emas de pmduccmn cultural y
artistica (uni des, escuelas, i su

deberia obedecer idealmente a las necesidades efectivas de la
sociedad, pero en las sociedades occidentales sobre todo, a causa
de la divisién técnica del trabajo, el acceso a estos centros de
ensefianza esta limitado principalmente a los grupos sociales méas
alejados de los procesos productivos basicos.

Por otra parte, en el caso de algunas disciplinas artisticas, los
medios materiales de produccion estdn en manos del comercio
estatal o privado y dependen de la importacién. Esto, sin embargo,
depende de la materialidad de las obras.

los procesos de distrit no se limitan a la
circulacion de obras sino, sobre todo, dependen del acceso al
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aprendizaje del codigo que hace posible su produccién como su
comprension.

CONSUMO. El es un complejo proceso de recepcié
de las obras. Se piensa a veces que la carga estética de una obra de
arte puede captarse inmediatamente. En realidad hay un proceso
complejo entre obra y receptor. intimamente ligado con la distri-
bucion, el consumo depende del acceso a los productos artisticos,
de la comprension del codigo de desciframiento, asi como de la
interpretacion subjetiva particular del receptor. Dice Acha:

Mas dindmico atn sera el consumo artistico. Dada la polisemia
de la obra y, sobre todo, por contener reflejos sociales y aspectos
especificamente estéticos, o sea, la integran componentes racio-
nales, sensitivos y afectivos imposibles de aislar tajantemente.®

El consumo fusiona la obra con su receptor, la polisemia de la obra
suscita reaccnones ¥ percepeiones que incluyen planos ideologi-
cos, afectivas y signi
sensitivo-visuales. EI consumo es una vivencia que conmociona
buena parte de la subjetividad del receptor.

Para Néstor Garcia Canclini el modelo socieconomico involu-
cra, entre el proceso artistico (autor, obra, intermediario y piblico)
y la organizacion social, el concepto de campo artistico, que es el
conjunto de instancias, instituciones y acciones que permiten la
movilizacion social de la produccion artistica. El campo artistico
incluye, sobre todo, los procesos que se dan en el exterior del
producto artistico y que lo hacen interactuar con el resto de la
estructura social. El mmpo artistico es el complejo de personas e

que la produccion artistica y que esta-
blecen conexiones entre la obra y el entorno social (editores,
empresarios, criticos, censores, museos, galerias y, por cierto, los
artistas y el publico).

Asi, la creacion artistica y sus transformaciones no sélo se
verifica en los estilos o imagenes interiores a las obras sino que
se integran a los modos de pi ion, distribuci




es decir, las acciones y modificaciones en el nivel de las interac-
ciones humanas.

Por otra parte, en las la
socioecondmica particular del campo artistico tiene una inde-
pendencia‘relativa en el marco de la estructura socioeconémica
general, es decir, tiene sus propias condiciones de produccion,
distribucion y consumo.

Asi, ubicado en cierta formacion socioeconémica y en cierta
coyuntura, el arte genera, a partir de su relacion con el resto de las
pracucas sociales, sus propios medios de produccion (matenales

i ) y sus propias relaci sociales de p
en su drea (publico, criticos, compradores).

Revisemos esto iiltimo con el propdsito de relacionar las con-
diciones socioecondmicas especificas en que se produce el arte,
con la estructura social. Efectivamente, el campo artistico es un
concepto mediador situado entre la base econdmica global de la
sociedad y las representaciones del arte.

El afueray el adentro del arte

Los dos conceptos mediadores, ideologia y campo artistico, no
son ictorios sino 1 ios. 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 ideologia subraya la necesidad de descifrar las
imagenes en el interior de la obra, y de este modo busca relacionar
el arte con su contexto.

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

En todo caso se trataria de articular de manera mas organica
tanto la interpretacion del adentro de la obra con la comprensién
de sus procesos hacia afuera: la produccion de cierto tipo de
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imagenes propicia, como modo de produccion, ciertas formas de
distribucion y consumo.

Garcia Canclini propone un modelo global de investigacion
cuya funcién es analizar dicha articulacion y dar respuesta a las
siguientes cuestiones:

* C6émo estd ubicado el arte en la estructura social.

- Cémo funciona la social (modo de p
0 omica y ).
- Cudl es el lugar del arte en esa estructura, cudl es su
relacion con otras areas y con la estructura de clase.

« Cual es la estructura del campo artistico.

- Como esta organizado materialmente: cuales son sus me-

dios de p T y recur-
508 logi ysus i sociales de produccis
(entre artistas, i diarios, piblico, instituci co-

mercio, publicidad, nacion y extranjero).

- Ideologia. Como se da la elaboracion de imagenes en la
obra de un artista, cual es el condicionamiento socioeco-
némico plasmado en el interior de la obra. Esta incluida
la revision ideologica de textos fuera de la obra misma
(manifiestos, entrevistas, ensayos, criticas, encuestas, au-
tobiografias).

El énfasis en el andlisis interno o en el
externo dependera del tipo de producto que sea el objeto de
estudio. Es decir, el analisis de obras que se adaptan a codigos
internos ya probados (por ejemplo, las telenovelas), pueden explicar-
se mas por las condiciones socioeconomicas. Pero las que experi-
mentan nuevos procedimientos materiales y codigos, requieren de
un énfasis en el analisis interno de las imagenes y los medios.
Entre los autores latinoamericanos ha habido intentos de estre-
char mas la relacion entre los aspectos ideologicos y los socioe-
conémicos, cuando afirman que en el interior de las obras no solo
son legibles las imagenes sino las operaciones de produccion.



Entre arte y sociedad no sélo hay una relacion de "reflejo” e

a sino formas de "actuar" que se verifican
en las operaciones artisticas. Asi, dice Acha: por ejemplo, entre
arte y sociedad existe una topologia social que incluye:
UNA ECOLOGIA OBJETUAL que integra objetos y todo tipo de
estimulos perceptuales dirigidos al gusto, tacto, olfato, oido, emi-
tidos por objetos 16gi artisticos y les; todos ellos
generan ciertos habitos sensoriales y modos de operar. El rasgo
predominante en la actualidad, en esta ecologia objetual, son las
imégenes producidas mediante técnicas industriales (foto, cine,
historietas, carteles).
UNA DEMOECOLOGIA formada por los miembros de la sociedad
(las clases, las profesiones, la cultura, las edades, el sexo, las razas)
y las relaciones de poder entre las diferentes jerarquias. Los
individuos producen, distribuyen y consumen a partir de un mundo
heredado de imagenes y objetos, y formas de percepcion y accion.
UN LEGADO SUBJETIVO CULTURAL: no se trata sélo de ideologias,
sino que se incluyen patrones culturales precientificos, no escritos,
es decir:

.. los usosy cosmmbres los modus de pensary de sentir que, pese
asus el estilo de vida
tipificador de una colectividad.”

UNA ESTRUCTURA JURIDICO POLITICA que regula la distribucion
y consumo de la ecologia ob_]etual y de Ias relacmnes mdw:duos-
objetos, medi: la ional y la
estatal.

UNA ESTRUCTURA SOCIOECONOMICA, es decir, el modo funda-
mental de una sociedad que influye en los cambios sociales,
mediante las ideologias, los mitos, las afectividades y las sensibi-
lidades.

UNAS FUERZAS PRODUCTIVAS: materiales (fuerza de trabajo que
se transfnrma en valores de uso de objetos) e mlelectuales (son
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Las fuerzas innovadoras amplian, corrigen y renuevan los objetos
y los procedimientos de produccion, asi como el legado subjetivo
cultural e indirectamente la demoecologia. Sin ellos solo habria
importacion de productos e innovaciones.*

Es necesario entender la topologia y mecanica del arte y de la
sociedad por separado para llegar a la mecanica de sus articula-
ciones. Acha propone un concepto mediador de cardcter topold-
gico, para vincular arte y sociedad, que concibe a las realidades
s en el terreno de lo objetual. sensorial y operacional que en
spectos explicitamente ideologicos.

Queremos decir que la topologia social de los individuos (clases
sociales, niveles culturales y grupos) y su correspondiente meca-
nica deben ser relacionados con la topologia y la mecanica de los
objetos artisticos para deducir la mecanica de las relaciones
sociales del arte.

Especificidad del objeto artistico
Para los autores preocupados por vincular arte y sociedad, es
fundamental cuestionar la idea de autonomia del arte, pero de
ninguna manera dejan de concederle su especificidad, aquello que
la diferencia de otras practicas sociales y que, precisamente, la
hace interactuar con ellas. Los productos estéticos, aunque son el
resultado de un complejo de |nﬂuencms (geograficas, sociales,
politicas, 0 ividuales, etc.), articulan to-
das estas influencias en torno a una |r')gica~eslel|ca especifica. Esta
logica es dificilmente captable mediante los instrumentos tradi-
cionales de la sociologia. El problema es, por lo tanto, qué tipo de
método es el adecuado para captar lo estético, y como puede
procederse a su recuperacion empirica.

Frente a una manifestacion estética ;como proceder a su estu-
dio? Como ya dijimos, las diversas metodologias plantean recu-
perar diversas instancias; algunas se abocan a rescatar de la obra
de arte principalmente lo que se refiere a su distribucion y su




consumo; es decir, privilegian los aspectos exteriores, objetivos, las
acciones desde o hacia el exterior que suscita el producto artistico.
En otros casos el objeto que se proponen recuperar es el valor
estructural e interno de la obra; es decir, se atiende a los aspectos
internos y subjetivos que en algunos casos son considerados mas
en términos de imdgenes y en otros en términos de operaciones.
Umberto Eco hace la distincién entre dos métodos, segiin el
enfoque de la investigacion. El primero hace énfasis en los aspec-
tos externos que rodean a la obra:
ELMETODO A POSTERIORI. La finalidad de este método es recuperar
de la obra todo lo que tiene que ver con su exterior. Considera, por
ejemplo ]a raza del artista, el ambiente geogmﬁco que lo rodea,
la itica, o bien las f de gusto de los
especladores. El investigador estudia, por ejemplo, el origen o
los propésitos que persigue el artista en su creacion, a través de los
apuntes de una obra plastica, de laredaccion preliminar de un texto
literario, de las criticas especializadas y, en fin, de todos los datos

y a la obra pero que no son la

comp
obra misma.
Para Eco, éste no es el método adecuado para capturar la
especificidad del fenémeno artistico: la aparente objetividad de
los datos o de los documentos oculta la supresion del nivel
de existencia estético inherente a la obra. Ademas, este enfoque
impide 1 las relaci del p 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 artistico, precisamente en esos factores externos. Una
obra puede ser evaluada simplemente por un estudio de opinion
publica y olvidar su constitucion interna, pero... jcémo contrastar
o evaluar la relevancia de la opinién piblica si no se puede captar
el objeto artistico que la suscité? De esta manera, el método a
posteriori "disuelve" la obra en el juego de las valoraciones y
situaciones externas que la rodean.




Desde 1930, dice Eco, empieza a cuestionarse este tipo de
sociologismo, por lo que es mas o menos comun el conocimiento
del peligro que implica reducir los valores estéticos del objeto
aristico a su exterior no-artistico. Pero no por ello ha dejado de
aplicarse en los analisis concretos sobre arte y sociedad.

Asi, corrientes como la sociologia empirista se mueven sobre
el nivel metodologico a posteriori al reduur las cualidades esté-
ticas ink aun ivo, a fin de eliminar,
segun ellas, todo juicio a priori y lograr el alcance de mas altos
grados de "objetividad". Como ya dijimos este método es til
sobre todo en el campo de la comunicacion, la difusion y la
recepcion del arte, en donde son aplicables las encuestas y las
estadisticas, que no dicen nada respecto del proceso de produccion
y creacion artisticas.

El segundo método que menciona Eco problematiza mas el
desentraiamiento de esa logica interna:

EL METODO 4 PRIORI. Es para Eco el método idoneo para captar lo
especifico del arte y vincularlo con su formacion social. Este
marco parte de una concepcion "organica" del arte: el "organismo"
artistico, la obra de arte, es reveladora del mundo social que la
produjo. Este "mundo"” no es un elemento accesorio a la interpre-
tacion, esta incluido en el ser interno del producto artistico. Desde
esta perspeclwa para ubicar una cbra historica y socialmente, es
estri necesario su formal, interna,
segun las leyes de su autonomia relativa. En esa estructura interna
estan integrados en la obra tanto el medio social como la persona-
lidad del autor. El interior del arte "habla" de estos dos universos.

Descifrar lo especificamente artistico significa penetrar las
maneras artistico-subjetivas de procesar el medio externo. En
otras palabras, las mismas condiciones historicas, la misma situa-
cion politica, la misma clase social, puede dar origen a dos obras
enteramente distintas, por lo que es necesario articular en el
andlisis tanto los aspectos sociales-objetivos como los fc

bjstivos. Eosmétodos sociologi = litativos)




son efectivos siempre y cuando se sumen al andlisis estructural.
"Los elementos histdrico sociales no se niegan, sino que se consi-
deran como el cuerpo mismo de la obra manifestados a través de
la personalidad estructural de la obra

Se trata, entonces, de lograr una dialecticidad en la
cién de ambos polos: es necesaria la consideracion del orden
interno o "modo de formar", la logica de la actividad subjetiva,
simbolica, que permite a los hombres crear lo que no esta dado,
pero la consideracion de esta actividad debe situarse dentro del
conjunto de las determinaciones exteriores, objetivas que le ponen
limites y que suscitan propuestas. Dice Eco:

. dado que considero el arte [...] como una estructuracion de
valores tales que a través del "modo de formar” se puede com-
prender todo aquello que existia antes de la obra y a partir del
modo de formar se nos remite a todo lo que esté después. No creo,
por lo tanto, que una consideracion "formal” de la obra signifique
aceptar un "formalismo” 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 valores.'"

Modos de formar, ;de qué estd hecho el interior del arte?

¢Como se ha procedido para captar los ordenes formativos?
(Como se ha intentado desentrafiar la logica formativa de los
sujetos que procesan estética y artisticamente la realidad?

Por lo general, pueden distinguirse dos tipos de carécter atri-
buible a la forma estética, que sin negarse absolutamente el uno al
otro, si poseen diferencias importantes.

Puede considerérsele como produccion simbélica, manifesta-
daa través de la invencién de simbolos (verbales, visuales, corpo-
rales) y del impulso de lo imaginario. El arte habla de otra cosa
que sale de si mismo. Para desentrafiar la logica interna, esencial-
mente simbolica, se ha recurrido a la filosofia de las formas

imbo la logia, la hermenéutica, la teoria del mito,




el psicoandlisis (para captar los aspectos simbolicos ¢ imaginarios
del arte), la semidtica y la sociologia.

También puede iderarsele como ldgica operacional, don-
de mas que simbolos realiza operaciones sobre cierto material
Con el énfasis puesto mas en la construccion material de lo estético
que en las imagenes que esta construccion produce, concibe la
produccion artistica en términos de acciones técnicas de cierta
indole.

Para la consideracion de los fenémenos dancisticos este ultimo
sera el enfoque mas apropiado, aunque el predominante es el del
arte concebido como produccién simbolica, en virtud de que son
las artes plasticas las que han suscitado una buena parte de la
reflexion estética. No obstante, a fin de ir afinando la concepcion
operacional del arte, dentro de la plastica también se ha abordado
su estudio en tanto constituida por acciones y no tanto por image-
nes. Buena parte de este asunto ha sido desarrollado por quienes
privilegian los aspectos activos del sujeto por sobre la percepcion
de lo objetivo, por lo que han llegado a un alto nivel de elaboracion

I respecto de las posibilidades constructivas del arte.

Pierre Francastel recurre a la idea, 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; asi, en términos de operaciones sensitivo-visuales, la
elaboracion premeditada de formas y signos no es puramente
intuitiva, ni es una copia fiel de los datos de los sentidos, sino
construcciones del espiritu. Esta capacidad subjetiva, capaz de
operar sobre los datos sensibles, permite la creacion de objetos
nuevos de caracter humano y convencional. Lo que importa es,
entonces,

... el descubrimiento de sistemas de reglas fijas que engendran en
el espiritu del hombre esquemas de interpretacion mediante los
cuales llega a extraer de su experiencia sensible pautas de con-
ducta y de reflexion que no se oponen a las leyes del mundo
circundante.'”




Cada modo figurativo, cada modo de dar forma a un producto
estético "nuevo", supone la mezcla de la interpretacion humana de
lo sensible, a la manera de las categorias kantianas a priori
(espacio-tiempo), y cada época impone limites y posibilidades a
estas facultades interpretativas.

A partir de estos sistemas de interpretacion puede hacerse una
historia de las obras artisticas, lo que permite detectar en ella como
algunos artistas se afilian a ciertos modos de figuracion —y dentro
de ellos generan un estilo—y como otros rompen con cierto modo de
formar para producir nuevos esquemas interpretativos.

En el caso de la plastica, las obras conservadas de épocas muy
remotas brindan un instrumento invaluable para detectar los es-
quemas formativos plasmados en ellas. En este terreno, Francastel
habla de un esquema fundamental en la figuracion plasuca que es
la relacior: esp: po: a través de las di
historicas de esta relacion surgiran muy diversos productos esté-
ticos. No se trata aqui de la existencia ontologica del tiempo y del
espacio, sino de los diferentes modos de relacionar operatoriamen-
te ambos aspectos de lo real, de la manera en que permiten

izary dxslnbmr Ios datos de los sentidos. "El
estudio del esp: tiempo no lidades de la materia, sino
estructuras historicas de la experiencia

Lejos de pensar que la figuracion sélo se distribuye en el
espacio, Francastel afirma que toda reaccion de la retina pone en
Jjuego una acllvldad combma!orla, asi que toda percepcion visual
tiene como ion de ala lidad. Aun si la
imagen es fija, la percepcion es movil y toda ion requiere,
para su exploracion, 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, si la distribucion en el espacio es el marco de
la distribucion de lo real inmediato, de lo presente, lo unificante,
el tiempo es, por su parte, la memoria diferencial, los valores e
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ideas previas a la percepcion sensible que le dan a ésta una nueva
coherencia.

De esta forma, no hay una utilizacion del espacio-tiempo que
sea absoluta; cada cultura estructura su propio sistema de relacion
con base en la interaccion pleja de estas dos denad:
los sistemas figurativos no describen lo real sino que testimonian
sistemas operatorios mentales.

Basta la i6 dieval con la ion rena-
centista: en la Edad Media, dentro de las iglesias, la sucesion de
imagenes, que podian captarse instantineamente cada una, solo
tenia sentido en la medida de su orden, del antes y del después, ya
que su interpretacion tenia que ver con una concepeion e informa-
cion religiosa previa del mundo, con verdades reveladas preceden-
tes que daban sentido a la organizacion de los cuadros. Ademas,
el espacio por interpretar no es "figurado", sino real: la boveda 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-
sentacion y la vida, los espacios se diversifican y localizan, y lo
mismo ocurre con sus tiempos respectivos: ahora la imagen es el
"reflejo" de un ambiente humano, de valores activos que hacen
referencia a los hombres, a los hechos reales.

Existe, pues, una relacion histéricamente mutable de las coor-
denadas espacio-tiempo, es decir, de la distribucion de elementos,
de sus modos especificos de asociacion (proceso subjetivo que se
da en el tiempo), de tal manera que los sistemas figurativos y los
ordenes formativos no pueden tomar en cuenta sélo los elementos
visuales iconicos constantes en ciertas obras, sino también deben

i las i de iacion y binacion, en el
tiempo, de estos elementos.

Juan Acha sostiene también este enfasis en lo operativo y
constructivo de la formatividad estética. Mas que a través de
ima los prodi rtisticos son d di
operaciones sensoriales y acciones técnicas sobre el material, que




después generan imagenes. Asi, las artes plasticas, por ejemplo,
incluyen, con autonomia relativa, ciertas operaciones manuales,
sensitivo visuales y tedricas que permiten la produccion plastica.
A lo largo de la historia de la cultura se repiten las mismas
relaciones técnicas de produccion o el mismo proceso de trabajo,
al margen de los cambios en las relaciones sociales de produccion.

En el caso de las artes plasticas, el conjunto de operaciones
manuales y sensitivo-visuales que permanecen constantes y que a
la vez tienen variantes en la produccion artistica se convierten,
precisamente, en un sistema. Las lineas organizadoras de este
sistema, para Juan Acha, son:

« Existe una base biologica que traza los limites de la percep-
cién visual, que se ve determinada por el momento historico-
cultural y el ambito natural.

« Mantiene una autonomia relativa.

« Cambia por las nuevas relaciones hombre-hombre y hombre-
naturaleza, e incluso por la influencia de otros sistemas de
produccion culturales, otras artes, la ciencia, la tecnologia.

Cuando define el sistema de producci6n pléstica (artistico visual),
Acha pone el acento en los aspectos técnico-constructivos, por la
utilizacion de los diferentes sentidos. Este sistema es un:

.. conjunto de operaciones manuales sensitivo-visuales y tedricas
de que se apropia el productor mediante un aprendizaje. Se
apropia de ellas con el fin de poder conjugarlas con dominio
profesional y capacidad creadora, en el logro de un ordenamiento
especifico y personal de ¢llos segin la logica 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 la originalidad (o la unicidad)
sensitiva de sus imagenes y consiguientes ideologias, mas que en
la particularidad racional o discursiva de tales imagenes.

Asi pues, la transformacion plastica requiere de:
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« Dominio de operaciones manuales.
« Dominio de operaciones sensitivo-visuales.
* Dominio d i tedricas (.

ideales del arte).

Los diferentes sistemas de produccion artistica estan interconec-
tados, de manera que sistemas plasticos (escultura, pintura), siste-
mas auditivos (musica, canto), sistemas de artes corporales (teatro,
danza), sistemas mixtos tradicionales (arquitectura), sistemas de
artes industriales (cine, TV, cartel) y sistemas verbales (literatura)
comparten la sensibilidad de nuestro tiempo: los problemas y
habitos de la época se vierten en sonidos, ritmos, acciones, formas,
colores, volumenes, espacios. Ademas, todos y cada uno de los
sistemas artisticos se relacionan con las ciencias y la tecnologia,
sin descartar, por supuesto, los procesos de circulacion y consumo
de los productos.

Finalmente, s6lo a partir de la posibilidad de reconstruccion de
estos modelos estructurales y operatorios es factible comenzar el
andlisis historico y preguntarse por la relacion entre modelos
estéticos y bases economico-sociales. El sentido de esta relacion
no es determinista, es decir, no se trata de ver como la base

i i las i sino de con-
siderar una leja trama de i ias entre los
ambitos sociales en una misma formacion social, o cémo actia
ésta en el desarrollo de las formas artisticas a través, también, de
los fenomenos de su distribucion y consumo.

Planteamientos especificos sobre la relacion de la danza
con sus condiciones histéricas de produccién

En el terreno de la danza no han sido los investigadores sociales
ni los historiadores del arte quienes empezaron a ocuparse de la
relacion entre esta actividad y su contexto social: fueron los
antropélogos del primer mundo, ocupados en estudiar la "otredad"



de las comunidades tradicionales del tercer mundo, quienes se
toparon con el problema de capturar y registrar, en un primer
momento, la diversidad y la extraiieza de las practicas danzarias,
tan relevantes en grupos humanos con un tipo de desarrollo
cultural no centrado en el 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
i igaci i de internacionales co-
menzo6 la llamada "antropologia de la danza", que gira en torno a
la aplicacion de nuevos métodos para el estudio de la danza, para
el planteamiento de las dificultades de su reconstruccion y para
establecer las conexiones de la danza con lo social.

En Meéxico tales estudios, sumamente escasos, empezaron a
difundirse en el decenio de los 80: discurrian en torno a las danzas
vy bailes tradicionales mexicanos (Amparo Sevilla); posteriormen-
te en torno a la danza popular urbana (Alberto Dallal) y las

i i llej de la danza (Pierre-
Alain Baud). La danza escénica ha suscitado estudios formales y
la exposicion de "manifiestos", sobre las practicas 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 reflexion sobre la danza, sino los
antropdlogos abocados al estudio de las sociedades sin escritura.
La historia del arte, arraigada en las tradiciones literarias y plasticas,
haatendido, como ya lo dijimos antes, a los aspectos simbolico-ima-
ginarios de la produccion artistica. La danza, mas operacion-accion
(con el cuerpo) que simbolizacion de lo real, no ha podido ser
aprehendida del todo a través del enfoque simbélico. Este iltimo,
creemos, no permite captar suficientemente la materia operacional
de la que se constituye la danza: la corporeidad y sus acciones.

Ademas, en la investigacion de la danza encontramos sobre
todo que la ausencia de instrumentos metodologicos para manipu-
lary p | ese ser fe énico (el cuerpo en
movimiento), tiene mucho que ver con el hecho de que en lamayor
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parte de las teorias sociales de la modernidad occidental y, por lo
tanto en las metodologias de investigacion, el cuerpo queda ex-
cluido de la construccion de la historia y como participante en la
dindmica social. Asi, ni en la estética de las Bellas Artes, ni en
muchas tendencias del materialismo historico, encontramos una
reflexion considerable sobre la peculiaridad estructural, como
tampoco el lugar de la corporalidad humana y la danza respecto
del contexto social.

La di ion perdida del p i id les lade los
cuerpos y los espacios. Las grandes estructuras de analisis han
olvidado el ambito de lo pequeiio, de los habitos 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 reflexion sobre la ocupacion vivida del espacio
es sacrificada por el afan de conceptualizar el progreso.

Asi, el saber occidental se ocupa, por un lado, de sintetizar la

ividad en grandes estructuras de pensamiento, olvidando
Ia dlsperswn humana, objetual y operacional en el espacio; y por
otro, se ve incapaz de trabajar con el tiempo minimo de la expe-
riencia de vida, de la experiencia dancistica que se vive en y
durante la ocup del espacio: la puntual no pro-
gresiva del tiempo, la del instante en profundidad.

De esta manera, podriamos afirmar que los problemas de
reconstruccion y de ubicacion de la danza en su contexto social,
deben pasar por una interrogacion de la efectividad de los instru-
mentos disponibles del saber académico en contraste con la espe-
cificidad del modo de formar de la danza.

Danzay formatividad

Ante el caracter efimero, volatil de las practicas danzarias, lo que
salta a la vista es que si para otras manifestaciones artisticas es
posible plantear el contraste conceptual entre los modos de formar
por un lado, es decir, las logicas internas de la produccion estética
vigentes en determinados productos y, por otro, las determinacio-
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nes y los efectos exteriores, en el terreno de la danza es evidente
la inaprehensibilidad de los modos de formar.

En efecto, la mayor parte de los estudios sobre danza han
encontrado una cantidad relativa de documentos que hacen mas
viable la aplicacion del método a posteriori. Ciertamente, lo que
es mas 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, esculturas, descripciones escritas, cronicas,
criticas, programas de mano, fotografias, videos. Tenemos acceso
solo a las imagenes sobre las operaciones dancisticas, no a las
operaciones ni a los resultados de ellas. La minima cantidad y el
caracter del material documental sobre danza —lo inico que queda
de ella— hacen que la investigacion se mueva, inevitablemente,
bajo el régimen de la cultura sustitutiva.

Asi como no han podido establecerse con precision las constantes
de la formatividad danzaria, tampoco abunda el material sobre sus
formas historicas de lectura. Parece ser que lo inatrapable del
fenomeno, el caracter kinético-empatico de su transmision, ha desa-
nimado la proliferacion de discursos verbales. Los mismos pro-
ductores de danza no han generado suficientes discursos sobre su
hacer, en comparacion con los de artistas plasticos o los literatos.

Los problemas de recuperacion de la danza tienen como nucleo
el caracter de sumaterial y sus procedimientos técnicos: el caracter
kinético, irrepetible, limitado en tiempo y espacio de la danza,
hace sumamente dificil fijar las caracteristicas "objetivas", estruc-
turales, las constantes formales mediante las cuales podrian des-
cribirse los rasgos comunes —en términos de operaciones de
movimiento, de codigos danzarios y no de su informacion susti-
tutivaoima static: lap onde i €poca.
De hecho, nunca podremos recurrir a las danzas de una época
pasada para detectar la mutabilidad formativa de esa actividad, y
la percepcion de la practica danzaria actual no podra contrastarse,
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como si puede hacerse en la historia de las artes plasticas, con la
formatividad desconocida de las danzas del pasado.

En efecto, la danza tiene una historia larga en términos de
existencia, pero corta en términos de su aprehension y su registro.
Tradicionalmente la danza pasa casi de cuerpo a cuerpo, de
maestro a alumno, de un individuo a su pareja, y la transmision es
Kinética, emotiva: compleja.

Atrapar las operaciones

Ha sido en el marco de la practica académica de la danza occiden-
tal que ha habido una preocupacion, por parte de los creadores,
por el registro y la conservacion de las obras. En efecto, bajo los
criterios de escolarizacion, profesionalizacion y produccion con
¢l formato de la obra coreografica de autor, son exigidos para la
enseianza y conservacion de la danza ciertos métodos de nota-
cion: éste parece ser el material mas apropiado para captar la danza
como aceion. Los métodos de registro, asi como las obras notadas,
desafortunadamente, no han logrado todavia una amplia difusion.
Para Ann Hutchinson, la notacion es el proceso de trasladar las
acciones, dadas en tiempo y espacio, al plano de la escritura. De
este complejo tridimensional en el tiempo que es la danza, los
sistemas de notacion suelen captar ciertos aspectos.
Hutchinson enlista cerca de 100 sistemas de notacion, produ-
cidos desde el sl5|o XV hasta la fecha que, dependiendo de las
de ion de las di danzas, notan solo
ciertos aspectos del complejo: poses, trayectorias en el piso,
movimiento de piernas y brazos, acentos y matices (principalmen-
te de tipo musical), y en el mejor de los casos calidades de
movnmlenlo todo esto a través de diferentes recursos: s|mb010s
que ituyen pasos o inados movi
planos de disefio sobre el piso, "stick figures” (figuritas humana:
de trazos simples que captan poses), pentagramas y otros simbolos
procedentes del lenguaje musical, abreviaciones del lenguaje ver-




bal para conceptuar pasos 0 movimientos, e incluso el lenguaje
verbal mismo.

La primera notacién en manuscritos data del siglo XV, con el
sistema de Cervera y Barcelona en Cataluiia. Se utiliza la sustitu-
cion simbolica de ciertos pasos por abreviaciones del lenguaje
verbal: R (reverencia), P (paso), d (doble), re (represa), y simbolos
lineales.

En 1588 la Orchesographie de Arbeau sustituye también, en
algunas danzas, ciertos movimientos reconocibles en esa época
por simbolos; para escribirlos utilizd la partitura musical. Arbeau
abrevia r (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 disefios espaciales que
no sean muy complicados, pero al hacerse la danza mas compleja
pierde su eficacia. Imprime ademas la musica de canto a fin de
hacer coincidir el texto verbal con las notas correspondientes.

En el siglo xviil (1700) Raoul Feuillet, en su Choréographie
ou l'art d’ecrire la danse, simboliza los pasos basicos comunes y
convencionales de todas las danzas de su época, traza el disefio
espacial y distingue las direcciones en el espacio.

Los cambios en la notacion de la danza corresponden acambios
en la danza misma, a medida que la danza teatral va aumentando
su grado de p: i izacion —a la par del imi general
de consolidacion de las Bellas Artes—se van haciendo mas com-
plejas sus formas y por consiguiente sus modos de notacién.

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

Arthur Saint-Leon, por ejemplo, establece su Stenochoréo-
graphie en 1852. Escribe sobre el pentagrama musical y abajo de
las notas coloca el simbolo del movimiento a ejecutar. El trans-
curso u orden temporal de las danzas esta sustentado en la notacion
musical.
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En el siglo XX surge la mayor parte, cerca de 80 de los sistemas
de notacion. Vale la pena destacar, por su difusion y utilizacion
mas constante, tres de ellos:

SISTEMA LABAN DENOTACION. Surge en Austria en 1928. Rudolf
von Laban genera un codigo de simbolos abstractos aplicable no
s6lo a la danza sino a lodu el movimiento humano, pueslo que
parte de una i abstractay

de las coordenadas espacio-tiempo-peso, dentro de las cuales
ubica y jerarquiza las diferentes acciones de movimiento. Su
escritura es vertical y se lee de abajo hacia arriba. Cada simbolo
informa del valor temporal, su duracién en el tiempo (tiempo), la
direccion del imiento y nivel de ejecucion (espacio) y la parte
del cuerpo que se mueve y como se mueve, tanto en términos de
acciones (pasos, gestos de idades e incluso expresi
faciales), como de calidad de movimiento (peso-energia). Este
parece ser uno de los sistemas mas completos para captar todos
los matices del movimiento, pero también es mas dificil de aplicar
a la rapidez de su acontecer.

SISTEMA DE JOAN Y RUDOLF BENESH. Nace en Inglaterra en 1956.
Este sistema emplea simbolos visuales y "stick figures". Utiliza
un pentagrama horizontal de cinco lineas, registra posiciones
estaticas del cuerpo visto por atras, por la derecha y por la
izquierda, como si el cuerpo dibujado fuera el mismo cuerpo del
notador. Fue disefiada para registrar el ballet clasico, su simplici-
dad la hace econdmica en su simbolismo, pero deja escapar
muchos matices del movimiento. Capta también las poses en
sucesion, el antes y el después, pero no conceptualiza el movi-
miento como flujo.

EL TKABAJO DE lRM(:/\RD BARTENIEFF. Basa su comprension y

del en los de esfuerzo-fc o
Effort-Shape de Laban. Desarrolla un método para describir en
términos itativos los cambios de imi , segun el tipo de
fuen,a m\emay el npe de adaptacion al espacio. También concibe

y pero todo esta centrado en la




calidad. Esta ultima es algo que muy pocos sistemas de notacion
captan. La aplicacion de este trabajo ha tenido usos en el campo
de la rehabilitacion en hospitales.

Finalmente, los sistemas de notacion de movimiento resuelven
dos tareas:

= Presentan la p
danzas.

lidad de registrar per las

o Permiten el analisis estructural porque los patrones ya regis-
trados son mas facilmente detectables. Aunque deberia ser el
material documental mas socorrido para cualquier tipo de
investigacion, todavia no llega a percibirse su importancia.

No obstante, la vertiginosi de las i i J
contrastan con la complejidad de los sistemas méas matizados: a
mayor complejidad del sistema de simbolos, mayores problemas
para captar lo cfimero de las danzas. Ademis, el ejercicio de la
notacion depende considerabl, de la pe
y ]a historia corpoml del notador, asi como de su habilidad y
iocidad. Actual yaes posible I la nota-
cion con el video: éste, pese a su captacion siempre parcial del
hecho dancistico, lo retiene hasta cierto punto en su vuelo, pero
no aiiade ningun analisis ni contiene en si la descomposicion de
la danza, de manera que notacion y video parecen complementar-
se: uno para la retencion del instante y la posibilidad de su
repeticion, la otra para el analisis.
Sin embargo, a pesar de los grados de precision de algunos
sistemas, la forma de analizar varia considerablemente: mientras
para algunos son importantes las poses, para otros son las calida-
des y, para otros mas estan confundidas las categorias de movi-
miento que tienen que ver con la energia, con el transcurso
temporal o con sus usos espaciales. No existe un codigo unificador
aceptado de manera generalizada, como en el caso de la notacién
musical, que capture y centralice la historia de los esfuerzos, las
modificaciones y las innovaciones en el devenir dancistico.
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Lai ibilidad de recuperar de manera énea la histo-
ria de las logicas formativas de la danza —que en otras artes ha sido
salvada con la conservacion de los productos del pasado-dificulta
la tarea de elat ion de modelos ivos, debilitando el
anlisis de los aspectos internos; esto conduce al peligro, por un
lado, del sociologismo, puesto que al querer relacionar la danza
con su entorno historico, a falta de un solido andlisis formal, se

i mas los aspect isti y por
otro, del subjellvnsmo, que privilegia las cuestiones de gusto, tan
variables como la diversidad de individuos, en ausencia de marcos
de referencia comunes, puesto que no hay manera de fijar con

ision la ori ion que los autores prop: cuando estruc-
luran su obra de una u otra manera (ese campo formal limitado
que determina las reacciones subjetivas posibles). No hay manera
de asociar las impresiones subjetivas con el correlato formal
objetivo y elaborar juicios que no sean solo valorativos. En efecto,
el i a toda actividad grafica aun en el
mismo en que sucede, supondria la captacion de los elementos
formales objetivos, en funcion de la mlerpretacxon subjelwa pero,
si no hay manera de leer los el bj , sera
el lado subjetivo (los juicios de opinion, de gusto) lo que predo-
minaré en el caso de la percepcion de la danza.

Si la nica posibilidad de vincular el arte con su entorno es
establecer esa dialecticidad entre los factores externos, reales,
socio-historicos, y la logica formativa de la creatividad de los
hombres, si la estructura de la obra es la que filtra, en la que se
manifiesta, la que habla de la situacion histérica circundante,
icomo leer la historia de la época si no puede percibirse la
formatividad que la asimila? Si s6lo tenemos informacion sobre
los alrededores de las obras y no sobre las obras mismas... ;qué
tipo de fenomeno estamos vinculando con la historia? ;como

d. evaluar cer los feno de distribucion y

de las practicas dancisticas si no se han fijado sus 6rdenes
internos con precision?
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Cabe aclarar que esta problematica es inherente al modo ae
produccion, no discursivo, de la danza, y que la ausencia concep-
tual de su formatividad es correlativa de su substancia: notar o
filmar una danza no tiene que ver con su proceso de produccion.
La danza no ha necesitado del registro para producirse y esto tiene
que ver con el caracter 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 unarelacion
con el tiempo y el espacio, la danza sera siempre un "resabio" de
las culturas sin escritura, en donde el saber que se hereda solo
puede sobrevivir a través de una mimesis practica: lo que se
aprende con el cuerpo, dice Pierre Bourdieu, no es algo que uno
sabe sino algo que uno es. "El cuerpo cree solo en lo que hace, no
memoriza el pasado, ¢l actiia el pasado, anulado asi como tal, y lo
revive.""

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 propicia.

. el proceso de racionalizacién (en la misica) tal como lo
deseribe Max Weber tiene en su ofra cara una verdadera "desen-
camnacion” de la produccion o, reproduccion musical (que, la
mayor parte del tiempo, no son diferentes), un "descompromiso”
del cuerpo, que la mayor parte de los musicos arcaicos usan como
un instrumento total

Asi, el paso de un modo de conservacion oral-corporal de una
tradicion a un modo de conservacion escrita, supone un proceso
de racionalizacién que transforma la relacion con el cuerpo y
modifica el uso que se hace del cuerpo en la manifestacion cultural
misma, como en el caso de la musica escrita.

A partir de esta idea de Bourdieu podemos deducir que la
danza, por su relacion estrecha con el cuerpo, no ha producido una
tradicion escrita que la hubiera alejado de su materialidad,
del cuerpo mismo. Asi, escribir, notar y registrar danza con el
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alejamiento del cuerpo —incluidas la vivencia fugaz del tiempo y
¢l espacio correspondientes. El traslado de la operacion kinética
al simbolo escrito bidimensionalmente es la paradoja de este modo
de produccion.

Y sin v:mlxlr[.o enla mcdxdn en que la danza, sobre todo en las

ciedad lladas, sigue practicindose en
condiciones sociales cada vez mas complejas, sigue siendo nece-
saria la captura, la evaluacion de los limites y alcances de las
manifestaciones danzarias en el marco de su momento historico.
Las alternativas son quedarnos en la paradoja o bien intentar
procedimientos que capturen el ser de la danza, modos de pensa-
miento que involucren de alguna manera lo vivido, lo operativo,
sin, por ello, perder la perspectiva estratégica propia de la refle-
xion. Entonces, ni prictica pura e irracional, ni razén opresora de
lo vivido.

Retomando el concepto de sistema de produccion artistica de
Acha, para la danza es necesario establecer este nivel de existencia,
los dimi y el tipo de op que i enla
danza. Habra que distinguir incluso entre pensar en las danzas en
términos de estructuras internas fijas o restituirles permanente-
mente su temporalidad de habitos. Y es que mds que objetos
acabados con una estructura estable, las danzas son habitos motri-
ces repetidos miles de veces, compuestos y recompuestos con
diversos grados de libertad. Hablamos, pues, de que es necesario
remitirnos, para captar la particularidad de la formatividad danza-
ria, al dominio de lo no verbal, de la transmisién cuerpo a cuerpo,
es decir, a la practica del habito.

En efecto, las operaciones Kinéticas y emotivas de la danza
parccen estar mis determinadas por la repeticion motriz continua,
por la forma colldnann dc nprendcr las nccmncs mis elementales
qué por 5 e

Entonces, para cnfocar el mcollo del sistema de produccion

istico es necesario, fund: bl su perte-
nencia a la dimension cultural del habito.
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Lo de menos seria continuar linealmente la tradicion racional
occidental que separa, necesariamente, a quien piensa de las
operaciones de su propio cuerpo. Lo de mas seria indagar para
descubrir formas de pensamiento integradas a la totalidad de quien
piensa y formas de moverse que no anulen el pensamiento. La
exigencia se hace patente porque cada vez es mas urgente lograr
un analisis, una evaluacion que permita prension de la danza
(con todo y cuerpo) y sus posibilidades de accion, de causa y efecto
con otras instancias sociales... jsera eso posible?

Notas

! Nestor Garcia Cancli
2 Ibidem, p. 42.

? Ibidem, p. 81

* Cita de Della Volpe, ibidem, p. 85.

* Juan Acha, Arte y sociedad: Latinoamérica. Sistema de produccion, p. 64,
© Ibidem, p. 70.

7 Ibidem, p. 185,

® Ibidem, p. 189,

? Ibidem, p. 177.

19 Umberto Eco, La definicion del arte, p. 45

" Ibidem, p. 36.

'2 Pierre Francastel, Sociologia del arte, p. 21

'3 Ibidem, p. 96,

' Acha, op. cit,, p. 27

"% Pierre Bourdieu, E/ sentido practico, p. 123,

'® Ibidem, p. 125

\, La produccion simbolica, p. 74,
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Capitulo 11

De la especificidad de la danza:
utilidad del enfoque técnico-constructivo
para dar cuenta del movimiento humano

(Qué es la danza?
Delimitacion de un criterio guia para la investigacion

+ Cémo precisar el tipo de operaciones que hacen existir los
fendmenos danzarios como tales? ;Como definir ese sustrato
material del que se sirven todas las danzas posibles? Formulamos
aqui una pregunta de caracter filosofico, ¢qué es la danza? Un
enfoque ontoldgico buscaria una esencia inmutable. Un enfoque
epistemoldgico, el que aqui nos interesa, preguntaria por aquella
conceptualizacion que, siendo general, haga visibles y delimita-
bles, respecto de todos los fenémenos existentes, cierto tipo de
i i Mas que una definicion general, b la
delimitacion del campo por conocer: la danza.

Buscar un criterio general requiere, de cualquier forma, de un
proceso de abstraccion y de generalizacion. En torno a esto, vale
la pena recordar algunas consideraciones de Umberto Eco cuando
habla, en el terreno de la estética general, del proceso de abstrac-
cion y definicion del arte respecto de la diversidad de las obras.




Eco afirma que, lejos de dar una definicion absoluta del arte, la
reflexion estética debe estar abierta para comprender, bajo una
misma ideracion, las di practi y pci
artisticas que han prevalecido a lo largo de la historia; debe haber
un marco conceptual suficientemente amplio para captar dentro
de la definicion de arte, tanto a la produccién artesanal canonica de
la Edad Media, como al arte del Renacimiento, producto del genio
y del sentimiento individual. Una definicion general, lo suficien-
temente general, permitira entender tanto la produccion artistica
del pasado como la mas actual. Definiciones insuficientemente
generales, dice Eco, llegan a sostener j) s como "el arte es
belleza", "el arte es forma", "el arte es comunicacién"; sin embar-
20, cada una de estas definiciones es historica y pertenece a un
universo de valore: yartisti determinados. En efecto,
las formulaci que han i do dar resp ala cuestion de
qué es arte varian de época en época e incluso de fraccion social
a fraccion social. Lo que para un sector es arte, para otro puede no
serlo. (Como entender esta discontinuidad en el seno de una
historia del arte? ;,Qué fundamentos estético-filosoficos permiten
darle una coherencia?

Una generalizacion eficaz debe permitir la comprension de la

y ladiversidad de la produccion artistica: la di
de productos, la manera como los artistas conciben su propio
trabajo, las criticas ios de lo: poré etcétera,

a fin de captar la continuidad de su desarrollo, sin elegir ninguno
de sus momentos como si fuera el mejor. La tarea es captar la
complejidad y mutabilidad de la experiencia artistica.

El problema de una "definicion” del arte es exactamente la
operacion contraria al discurso de 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
reglamentacion que les permita producir arte en una direccion
conscientemente elegida y determinada. Las poéticas, entonces,
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estan ligadas a una situacion histérica particular, a un individuo,
grupo o estilo, a una forma historica de conformacion del gusto.
Ahora bien, con todo esto no se quiere decir que la perspectiva

y filosofica que iza, que define y que engloba los
momentos concretos esté ubicada "fuera" de esa misma historia
como discurso impermeable a las determinaciones sociales. Se
trata mas bien de un discurso filosofico que intenta capturar la
diversidad de cada uno de los momentos historicos, pero sin
negarse a si mismo como producto de una necesidad historica,
socialmente determinada, de totalizacion. No puede negarse nunca
la raiz historica de todo discurso posible.

Este acto filosofico de buscar una generalizacion 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 "definicion”.

.. en realidad el filosofo trata de descubrir si su definicion es lo
bastante general como para adecuarse también a nuevos fenome-
nos, y por lo tanto las definiciones han de leerse en el sentido mas
comprensivo posible.

El caracter de la generalizacion no es normativo. No se trata de
presuponer la existencia de una ley de desarrollo de las formas
artisticas instalada objetivamente en el devenir historico, en la
realidad misma, al margen de la conciencia humana y cuyo "des-
cubrimiento" haria posible incluso la prediccion de las formas
artisticas futuras; de ser asi, solo habria, precisamente, que descu-
brirla, "formularla" y trabajar la historia del arte de acuerdo con
tal ley inmutable.

Mas bien, Eco parte de una concepcion dialéctica de método.
No establecer la ley inmutable sino considerar la variabilidad y
iedad de los 0 estéticos, para cap-
tar y fundamentar su variabilidad.
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significa que debo remitirme a cada feno ensu
pero asumiendo un cuadro general, un criterio guia, tratando de
inar en cada fené la orientacién tipica que en él asume
el proceso de transformacion...”

En suma, no se trata de bl una razon at licable a
lodo fenémeno concreto, se trata de una acnvtdad gite pmpanga

i de ion, lineas de ori de
trabajo.

La pretension es tratar de fijar algunos puntos de referencia
estables que permitan ver la variabilidad de los fenomenos en un
campo de analisis dado. En el campo de la estética se trata de

inar las minimas en el conj variable de las
obras artisticas parapoder delimitar el campo de la investigacion.

Y es que, aunque algunas concepciones del arte parecen con-
tradecirse de una época a otra, habra que tratar de comprender si
existen algunas constantes que permitan detectar la permanencia
de un modelo estructural presente a lo largo de todas las épocas y "...si,
aan en la sucesion de funciones y modos de produccion y placer,
la actividad del arte no ha estado siempre ligada a un ‘hacer’."

En efecto, éste es un punto que nos interesa, porque, aunque
Eco no abunda demdslado en eI asunto, si parece afirmar que las

ividad tienen como
constantes ciertas operaciones mcmcm cierta utilizacion de ma-
teriales, cierta intencion de incorporarse a un acontecimiento de
orden fisico como el gesto, el sonido, la tierra. Este terreno de /o
técnico ofrece, final la posibilidad de unamayor ienci:
sobre la produccion artistica.

Siguiendo a Eco, habra que enfrentar los vinculos entre la
danza y su historia planteando, como primer problema, la necesi-
dad de trabajar con una especie de definicion o, para ser mas
precisos, un criterio guia que delimite el objeto de nuestra inves-
tigacion: la danza.

Habra 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 consideracion puedan incluirse las multiples manifesta-
ciones histéricamente posibles. Es necesario captar las minimas
constantes, el criterio guia que permita delimitar la lgica interna
de la danza.

Efectivamente, se trata de un problema de carécter filoséfico,
por su bmdo de abstracclon pero con cnquue epistemologico y
Elp es Iquier definicion de
danza que tenga que ver con la defensa de una manifestacion
histérica de la danza; evitar, por ejemplo, una "definicion" de la
danza a partir de los parametros productivos de la danza 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 occidental.

como "danza es ex-
preslon” "danza es comunicacion”, "danza es sentimiento", pue-
den e parciales y p i dogmaticas. Aunque
la danza puede ser comunicacion, expresion o sentimiento, hay
que determinar el universo de valores culturales y artisticos que
hacen poner énfasis en uno u otro de estos aspectos. La pregunta
central seria: ;es posible encontrar una constante presente en las
modalidades antes mencionadas?

Creemos que el primer paso para determinar la constante, el
criterio guia, es partir del hecho de que, como toda préctica
artistica, la danza esta ligada fundamentalmente a un "hacer"
especifico en terminos fisicos, materiales y técnico-imaginativos.
Podriamos empezar diciendo que, por encima de las funciones
sociales que la danza ha asumido a lo largo de su historia,
por encima de las formas de percepcion histéricamente posibles
de esta actividad, la danza ha estado ligada, siempre, al manejo de
cierta materialidad que de entrada se identifica con el cuerpo en
movimiento.




El hacer de la danza:
viriualidad versus constructividad

Decir "cuerpo en movimiento" es, apenas, aproxi al primer
niicleo problematico para establecer un criterio guia. Por "cuerpo
en movimiento” pueden entenderse muchas cosas, sin embargo,
son dos posibles interpretaciones las que interesa desarrollar para
los fines de esta investigacion. ;Este cuerpo en movimiento es una
imagen o un hecho? ;Dénde se produce su desempefio, ante los
ojos de los espectadores o en los cuerpos de los bailarines? En los
dos lados, podria decirse. Hacer énfasis en uno u otro de estos
enfoques tiene consecuencias importantes para establecer un cri-
terio guia que permita ver la variabilidad de las manifestaciones
concretas de la danza. El primero considera un fenémeno de tipo
visual (la danza ante los ojos de los espectadores), el segundo uno
de tipo kinético (la danza en el cuerpo de los bailarines).

Para Susanne Langer, la danza es una apariencia, una aparicion.
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 actuar en la danza no son las fuerzas
fisicas de los musculos del bailarin, las cuales, en realidad, son
causa de los movimientos que tienen lugar. Las fuerzas que nos
parece percibir més di y en forma m4s convi son
credos para nuestra percepcion y sélo para ella existen.’

La danza es una entidad virtual que existe ante la percepcion. En
una danza desaparecen las realidades fisicas (espacio, gravedad,
fuerza muscular, luz, sonidos, escenografias) y, mientras menos
se vean éstas, mas perfecta es la danza.

Lo que vemos, oimos 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 elevacion y decli-



nacién, su vida ritmica. Estos son los elementos de la aparicion
creada, las cuales, por su parte, no son dadas fisicamente, sino
creadas artisticamente.”

El fin @ltimo de la danza, por otra parte, es el deleite del observa-
dor. Para Langer, la danza expresa la naturaleza del sentimiento
humano, su vida interior y, por tal motivo, establece una corriente
de experiencia directa.

(Para qué es la obra de arte, la danza, la imagen dinamica virtual?
Para expresar las ideas de su creador sobre la vida inmediata,
sentida, emotiva. Para exponer directamente como es el senti-
miento. Una obra de arte es una composicion de tensiones y
resoluciones de equilibrio y desequilibrio, de coherencia ritmica,
una unidad precaria pero continua.®

Lo que ocurre en la danza es que se les da, a los acontecimientos
subjetivos, simbolos objetivos: lo que en una danza ocurre, es una
exhibicion 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 comunicativo, mas que
como un hacer en si mismo. En el acto comunicativo es privile-
giado el simbolo como algo que transmite informacion sobre "otra
cosa" que no es el simbolo mismo.

Esta perspectiva de la danza es la del espectador, pero no la del
productor. Langer se centra mas en el fenomeno del consumo de
la danza y no en el de su produccion.

Gillo Dorfles reprocha, por su parte, a Langer, asi como a otras
estéticas simbolicas, el que hagan extensiva la identificacion del
arte con lo simbolico a todas las i i isti

La idea de lo simbélico en el arte, entendido éste como una
reproduccion virtual del universo de sentimientos internos o de
algn otro universo, no puede hacerse extensivo a todas las artes.
Dorfles considera que Langer no acierta al traspolar la categoria
de "virtualidad" a todas las artes, porque, afirma, muchas veces el
arte no es simbdlico sino técnico, en el siguiente sentido: existe un




impulso humano a la construccion, una necesidad de "dar vida"
por requerimientos esencialmente técnicos; este impulso crea la
vida, no la refleja ni la simboliza. Las artes constructivas por
excelencia son la arquitectura y la danza.
As| podriamos decir que para Dorfles el fin dltimo de a]gunas
i artisticas no es icar algo que hace
a otra cosa que no son ellas mismas, sino producirse ellas mismas
y encontrar su sentido en ese acto técnico de construccion.
Mientras que las nociones simbolicas tratan de explicar las
i en el arte, ido este como fend virtual,
ivoy ivod realidad, Dorfles afirma que
las mutaciones artisticas, aun cuando pueden explicarse por razo-
nes éticas, sociales, cif y it pueden
mejor por razones técnicas, sobre todo, en el caso de ladanza y la
arquitectura.
Para Dorfles es indispensable definir a las artes segin el medio
fisico del que se vale el artista para dar cuerpo a la imagen artistica.
Las corrientes idealistas de i no han tomado en cuenta
la materialidad de la obra, y la ausencia de esta nocion repercute
intensamente en el pensamiento estético.

.. es indispensable un anilisis de las diversas formas del arte que
tome en cuenta sus medios respectivos, pues éste sera el tnico
modo licito y honesto de estudiar sus caracteristicas "somaticas y
psiquicas”

El medio es el material: plastico, pictorico, auditivo o humano
(cuerpo, voz, etcétera). En efecto, las estéticas especulan muchas
veces con un arte nacido, ya maduro, en la mente del artista, pero,
aunque en la mente hay, efectivamente, un impulso imaginario, el
contacto con lamateria (arc:[la, madera cuerpo) va transformando
y laobray I bl En la danza son el
cuerpo y el gesto los materiales lecmcos

En contra de la posicion de Langer, Dorfles afirma que la danza
no sélo genera simbolos sino que, aunque se sirva de elementos
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simbolicos, lo propio de ella es el empleo vibrante y concreto de
las transfiguraciones corporales en el tiempo y el espacio.

Creemos mas bien, en efecto, que es en el propio gesto creador,
mas no simbélicamente creador, en el que reside la verdad del
arte; arte que puede a veces servirse de elementos altamente
simbélicos, como por otra parte lo son los de todas las demas artes,
pero que en su mas auténtica encamacion es una realidad efectiv:
y no virtual, que logra transformar el pesado y sordo cuerpo del
hombre en una especie de instrumento vibrante y sonoro.®

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

Si consideramos la arquitectura como el arte caracteristico del
espacio interno y externo, pero siempre en el sentido de un espacio
extrinseco al hombre, la danza podria considerarse como el arte
que mas que ningin otro es capaz de damos la medida de nuestro
espacio interior en relacién con nuestro organismo, y el exterior

al mismo pero ligado a nuestro sentido de la existencia.”
Para Dorfles la danza propicia una conciencia de la constitucion
interna de nuestro organismo, nos hace conocer el "esquema
corporeo” del que habla la neurofisiologia moderna. Su razon de
ser es realizar, mediante el acto constructivo, la propia constitu-
cion del hombre. Sin embargo, matiza su reflexion al afrimar que,
asi como hay pintura figurativa o abstracta, también en danza a
veces son mas importantes los aspectos de la representacion
simbolica (en las danzas bélicas, de fertilidad, etcétera) pero en
i dan realce si el acto de bailar (aquellas
danzas que buscan crear un movimiento ritmico-arménico, mate-

ria formativa primaria de la danza).

Algunos, como creadores, han afirmado la absoluta inde-
pendencia de la danza (von Laban, Elizabeth Selden, Isadora
Duncan, Mary Wigman, Martha Graham). Hay quienes pensaron




en la naturaleza coreografico-musical de la danza y la sometieron
a la musica (Nijinski, Diaghilev, Massine). Hay quienes privile-
giaron los aspectos técnico-gimnasticos de la danza mas que los
creativos. Otros tratan de expresar con la danza sensaciones inti-
mas y subjetivas, o bien se abocan al uso de una sintaxis espacial.

Sea cual sea el prog creativo que permit untipo
de danza espeuﬁco ba_;o el conccpm de cnns!ruumdad Dorfles
puede la idad, desde las

mamfestacloncs del baile popular hasta las obras de la danza
escénica.

Esta nocion constructiva de la danza empieza a perfilar el
criterio guia que se requiere para los fines de esta investigacion,
pues. permmm pensar ¢ incluir dentro de €l gran parte de las

iendo la diversidad de ellas
como modalidades historicas de un mismo modo de operar.

Bases kinestésico-constructivas
de la comunicacion por la danza

Todo arte puede ser expresion de otras realidades. Aqui lo impor-
tante es determinar como lo expresa la danza, es decir, el medium
material, el vehiculo operacional que pone en funcionamiento tal
actividad. Este sustrato técnico determina las bases de la percep-
cion de la danza cuando ésta es observada: entre quien danza y
quien observa se da una comunicacion intersubjetiva que no se
asocia tanto con simbolos sino con ritmos internos.

Mas alla de su potencial comunicativo, transitivo, es el caracter
intransitivo de la danza (el movimiento mismo como accion
producida y experiencia vivida), lo que define en un primer
momento el medium de la danza. Para comunicar, la danza tiene
que producirse como accion.

La antropologa 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 afirmaciones sobre el sentido
de la danza, afirma Peterson Royce, hace la comparacion impre-
sionista entre la danza y el lenguaje. Segn estas afirmaciones la
danza funciona de la 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 danza siempre estara en
desventaja respecto del lenguaje verbal en lo que respecta a la
pres n y matices que éste logra en la comunicacion, y es que
las verdaderas capacidades expresivas de la danza son silenciosas.

Para Selma Jeanne Cohen y Jack Anderson, la inica propiedad

dlslmnva comunicativa de la danza es la kmes!eslca que no
Ptos sSino s i Las cualidad
de la danza, cuando es observada, suscitan respuestas empaticas
en los especladores por lo que el efecto comunicativo de una
ica genera una resy kinestésica y eso
dmmgue a la danza de otras manifestaciones. Esto no niega la
posibilidad de que la danza produzca sentido a través de otros
canales.

Peterson Royce plantea las preguntas ;cuales son los canales
de expresion de la danza?, ;qué se quiere decir con "la danza
comunica"? Para la antropéloga. la danza, a través del cuerpo,
emplea basis el canal ki ésico, pero ademas
mediante otros canales de percepcion:

© CANAL KINESTESICO. La actividad kinestésica genem asu
vez ki ésicas en los dores: la empatia
entre ba||anne y publico confirma que los mensajes kines-
tésicos son efectivamente transmisibles. En este sentido, la
diferencia entre mimica y danza es que en la primera el
movimiento esta supeditado a algo que quiere decirse, y que
es otra cosa que el movimiento mismo, mientras que en la
segunda el movimiento es un fin en si mismo.

* CANAL VISUAL. Se refiere a los diseios espaciales. las silue-
tas, las sombras. el vestuario. En algunas culturas este canal
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es reservado a ciertos sectores de la comunidad, como es el
caso de danzas que no pueden ser observadas por mujeres.

* CANAL SONORO. Los golpes de los pies, larespiracion, el roce
de las vestiduras es un canal importante en el caso, por
ejemplo, de zapateados o bailes y danzas tradicionales mexi-
canos.

® CANAL DEL TACTO Y DEL OL 10. Este se atentia en las
manifestaciones escénicas y se acentta en las danzas de
trance y en los bailes de pareja. Incluso el tacto y el olfato
denotan informacion y tienen implicaciones sociales: no es
extraiio que de los bailes populares se formalicen relaciones
matrimoniales.

El potencial comunicativo de la danza es, por lo tanto, enorme,
pero no hay que perder de vista que, pese a todas sus capacidades

i , el tipo de icacion que se lece a través
de la danza, el empatico, depende sustancialmente de su ser
kinético.

El arte del movimiento. Rudolf von Laban

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

Para Rudolfvon Laban el arte del movimiento incluye al ballet,
la pantomima, el drama, la actuacion y el cine; las danzas sociales
de salon, los juegos, las mascaradas y otras diversiones; las
ceremonias rituales, el acto del orador, los juegos infantiles. Todas
estas actividades, aunque constituyen una forma particular del
movimiento, y requieren de una técnica especifica. son parte de
una realidad mas amplia que es el "arte del movimiento".

Esta idea del arte del movimiento es para Laban un punto de
partida metodologico que ve el movimiento, los aspectos kinéticos




de todas las actividades humanas. Las posibilidades del movi-
miento humano son infinitas y la concepcion de Laban pretende
considerarlas todas. Lejos de abocarse a defender una forma de
movimiento particular, se ofrece aqui una herramienta conceptual
de alto grado de abstraccion.

El enfoque metodico de las formas universales de movimiento es,
por fuerza, diferente del requerido para el dominio de una est
Zzacion especial que abarca s6lo una parte relativamente pequeiia
de la expresion del movimiento humano.'"”

Existe para Laban una necesidad de movimiento en el ser humano,
algo que no necesita justificarse por otros propdsitos. No obstante,
en el mundo moderno esta necesidad de moverse no se considera
algo valido en si mismo, porque la cultura actual se rige por otro
tipo de parametros.

Por ejemplo, dice Laban, si un nifio realiza movimientos repe-
titivos se piensa que esta desocupado e inquieto, entonces se le
pone a hacer algo "util" en relacion con alguna finalidad externa
y no con su propia sensacion kinética. De esta manera empezamos
a desequilibrar su capacidad de moverse y a evitar que se sumerja
en esa experiencia.

Por esta via, al llegar a la madurez ha perdido la oportunidad
de ibrar y disfrutar un sinnt de calidades del movimiento.

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

« Un enfoque transitivo, en el que la accién obedece a una
"funcion 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 sensacion del movimiento, a la experiencia vivida en si.
Las danzas se inscriben en este enfoque.
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aqui, en Laban, lo que es el criterio guia
que permite la y el analisis de ife i Kkiné-
ticas, de sus propdsitos como maestro y coredgrafo. Aunque, por
supuesto, tanto el esquema de analisis como el proyecto practico-
creativo, estan fuertemente unidos en Laban, creemos que, inclu-
50, su propia practica pedagdgica y creativa puede incluirse como
caso particular en el marco general de su teoria del movimiento.

Laban entiende por movimiento las acciones producto de la
energia corporal (pasos, gestos 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 producen iones en las

del cuerpo, o en partes de ¢, en el espacio que rodea al cuerpo.
Cada una de estas alteraciones se produce en cierto tiempo y
requiere de cierta cantidad de energia muscular."'

Para describir i imi hay que p 4qué
partes del cuerpo se mueven? ;qué cantidad de energia muscular
se utiliza? jen qué direccion se lanza el movimiento? ja qué
velocidad se produce el movimiento? Ademas de la ubicacién de
la accion en estas coordenadas fisicas y generales (tiempo, espa-
cio, p gia), el i , en su despli desde el
interior, "absorbe" o cualifica en si mismo estas coordenadas. A
esto Laban le llama "esfuerzo", definido como la funcién interna
que origina determinado movimiento y lo dota de cierta calidad.
Desde este punto de vista pueden analizarse desde los movimien-
tos reiterativos de un nifio que juega, hasta la mas compleja pieza
dancistica en escena.

Por otra parte, sup educativo se prop imentar
la amplitud de posibilidades de movimiento que deja abierta su
concepcion tedrica. Sin embargo, lo que Laban propone como
danza iva, como danza es un modo histo-
rico, aunque muy versatil, de asumir el movimiento. Considera-




mos, por el contrario, que su teoria engloba tanto su propia practica
como muchas otras practicas historicamente posibles de la danza.

Danza: ;construccion o expresion?
Para Laban el movimiento de la danza combina los elementos de
movimiento con las coordenadas fisicas y, ademas, genera acciones.
Asi, la descripcion de una danza, si ésta tiene contenido dra-
matico, puede hacerse mediante el lenguaje verbal, pero finalmen-
te la complejidad de las figuras y ritmos hacen necesaria su
traduccion mediante términos técnicos que "contengan” el movi-
miento. No se trata de interpretar el movimiento por posiciones
sino de situarlo en coordenadas mas generales, que son su ubica-
cion espacial, temporal y contenido dinamico o esfuerzo.
Efectivamente, de manera previa a un contenido dramatico o
expresivo, ocurre en la danza un hecho técnico fundamental:

El drama del movimiento humano puede ser una historia de
contenido trégico o comico, pero el conflicto de la situacion y la
solucion del contraste de movimientos en si mismos es un asunto
dramitico que no necesita de una trama que pueda construirse en
tomno a ellos.'?

Asi, aunque pueda haber danzas mas dramaticas o mas gimnasti-
cas, es la idad del movimi yla ion técnico-
constructiva de éste la que subyace a toda manifestacion. Incluso,

el lirismo en la danza no es una descripcion de fenomenos dela
o de Ios imi sino una de
de i en las que los ds i

mente opuestos y su solucion se repliegan hacia el trasfondo."

El andlisis de movimiento

Para Laban este caricter técnico del movimiento permite su de-

construccion. El valor de su esquema deconstructor es que trabaja
bi denadas lo paraabsorber una

infinidad de posibilidades de movimiento.




Como dijimos anteriormente, lejos de partir de cierta eleccion
previa de movimientos especificos como base, o de cualquier
c6digo particular, las coordenadas de Laban describen toda accion
del cuerpo en una situacion tridimensional dindmica: el tiempo, el
peso y el espacio estan involucrados en el proceso global del flujo
del movimiento.

Cabe hacer notar que en Laban el concepto de flujo parece
aplicarse en dos niveles:

« En uno se identifica con el movimiento en general, con ese
nivel de realidad que esta implicito en foda actividad humana.

 En otro se identifica con una categoria de esfuerzo que define
el tipo de calidad de un movimiento especifico segin la
posibilidad que se tiene de detenerlo o no con facilidad.

Ahorabien, en el espacio tridimensional de las coordenadas fisicas
caben todas las relaciones posibles entre cuerpos (energias y
pesos), espacios y tiempos. O mejor dicho, es el juego de estas
coordenadas el que produce la accion y el movimiento en todos
sus matices. Hay que insistir en el hecho de que, si bien el cuerpo
se ubica en un tiempo y un espacio generales, el movimiento del
cuerpo los " apmvecha los interioriza, de tal forma que se pmdu-
cenen las i i
Efectivamente, lodo parece indicar que para Laban el espacio
vectorial entre tiempo y espacio, entre la sucesion de las acciones
y su ocupacion espacial, entre la linealidad y la simultaneidad, se
vuelve espacio tridimensional cuando centra todo su funciona-
miento en la accion humana. Es la accion humana (esfuerzo-rela-
Jjacion) la que materializa ¥ literalmente, corporeiza mediante su
gia los vectores tiempo-espacio. En los usos energéticos
del cuerpo se ami las de la
linealidad (tiempo) y la simultaneidad (espacio).
Lamanera como Laban hace corporeizarse y cualificarse estos
vectores es, precisamente, a través del concepto de esfuerzo en el




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

« Valores del peso-energia. Polaridad: firme-ligero.

« Valores del tiempo. Polaridad: sostenido-subito

 Valores del espacio. Polaridad: directo-flexible.

tas tres polaridades mas una cuarta, que es la del flujo (flujo
libre-flujo controlado), definen las calidades del movimiento.
Pero, mientras las tres primeras son condiciones "mecanicas"
basicas, el flujo parece ser una instancia mas globalizadora, no

bida como Itado de una ley anica externa sino como
la sensacion del movimiento en el propio cuerpo.

Es un hecho mecénico que el peso del cuerpo o de cualquiera de
sus partes pueda levantarse y hacia cierta direccion del espacio, y
que este proceso tome cierta cantidad de tiempo, dependiendo de
la relacion con la velocidad. Las mismas condiciones mecanicas
pueden observarse en cualquier correlacion que regule el flujo del
movimiento."*

Podemos observar si las personas se dejan llevar por las fuerzas
accidentales del peso, espacio y tiempo, asi como el flujo natural
del movimiento en el sentido de tener la sensacion corporal de €,
o si luchan contra uno o mas de estos factores resistiéndose
activamente a ellos.”*

Asi, el flujo conducido implica que la accion puede ser detenida
sin dificultad, en cualquier momento: el flujo libre implica una
dificultad para detener la accion. ya que el movimiento se desplie-
ga con fluidez.

Las ocho acciones de esfuerzo que Laban enlista mezclan las
tres polaridades mencionadas en ocho formas distintas y dan por
resultado, cada una, un movimiento con flujo conducido y/o libre:

 Presionar. Es firme, directa y sostenida. Emplea la energia
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
accién. El flujo de movimiento resultante es conducido.

e Dar latigazos leves. Es ligera, flexible y subita. No requiere
de demasiada energfa; supone un abandono al peso y al
espacio, hay una liberacion de la tension muscular. Sin em-
bargo, acelera la accién que ocurre en instantes breves. El
flujo de movimiento es libre.

 Dar puiietazos o arremeter. Es firme, directa y sibita: por la
energia considerable que utiliza se resiste al peso; el uso del
espacio es unidireccional y su acontecer en el tiempo es
rapido; esta accion 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-
cion a dar pufietazos esta accion 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 energia, pero se abandona al tiempo al prolongar
su desarrollo, y se abandona al espacio en la medida en que
nodirige laaccion hacia ningtin punto. El flujo del movimien-
to es conducido.

« Dar toques ligeros. Es ligera, directa y subita. Cede al peso
mediante un escaso uso de la energia, pero lucha contra el
tiempo —ya que ocurre en un lapso muy breve-y el espacio
—porque localiza y conduce el uso de éste. El flujo de movi-
miento resulta conducido.

« Hendir el aire. Es firme, flexible y subita. Emplea la energia
suficiente para no ceder al peso, localiza su accién 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
ningan punto. El flujo de movimiento es libre.

o Deslizarse. Es ligera, directa y sostenida. Cede al peso, dirige
laaccion en el espacio y prolonga su despliegue en el tiempo.
El flujo de movimiento es conducido.
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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 conexién o relacion con otras acciones que la precedan
o sigan. Casi toda operacién de trabajo o gesto expresivo acusa la
siguiemlg estructura: preparacion —uno o varios esfuerzos— termi-
nacion.

La transicion entre los diferentes esfuerzos se da por la modifica-
cion, en principio, de uno de los factores de movimiento. Asi, si
se pasa de presionar (accion firme, directa, sostenida) a deslizar
(ligera, directa, sostenida), el movimiento modifica el valor del
peso, ya que si presionar requiere de una energia considerable,
deslizar requiere de relajar la tension. Al pasar de flotar (ligera,
flexible, sostenida) a dar latigazos leves (ligera flexible, y subita)
se altera el valor temporal: se aumenta la velocidad. Al pasar de
dar puiietazos (firme, directa, subita), a hendir el aire (firme,
flexible, subita) se altera el valor del espacio al no dar un foco a
la segunda accion.

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

Por otra parte, a cada uno de estos esfuerzos puede matizarsele
con un acento distintivo para diferenciar unas acciones de otras:
presionar para triturar pone énfasis en el valor del peso; presionar
para cortar pone énfasis en el valor de la direccion espacial;
presionar para apretar pone énfasis en el elemento de la prolonga-
cion en el tiempo.

Consideraciones sobre el espacio
Para Laban el espacio donde se insertan las diferentes acciones y
, se di ina "esfera del imi
En términos espaciales el movimiento es el traslado del cuerpo
o las partes del cuerpo de un punto a otro del espacio. La rrayec-
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foria es la unién del punto de partida al punto de llegada. Laban
distingue aqui, sin embargo, el espacio de la kinesfera —l que
rodea al cuerpo hasta donde pueden extenderse las extremidades—
v el espacio general —el que esta 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 sitia el cuerpo de un individuo en el
centro de ella. A partir de ¢l se conciben las dimensiones espacia-
les: vertical (arriba-abajo), horizontal (derecha-izquierda) y sagi-
tal (adelante-atras).

En relacion con nuestro cuerpo, tenemos la sensacion de que esas
direcciones y sus opuestos irradian del centro de nuestra esfera de
movimiento, donde se produce la interseccion de las tres dimen-
siones.

A partir de esas tres dimensiones Laban subdivide el espacio hasta
determinar 26 direcciones espaciales en las que se incluyen las
dimensionales propiamente dichas (vertical, horizontal y sagital),
las di (entre las di ionales) y las di (entre las
dimensionales y las diagonales), ademas del centro.

Cada extremidad del cuerpo tiene una zona de movimiento
de rango normal. Asi, incrementar la ampliacion de las zonas de
movimiento requiere de un entrenamiento para tal fin.

Ahora bien, los movimientos en todas las direcciones pueden

jecutarse en tres i

« normales (al alcance del cuerpo).
 encogidas (a menos de lamitad del cuerpo).

. idas (i )

Las 26 direcciones funcionan como esquema de anélisis para las
diversas formas de desplazamiento espacial.




Consideraciones sobre el tiempo

A larelacion del tiempo de duracion de determinado movimiento,
con el tiempo de duracion del tiempo precedente, Laban la llama
el ritmo temporal del movimiento. "El ritmo consiste en dos o mas
lapsos temporales de movimiento consecutivos. Pueden ser de
igual o distinta longitud.""*

No obstante, como ya dijimos antes, tanto el tiempo como el
espacio estan corporeizados en el movimiento mismo, y es en ¢l en
donde se articulan, se complementan y se integran, de tal forma
que todo movimiento se caracteriza tanto por la forma creada por
tramas espaciales como por los ritmos creados por frases ejecuta-
das por el cuerpo o sus partes.

Para Laban es igualmente necesario reconocer y realizar accio-
nes y ritmos, a fin de analizar y distinguir las danzas complejas de
las simples, asi como todo tipo de movimiento.

Son dos aportaciones fundamentales las que Laban hace a la
conceptualizacion y analisis del movimiento:

 En principio, hace de todo movimiento algo deconstruible.

 Luego, presenta un esquema de analisis que no se basa en una
eleccion particular de partes del cuerpo, calidades o usos
espaciales, sino en un esquema generalizador desde donde
es posible pensar cualquier eleccion particular.

Movimiento e historia

Para Laban el flujo del agua es equiparable al flujo del movimien-
to: dentro de este tltimo se llevan a cabo todas las acciones de la
vida. "La danza, entendida como una inmersion total en el flujo
del movimiento, nos pone en contacto mas intenso con un medio
que transporta e impregna todas nuestras actividades.""”

Cuando tomamos conciencia de que el movimiento es la esencia
de la vida y que toda forma de expresion (sea al hablar, escribir,
cantar, pintar o bailar) utiliza el movimiento como vehiculo.
vemos cudn importante es entender esta expresion externa de la
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energia vital interior, cosa a la que podemos llegar mediante el
estudio del movimiento.

De esta manera, todos los movimientos del hombre son parte del
"flujo del movimiento" en su sentido general, que equivaldria al
término actual de "cultura del cuerpo", y merecen ser estudiados.
Ladanza, como toda actividad humana, esta inserta en esa cultura,
y doblemente, pues es movimiento valido en si mismo. "Las
danzas han tenido en todos los tiempos una profunda vinculacion
con los habitos de trabajo de los periodos en que siguieron o fueron
creadas."”'

Tal idea parecia estar presente en Noverre que, en 1750,
descubri6 que los bailes campesinos retomados por la realeza eran
inadecuados para el hombre de las ciudades industriales en forma-
cién. Por eso suprimio los trajes, los tocados y los decorados que
el flujo del imi , y cambid la iosidad por
Ios 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 encontré en la era industrial el inicio de la investigacion
de un nuevotipo de movimiento. Se remitio entonces a los estudios
que en esa época se hacian para adaptar el movimiento del traba-
Jjador a los procesos laborales mecanizados. W. Taylor inici6 la
"gestion empresarial cientifica” y estudi6 el movimiento humano
desde un nuevo punto de vista.

Su objetivo era, por supuesto, aumentar la eficacia de los trabaja-
dores que manejaban maquinas, sin pensar siquiera en los valores
estéticos que esos movimientos pudieran tener. Pero hubo una
vaga nocién del valor educativo del movimiento, especialmente

enlo ala ion de los ices industriales.”




Movimiento y estados interiores

Como contraparte, una contemporanea de Taylor, Isadora Dun-
can, retomé el modelo de las esculturas y pinturas de los vasos
griegos (sin lograr recuperar, por supuesto, los ritmos y figuras).
Asi, liber6 el movimiento del exceso de ropa, opuso la danza lirica
a fas formas argumentales del ballet y, como para ella la danza era
expresion del alma, educo bajo el principio de que la repeticion de
movimientos modifica la actitud interna y externa del ser humano
frente al mundo.

El movimiento, considerado hasta entonces —al menos en nuestra
civilizacién— como un sirviente del hombre, utilizado para alcan-
zar un propésito practico extrinseco, se demostré como un poder
independiente que crea estados mentales con frecuencia mas
poderosos que la voluntad humana.>

Y es que, en efecto, los habitos 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-
analiticos objetivos del movimiento, con los aspectos internos que
el movimiento implica. Las culturas corporales no sélo son de-
construibles en términos de sino también it
de generar ciertos estados interiores.

Cada época, a partir del modo de moverse dominante, tiene su
manera de ligar el movimiento con los a:pectos internos de] ser
humano. En la era prei ial, los se
movian intensamente, ya que en cada una de las Iahores el cuerpo
estaba en accion, y ademas realizaba actividades completamente
disimiles: en la realizacion de un solo oficio habia que realizar
todas las 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 dia una
misma sucesion de movimientos relativamente simples.




Laban deduce, por esta via, que hay que encontrar el comin
denominador de los esfuerzos de movimiento implicitos en todas
las acciones de una época, es decir, lo especifico del flujo del
movimiento dominante en términos de formas y ritmos. Es inserta
en este flujo cultural dominante como debe analizarse la danza
que, aunque tiene como objetivo particular la ejecucion del movi-
miento en si mismo, se liga necesariamente con la cultura corporal
general.

La danza, que ofrece un contrapeso a la busqueda incesante de
objetivos practicos, tiene en comun con las acciones de trabajo
cotidianas la utilizacién de los movimientos corporales. En reali-
dad, recibe la influencia de los hibitos y las exigencias del
movimiento que predominan en un periodo determinado.**

Para Laban, finalmente, el proposito de insertar la danza en el flujo
del movimiento general tiene como objetivo practico 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 exponia hace tantas décadas ha sido, a mi
Juicio, algo sobre lo que no se ha trabajado suficientemente,
porque, aun cuando lo que Laban desarrolla con tremenda preci-
sion es el analisis de movimiento y toda una pedagogia 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, no
se ha desarrollado en todo su potencial.

Laafirmacion la hizo Laban: la danzarecibe 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 deconstruccion
del movimiento objetivo, asi como el hecho de que todo movi-
miento esta articulado con los estados interiores de quien lo
realiza. Llegar a este punto es apenas el primer paso de esta
investigacion.
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Capitulo III

De los dios abocados a r
las d tradicionales y escéni con
sus momentos histéricos respectivos

Danza y sociedad

on pocos aiin los estudios sobre danza que se abocan a buscar

las conexiones que tiene con las condiciones historicas en las
que se produce. La mayor parte de ellos se refiere a la danza de
las sociedades tradicionales y emplea el enfoque de la antropolo-
gia. El menor niimero de los trabajos se refiere a la danza escénica
occidental.

Ahorabien, ;c6mo han t losp
para vincular los aspectos internos, propiamente dancisticos, con los
procesos sociales externos?, ;qué "material" le confieren a la
danza?, ; privilegian los aspectos simbdlicos o los técnico-kinéticos?

Las danzas tradicionales de las sociedades no industrializadas
se vincularan de un modo muy distinto con su contexto, en relacion
con las escénicas, surgidas en las sociedades modernas cuya
produccion estética se genera segin parametros profesionalizadores.

Ambas i i asumen, pues, idades distintas
distribucion y y de su campo artistico

de
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organizador; como consecuencia, los aspectos internos se confi-
guran diferencialmente.

Acerca de danzas tradicionales se revisaran las aportaciones de
la antropologia de la danza en sus vertientes 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 retomaran los aportes de Amparo Sevilla que, sin salir
del marco de la antropologia, busca establecer un equilibrio articu-
lando en su analisis los aspectos internos y externos de las danzas

dici de México, e incorpora las | i del analisis
gramsciano de la cultura que, entre otras cosas, contempla las
rupturas y )uegos de poder entre la produccion subalterna

yla de bienes

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

Finalmente, se revisara el trabajo de Pierre-Alain Baud sobre
la danza mexicana, escénica y callejera de los afios 80, y su
insercion en el conflicto social imperante. Este enfoque parte, por
un lado, de la perspectiva de las ciencias de la comunicacién, que
analiza los procesos de distribucion y consumo de la produccién
dancistica con base en un anilisis semioldgico; por otro, también
recupera el marco tedrico gramsciano con la idea de la diversidad
de codigos culturales y las relaciones de poder entre ellos.

Este capitulo no pretende abarcar la totalidad de los estudios
existentes sobre el tema; tal pretension excederia los limites de
nuestra investigacion. Y es que, aunque hay poca bibliografia
sobre el asunto, ésta no se reduce, de ninguna manera, sélo a los
estudios que aqui rcvnsamos Hemos querido, solamente, exponer
los enfoques pred afin de retomar aq
que nos permitan fundamentar nuestra propuesta.
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Estructura, funcién y "Dance Event':
la perspectiva antropoligica

La antropologia de los paises del primer mundo esté ligada histo-
ricamente al colonialismo. Los estudios antropologicos de los
primeros decenios del siglo XX se realizaron con el objetivo de
preservar lo que corria el riesgo de perderse bajo el influjo de la
cultura occi las idades no industrializadas. Estas se
convirtieron en el principal objeto de estudio de esta disciplina y
marcaron su desarrollo ulterior.

La antropologia social y cultural se caracteriza por abordar su
objeto con una metodologia particular que la hace proceder en
sentido inductivo: de la particularidad de las culturas a la formu-
lacion de teorias generales. Para ello emplea la descripcion etno-
grafica, que es la fase de recoleccion de datos que en la
antropologia se realiza mediante la observacion participante y el
trabajo de campo. Estos dos procedimientos parecen ser el sello
distintivo del trabajo antropoldgico. La observacion participante
es especla]mente operativa para tmbajz\r con griipos humanos
I pero

relat como las

es menos eficaz parael dio de grupos &
como las sociedades industriales. No obstante, en la actualidad se
elaboran elementos que permitan la percepcion concreta, minu-
ciosa, casi vivida, de los fenomenos culturales, propia de la
antropologia, en el marco de la complejidad de las sociedades
capitalistas avanzadas.

La antropologia busca la rccons!ruccmn inductivade la historia
cultural, y el d llo de p i les sobre las
culturas humanas a través de la comparacion intercultural. Es para
estas etapas "tedricas" que se procesa la informacién concreta
proporcionada por el trabajo etnogréfico, a fin de acceder a pro-
posiciones mas generales sobre la cultura del hombre.

El fundamento del método antropoldgico es poner en relacion
todo aspecto de la cultura de un pueblo con el resto de la organi-
zacion humana. Ningin elemento de la cultura, entonces, se
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considera como subsistente en si mismo sino en sus vinculos de
efectos o causas con otras practicas sociales.

En este marco, la logia de la danza ha i porun
lado, los vinculos de la danza con su contexto cultural ¥, por otro, la

iva de parar entre si las i
de Ios diferentes grupos humanos.

Ahora bien, ;cémo aborda la antropologia de la danza a la
danza misma en relacion con su entorno social? jde qué instru-
mentos les se vale para bl la relacion? jen qué
términos se plantea tal vinculo?

Anya Peterson Royce, en su libro The Anthopology of Dance,
afirma que dentro de los estudios antropologicos de la danza
existen dos enfoques fundamentales para ubicar la danza en su
contexto: los estudios estructurales —mas orientados a las grama-
ticas y estilos propi; isti y los estudios ionals
-mas abocados a determinar la contribucion de la danza a la
organizacion social en su totalidad.

Enfoque estructural

Los estudios en Europa y emp a
desarrollarse en torno al objem de estudio de las tradiciones
folkloricas europeas. El énfasis esta puesto en la forma de la danza
misma y no tanto en su relacion con el contexto. Por esta razon,
las dei igacion de esta corriente
hansido las técnicas de registro de las danzas, es decir, los sistemas.
de notacion.

El interior de las danzas se concibe como una estructura
kinética susceptible de descomposicion, como las partes interre-
lacionadas de un todo. No se habla aqui de estructura entendida
como morfologia, ya que mientras los aspectos morfologicos
aluden a la forma, la estructura se refiere a la interrelacion de
Jformas. En este sentido, el analisis morfoldgico es el primer paso
para el analisis estructural, puesto que es necesario distinguir las
formas antes de proceder a detectar unidades, partes e interrela-




ciones en las danzas. En los estudios estructurales la tarea béasica
es detectar, pues, unidades reconocibles.

Martin y Pésovar, en sus estudios para establecer una tipologia
de las danzas hungaras, distinguen dos tipos de unidades:

© ELEMENTOS KINETICOS O PARTES: unidades menores de la
danza que son susceptibles de combinacion. Estas unidades
parecen aludir al uso de ciertas partes del cuerpo, incluyendo
las dinamicas y las formas que asume el movimiento.

* MOTIVOS: se trata de otro nivel de unidades menores, pero
que se insertan en patrones ritmico-kinéticos recurrentes, es
decir, de sucesion de las unidades de movimiento en un
tiempo determinado.

La sucesi6n, repeticion y fusion de las unidades menores y las
partes, producen las unidades mayores de la danza y s a través
de éstas que se consolida el flujo de los movimientos danzados.'

Ahora bien, el enfoque estructural se pregunta por las reglas de
combinacion de las unidades menores para detectar la composi-
cion de las danzas, y es que, como ya se dijo, en antropologia no
basta con describir los hechos, sino que, a fin de lograr sentencias
generales sobre la cultura humana, es necesario establecer las
formas generalizadas de composicion y produccion de los fenome-
nos culturales.

Si se quiere obtener un cuadro que comprenda la estructura de las
danzas individuales y que compare las propiedades estructurales
de los tipos de danza, es indispensable un esquema abstracto de
las formas concretas.

Adrienne Kaeppler realiza el andlisis estructural de la danza
empleando como modelo el sistema del lenguaje hablado. Distin-
gue las siguientes unidades y niveles de analisis:
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* Primer nivel. Kinemas (similar al elemento kinético y el
motivo de Martin y Pésovar). Distingue en la danza estudiada
quival a fonemas lingiiisti
« Segundo nivel. Morfokinemas. Se articulan los kinemas en
movimientos reconocibles.

« Tercer nivel. Los elementos se combinan para construir uni-
dades con las que los nativos conceptualizan y verbalizan las
partes de sus danzas.

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

Kaeppler determina tres factores que hacen la conexion entre
la estructura dancistica y el contexto social: el tipo de musica, la
poesia y la ocasion social.

Por lo general, los estudios estructurales descuidan consi-
derablemente los vinculos de la danza con el contexto; sin embar-
go, su aportacion fundamental es ahondar en las condiciones del
andlisis estructural y su registro escrito. La utilidad del analisis
estructural es que busca "atrapar” el movimiento con la notacién
escrita para distinguir sus distintos niveles y proceder al trabajo
de descomposicion. Notar una danza permite detectar sus trans-
formaciones. Al tener un registro escrito, ya sea en algin tipo de
notacion especializada o mezclando el lenguaje verbal con los
simbolos de notacion, casi se pueden observar las modificaciones
y en qué niveles se producen.

Ademas, el registro permite ver qué unidades o niveles de la

afica son ptuali por quienes hacen
ladanzay la forma tilizan el tiempo y la longitud de las frases.

En efecto, a través del analisis estructural pueden detectarse
los cambios y las variaciones culturales de las frases y i
las en su particularidad con otros aspectos de la cultura. También,
al conocer la gramitica coreografica y las reglas de composicion,
es posible entender como y cuando se rompen o no las reglas, como
se incorporan los cambios en los elementos o en la reglamentacion




misma y determinar qué tan amplio o restringido es el margen de
la creatividad en determinado tipo de danza.

Enfoque funcionalista
Los estudios que utilizan este enfoque predominan en Estados
Unidos. Su objetivo inicial fue la preservacion de las manifesta-
ciones de los grupos humanos en extincion y, especificamente, el
rescate de las danzas de los indios americanos. Esta vertiente se
abocn al lmba)o de recoleccion de datos sobre las danzas y sus

sin p e d iado por el pro-
ceso de registro minucioso de las danzas ni de sus aspectos
estructurales o formales salvo, quiza, la anotacion de algunas
trayectorias trazadas sobre el suelo. En lo sucesivo, el acento se
pondra en el contexto y no en la estructura dancistica. La preocu-
pacion basica es determinar qué tiene que ver la danza con los
ambitos bioldgico, fisico, psicologico y social de los individuos
en comunidad, y preguntarse de qué manera contribuye la danza
al funcionamiento de la cultura en general.

El primer paso es, pues, detectar cudl es la funcion o funciones
de la danza en una comunidad. Se procede por lo general a
establecer un listado, con diversos grados de generalizacion, de
funciones atribuibles a la danza.

Gertrude Prokosch Kurath enlista, por ejemplo, todos los as-
pectos sociales con los cuales la danza tiene que ver: pubertad,
iniciacion, cortejo, amistad, bodas, caza, muerte, éxtasis, etcétera.
Sin embargo, el caracter tan especifico de estas categorias no las
hace muy operativas para los andlisis interculturales.

Anthony Shay elabora una tipologia mas general de las funcio-
nes sociales de la danza:

* Reflejo y validacion de la organizacion social.
« Expresion ritual.
« Diversion y recreacion.

* Desfogue psicologico.
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 Reflejo de valores estéticos.
 Reflejo de la actividad economica.

Talcott Parsons, en un nivel de abstraccion todavia mayor, desa-
rrolla un cuadro de funciones:

« Control de la tensién social.

* Adaptacion (a los roles de trabajo).

e Alcance de metas.

« Integracion (a la estructura de poder).

Sin embargo, en la medida en que la danza cumple no s6lo una
sino varias funciones, la determinacion de éstas se hace mas
compleja. Ademas, las funciones que cumple la danza se someten
a una subclasificacion ya que pueden ser abiertas-manifiestas o
cerradas-ocultas, asi como primarias o secundarias.

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

Idealmente, deberia haber una articulacion entre los enfoques
estructurales y los funcionalistas. Por su parte, los analisis estruc-
turales amropologlcos acceden a niveles de analisis internos su-

detectan el y reglas i i0s;
sin embargo, pocas veces establecen, desde este nivel estructural
minucioso, las relaciones con el contexto y no explican satisfac-
toriamente cudles son las razones sociales por las que las piezas
de la armazon coreografica se muevan en uno u otro sentido. Por
ejemplo, es importante plantear, desde el nivel de las minucias
estructurales, de dénde proviene, en determinado grupo social, la
capacldad del creador para respetar o amplmr Ics limites cultural-
mente de Ias i de donde le
viene esa d para dificar o gredir y proponer
nuevas formas o reglamentaciones coreograficas; de qué manera
influye la organizacion social, las relaciones entre los grupos, los
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aspectos de la normatividad moral en la creatividad individual;
cudles son las determinantes especificas de lo social y de qué
manera hacen que los codigos coreograficos se modifiquen, y por
qué en tal o cual direccion. El analisis estructural pretende decir
coma se mueven pero no dice por qué. Por su parte, los estudios
olvidan los el internos de la danm cuya
funcién social deberia i a través de la i
rigurosa de, por ejemplo, el tipo de energias y esfuerzos emplea-
dos, el grado de compromiso interpretativo de los bailarines, las
relaciones del movimiento de la danza con el movimiento cotidi
no, el margen de creatividad que permite cierto estilo dancistico.
Porque, ;como determinar, por ejemplo, la magnitud de la funcion
de desfogue psicoldgico en la danza en un grupo social determinado,
si no se contemplan los aspectos de interpretacion o creatividad,
y la importancia del desempeiio individual en el despliegue de la
danza? o jcomo establecer la funcion de integracion social que
puede cumplir una danza si no se revisa la normatividad de usos
espaciales y de los modos de interaccion grupal de los participan-
tes de una danza? La funcion de una danza se remite al por qué se
mueven de cierta forma, pero no habla de cémo se mueven.
El enfoque estructural, entonces, tiende a concentrarse en las
operaciones o actos que constituyen las danzas, en sus elementos
y sus reglas de inacion en términos de imiento.
El enfoque i ista se abocaa inar la
de la danza en su contexto. No lo que en ella se produce, sino lo
que de ella repercute en el grupo social.

-

Dance Event

Un concepto antropoldgico mas reciente, que recupera el nivel
operacional de la danza es el dance event (evento o acontecimiento
dancistico). Establece una especie de nexo entre la estructura de
las danzas y su funcion social al ampliar la concepcion de lo que
es "danza": la danza es considerada con todo el ambiente que la
rodea y el lugar donde se produce: no solo el movimiento sino los



asistentes, las razones para reunirse, la comida, la bebida, etcétera.
De esta manera, la "estructura” de la danza se amplia a un radio
mayor que el del movimiento en si, y se inserta en el funciona-
miento social a través del sentido colectivo que se le daal movimien-
to: la ocasion social.

Owe Ronstrém en su articulo "The Dance Event. A terminolo-
gical and methodological discussion of the concept", afirma que
las danzas deben estudiarse como "objetos", con estructura interna
particular, pero también como "ocasion social" o suceso dancistico
que tiene una significacion en el contexto.

El momento en el que la danza interactia con lo social es lo
que Ronstrom denomina dance event. Este se diferencia de otras
ocasiones sociales porque sale del flujo de la actividad cotidiana
(comidas especiales, fiestas). Esté limitado a un tiempo y espacio

i y los asi acuden con la exp iva de que algo
va a ocurrir, es decir, se acude a la reunion con un objetivo previo
que los asistentes conocen.

En el caso del dance event, las personas acuden porque antici:
pan que ocurrira algo relacionado con la danza. Este acontecimien-
to es ademas reconocible, porque aunque la danza coexiste con
otras actividades, que pueden incluso ser muy importantes, ella es
mpre la atraccion principal de la ocasion.

Ronstrém pone dos ejemplos de lo que no es un dance event:

© En determinada fiesta nacional, hay danza y hay musica, pero
el objetivo de la reunion es algo mas ritualizado: sentirse
parte de cierta nacion, compartir una identidad comiin 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 reunion no es la danza sino la comida
y la charla.

Lo que si es un dance event es, por ejemplo, un acontecimiento
llamado igranka en un club yugoslavo en Estocolmo. Toda la




atencion se centra en la musica y la danza. Las personas bailan un
poco, beben un poco (no beben alcohol), pero no han ido al lugar
para eso, sino a bailar. La danza, asi, encamina, estructura y dirige
el acontecimiento.

Entonces, al observar algin acontecimiento social donde hay
manifestaciones de danza con el fin de determinar si se trata de un
dance event, el primer y mas importante paso metodologico es
observar y ordenar las actividades que se realizan segin su mayor
0 menor importancia, con el proposito de detectar el objetivo, la
razén principal por la que la gente se retine. Se trata de organizar
las actividades desde el centro (actividad principal o "el juego") a
la periferia (actividades periféricas o "el espectaculo”).

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

En el caso de una funcién teatral o "el juego", las personas toman
un descanso en el intermedio, se saludan, conversan, toman alguna
bebida, y todo esto es "el espectaculo” que rodea al juego, segin
la ter ! que emplea R

Mientras que en algunos casos la lmea divisoria entre juego y
espectéculo 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-
nicién de la linea divisoria es significativa para caracterizar el
fenémeno mismo. Hasta aqui Ronstrém propone delimitar las
operaciones sociales periféricas de la central.

El siguiente paso ya va introduciéndose a las actividades
dancxsucas propiamente dichas. La atencién se centra en las

cor di al juego istico, por lo que hay

que distinguir los d|feremes tipos de desempefios dancisticos:
quién danza, quién observa, qué cantidad de energia se le imprime
o se le debe imprimir a las danzas.
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Estos aspectos permiten distinguir los diferentes tipos de oca-
siones dancisticas que coexisten en todas las sociedades, desde las
més informales a las més ritualizadas y estructuradas, y que se
diferencian por los niveles de competencia y habilidad. Puede
observarse que para Ronstrém los aspectos técnicos son importan-
tes para definir las actividades dancisticas. Asi, existen danzas
colectivas y otras que solo 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 organi
social en su entorno.

..cuando la ia requerida para establecer la i

como una forma particular del suceso, es distribuida desigualmen-

te, encontraremos que ciertas personas, con talentc, interés y
serdn muy

Asi, en cierto tipo de sucesos dancisticos seran sélo los "especia-
listas de la expresividad" quienes puedan mantener un juego o
evento plausibles.

De esta forma, para Ronstrom, la categoria conceptual que per-
mite ver las relaciones de la danza con su cultura es justamente la de
dance event, juego dancistico que involucra miltiples actividades.

Por su parte, Todor Zhivkov y Anna Shturbanova en el articulo
"Dance event: Complex Cultural Phenomenon", concentran su
atencion hacia lo que Ronstrom denomina "juego", es decir, al
hecho dancistico en la deconstruccién del movimiento: aunque el
suceso dancistico no puede reducirse a una danza aislada, la danza
es el punto culminante y supone la experiencia real de un acto
creativo: la manipulacion del propio cuerpo humano en movi-
miento bajo ciertos parametros.

El suceso dancistico es un acto creativo y un acto de socializa-
cion de esa creatividad, asi pues, esos dos mecanismos (los meca-
nismos de socializacion y de creatividad estética) permitiran
conocer la cualidad especifica del suceso.




De manera todavia mas cercana al "juego", al nicleo del dance
event (la danza misma y su composicion estructural), esta la
posicion de Allegra Fuller Snyder. La investigadora afirma que
la danza, como toda conducta humana, tiene su contexto social.
Para captar esta vil i6n propone el pto event, teci
miento, que delimita una experiencia que se da en un espacio-tiem-
po determinados, y que emplea cierto tipo de energia.

Asi pues, el event supone una relacion entre espacio y tiempo
que se establece a través de la energia dinamica del movimiento.
La jidad de las i laci entre tiempo, espacio y
energia que se tejen en el acontecimiento dancistico requiere de
un analisis en niveles. Por otra parte, el lenguaje verbal no parece
ser el mas indicado para recuperar toda la dinamicidad de esta
experiencia, por lo que sera necesario recurrir a otros métodos de
descripcion.

En suma, el concepto de acontecimiento se manejara mejor me-
diante el establecimiento de niveles de tiempo-espacio-energia
descritos visualmente y no verbalmente, que entonces podran
revelar el concepto total a través del despliegue completo de
macro y micro patrones.”

Los niveles que permiten abordar la complejidad del hecho se
definen por un parametro particular de espacio tiempo. En cada
nivel deben organizarse las unidades correspondientes como un
sistema en si mismo. Esta aparente separacion no esta en contra-
diccion con la captacion del acontecimiento como un todo, porque
cada nivel se relaciona con los otros, no por ser similar sino porque
les afiade sentido. La organizacion en niveles se da de lo general
a lo particular, es decir, desde lo mas relacionado con la generali-
dad del contexto social, hasta las minucias del movimiento mismo.
Asi, Fuller Snyder propone los siguientes niveles:

NIVEL 1. Vision del mundo. Se trata de encontrar la significacion
cultural, amplia, del espacio y del tiempo, y de sus relaciones,
porque ahi se encuentra implicito el orden que se le atribuye al



universo. Analizar el factor tiempo pone en evidencia importantes
preocupaciones de la cultura en cuestion.

NIVEL 2. Ritual, festival, espectaculo. Se trata de especificar la
relacion espacio-tiempo en el acontecimiento mismo y su relacion
de complementariedad con el espacio tiempo cultural. En efecto,
el tiempo particular del ritual esta determinado culturalmente. EI
tiempo del ritual depende fundamentalmente de dos factores: la
intensidad del despliegue piblico (nimero de participantes) v
la intensidad psicoldgica, de entrega, al ritual.

NIVEL 3. La danza vista desde fuera.

NIVEL4. La danza vista desde dentro. Ambos niveles corresponden
a una consideracion técnica de la danza, es decir, al uso del
espacio-tiempo en términos de coreografia, concebida ésta como
un microacontecimiento. En el nivel 3 Fuller Snyder trabaja con
la unidad de un grupo de bailarines moviéndose en un area
especifica y en un tiempo determinado. En el nivel 4 la atencion
se centra en los indivi , en las i i éticas, en las
interpretaciones personales.

En la perspectiva del exterior, uno percibe lo que esté sucediendo
colectivamente, se toman en cuenta los bailarines individuales en
la medida en que forman un grupo, mientras que en el siguiente
nivel, el nivel del interior, se trabaja con individuos en sus
funciones sociales.”

NIVEL 5. El simbolo dancistico. Aqui se toman en cuenta el
vestuario, los accesorios y el movimiento como significativos de
algo: todo puede significar, todo puede interpretarse en términos
de su relacion con el nivel 1, es decir, con una concepcién del
mundo mas general. Se hace énfasis aqui no en el nivel de las
operaciones kinéticas sino en el de lo visual-simbolico.

NIVEL 6. El movimiento. Este nivel contempla la accién misma del
cuerpo; el movimiento no se identifica con ningtin simbolo, se
considera como el hecho fisico que es. Hay aqui un analisis de
movimiento en términos de tiempo, espacio y energia. Para este
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fin es util el sistema Laban de notacion en el analisis que propone
Fuller Snyder.

NIVEL 7. Kinemas. Estas unidades. ya descritas por Kaeppler,
semejantes a los fonemas del lenguaje hablado, son acciones o
posiciones que, aunque no tienen significado en si mismas, son las
unidades fundamentales a partir de las cuales se constituye cierto
tipo de danza.

De las concepciones espacio-temporales mas generales que
imperan en una cultura, a las formas basicas de danzar de sus
integrantes, el dance event requiere de un analisis complejo. Fuller
Snyder se preocupa, sin embargo, por los aspectos estructurales
de las danzas, por su descomposicion en niveles y en sus corres-
pondientes unidades (niveles 3 a 6): se trata de leer las concepcio-
nes culturales de espacio-tiempo en el uso de tiempos y espacios
coreograficos y rituales.

Para entender la danza en el contexto del acontecimiento, parece
importante incluir este continuo total que va de la vision del
mundo al nivel kinémico, y sistematizarlo de esta maneraa fin de
agotar el holismo inherente al concepto de acontecimiento. Pode-
mos asi ubicar a la danza en su correcta relacmn con la cultura y
con la experiencia y el P i id

Entre las dos alternativas de analisis mediante el concepto dance
event, la de Ov\e Ronslrom y la de Fuller Snyder, podemos
una dife ial: para Fuller Snyder —cuyos
niveles de analisis estructural llegan al analisis Laban de movi-
miento— el acontecimiento dancistico esta detenido, es un suceso
que puede paralizarse un momento y ser asi contrastado con el
contexto social. Para Ronstrém, por el contrario, el acento esta
puesto en ladi icidad de las op i sociales y dancisti
el interior de la danza, el "juego", no esta entendido del todo como
una estructura coreografica a descifrar, sino por sus operaciones
de produccion: el entrenamiento técnico, que suponen habitos que
estan antes y después del suceso coreografico. Es la nocion de
entrenamiento lo que hace pensar en la danza como un modo
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de produccién permanente, dinamico, inserto asi en la dinamici-
dad de las operaciones sociales.

La nocion de la danza como estructura kinética que sucede en
un tiempo y espacio delimitados, es distinta de la idea de danza
entendida como un habito (entrenamiento) repetitivo y cuya tem-
poralidad se presenta continua ¢ inacabada. Tal distincion entre
las dos perspectivas, danza-objeto y danza-habito (que en tltima
instancia podnan ser complementarias), nos permitira entender
con mas preci las di pr

Amparo Sevilla y las danzas subalternas mexicanas

Para Amparo Sevilla las diversas manifestaciones culturales y
artisticas, vistas en relacion 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 hegemonias y las
relaciones de dominio entre las facciones sociales. La cultura, el
arte y la danza, no son fenomenos legibles al margen de los grupos
sociales que los producen, ni de las relaciones de desigualdad entre
ellos. La existencia de grupos hegemonicos y grupos subalternos,
y la distincion entre trabajo intelectual y manual, hacen confluir
una diversidad de codigos culturales.

Las expresiones simbolicas surgen de las condiciones materiales
y sociales de existencia y de la situacion y posicién que los sujetos
tienen en una estructura social determinada. Los agentes que inter-
vienen en la 6n cultural son, pri los que
realizan el trabajo intelectual de la sociedad, esto es, los intelec-
tuales mediante la interaccion con la clase a la que pertenecen.
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Son dos los aspectos que marcan las diferencias entre ]os grupos
sociales en el terreno de la produccion cultural: la d

material y social de los dlversos grupos, y la desigualdad en las
formas de emplear los bienes, es decir, las diferencias en el
consumo simbolico o la forma particular en que cada grupo vive,
representa y traduce en simbolos su realidad.

Siguiendo a Bourdleu Sevl]]a defne la cultura como la trans-

6n de las d i en di ias de codigo

bélico. Por supuesto que estas di ias de posicion econo-

mica y de consumo simbélico no son simples "diferencias", sino

que conforman una composicion desequilibrada de fuerzas: las

sociedades clasistas organizan y recomponen la heterogeneidad

de codigos siempre en torno a la cultura dominante, puesta como
el centro organizador del resto de los codigos.

Asimismo. el i i Sevilla
distingue una cultura hegemomca —que e]ahora. slstemauza y
organiza poli sus da y
dora que funciona como marco de referencia para el resto de la
sociedad- y una cultura subalterna —diversa, con muchas formas
de representacion simbolica, que mezcla en la practica cotidiana

propios y domis sin organizarlos sistemati

Las clases subalternas, productoras de la cultura correspon-
diente, no tienen las mismas posibilidades de la clase I
para generar y difundir su propia cultura, pero producen movi-
mientos de resistencia y oposicion que causan fisuras en el sistema
dominante.

Este contexto es el terreno accidentado en el que estan insertas
las manifestaciones dancisticas.

Las expresiones dancisticas solo pueden ser entendidas en un

marco que integre los i del 0

coreografico, esto es, el significado de la expresion, los aspectos

coreogmﬁcos (disefios en el espacio, estilo, caracter, elcélcra) la
ia, lamusica las formas de or

de los grupos danzantes, sus relaciones sociales con la poblacion,
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ctedtera, con los procesos histdricos, econdmicos y politicos en
los cuales dichas manifestaciones se han desarrollado.”

La danza, como el arte en general, no escapa a las contradicciones
de las sociedades clasistas, por lo que surgen formas de danza
articuladas con la cultura hegemonica, asi como otras que son
parte de las culturas subalternas. Las diferencias entre unas y otras
manen nnto a factores objetivos (sus modos de produccion y los

que ) como subjetivos (superioridad de las
hegemonicas, mfenondad de las subahcmas)
En las sociedad y desarrolladas, el

sistema de las Bellas Artes, de ongen europeo, es modelo hege-
ménico de cultura. De manera que muchos estudios, incluso de
sello marxista, tienen como modelo tal sistema y excluyen la
consideracion de las condiciones concretas de produccion y los
productos de las clases subalternas.

(Qué es la danza?
Pero, aun en su insercion social, la danza es una produccion
especifica que se define por sus caracteristicas propias, por los
rasgos que le hacen ser una actividad que se distingue de otras
manifestaciones culturales. La danza... "Constituye un lenguaje
(determinado social e histéricamente) en donde el mensaje se
transmite por medio de simbolos elaborados con el movimiento
del cuerpo humano."
Lo especifico de las danzas puede definirse por los siguientes
elementos:

# No es creacion de un individuo sino de las clases y grupos
sociales.

« El tipo de i6 peion en danza esta
por el momento historico en que se producen.

« Surge de las relaciones entre los hombres y la naturaleza, y
de los hombres entre si. A menudo, las danzas reflejan estas
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relaciones, por ejemplo, en las danzas de guerra, de agricul-
tura, etcétera.
e La creacién contiene y transmite la vision del mundo de
grupos y clases a través del movimiento del cuerpo.
« Ladanzaesexp es lenguaje
en disefios corporales que se remiten a simbolos insertos en
determinada tradicion cultural.

En esta delimitacion de la especificidad de la danza, la investiga-
dora pone énfasis en los aspectos simbolico-visuales y, aun si la
danza incluye tanto aspectos biologicos, como emotivos y racio-
nales, se distingue del movimiento cotidiano porque sus movi-
mientos tienen un cierto tipo de coherencia y un orden previo que
organiza a éstos a partir de formas especificas: el ritmo, la dina-
mica y los disefios espaciales; ademas, es vehiculo transmisor de
sensaciones, deseos, sentimientos, etcétera.

La danza se desarrolla ritmicamente, comunica y genera sen-
saciones placenteras e impulsos creativos, pero, ,como se vincula
esta actividad motriz con todo el complejo de clases de una
sociedad? Para establecer esta conexion, por lo que toca a la
especificidad de la danza, Sevillarecupera, ademis de los aspectos
simbolicos, los aspectos constructivos. Y por lo que toca al analisis
del contexto, retoma el concepto de campo artistico y el funcio-
namiento del Estado.

Danza y habito

Mediante el concepto de campo artistico, que en el caso concreto
de las danzas tradicionales mexicanas se ve modificado por el
Estado, Amparo Sevilla vincula las danzas tanto en sus aspectos
simbolicos como constructivos: el campo artistico concede a las
danzas su insercion social en términos de acciones especificas, de
modos de produccio yderelaci sociales

y en ese marco las danzas asumen su forma y significado soc|al




Aunque no lo explicita claramente, nos atrevemos a interpretar
en Amparo Sevilla un vinculo fuerte entre el campo artistico, en
tanto acciones sociales, y o que denominara el habito que, también
en término de acciones, y no de simbolos, establecera la relacion
entre el movimiento cotidiano y la danza.

En un primer momento, Sevilla define a la danza por sus
aspectos simbolicos, esto es, como una forma de interpretacion
simbdlica, en donde se configura visiblemente, a través de accio-
nes corporales, una forma de percibir la realidad. Esto se nota
cuando define a la danza como un tipo de creacion que contiene y
transmite la vision del mundo de grupos y clases, a través del
movimiento del cuerpo o cuando la describe como una expresion,
forma de comunicacion o lenguaje que se plasma en disefios
corporales que, a su vez, remiten a simbolos insertos en una tradi-
cion cultural. Es decir, Sevilla le concede a la danza una existencia
virtual en la que es visible la simbolizacion de lo real.

.. la danza es la transformacién objetiva de una realidad que se
capta en la mente y posteriormente es reelaborada ¢ interpretada
a través de una imagen virtual. En todos los géneros dancisticos
se observan "modelos” o formas preestablecidas socialmente que
elindividuo aprende y reproduce; en estas acciones se lleva a cabo
una captacién de laimagen y una ordenacion mental de ésta previa
a su proyeccion.

Sin embargo, la danza, ademas de ser una interpretacion simbdlica de
la realidad, es elaboradora de esa realidad, a través de los modos
de produccién de los cuerpos. Este aspecto lo considera Amparo
Sevilla cuando busca el origen del movimiento dancistico en el
movimiento cotidiano.

Mientras la expresion cotidiana de movimientos del cuerpo es un
proceso mecénico, directo ¢ inmediato, la expresion de movi-
mientos en danza es el resultado de un proceso de elaboracion
consciente que pasa por varias etapas, aunque cabe sefialar que la

danza es una 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 acci6n dancistica pudiéndose
afirmar incluso que ésta es en cierta forma una derivacion de las
posiciones que adopta el cuerpo para el trabajo y la vida.'*

La investigadora sefiala aqui lo que nosotros consideramos como
una fase anterior a la produccion de simbolos-imagenes, es decir,
la produccion técnica, concreta, de los cuerpos: los habitos cultu-
ralmente implantados, el estilo de movimiento que elige cierto
grupo social, la "cultura somatica" de los pueblos. "...cada socie-
dad otorga un significado a unos pocos de los innumerables
movimientos anatomicamente posibles para el ser humano.""”

. dicho aprendizaje es parte de la cultura somatica, la cual
estd constituida por un sistema de normas que rigen y determinan
las conductas fisicas de los sujetos sociales."""

Sevilla evoca las ideas de algunos tedricos que han ahondado
en el nivel corporal de produccion y reproduccion social: Luc
Boltanski, por ejemplo, aplica la concepcion semidtica de la
cultura de Bourdieu y desarrolla los conceptos de "habitus corpo-
ral" y "cultura somatica". Para Luc Boltanski, citado por Sevilla,
el habito corporal es:

El principio generador y unificador de las conductas de los
miembros de un grupo, es decir, del sistema de normas profunda-
mente interiorizadas que, sin expresarse nunca total y sistemati-
camente, rigen implicitamente la relacion de los individuos.'®

Sin profundizar demasiado en ello, por no ser ése el motivo de su
investigacion, Amparo Sevilla deja planteada y abierta una linea
de investigacion fundamental para la relacion de la danza con su
contexto historico, sobre la cual, precisamente, nuestra investiga-
cion pretende moverse: el estudio de los codigos corporales, las
formas de produccion historica del cuerpo humano y su ubicacion
en el juego de fuerza sociales. Ademas, desde este punto de vista,
la danza esté ligada al movimiento cotidiano. Conocer, entonces,



los mecanismos de produccion socio-corporal permitir conocer
las formas de generacion de las danzas.

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

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

« Los movimientos corporales se transmiten en forma oral, por
imitacion, anonimamente. Sevilla hace referencia aqui a una
forma de transmision especifica del saber corporal que se
inscribe en la dimension de los habitos.

© Las danzas se producen en un contexto ceremonial, contienen
patrones rigidos en cuanto a disefio espacial, pasos, estilo,
indumentaria, personajes, sitio de representacién. Hay una

pleja organizacion de jerarquias para su i6

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

bk

Enumera las principales caracteristicas de las danzas tradicio-
nales. Sevilla describe desde sus aspectos coreograficos mas es-
pecificos hasta los elementos y actividades que las relacionan mas
con la organizacion social.

a) Aunque no pueden separarse del todo los aspectos simbdlicos
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 mas bien LITERARIOS, VISUALES y SIMBOLICOS de las danzas:
* Nombre de la danza, nimero de integrantes, tema o caracter

de la danza (animales, actividad laboral, personajes).
* Relacion del carcter y significado de las danzas: las danzas

pueden cumplir fines mégicos, religiosos o rituales, muchas
es son ofrendas y biisqueda de proteccion.

98



 El tema o significado expresa parte de la concepcion del
mundo y de vida a través de simbolos que se plasman en los
movimientos y la indumentaria. Estos significados cambian
conel tiempo. Ademas, las danzas pueden contener imagenes
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:

« Nimero de p jes (con sus i
simbolicas, es decir, qué tipo de personajes participan en la
danza, con qué cargos militares, con qué titulos nobiliarios,
qué personajes historicos).

o Partes de la danza (cada parte adopta el nombre de "son"): s
les puede denominar a los sones segiin el lugar que ocupan
en la danza ("Entrada", "Saludo"). Entre cada una de estas
partes hay pausas de duracion variable.

e Disefio basico: lineas paralelas (2 o 4), cruce de lineas,
diagonales, parejas, cadenas, circulos.

« Disefio corporal, pasos y actividades que se determinan segn
el caracter de las danzas. Amparo Sevilla extrae las siguientes
descripciones: El torso se mantiene rigido, son las piernas y
los pies los que realizan pasos simples y compuestos; se
hacen reverencias.

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

b) INDUMENTARIA. De la indumentaria, Amparo Sevilla rescata
el nombre, el nimero de prendas, los disefios y su procedencia, los
materiales, los costos, la duracion 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, segin su origen y
significado corresponde una indumentaria especial.
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¢) ORGANIZACION SOCIAL. El siguiente nivel de anlisis es la
organizacion colectiva que permite el desarrollo de las danzas; es
decir, el campo artistico de las danzas tradicionales, sus modos de
produccion y sus relaciones sociales de produccion especificas en
términos de acciones que vinculan la danza con el resto de lo
social:
« Tipo de organizacion.
« Niimero de encargados
» Formas de llegar al cargo y las obligaciones que éste implica.
o Formas de cooperacion para los gastos que supone la reali-
zacion de las danwas.
» Normas que rigen las relaciones y la conducta en el grupo de
los danzantes.
« Motivos de ingreso a la danza.
o Caracteristicas de los integrantes.
« Sistemas de ensefianza aprendizaje.
* Relaci con actividades civiles y

o Fechas y lugares de actuacion.

d) MUSICA. En lo que toca a la relacion con la miisica distingue:

« Tipo de conjunto.

¢ Nimero de instrumentos.

» Géneros o formas musicales.

e Origen o procedencia de los integrantes del grupo, de los
instrumentos, de las melodias.

o Costos de la actuacion.

« Instrumentos interpretados.

» Elementos sonoros (cantos, versos, gritos).

100



) ASPECTOS HISTORICOS. Finalmente, Amparo Sevilla consi-
dera aspectos que sitdan a la danza en sumovimiento y desarrollo
historico.

« Origen temporal y espacial.
« Cambios internos y externos.

 Causas de ausencia ocasional o total.

« Epoca de mayor o menor esplendor.

« Formas de conservacion.

 Fecha de fundacion del grupo de danzantes.

El Estado mexicano

Ahora bien, ;c6mo entran en movimiento todos los factores antes
mencionados?, ;como del listado atemporal pasa a describir el
proceso historico especifico de las danzas subalternas mexicanas?
Amparo Sevilla dinamiza estas categorias de analisis mediante la
figura del Estado mexicano. Entre las danzas y su contexto histo-
nco el Estado es la pieza clave de conexién y contraste enlre

i estéticas pr de culturas tradici

enfrentadas a un contexto social capitalista moderno que las
resemantiza y las transforma. Se cambia, entonces, tanto su signi-
ficacion como su estructura, es decir, sus aspectos simbélicos y
constructivos. Es finalmente la accion estatal, la dinamica guber-
namental, como voluntad globalizadora, la que hace interactuar
todas las piezas.

Ya en el pasado fue el poder eclesiastico el que interactu6 de
forma particular con el campo artistico de las danzas tradicionales.
En la modernidad sera el Estado el que modifique el campo
artistico de estas manifestaciones y lo vincule de otra manera con
el resto de la organizacion social.

En efecto, el Estado mexicano suprime ciertos rasgos no capi-
talistas y refuncionaliza otros. La proletarizacion del campesinado
ocasiona el cambio y la desaparicion de esas danzas. Ademas, por
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el bloque que el Estado forma con los medios masivos, se impo-
nen, a través de éstos, otros tipos de baile.

Por otra parte, el folclor es utilizado por el Estado para promo-
ver una |magen homogénea del México nacional mediante su

y su esp: izacion, es decir, i

su campo artistico tradicional e insertandolo en el campo artistico
de las Bellas Artes. La izacion supone la de
danzas y bailes, que modifica o reinventa la coreugrai'a el carac-
ter, la i ia y el significado. La larizacion es la
creacion de grupos profesionales o de af'clonados de este tipo de
danza para la representacion escénica o el traslado de grupos
auténticos a los foros teatrales.

Entre el conle\ﬂo general del slslema capitalista mexicano y las

y popul existe,

pues, una modificacion del campo artistico y de la significacion
social de la actividad, llevada a cabo por el Estado a través de
cuatro mecanismos:

e La institucionalizacion. A través de la escuela, la television
y el teatro, se imponen modelos de estilo, actitud y disefio a
los que hay que ajustarse para ser aceptado.

oL i Elactode d: i unacto
de consumo. Bailar implica, en el caso de la danza no profe-
sional, comprar espacio (cover), misica, bebida, vestuario, y
enel caso de la profesional, comprar y vender un espectaculo.

eLa ializacion. Se delega la posibilidad que todos tienen de
banlara la prictica especializada de los profeslonales Sonellos,
entonces, los que pueden plasmar suexpresividad en ladanza.

o El sistema de valores. La mayor parte de las expresiones

isticas y artisticas iten el orden ido (mo-
ral, politico, religioso, etcétera).

Finalmente, habra que decir que las aportaciones de Amparo
Sevilla al estudio social e historico de la danza, son por un lado,
haber utilizado el concepto de campo artistico en el estudio de las
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manifestaciones dancisticas y, sobre todo, haber dejado abierto el
campo de estudio del habitus corporal. Ambas ideas parecen abrir
un amplio universo para la investigacion dancistica.

Sociologia weberiana y ballet

De los pocos estudios socio-historicos de la danza escénica, esta
el de Sandra y Philip Hammond, con el enfoque sociologico
weberiano. Los Hammond ahondan en la nocion de base técnica
para hacer un imi histérico del d llo del ballet. Su
énfasis esta puesto en los aspectos internos de la danza, concebidos
como operaciones técnicas, no estaticas (reducidas al instante de
una obra coreografica) sino como un sustrato permanente del
"habito" del ballet.

Autonomia y base técnica
En contra de las historias del ballet que conciben a esta manifes-
tacion como producto de personalidades dominantes, los Hammond
afirman que el ballet debe considerarse por su técnica. En el ballet,
mas que en otras artes, la técnica es relativamente mas importante.
La meta de los investigadores es explorar la idea de que la historia
de cada una de las artes difiere en la técnica especifica y en la
importancia relativa que la técnica juega en la ejecucion.

Las historias del arte atribuyen la produccion 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 mas ilustrativo aqui son las llamadas teorias marxistas del arte
que apuntan a la operacién de los intereses econémicos como
productores del estilo y sustancia del arte, asi como del mercado
del arte.'®

Sin embargo, existen muchos factores: no hay una sola causa que
explique la produccion y cambios artisticos. Pero, sobre todo, hay
que partir de que el arte posee un grado de autonomia o una légica
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interna que es independiente de la personalidad y la época del
artista.

El grado de autonomia es aquella tradicion 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 autonomia de las artes tiene mas que ver con
aspectos técnicos que estilisticos, y es que mientras el estilo es una
actitud frente a la técnica, mas vulnerable a factores externos, la
base técnica son los métodos y materiales menos vulnerables:
la téenica permanece ahi.

Las transformaciones de la base técnica pueden producir un
cambio en el arte, pero eso depende de algunos factores:

« Si hay una acumulacion 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 aporto el siglo XIX, sigue evolu-
cionando y queda como modelo para medir técnicamente a
los bailarines.

= Si hay evolucion o progresion en la técnica. Esto no quiere
decir que el arte moderno sea superior, sino que todo material

otécnica " ierto" o leado, hace a los artistas d
generacion mas capaces de hacer lo que sus predecesores no
podian.

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 funcion de la base técnica
es mas amplia que en musica y poesia.

Puede escribirse musica, pueden pintarse cuadros y la técni-
ca puede ser ignorada. incluso si el resultado estético es desastro-
s0. Pero los planos de un edificio que ignoran las consideraciones
técnicas, pueden no ser calificadas como arquitectura.'”
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Asi, la base técnica es una variable: a mayor base técnica, menor
es la eficacia de la instruccion a principiantes, menor es la inter-
vencion de los profanos y menor la intervencion de factores
personales.

A menor base técnica, cobra mayor importancia el estilo y los
factores personales: el artista es mas libre de elegir técnicas, estilos
y publicos, y su arte recibe la influencia de su personalidad asi
como de las fuerzas sociales circundantes.

Asi, se ha creido que el ballet es una actividad de estilo,
producto de la iniciativa de sus creadores, pero el ballet posee una
fuerte base técnica. La historia del ballet puede verse, entonces, a
través de ciertas variables y de cinco etapas de desarrollo técnico.
Las variables son: Etapa historica (factores no técnicos); Insatis-
faccion con cierto factor y Técnica innovadora resultante. Las
etapas historicas: Inicios del ballet, Ballet de la corte, Profesiona-
lizacion, ia del ballet, Decaimi del ici
ETAPA 1. En el caso de la etapa historica de los inicios del ballet,
se produjo una insatisfaccion con las costumbres folcloricas, y la
técnica innovadora fue la cortesia con grandes maneras.

ETAPA 2. En el ballet de la corte el amateurismo fue lo insatisfac-
torio, y la técnica innovadora fue la codificacion de las cinco
posiciones, entre otras cosas.

ETAPA 3. En la etapa de pi la insati ion fue
con el papel secundario de la danza, y la técnica se depurd en un
méximo dehors.

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 5. En el declinar del romanticismo la inconformidad fue
con la artificialidad de la fantasia, y la técnica innovadora fue la
aplicacion de las llamadas extensiones maximas.

Por factores no técnicos se puede entender. por ejemplo, en la
etapa del ballet de la corte, el establecimiento de la Academie
Royal de Danse. el retiro de Luis XV1y la adquisicién de un teatro




para las nuevas producciones de 6pera y ballet. La aparicién de
estos factores producen, a la larga, la insatisfaccion 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 codificacion
de las cinco posiciones.

En el caso de la etapa de la profesionalizacion, insatisfaccion
e innovacion técnica se estructuran asi:

En el siglo XIX la técnica del ballet se baso en el dehors de las
piernas a 180 grados, un alcance que no se requeria cuando el
modesto dehors de las cinco posiciones de los pies se codificé en
el siglo anterior. Cuando la nueva expectativa del maximo dehors
se volvié mas vigorosa y sistematica, el entrenamiento resulté en
el 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 solo fue posible
como resultado de un mayor dehors de las piernas sino que fue
sugerido también por el dehors.'®

Asi, las innovaciones técnicas proceden de dos variables: de la inno-
vacién técnica anterior que se ha institucionalizado y de la insa-
tisfaccion que ésta propicio. 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 los estilos ni de los individuos,
ni de las fuerzas circundantes.

Habria que preguntarse, sin embargo, si el concepto de base
técnica no esta demasiado arralgado en la concepcion de las Bellas
Artes —del arte profesi del sistema capitali
moderno-, y si los H d no le iada autono-
mia a la base técnica. Cabria preguntarse, ;qué sucedia 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
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o tenido algo que ver en las transformaciones técnicas? A primera
vista no se aprecian los nexos entre la danza y el resto de los usos
kinéticos.

Pierre-Alain Baud:
cadigos dancisticos y prdcticas de distribucion

En su estudio sobre el movimiento independiente de la danza
contemporanea mexicana de los afios 80 —vertido principalmente
en su trabajo Una danza tan ansiada... La danza en México como
experiencia de comunicacion y de poder— Pierre-Alain Baud,
"Petul", sitda histori esta i ion: revisal

de comunicacion semiética y de distribucion que vinculan las
obras dancisticas en si con el contexto social. La danza, en su
interior, es un complejo de simbolos que pueden suscitar reaccio-
nes diversas en los espectadores; y hacia el exterior genera un
conjunto de practicas que permiten su distribucion y su consumo,
en una sociedad clasista, culturalmente heterogénea como Méxi-
co, donde confluyen una diversidad de codigos de comunicacion
cuyas posibilidades de interp ion son milti Asi, detras de
la vivacidad de la actividad dancistica mexicana, el autor se
propone detectar las fracturas, las contradicciones y las oportuni-
dades de intervencion social de la danza.

La danza, como todo hecho, todo sistema de comunicacion histo-
ricamente inserto en la sociedad, es, simultineamente, lenguaje y
practica social. Es lenguaje que desarrolla de forma singular
referencias que resuenan en los codigos del —o de los— publico, y
es practica social que implica un aparato de comunicacién regido
por actores socialmente situados en el conjunto de las relaciones
conflictivas que anima toda sociedad.'”

Las categorias que le permiten a "Petul" insertar la danza en su
entorno social son:
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* LA DANZA COMO LENGUAJE, que atafie a los aspectos simbo-
licos, considerados aqui siempre en relacion con la mirada
del dor. Los niveles estr les del analisis de "Pe-
tul" reloman la perspectiva semidtica: no se considera a la
danza como una construccion cerrada cuya logica se basta a
si misma, sino que cada elemento de esa construccion abre
un canal de comunicacion que se completa con la mirada del
espectador. La estructura de la danza se remite a la percepcion
del publico y cierra con ella.

Los escasos andlisis semioticos nos ensefian que la danza teatral
estd compuesta por mulllp]es sistemas de signos: movimiento
corporal, miisica, illaje —o uso de ma
vestuario, accesorios, ubicacion en el escenario, etcétera. Cada
uno tiene su logica en si mismo. Tales elementos multiples se

inan entre si —en iaoen ion— durante cada
momento escénico y estos momentos se suceden en la coreogra-
fia, lo que permite al coredgrafo expresar sus ideas y sentimientos
através dei desarrollo poético de este lenguaje multidimensional
que se halla en el espacio, en el tiempo y en el sonido.”

Asi, se produce una doble articulacion: primero, cada elemento
del sistema es percibido segiin los codigos de percepcion de los
espectadores y tiene sus referencias culturales particulares, y
luego, cada elemento en relacion con los otros del sistema produce
nuevos sentidos.

Ahora bien, jen qué medida estos sistemas de signos y sus
interrelaciones se vineulan a los c6digos de percepeion del pibli-
©0? ;qué tanto existe icacion, es decir, i
reciproco y una posibilidad de didlogo entre el coredgrafo y el
publico? ;,qué imégenes sugiere en la mente y la sensibilidad de
los espectadores tal musica sinfénica o electroacistica, tal malla
brillante llevada por el bailarin, tales luces rojas, tal silla de paja,
tal posicion central en el escenario o tal desplazamiento hacia
atrés? jqué desciframiento, qué correspondencia, qué respuesta
propicia la obra por parte del piblico?”
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* LA DANZA COMO PRACTICA SOCIAL, que atafie a sus formas
de circulacion, distribucion y funcionamiento en el tejido
social, es decir, la danza considerada mas alla de su produc-
cion interna, que trasciende los limites del espectaculo dan-
cistico como tal para interactuar con las instituciones
involucradas (el mercado, el medio profesional, el movi-
miento de los grupos sociales, etcétera).

El proposito de nuestra investigacion es estudiar dos problemas:
primero, aprehender el ambiente de la danza en su conjunto: las
logicas culturales, sociales y profesionales y las logicas de domi-
nacion cultural, es decir, los niveles y modos de determinacion
que impone el exterior social; y segundo, situar el posible funcio-
namiento de la danza en México como espacio alternativo, esto
es, sus alcances transformadores.

El interés de esta investigacion es detectar la manera como el
investigador procede para vincular la danza con el resto de la
organizacion social, a través de las ideas de danza como lenguaje
y danza como prdctica social.

El marco teérico es la corriente de la comunicacion popular
que sitda la relacion emisor-receptor dentro de una préctica social
viva, permitiendo que el receptor no solo reciba, sino descifre el
mensaje a partir de su capital perceptivo. Lo popular estd enten-
dido aqui como lo concibe Gramsci: la posicion de una clase en
relacion con otra hegemonica. La idea de clase social también
alude aqui tanto a la posicion en el proceso productivo (situacion
economica) como a la forma en que los diferentes grupos estruc-
turan sus habitos, practicas y creencias.

Aungue el autor revisa casi todas las épocas de la historia de
la danza mexicana desde esta perspectiva, su analisis primordial
es el del movimiento independiente, donde se verifican con mas
nitidez sus planteamientos tedricos.
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Meéxico y la danza

Al analizar la danza mexicana del decenio de los afios 80, Pierre-
Alain Baud sefiala tres "personajes” principales: el Estado mexi-
cano, la iniciativa privada y el campo artistico de la danu. éste

ultimo, proced: del sistema académico y p i de
las Bellas Artes y con una accit historia de i6
gremial.

El autor revisa la manera como las acciones de la iniciativa
privada, al distribuir un tipo de cultura que se introduce en lo
cotidiano de la sociedad civil, generan un conjunto de hébitos,
practicas y creencias que relegan a la danza académica a un ambito
marginal de la cultura mexicana, sin demasiados canales de dis-
tribucion.

El Estado, por medio del INBA, y los
como el ISSSTE, el IMSS, el DDF, etc., ofrece en términos institu-
cionales las oponumdadcs de dxslnbucnon para los grupos de
danza p Are yun
de grupos independientes.

En su logica interna la danza contemporanea en México es un
movimiento que continua 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 del Estado.

En efecto, para "Petul" la danza contemporanea mexicana es
el producto de laarticulacion entre este movimiento estadouniden-
se y la practica generahzada del b:u]c en México como rasgo
cultural. Asi, la p i anea estd marca-
da por la logica de la profesionalizacion académica propia de las
Bellas Artes, que se produce como una practica desligada de la
poblacion en general. El Instituto Nacional de Bellas Artes (INBA)
se ocupa de:

...apoyar alos artistas sin problematizar su posicion y papel social,
ignorando los procesos culturales que funcionan en el pais, parti-
la de un mercado cultural
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en plena expansion —que por lo tanto se deja a la empresa que si
tiene un proyecto-y la creciente demanda de participacion de una
sociedad civil cada vez mas informada.”*

La coyuntura
Son los modos de produccion y consumo, y los canales de distri-
bucién dc estadanza conlemporanea profesionalizada de tradicion

lo que el i gador enfoca en el en que,
co)umuralmcnle el gremio de la danza comcmpomnea decide
Ilar una practica iva, no institucional y un lenguaje

acorde con estas nuevas exigencias organizativas.

La coyuntura se sitia después de los sismos de 1985 en la
ciudad de México: de la voluntad de ayuda a los sectores afectados
de la poblacion surge en los bailarines la necesidad de cuestionar
la tutela institucional, de emplear nuevos espacios (la calle), y de
generar un nuevo [enguajc que se adapte fisicamente, por un lado,
a las texturas energéticas y les de los sitios
abiertos; y por otro, que permita una comunicacion con el piblico
de la calle.

... alcanzar nuevos publicos, darse a conocer por espectadores que
no fueran el puiiado habitual de asistentes al Teatro de la Danza
Yy lamblén, experimentalmente, nuevos espacios de repre-
sentacion.”

Bajo estas consignas, el campo artistico del medio de la danza
cobra fuerza al margen de los otros dos personajes (el Estado y la
iniciativa privada) y se reestructura, abnendo nuevos canales de

distribucion con la ion de su
con otros grupos sociales. En efecto, la danza independiente se
liga con diversas organi pop y les en pro de

demandas sociales de radio nacional e internacional en Latinoa-
mérica. Los Encuentros Callejeros fueron la manifestacion tridi-
mensional de este programa:
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Erala i de un gran en
una calle de la que uno se apropia, con cuatro organizaciones
surgidas o idas por el terremoto 2

por la cotidianidad de sus

Es la exposicion de la danza en la calle lo que suscitara las
reflexiones y problemas mds agudos en la investigacion de Baud.

La calle es espacio social de comunicacion privilegiado, quizi el
mas usual, el mas compartido, lugar de paso inevitable, de camino
obligado, donde el peatén es actor de su itinerario, de su ritmo.”*

La calle producira, entonces, lineas de tension y encuentro entre
la percepcion y consumo del ciudadano comim y el sello del modo
de produccion académico de la danza. Este juego determinara las
limitaciones y aciertos de esta danza para realizar su programa
estético politico.

"Petul" realiza una d: y una i6
critica sobre el procesoy resultado de esta articulacion entre danza
"académica” y o los codigos simbéli
dancisticos con sus canales de distribucion.

Para empezar, Baud revisa el lenguaje dancistico de las pro-
ducciones escénicas y el de las callejeras. En ciertos trabajos
coreograficos como los de Graciela Henriquez y Raul Flores
Canelo, i entre los simbolos popula-
res, que presentan les para los es,
y las formas de distribucion vertical en los teatros convencionales,
que no plantean grandes retos en torno a nuevas formas de inte-
raccion con el piblico.

En los jovenes coredgrafos detecta el uso del humor, la satira
y la comedia, la improvisacion, el uso de la danza y de la musica
populares, el uso del teatro invisible y de diversos espacios alter-
nativos, asi como el margen de apertura de las obras callejeras que
permite la integracion del espectador callejero, fusion del espacio
simbolico con el espacio real, lograda magistralmente por algunos
grupos, en donde "...el espectador también puede ser intérprete y




el intérprete espectador; incrustacién del hecho artistico en lo
cotidiano que se ve transfigurado".”

Con base en la ion rigurosa de i ios, de los
bailarines y del nuevo piiblico de la calle,"Petul" termina por
concluir que, pese a trahajos brillantes, mlensos y provocadores,
las prop y exper les de la danza
callejcra no permitieron grandes niveles de desciframiento por
parte de los espectadores callejeros. En otras palabras, como
movimiento global, la danza callejera no suscité un consumo
efectivo por parte de la sociedad civil.

Esta danza se vuelve mas bien un laboratorio de exploracion
estructural.

La creciente ia de las i anticas utilizadas,
cada vez mas sofisticadas, permite que el artista domine mas, dia
con dia, su campo de accion privilegiado, lo enriquece constan-
temente, juega con ¢€l, transgrede incluso sus propios codigos de
lenguaje... Pero al hacerlo reduce proporcionalmente la inmedia-
tez de la comprension por parte del profano, se separa con cada
nueva obra del no iniciado.”’

Sin embargo, esta imposibilidad de no tiene
como causa la dificultad para p los simbolos de las
obras, también implica las diferencias en el ambito de la tecnifi-
cacion corporal.

Las técnicas corporales y su distribucion

Para Pierre-Alain Baud lo que aleja al gremio de la danza de la
poblacion es su lenguaje. Entiende como lenguaje "corporal” no
aquel que se produce durante la representacion coreografica sino
todo el modo de aprendizaje y academizacion en la formacion de
los cuerpos de los bailarines, incluyendo sus modos de seleccion
y distribucion. Es decir, "Petul” considera las acciones sociales y
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corporales, que incluyen los procesos de distribucion de habitos y
saberes comorale- El modo académico de tecnificar los cuerpos
es I distinto de la tecni ion cotidiana y aun de
la danza popular tan arraigada en México. Al especializar cada vez
mas la formacion técnica junto con las ideas ccreograﬁoas (ambas

por las exi ias de la p i ) en el
aislamiento de los salones de danza contemporanea, esta discipli-
na se cierra mas sobre si misma.

La solucion puede encontrarse, en este sentido, en el trabajo
con la comunidad, es decir, en la interaccion de los bailarines y
los ciudadanos en el terreno mismo de la tecnificacion socio-cor-
poral. El problema de la danza es un problema de distribucion de
las técnicas corporales mas 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 el esquema de la transmision
unilateral de las técnicas académicas (Graham o Limén). Existe
aqui una relacion entre las modalidades técnicas dominantes con
su inseparable forma de distribucion jerdrquica.

...se reproducen exactamente los mismos esquemas académicos
dominantes de una cultura exterior, impuesta a un ser social —l
cuerpo en este caso— maleable a voluntad, y el éxito de semejante

adela ion correcta de los movi-
mientos que se ensefian. No se ha dejado lugar a ningin espacio
de expresion cultural-corporal propia y ésta se considera como
menor, secundaria, frente a la técnica exterior.”*

Las técnicas son el de la
profesional y, aunque muchos maestros y bailarines hablan de la
inadecuacion de este tipo de lrahajo a las necesidades de los
cuerpos i solop i simples de dich;
formas de emrenamwn\o.

La danza contemporénea se propone para o con el pueblo, pero
no desde su perspectiva, y el gran impedimento es el fundamento
de su legitimidad: el lenguaje técnico corporal. En este contexto,
(cuestionan los bailarines los codigos profesionales para adecuar-
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se a los cddigos populares? o ;simplemente plantean la populari-
zacion de tales codigos profesionales?

Pierre-Alain Baud no renuncia a la idea de que tal danza pueda
ofrecer una posibilidad de resi de participacion en el juego
de fuerzas sociales y de establecimiento de una nueva cotidiani-
dad. La danza contemporanea tiene un enorme potencial como
canal de comunicacion popular, siempre y cuando se ocupe refle-
xivamente de dos problemas:

o El uso correcto y creativo de las expresiones populares.

..estimando cual es el margen de distorsion creativa que es
pos)b]e apllcarles —sin volverlas de nuevo demaslado a_]enu—
através de la experiencia dancistica. >’

 El cuestionamiento de la distribucion institucional vertical de
la danza ante un publico de complices, a fin de buscar nuevos
canales de socializacion.

En suma, en este trabajo encontramos como un foco problematico
el asunto de los habitos y las técnicas corporales y su distribucién
social. En efecto, este aspecto es el que suscita mas 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 codigos
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 Optica particular, entre fécni-
cas dancisticas, necesarias para generar "energia de lujo" y la
ampliacion de las posibilidades cotidianas de los cuerpos de los
bailarines que exigen las artes escemcas (aqui el término técnica
descnbe las tecnificaci ializad: ) ¥ len-
guajes dancisticos o codigos implicitos o explicitos de
que no preparan a los cuerpos para el foro sino que constituyen
experiencias (dentro de este concepto entraria la practica 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 articulacion."”

Javier Contreras propone una retroalimentacion entre el apren-
dizaje de codigos populares, por parte de los profesionales, y el
aprendizaje de codigos académicos por parte de la sociedad, a fin
de distribuir justamente los saberes.

Podriamos anotar aqui que, desafortunadamente, en las socie-
dades clasistas, entre los codigos como entre las clases sociales,
las relaciones no son de igualdad sino de jerarquias, y los cédigos
acuiiados en el sistema de las Bellas Artes siempre seran hegemo-
nicos en su producc n, distribucion y consumo sociales sobre otro
tipo de i al margen, dela
voluntad de grupos e individuos.

Anadel Lynton, por su parte, en el epilogo del libro Una danza
tan ansiada... retoma de nueva cuenta el asunto de las técnicas
corporales al evaluar la trascendencia de los Encuentros Callejeros
desarrollados a raiz de la convivencia entre gremios de arte y
comunidades de colonos. Para la investigadora los Encuentros
constituyeron algo ajeno y fugaz para la sociedad civil, y nunca se
volvieron hdbito colectivo.

Para que una manifestacion artistica pueda llegar a asumirse como
propia, ademas de presentarse en recintos que no excluyan eco-
nomicamente ni por distincion clasista o grupal, se requiere de la
familiaridad y confianza que produce una continuidad de afios.'

Y salen a relucir los aspectos técnicos en la posibilidad o imposi-

bilidad de bailar en la calle constantemente, cuando la formacién

académica entrena para una utilizacion de los cuerpos, espacios y
tiempos distintos a los que la calle requiere.

Respecto a la adecuacion o madecuaclon de la "técnic (aqui

ida como el i i dé; de

los cuerpos de los bailarines, que Ios 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-
sion, también puede atraer a los espectadores por su energia, su
riesgo y su proeza.

Los cuerpos dos se ejercitan | en piso de
duela que permite deslizamiento, elasticidad, rebotes para saltos
y golpes. En la calle los cuerpos pueden lastimarse seriamente. EI
trabajo en la calle, entonces,

en el mejor de los casos conduciria a desarrollar vocabularios de
movimiento, uso del espacio y estructuras dramaticas creadas
especlalmenle para las mndwmnes fisicas de los lugares de

con variables, no sélo por el
clima sino porque rara vez la danza cuenta con un mismo espacio
para varias funciones. %

Finalmente, el uso convencional del foro italiano cerrado por tres
lados, espectativa ltima de la danza profesionalizada, ve modifi-
cada iall su logica de i i en el marco de
la calle, ante la simultaneidad de acciones teatrales y acciones
cotidianas que ahi se producen, por lo que mantener la atencion
del publico en tal espacio requiere de otros dispositivos para los
que los bailarines no han tenido entrenamiento. Es quiza la gene-
racion de métodos de participacion del publico lo que puede borrar
la linea entre ficcion y realidad, y esto requiere de otro tipo de
técnica,

Lo que se entiende poru:cmcas. en este punto, es problematico:
diversidad de acepci ydi iasen la ion del concep-
to (técnica como entrenamiento muscular, técnica como aprendi-
zaje corporal institucional). Creemos que, entre la danza como
lenguaje y la danza como practica social, Pierre-Alain Baud deja
ver la existencia de este continuum social y temporal entre la vida
cotidiana y la creacion de un producto estético y/o artistico: el
habito, la tecnificacion socio-corporal de los cuerpos, que elabora
diversos codigos y que separa o une a quien detenta estas diferen-
cias que no estan en equilibrio sino en relacion de jerarquia.
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En este sentido, cuestionar una técnica de entrenamiento supo-
ne i también sumodo de impl. ion social, sus canales
de distribucion no sélo en tanto simbolos sino, sobre todo, de
habitos. La problematizacion de las técnicas corporales no puede
considerar sdlo la técnica corporal en si, sino los usos sociales del
tiempo, el espacio y los dispositivos que hacen posible su instau-
racion.

Es este nivel técnico temporal, espacial, constructivo y diver-
sificado en el tejido social, el que amerita el desentrafiamiento de
sus logicas.
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Capitulo IV

De los problemas que ocasiona pensar
la dimensi6n sensorial y motriz de la danza
segin el sistema de las Bellas Artes

Cuerpo y razon

* Por qué en las teorizaciones sobre la danza no se ha aislado
el nivel de lo técni; uctivo? por qué no se
ha podido seguir p do, de manera da, 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 el cuerpo? Existen razones historicas para pensar en
la danza como un "objeto" en extremo inestable y, por tanto, no
ha podido ser objeto de aprehension, analisis y legitimidad. Pocas
veces se ha pensado en lo que la danza tiene de habito, movimiento
en movimiento, suceso y per-
manente; y mucho menos suele verse ese habito como parte del
movimiento mismo del devenir humano.
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La razén

El nacimiento del capitalismo industrial europeo marco con su
se]lo toda la produccién humana hasta nuestros dias e incluso ha
i el de los procesos naturales.

El capitalismo impone un nuevo modo de apropiacion material
de la naturaleza e inaugura una forma de organizacién social
correlativa. Establece asi una nueva relacion 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 racional
del hombre. En adelante, la lucha con la naturaleza y la construc-
cién de lo social sera posible gracias al progreso tecnoldgico,
sustentado en el conocimiento y la ciencia: el mundo humano
aparecera como un mundo racional.

El hombre propone organizar la realidad segin las nuevas
exigencias de la produccion que asumen la forma de exigencias
de larazon; piensa y reconoce sus potencialidades y las del mundo,
ya no esta a merced del entorno, ahora puede someter el entorno
a las normas mas altas: las de la razon.

En efecto, para el occide moderno la ion acele-
rada de la y la imposicién de la ividad del
hombre a los reinos animal, vegetal y mineral, esta ligada sustan-
cialmente con la aventura del pensamiento. En el contexto de una
organizacion social que para rcprodumrse y producir necesita

modificar la el pi d es el del cono-
cimiento.

Aquel duali; latonico de la antigii griega, aquella
dicotomia irresoluble entre el alma y el cuerpo gana wlahdad ante
la inmi; ia del poder del Es una
preocupacxon filoséfica de la época dotar de un criterio de verdad
al izar que el i de lo real, en
cuanto verdadero, permita i la realidad.

Entre los sentidos y la razén se establece una relacién jerarquica
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en la que, si bien los sentidos aportan a la conciencia informacion
sobre loreal, es la conciencia, y s6lo la conciencia, la que organiza
y estructura como saber esa informacion, y la que se aboca a
diseniar las formas de modificacion del entorno.

La manifestacion politica del enorme poder transformador de
la razon es la Revolucion francesa, que implanta definitivamente
el modelo social del capitali urbano. La i ion tedrica
del mismo feno eselid aleman y, muy ial
te, el pensamiento de Hegel: el hombre es de ahora en adelante un
ser activo y transformador, consciente de la transformacion que
hace de lo real y de como ¢l también se modifica gracias a ese
poder de construccion.

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

La historia del hombre esta organizada en diferentes estadios
que siguen un camino ascendente hacia la apropiacion 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 politicas y sociales, ciencia, religion, filoso-
fiay arte, que conforman un estilo colectivo de vida y pensamien-
to. Cada etapa, con su cultura correspondiente, va expresando, a
través de todas estas formas, el nivel de desarrollo humano que
equivale al nivel de racionalizacion de lo real, es decir, de trans-
formacion de la naturaleza.

Y es que la racionalizacion de la realidad no se da de manera
inmediata al hombre, sino que comienza en los estadios mas
primitivos de su desarrollo, donde la realidad es mas naturaleza
que razon humana y, desde ahi va ascendiendo paulatinamente,
suprimiendo lo natural por via de la razon. La tarea del hombre es
"humanizar" lo natural, en términos de aplicacion de la razén.
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Mientras haya una separacién entre lo real y lo potencial, es
necesario actuar sobre lo real y modificarlo hasta conformarlo con
larazon. En tanto que la realidad no esté configurada por larazén,
sigue sin ser realidad, en sentido enfético de la palabra.'

Para Hegel, entonces, lo real no es lo natural, lo que esta dado de
hecho, sino lo que el hombre construye mediante la razén. Todo
lo real es racional. El problema de lo verdadero no es solo un
proceso epistemoldgico sino histérico: conocer la verdad equivale
a transformar la realidad. Al transformarse la realidad en una
realidad humana y racional, cada dato sensorial queda convertido
en un instrumento y manifestacion de la razon. La razén esta 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 sensorialidad misma.

Arte y racionalidad

En este proceso de transformacion-conocimiento de la naturaleza,
la belleza es una etapa intermedia de racionalizacion 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 artistica,
elaboracion humana, supera, por lo tanto, a la belleza natural; el
arte perfecto es aquel que alcanza una completa armonia entre la
Jorma sensible y el contenido espiritual. No todas las obras
alcanzan esta fusion. Hegel distingue varios tipos de relacion
posible entre la forma y el contenido. Mientras mas predomine lo
sensorial, menos perfecto es el arte, porque refleja el hecho de que
la razon no ha logrado los mas altos grados de transformacion.
Cada arte —arquitectura, pintura, misica— representa un grado de
avance hacia la racionalizacion de lo real. He aqui las etapas del
desarrollo del arte, segiin Hegel:
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Etapa 1. Predomina el elemento sensible sobre la idea, el artista
no expresa, mas bien sugiere a través de datos sensibles ambiguos
y misteriosos. Hegel ubica esta forma de fusion en el arte egipcio,
cuya Esfinge es el "simbolo de lo simbolico". Esta primera etapa
corresponde al arte SIMBOLICO y la manifestacion donde se plasma
es en la arquitectura. Este tipo de arte es propio de las primeras
épocas de la humanidad, que experimentan al mundo, la naturaleza
y el espiritu como un misterio y un enigma.

Etapa 2. Elarte CLASICO. En él puede encontrarse una unidad entre
forma y contenido espiritual, emre lo sensible y lo absoluto. La
razén se plasma en lo individ ible cuya ion es el
cuerpo humano. El paradigma artistico es la escultura que repre-
senta lo absoluto en un cuerpo finito. El contenido racional esta
expresado y no sélo sugerido, sin embargo, solo se manifiesta
parcialmente. El paradigma artistico es la escultura.

Etapa 3. El arte ROMANTICO. La razon, el contenido, tiende a
desbordar su encarnacion material y el nivel de lo sensible. El
espiritu supera la unidad perfecta de la forma y el contenido que
alcanzaba el arte clasico y ahora alcanza el nivel de lo divino: la
razon excede cualquier envoltura sensible. En el arte romantico se
manifiesta la vida del espiritu y la racionalidad a través del
movimiento, la accion y el conflicto: los paradigmas son la pintu-
ra, la musica y la poesia. De ellas, es la altima la mas apropiada
para expresar a la razon, en tanto expresa imagenes sensuales
mediante el lenguaje.

Asi que, si aparentemente el arte mas perfecto es el clasico por
el nivel de unidad entre forma y contenido, Hegel lo concibe, con
todo, como un nivel intermedio hacia el conocimiento de la razén
absoluta. Es el arte romantico un tipo superior de arte 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, si alcanza una jerarquia superior aquella
forma artistica mas alejada de lo sensible y lo estético, y mas
cercana a la razén y a lo absoluto. Cuando una expresion se




manifiesta fuera de toda envoltura material se pasa de la esfera del
arte a la esfera del espiritu.

igui esta tipi i0 i de las artes, parece no
haber lugar para la danza en esta carrera por transformar lo real.
Podria ser un arte slmbohco porque insinta mas que expresa solo
que su sil i ia de la
ni se objetiva, por lo que no puede ser "leida". Podria tamhlen ser un
arte clasico porque encarna en el cuerpo humano; pero al ser
cuerpo en movimiento aumenta la finitud de su expresion a
diferencia de una escultura que permanece. Cabria también la
posibilidad de considerar a la danza como un arte roméntico
porque expresa accion; pero si en las artes romanticas la accion se
desarrolla a través de las ideas, la danza no "rebasa" el nivel de lo
sensible ya que su razon de ser es precisamente su encarnacion
material en el cuerpo en movimiento.

Asi, tres fund: del sistema h de las artes pare-
cen haber marcado las subsecuentes consideraciones filosoficas y
estéticas sobre las artes. Sobra decir que han afectado profunda-
mente la reflexion sobre la danza:

 Detras de cualquier forma sensible esté la idea verdadera que
constituye la forma superior y que permite acceder a mayores
niveles de transformacion racional de lo real.

o Cada cultura desarrolla mas las formas sensibles y artisticas
que mejor le permiten expresar sus verdades y su nivel de
desarrollo.

e Las formas artisticas mas apropiadas, y por lo tanto supe-
riores, para expresar la verdad en los estadios mas desarro-
llados de la historia del hombre, son las formas lingiiisticas.

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

En ¢l contexto de la época moderna, si atendemos a Hegel, es
evidente que el modo de formar predominante es el lingiiistico,
con sus i i artisticas cor di (la poesia, los
diversos géneros literarios).

Sin embargo, optamos en esta investigacion por pensar no en
una superioridad de la razén en relacion con la finitud del cuerpo
—superioridad que cuestionara fundamentalmente Nietzsche—,
sino en una eleccion histérica necesaria de un modo de formar
privilegiado que depende no del nivel sino del tipo de desarrollo
cultural. En realidad, no es precisamente que ciertos modos
de formar sean superiores a otros en sentido estricto, sino que se
producen y adaptan a las dici historicas que itan de
ellos.

En efecto, en un sistema que requiere, por ejemplc, la transfor-
macion de la naturaleza y la reproduccion siempre en ascenso de
sus procesos productivos, las jerarquias culturales situaran a la

lidad y a las formas li icas encima de otro tipo de
formatividad, incluso de la plastica.

El elemento central de esta preferencm en el occidente moder-
no parece ser una progresiva de la p i enel
terreno de las formas, correlativa del ansia de progreso ascendente
del capitalismo. La nocion de racionalidad y de progreso dan
predominio a las formas lingiiisticas y, de manera paralela, a la
utilizacion de un tiempo progresivo, que evoluciona, prospera, se
supera. Los modos de produccion premodernos experimentan el
tiempo de manera ciclica, su transformacion de la naturaleza no
se aboca a devorarla sino que se ajusta a sus ciclos de manera tal
que las modificaciones en los sistemas humano y natural se
producen en un plazo muy largo. Por el contrario, la modernidad
altera los ciclos naturales y se modifica a si misma de manera
acelerada. Los cambios de un decenio a otro, por ejemplo, son
radicales y sustanciales. Asi, este tiempo, vivido circular y cicli-
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camente en las P asume en la
el imperativo de progresar, de cambiar a toda costa.
Los diversos modos de formar tienen que ver con el empleo

cultural de la temporalidad y sus laci conla
El tiempo es sucesion de hechos y el espacio es simultaneidad. La
literatura, cuya formatividad depende d de la

sucesion, es el del tiempo progresivo del

Es, pues, el tiempo literario, cuya coordenada fundamental de
desarrollo es la sucesion, 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 segun su utilizacion del tiempo y el espacio:
la literatura requiere de la legibilidad previa a la visibilidad y la
plastica requiere de la visibilidad previa a la legibilidad. Se trata,
dice Acha, de dos espacios vectoriales: en literatura se privilegia
la sucesion de la palabra impresa (tiempo progresivo) y en las artes
visuales cobra mayor importancia la simultaneidad de las image-
nes (espacio estatico). Y, aunque también hay sucesion en la
lectura de la imagen y simultaneidad en la palabra impresa, hay una
relacion espacio-tiempo —énfasis en la sucesion sobre la simulta-
neidad propia de lo literario— que es culturalmente dominante.

Los sentidos

Existe, a su vez, una relacion entre los modos de formar dominan-
tes y el desarrollo cultural de ciertos sentidos. Suele decirse que
existen sentidos mas "completos” que otros, y los mas completos
tienen que ver con su idad de traducirse mas facil al
lenguaje verbal.

El papel vital de los sentidos ha sido negado por el espiritua-
lismo y el idealismo. Juan Acha propone un estudio socioldgico de
los sentidos para conocer la mecénica sensorial en el arte. Lejos
de ser simples datos para la elaboraci6n racional, transmisores de
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conceptos, los sentidos tienen sus propias logicas y modos de
utilizar el tiempo y el espacio. Los sentidos "completos" son:

* LA VISTA. Es el més intelectual de los sentidos porque supone
una mayor comunicacion nerviosa con el cerebro. Por medio
de la vista se captan las distancias, los movimientos, y los
atributos visuales de los objetos que luego pueden transfor-
marse en sefiales, signos y simbolos.

El hecho de tener que invertir, mediante recursos mentales, la
imagen que en la retina refleja la realidad, quiza sea la causa
principal —junto con otros hébitos ideométicos— de que este
sentido posea una mayor préctica y alcances intelectivos y afec-
tivos, y muestre una gran flexibilidad en sus modos de precibir y
de significar lo percibido.

* ELOIDO. Registra datos en el espacio y el tiempo porque capta
las distancias y la sucesién de sonidos. Percibe lo sensorial
(registra sonidos como seiiales, los conoce, los reconoce y los
traslada a la palabra). Posee también un nimero considerable
de conexiones nerviosas con el cerebro.

Existen, por el contrario, sentidos menos "completos" que son los
Illamados sentidos "quimicos", inmanentes:

* EL GUSTO. Requiere del contacto directo con los objetos, en
si mismo no puede comunicar (a menos de que se acompaiie
con signos visuales), por lo que no transmite sensaciones en el
tiempo y el espacio. Por ser inmanente e influir directamente
en la nutricion es el mas itil y materialista de los sentidos.

En sintesis, los héabitos gustatorios apenas si se nos presentan
como sefiales 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 simbélicos ni intelectuales. Y es que los sabores.
son sefiales o propiedades de la materia y no signos ni simbolos.
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Por consiguiente no podemos expresarnos con ellos, aunque si
: : 3
registrar realidades.

OLFATO. Es otro sentido "quimico" 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 direccion de los olores. El olfato no
significa aquello que percibe, solo conoce y reconoce y, en
todo caso, le afiade ciertas asociaciones y sefiales sociales.

Entre los sentidos "complejos” (vista y oido) y los sentidos "qui-
micos” (el gusto y el olfato) que son inmanentes, que no significan
lo real, esta el sentido del tacto. El tacto, para Juan Acha, es emisor
de informacion y transformador de materiales.

Las manos trabajan y producen lo necesario para satisfacer las
necesidades de todos los sentidos, incluso les estéticos y los
artisticos. Con el cuerpo, parte también del tacto, nos expresamos
y realizamos innumerables actividades, tales como el malabaris-
mo y la acrobacia, los deportes y los bailes, el histrionismo y el
ballet.

Las actividades corporales cumplen normas de comunicacion y
generan signos visuales. El tacto percibe inmediata e inmanente-
mente el espacio y las condiciones climatologicas. Sin embargo,
la conciencia del espacio no se produce directamente a través del
cuerpo, ya que, por lo general, median también la vista y el oido.

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

Nuestros modos de significar lo tocado carecen de alcance mental
yafectivo necesarios para permitir el desarrollo de artes puramen-
te tactiles. Otra cosa es la intervencion artistica de lo tactil.

El privilegio de lo verbal, dice Acha, ejerce una presion cultural
sobre el pensamiento visual e inhibe el desarrollo del resto de los

130



sentidos: por el prestigio y mito de la palabra impresa, se interpre-
tan todas las artes como conjuntos de palabras y no como formas
de espectaculo. Quiza el hombre oral era mas sensible a lo visual
que el hombre a una cultura modelada por la tipo-
grafia parece querer descifrarlo todo mediante codigos idiomati-
cos. Incluso en la época de los manuscritos se apreciaba la
caligrafia con todas sus significaciones grafologicas. Hoy, el
problema es que no suelen verse las formas por lo que son sino
por lo que dicen. Es comun exigir una traduccion verbal de lo que
pueden captar los sentidos.

Es asi como exigimos al teatro, cine, danza, television y arte
visuales que nos narren, dejando de lado el hecho visual en si, el
movimiento de imagenes, el histrionismo, el espacio escenogra-
fico, la iluminacién, el mimo dancistico y el pictorico.”

El rezago y el menosprecio de la cultura de los sentidos, sigue
Acha, nos hace olvidar el sentido de la forma, del movimiento, del
gusto, nos hace perder su riqueza y peculiaridad. Es precisamente
esta debilidad del empleo de los sentidos el correlato de la influen-
cia rectora de lo htemrm de la palabra

Los pi iales en i han
sido organizados segt’m el formato del arte profesional, académico
Y, escolarlzado. con el fin de vender el producto elaborado profe-

El sistema organi cl sistema de las Bellas
Artes, presenta en sus fundamentos una sensorialidad regida por
la racionalidad y el lenguaje. Bajo este esquema cultural todavia
es posible detectar la superioridad del "arriba" (literatura y comu-
nicacion "literaria” en las demas artes) y la inferioridad del "abajo"
(los aspectos constructivo-sensoriales de las artes).

En el terreno de los modos de formar y sus usos del espacio y
el tiempo, encontramos a menudo la distincion entre artes de
espacio y artes de tiempo. Las llamadas artes de tiempo son la
musica, la literatura, el teatro como género literario; y las artes de
espacio son la la pintura y la i A veces se
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incluye a la danza en este sistema. En todo caso, casi nunca se le
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 nempny de espacio ala vez, y
mas de su entrecr : 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 concrecion.

En efecto, cuando distinguimos entre artes de tiempo y artes
de espacio dejamos de ver precisamente la ocupacion vivida del
espacio a través del tiempo. Al insertar las diferentes disciplinas
artisticas en los ejes vacios 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
dimension se sitta entre el espacio estatico y el acontecer temporal
incorpéreo: la tridimensionalidad del movimiento que emplea el
tiempo, no bajo la concepcién de una sucesion progresiva, en
evolucién, sino con la experiencia del tiempo vivido en la profun-
didad del instante.

Artes escénicas: lo performativo
La danza académica, aquélla que no encuentra su lugar idéneo en
el sistema de las bellas artes, es un arte teatral que comparte con el
teatro y la Gpera muchos de sus principios fisicos y de sus métodos
de organizacion. Sin embargo, el teatro y la 6pera incluyen en sus
modos de formar la sucesion dramética 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 accion, que la organiza en el tiempo, controlan-
do su sucesion.
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La escuela de Antropologia 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 sucesion lineal de
la produccion teatral occidental desde el siglo XVI. Por otra, se
concibe un texto performativo, que se produce al final del proceso
de trabajo. No es transmisible porque su ser inmanente son las
acciones mismas. Su legibilidad se centra en la vivencia; el
vehiculo es la simultaneidad.

Elsignificado (...) de un fragmento del drama no esté determinado
unicamente por lo que le precede y lo que vendra a continuacion,
sino también por una multiplicidad de facetas, por una presencia
propia que podriamos llamar tridimensional y que la hace vivir
en el presente con vida propia.”

Por el predomini idental de la idad para percibir la
sucesion y la linealidad, se pierde la capacidad para vivenciar los
estimulos en el instante vivido.

Ello explica por qué un espectador teatral "normal” en occidente
cree con ia que no ha dido del todo a
basados en la trama simultanea de las acciones y por qué se halla
en dificultades frente a la logica de muchos teatros orientales que
le parecen complicados o sugestivos por su exotismo.®

En efecto, es el aspecto teatral "puro", performativo, el despliegue
mismo en escena, la accion, lo que es comin al teatro occidental y
aladanza, y lo que en el teatro oriental identifica aambos, teatro
y danza. Caracteriza a la danza esta pureza del acontecer, de la
accion. Este es precisamente el estigma de la danza en el contexto
del sistema occidental de las artes: si se parte de la idea de que lo
ional es el d. dadero de cualqui posi
cioén sensorial, entonces esta dinamicidad pura de la vivencia
corporal queda fuera del sistema junto con todos los aspectos
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motrices, constructivos, manuales y corporales inherentes al acon-
tecer.

Ademis, este ser performativo tampoco se despliega en la
simultaneidad relativamente estatica de la plastica. Es el cruce,
hay que insistir, entre la simultaneidad y la sucesion, entre el
tiempo y el espacio que produce el cuerpo en movimiento, lo que
vuelve a la danza un fenémeno sin lugar en el sistema de las Bellas
Artes.

La inmanencia de la danza

En culturas orientales o americanas prehispanicas, la simultanei-
dad y el uso vivido de los espacios organiza de manera preponde-
rante las acciones y la percepcion de estas acciones. En efecto,
fuera del esquema de las Bellas Artes que se organiza segin las
estructuras de la sucesion, el papel cultural de la danza ha sido
otro.

Sparshott distingue dos palabras griegas que se refieren a la
danza: en Platon aparece choros, asociada a los ritos religiosos
publicos y que consiste en danzas corales que se despliegan sobre
la horizontal. En Luciano encuentra orchesis, que se asocia con
desarrollos gimnasticos mas ligados a la guerra que a la religion,
y que exploran mas el espacio vertical. Para Sparshott el antece-
dente de la danza teatral es orchesis

El i dancistico para es orchesis cuyos
principios fundamentales deben ser diferentes de aquellos que im-
peran en c/ioros aunque ambos compartan un vocabulario comin.”

En efecto, Platon di aquellas danzas
como centro simbolico de las actividades civicas, choros, a través
de las cuales los jovenes hacian su primera presentacion en pibli-
co, y aquellas danzas ejecutadas por "profesionales”, a las que no
otorga demasiada legitimidad. El valor de choros es mas relevante
en la medida en que proviene de sentir el movimiento de uno
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mismo con los otros y del habito de ubicarse en esa sensacion.
Cuando la actividad deviene profesional, los niveles de desempe-
o se modifican, se elevan. Esto conlleva a una revolucion social
en la que son separados los bailarines y el pibiico, perdiéndose
asi la energia colectiva del disfrute del instante en profundidad, es
decir, la vivencia dindmica de lo simultaneo en pleno.

De esta forma, de choros, danza teatral "para ser observada”,
a orchesis danza social "para danzar", Sparshott encuentra una
dilucion de la experiencia vital de la ocupacion 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 demas,
especializando, por otro, a unos cuantos en la explotacion de esta

experiencia.
La danza abre, como ninguna otra arte, una profunda brecha
entre actores y dores: la danza, 6

personal y vital del nspauo, pxerde el fundamento dL. su ser al
obligar a los espectadores a "ver" danza.

Creemos que la danza académica es una manifestacion para-

dojica:

o Es sentido del tacto, motricidad incomunicable, solo viven-
ciable a través del propio cuerpo, lugar privilegiado de la
simultaneidad.

e Esta inscrita como arte profesionalizado en un esquema de
las artes que tiene como modelo la sucesion al servicio de la
palabra hablada o escrita, al servicio de la concepcion de
tiempo particular de la época moderna, una concepcion ge-
nética del tiempo que se mueve con la logica 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 "algo", no puede producirse sélo
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0. Uno no puede simplemente moverse,
existe una negacion de lo ludico en defensa de lo productivo.
En todo caso, lo ludico solo vale en la medida en que
compensa el trabajo. El placer de la danza-bailada, no para
contemplar sino para disfrutar en pleno uso de la motricidad,
el olfato y el tacto, s6lo es valido en la medida en que sirva de
que permita i la energia producti

La danza profesional, la danza escénica, la hermana menor de
todas las artes, debe entonces involucrar elementos que sobrepa-
sen la vivencia misma: debe volverse un "objeto”, o al menos
intentar serlo. La danza se produce con el formato de obra cerrada,
limitada en tiempo y espacio con mucha precision, y a cargo de
un creador que vierte toda su inventiva en la obra coreografica. En
este formato se integran a la vivencia corporal de los bailarines
signos visuales ( ia, iluminacion, vestuario), iti
(musica, sonidos) y literarios (narracion, anécdota, personajes),
para poder convertirse en objeto transmisible. En efecto, si no es
disfrutada en forma 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 simbolos
visuales, a simbolos auditivos, que puedan captarse a través de
los sentidos "comunicativos” (vista, oido). En la mayor parte de los
casos no es aceptada la danza escénica sélo por su poder de
comunicacion Kinestésica, por la pura empatia motriz; como dice
Acha, no parece suficiente para edificar un arte.

La estética de las Bellas Artes, la estética romantica, tuvo su
origen con la produccion efectiva de un arte autonomo, vendible,
que valoriza las técnicas extracotidianas que conducen a la profe-
sionalizacion y que deben contener instrinsecamente aspectos
simbolicos y comunicables en las obras. El arte realiza la razon a
través de la especializacion de los codigos prod de las artes.
Tales codigos especializados convierten a las artes en objetos que
se aislan de la vida cotidiana y se instalan en el museo o se
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escenifican en el teatro. La danza académica asume el formato de
la profesionalizacion, se estudia en una escuela y los profesiona-
les, al menos en teoria, deben poder vender su conocimiento. Sin
embargo, el material de la danza sigue siendo la corporeidad, mas
que los id i Pese a su afiliacion al esquema
profesional, la danza, por ser siempre mas cuerpo que mente, no
alcanza a legitimarse como arte.

La vivencia, lo efimero del movimiento corporal, no permiten
su transformacion completa en un objeto vendible. Ademas, hay
que recordar que el movimiento corporal es mas bien habito,
elemento doblemente inaceptable desde la logica de las Bellas
Artes: la danza no es tanto un objeto sino prdctica cotidiana, y es
mads cuerpo que razon.

La inversion del dualismo

El esquema dualista cuerpo-razén, platonico y cartesiano, subya-
cente en el p i moderno, no itird nunca pensar la
danza en sus justas dimensiones, ya que siempre quedara en el
"abajo" de la jerarquia.

Tal esquema se ha querido cuestionar realizando una inversion
mecanica en la que la razon es el abajo y la corporeidad el arriba:
quienes detentan esta inversion sobreestiman entonces la dimen-
sion irracional, "salvaje", "pura", de la corporeidad, incurriendo
en la misma ruptura desintegradora del cuerpo y la razon (" uste-
des tienen la mente?, pues nosotros tenemos el cuerpo”).

Es Nietzsche el pensador que plantea la posibilidad de una
"inversion" no mecénica de este dualismo que ha permeado toda la
filosofia y la estética occidentales. La filosofia de Nietzsche pretende
ser un platonismo invertido: mientras para Platén en el arriba de la
jerarquia esta lo suprasensible (el mundo verdadero, el tinico) y
en el abajo esta lo sensible (lo aparente, lo inferior), Nietzsche
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no ubica lo sensible en el arribay lo suprasensible en el abajo. Este
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 division
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 sélo serd superado cuando
sea trastocado de tal manera que el pensamiento filoséfico logre
salirse de sus orbitas."”

Segln Heidegger, Nietzsche distingue seis etapas del pensamiento
occidental en las que se ira anulando paulatinamente la dualidad.

El i de esta ion serd la i ibilidad cada vez
mayor del "arriba":
Etapa 1.Elpl i el mundo verdadero laidea

s6lo 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, sélo el virtuoso puede acceder a él.

Lo suprasensible no se halla mas en el dmbito de la existencia
humana, presente en ella y sus cosas sensibles, sino que la
totalidad de la existencia humana se convierte en lo de acé, en
cuanto lo suprasensible es interpretado como el mis alla.'"

Etapa 3. El kantismo: aunque inaccesible, el mundo verdadero

debe ser pensado, como consuelo, como obligacion. A lo supra-

sensible no se llega por el conocimiento sino por la fe.

Elupu 4. EI ndz:ahsmo aleman: el mundo verdadero es inaccesible,
ido, si 10 d i quc nos puede

obligar? "Si el mundo esi

to, entonces no podemos saber nada de él y en consecuencia no

podemos decidirnos ni por él ni en contra de é1.""*

138



} fildsofos al

los son tedlog iertos
le cae dentro de propuestas teologico-cristianas),
pero de cualquier forma, en esta etapa el saber y la razon del
hombre despiertan.

Etapa 5. El mundo "verdadero" es una idea superflua que hay que
eliminar: lo que no tiene que ver con la existencia humana no tiene
por qué afirmarse, lo tnico que queda es el mundo sensible del
que se aduefia el positivismo. Ahora la discusion es con este tipo
de pensamiento y con la division "arriba-abajo" que atn queda
vigente.

Etapa 6. Se ha suprimido el mundo verdadero y al suprimir el
"arriba", queda suprimido el "abajo". Para Nietzsche la inversion
del platonismo, o mas bien la liberacion de ¢€l, lleva a cabo una
transformacién del hombre.

Se trata de abrir el camino a una nueva interpretacion de lo
sensible con base en un nuevo orden jerarquico. Este nuevo orden
Jjerdrquico 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 més alto lo que antes
se hallaba en el lugar mas bajo.”

A la supresion del arriba y el abajo y de la division razon-senso-
rialidad, no sigue ni el vacio ni la nada: ya fuera de las orbitas del
platonismo se trata de afirmar lo sensible como la unidad de
esencia y apariencia, de razon y sentidos, de ser y existencia.
¢ Como es posible llegar a tal conclusion? La via de Nietzsche es
su estética fisiologica que afirma el mundo sensible a través del
cuerpo. Es lo fisiologico, lo corporal, lo sensible, lo viviente, un
poder vital que interpreta todo lo que sucede. Lo esencial del ser
organico es su suceder y la perspectiva particular del mundo
obtenida a través de ese suceder: lo perspectivistico es aquello que
me sucede a mi y a todos, a cada uno, desde el lugar que ocupa,
desde su situacion particular.

Es importante aclarar que aunque Nietzsche se refiere a lo
dido por él como lo puramente

f , esto no es
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organico vegetativo, como lo que biolégicamente es comiin a todo
ser vivo, sino como el devenir particular y diferencial de cada uno
de los seres, de sus proj historias, y no de su esencia biologica.
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
interpretacion de su medio ambiente, y con ello, de todo lo que
sucede, y esto no inci i proceso

mismo de la vida: "Lo fer:pecnw':lico (es) la condicién funda-
mental de toda la vida".'

En otras palabras, lo viviente traza un horizonte en su entorno,
sobre el cual aparecen las cosas. Existe una pluralidad de perspec-
tivas cuyas relaciones de fuerza estan en juego. Mientras que en
la naturaleza inanimada las relaciones de fuerza y las diferencias
de perspectiva estan regular y claramente establecidas, en el
mundo de los hombres las relaciones de fuerza estan sometidas al
azar de las luchas. "Todo lo ‘real’ es viviente, es en si perspecti-
vistico y se afirmara en su perspectiva contra los demas.""

Desde donde cada quien se encuentre, observa lo verdadero.
Toda perspectiva particular es verdadera. Nadie se sitia al margen
de su propia perspectiva, no existe vision absoluta y no hay razén
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 perspectivistico, ya que esto es verdadero; lo
que si es aparente y falso es lo que una sola perspectiva quiera
mostrar como lo tnico verdadero, con menosprecio de las demas.
La idea de una verdad tinica y estable es lo Gnico aparente y falso.

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

El arte es la més auténtica y més profunda voluntad de apariencia, es
decir, de aparicién luminosa de lo transfigurante que hace visibles
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la suprema legalidad de la existencia (...) El valor de lo real se
mide segiin satisfaga a la esencia de la realidad, segiin se lleve a
cabo el aparecer y aumente la realidad.'®

Para Nietzsche el arte es voluntad de apariencia y ésta es la forma
mas alta de la voluntad de potencia, que unlf'ca loque antes estaba
separado en la antigua dualidad d, d , esen-
cia-apariencia. Esta unidad es el acontecer fundamenlal del ente:
lo auténticamente creador, lo que afiade algo a la realidad, lo que
produce mas realidad.

Suprimir el dualismo y entender lo real como voluntad de
apariencia de las multip ivas, como las i que
integran de manera organica la racxonalldad y la sensorialidad del
hacer humano, concebir a los hombres, ante todo, como seres
actuantes, va a permitirnos captar la operatividad de la danza y
establecer un marco conceptual que permita plantear sus proble-
mas.

Ni sentidos sin razon, ni razén todopoderosa: el acontecer, el
suceder es el lugar de la danza como una voluntad de apariencia
que aumenta la realidad.

La estética del detalle

La danza parece ser la mas pura voluntad de apariencia, el ambito
de lo perspectivistico por excelencia: la vivencia del propio cuerpo
en cierto instante y en cierto espacio. La danza roza, en este
sentido, la vida cotidiana, porque toma sentido a partir de una
situacion que no tiene fronteras asignables y que no vuelve a
repetirse.
Una pintura anahmda, siempre serd la misma pintura. Una
idiana es ir i una danza es irrepetible, no es
susceptible de correccion ni de regreso después de que ha sucedi-
do. Los limites de la conducta no son claros, su tiempo no esta
cercado, el acto, su acontecer, esta intimamente ligado al espacio
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empirico en el que se ubica, depende de otros elementos y testigos

que estan presentes solo en ese momento y que no pueden definirse.
Dice Jean Galard acerca del P i y las dificull

para aprehenderlo:

Lejos de caracterizarse por la incapacidad de invencion, el com-
portamiento puede seguramente producir sucesos analogos a un
rasgo, facultad del espiritu, pero lo hara relacionando numerosas
alusiones a circunstancias tan quilivas que su obra, efimera, no
podra ser captada por el anilisis.|

La conducta que fluye en la fugacidad de una situacion vivida es
inaprehensible por la palabra. Es mas dificil citar una conducta
insignificante que analizar un cuadro.

La danza teatral, con una localizacion precisa en el espacio-
tiempo de la escena, esta a la mitad del camino en(re la obra
cerrada, el arte-objeto, y la idad de la d tan
rebelde al andlisis,

Para la estética antica la d eslz’l fi da y
asigna a sus diversos una i igual: opone
los momentos "extracotidianos" (las obras) a un transcurrir plano
"cotidiano". Pues bien, Galard propone una estética de las conduc-
tas completamente distinta a la estética romantica: si la estética
romantica queria focalizar momentos excepcionales, Galard pro-
pone aceptar lo cotidi; ilitar lo banal, digni lo trivial,
intensificar cada instante, en suma, activar una funcion de desfo-
calizacion:

Funcién de desfocalizacion, para decirlo en una palabra y para
temer situarla en posicion negativa respecto de la que la precede
[la izacion] Loqueseda ici la ion de la
atencion, la conciencia selectiva, la discriminacién de lo esencial y
de lo accesorio, del significado y de lo insignificante, del senlido
y del azar, de la figura y del fondo. La desfocalizacién destituye
lo esencial, da sentido al accidente, se detiene en el detalle, deriva
enel margel\."
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Asi, la funcion de desfocalizacion da sentido a lo mas insignifi-
cante. En la estética de lo insignificante, el "arte espectaculo”, el
momento que antes era brillante, ahora s6lo es una etapa.

La desfocalizacién, sin embargo, no es abandono de la atencién
o un relajamiento en la conciencia. Se trata de una concentracion
distinta, una indiferencia respecto de un centro principal para
diseminar la percepcion.

La historia de las bellas artes establece los limites entre la obra
y lo insignificante que lo rodea, la desfocalizacion se ubica 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 focalizado en tanto que tal por la cultura establecida, la
desfocalizacién que se sigue ya no es "artistica”; sin los métodos
experimentados en el seno de las Bellas Artes ella se disemina
fuera de ese marco.'”

Pero la nueva amplitud de la atencion que se solicita, que
aunque sea difusa no es menos vigilante, esta ampliacion de la
conciencia, ahora desfocalizada y a la que se le exige encontrar
sentido en cada i ion, en cada i en cada
espera, s6lo parece posible al precio de muchos artificios que
reducen, por un momento, al mundo a las dimensiones de un
escenario.”

Ya no se trata, aclara Galard, de restringir la actividad estética,
sino de difundirla, de aplicarla al campo integral de la vida
cotidiana, por la via del gesto y del movimiento. Se trata de
significar toda clase de lugares, de ocupaciones, de periodos
consagrados a la preparacion del sentido, de todos los espacios
neutros, los tiempos neutros: hay que saber aprender lo marginal,
el "ruido".

La propuesta de Galard parece continuar la idea de capturar lo
perspectivistico. Pretende rescatar los accidentes y transformar las
col ias en una nueva idad. La condicion para el estu-
dio del arte de las conductas es la atencion desfocalizada.
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En este trabajo consideramos necesario ubicarnos en el mo-
mento de la desfocalizacion para dar cuenta del "flujo de movi-
miento” en el que se desenvuelve toda la vida, no sélo los
momentos bnllames, plasmados en las obras coreograficas, sino
también la prod: idi habitual, de los cuer-
pos. Considerar constructivamente el movimiento requiere de este
momento desfocalizador que amplifique los mas minimos detalles
del movimiento y del habito. Ahora bien, ;cémo llevar a cabo esta
desfocalizacion? ;como puede observarse y deconstruirse el detalle?

La logica de la prdctica y la temporalidad del hdbito

Desfocalizar, concebir siquiera el detalle y lo marginal, es el
mecanismo que cuestiona tanto la légica de las bellas artes como
parametro tGnico para concebir lo estético, como el dualismo
Ima rpo. Conlai ion de captar las , lo perspec-
tivistico, existe una voluntad de disolver la separacion entre la
razén y los sentidos, en la unidad de lo practico y del hacer.

Para Pierre Bourdieu la filosofia del arte ha visto en el arte algo
dirigido al espectador y no al productor. Es evidente aqui la
tendencia intelectualista que ve la relacion racional con el objeto
(espectador-obra) y no la relacion practica (productor-obra).

La historia del arte, por su parte, pretende que el arte es un
discurso que debe ser descifrado, y olvida que es también producto
de un placer puro sin teoria. Encontramos en este hacer puro de
Bourdieu mucha semejanza con el impulso constructivo practico
que ya veiamos en Dorfles y en Laban.

[la historia del arte] trata a la obra como un discurso destinado a
ser descifrado por referencia a una clave trascendente analoga a
la lengua saussuriana y olvida que la produccion artistica es
también, en grados diferentes segun las artes y segiin los modos
histéricamente variables de predicarlos, el producto de un "arte,
practica pura sin teoria" como dice Durkheim, o si se prefiere de
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una mir;rlesu, especie de gimnastica simbélica como el rito o la
d: J

Pensar la accién como aquello que hay que descifrar intelectual-
mente, encontrar un sentido racional, aquello que un gesto o un
ritual quieren decir, implica que no se reconoce otro pensamiento
que el del pensador y parece que los hechos adquieren dignidad
en la medida en que son pensados.

En realidad, la practica tiene su propia logica:

 Existe una razén inmanente a las précticas: no tienen su
origen en alguna decision de la razén o calculo consciente,
ni en mecanismos totalmente exteriores y superiores a los
agentes.

» Hay que reconocer otra forma de accion que no sea la accion
racional o la reaccion mecanica del cuerpo. De otra manera
no se puede comprender la logica de aquellas acciones que
son razonables sin haber sido calculadas racionalmente.

« Contienen una especie de finalidad objetiva aunque no estén
organizadas por un fin i

* Son coherentes sin ser el resultado de una intencion y decisién
de coherencia.

* Se ajustan al futuro sin ser producto de un plan.

Suele hablarse de manera negativa de la practica a causa de los
automatismos del pensamiento dicotomico que no permiten concebir

la dialéctica entre una " iencia pura c izadora" y unos "auto-
matismos fisicos". En efecto, el pensamiento moderno dominante
opone taj ienci: »matismo, espirituali -ma-

terialismo, liberalismo-dirigismo, intelectualismo-mecanicismo.

Dentro de este esquema dualista, dice Bourdieu, es muy pro-
blematico dar una vision teodrica de la practica, porque desde el
punto de vista cientifico es la teoria la que dota de sentido a la
préctica, y ésta queda menospreciada como tal.
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Ademis, el tiempo de la ciencia racional es diferente del
tiempo de la accion. La teoria diluye la pnctlca enlo mtemporal
deja escapar todo su flujo p la ciencia d la
practica.

La préctica se desarrolla en el tiempo y tiene todas las caracteris-
ticas correlativas, como irreversibilidad, que la sincronizacion
destruye; su estructura temporal, es decir, su ritmo, su tempo y
sobre todo su orientacion es constitutiva de su sentido (...) En una
palabra, debido a su total inmanencia a la duracién, la prictica
estd ligada con el tiempo, no solo porque se juega en el tiempo,
sino ademds porque juega estratégicamente con el tiempo y en
particular con el rempo.

En este sentido no se puede dar cuenta "cientificamente” de la
practica, porque la préctica se desarrolla en el tiempo y la ciencia,
al totalizar, paraliza: la eficacia cientifica es "ver en el mismo
instante”, como en un cuadro sinoptico, los hechos que solo
existen realmente en sus sucesion.

La practica funciona de manera muy distinta seguin el orden del

juego: los integrantes no se ajustan a lo que ven sino a In que
pre-ven, es decir, se antici| al presente di;
Asi, una de las propiedades esenciales de la practica es la urgencia
por la participacion en el juego y las consecuencias a futuro; si se
esta fuera del juego, desparece la urgencia, entonces se "deja de
habitar" el mundo real, se deja de participar en 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."”

Es necesario reconocer a la practica una logica que no es la de la
logica, para evitar pedirle mas logica de la que puede dar y

asi a extraerle ias, bien a imponerle una
coherencia forzada.™

La logica practica organiza todo pensamiento, percepcion y ac-
cion. Todos los sistemas simbalicos son producto de practicas en
tanto que invol: principios acticos y
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manejables por lo agentes: los principios generadores. En la
practica existe una economia de logica que impide que se movilice
mas racionalidad de la que es necesaria para el funcionamiento de
la practica. El discurso correspondiente a determinado acto puede
quedar implicito en la situacion concreta. Ademas, los agentes
producen una serie de elecciones irreversibles, por medio de las
cuales las i se temy lizan. Los actos se api y una
vez didos, lejos de d ani se d

a |raves de la creacion continua.

Ahora el problema es el siguiente: si la logica practica solo
puede captarse en los actos, en movimiento, y el pensamiento
cientifico estatiza y iza ;habra que iar a hacer
las mas minimas reflexiones sobre las practicas y los actos?

La propuesta de Bourdieu se inclina, entonces, a disolver la
dualidad jerarquica entre practica-ciencia, situandose en el nivel
de la accién, del juego de la practica. Las practicas solo podran
explicarse, con Bourdieu, a través de la construccion de modelos
que hagan aparecer el sistema abjellvo de la practica hablando
di sobre la corporeidad, y que reprod el orden
propio de las practicas.

Probablemente la coherencia practica de las précticas y de las
obras solo puede ser explicada a condicion de construir unos
modelos generadores que reproduzcan en su orden propio la
16gica segun la cual se engendra y de elaborar unos esquemas que,
gracias a su poder sinéptico de ion y de totali

hagan aparecer sin frases ni parafrasis, la sistematicidad objetiva
de la practica y que, cuando utilicen 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 morrices).2

Se trata, en suma, de poner en escena las operaciones de la
prdctica en forma de acciones y mowmlenms corporales. En

efecto, el cuerpo i como operador p por ejemplo,
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al dar la mano derecha, una persona buscara en su préjimo el lado
izquierdo. Se trata de recuperar el acto; ya no buscar mas las
categorias universales o estructuras fundamentales de la concien-
cia humana, sino reconstruir la forma como se estructuran insepa-
rablemente el conocimiento y la accién.

Para retomar el esquema basico del materialismo histoérico, que
pone en la base la estructura econdmica y en la parte superior las
producciones slmbollcas. Bourdieu sitia, entre las condiciones
estr ylaprod o6n simbolica, el i i técnico
corporal social y sus principios operatorios. De manera contraria
a la ciencia objetiva que separa las condiciones objetivas socioe-
conémicas de los actos y habitos concretos, Bourdieu conlempla
el nexo entre estas dos i ias: ciertas ici
producen no sélo habitos sino la conciencia de los Fnes y las
necesidades inmediatas para actuar, que hace que los agentes
opten por una u otra conducta.

Pues bien, mediante esos actos y fines pracncos conscientes de
los agentes (que también pueden denominarse principios genera-
dores de practicas) es que las "pra bolicas" se
con sus condiciones economicas. Para dar cuenta de las practicas
es necesario desentraiiar esos principios generadores de habitos,
esos fines que dirigen la practica de los participantes. Por ejemplo,
dice Bourdieu:

La mujer cabil,”® que monta su telar para tejer, no lleva a cabo
ningiin acto cosmogénico: monta simplemente su telar para pro-
ducir un tejido destinado a cumplir una funcién técnica. No se
pueden entender los rituales si se definen funciones universales;
tampoco si el andlisis estructural ignora las funciones especificas
de las précucas rituales y sus condiciones ecm;?mlco—socmles que

objeti-

vas" sino a esas i a través de P
i ituidos que izan su i
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Bourdieu aclara, sin embargo, que en este intento de pensar las
practicas hay ciertos peligros porque, en muchas ocasiones, al
tratar de pensar una actividad que se ensefia de manera practica
sin pasar por el discurso, se corre el riesgo de querer "teorizar" la
reglamentacion implicita y convemr en nonnas exp]lcllas los
principios d i que pi da prac-
tica. Tales principios, ante todo, son utiles en el marco de cierto
Jjuego, pero no por ello son "verdaderos". Es aiin mayor el riesgo
sino se llegan a desentraiiar los principios de determinada practica
y se establecen normas generales que no logran incluir la totalidad
de las practicas. Asi el gran peligro es legislar ciertos actos
especificos sin llegar al centro ordenador de esos y muchos otros.

Asi como la ensefianza del tenis, el violin, el ajedrez, la danza o
el boxeo descompone en posiciones, pasos o jugadas unas prac-
ticas que integran todas esas unidades elementales de comporta-
mlento artificialmente axsladas en la unidad de una préctica

y orientada, los i tienden a ofre-
cer, o bien normas generales (siempre sumdas de exeepcmnes),
bien "jugadas” al no poder apropi

de la matriz préctica a partir de la cual pueden engendrarse esas
Jjugadas que s6lo poseen en la practica "en tanto que son lo que
son", como dice Platon.””

No pod asar di delacto alafor
gencral -lo que equivaldria a sostener la falsedad, como diria
Nietzsche, de que una sola de las perspectivas tiene la verdad
absoluta—, sino que es necesario encomrar los f'nes que dirigen
cierto numero de actos, repetidos en es
decir, encontrar el término medio entre el acto particular y una
norma general abstracta. Hay que encontrar la légica de los actos,
la légica de las practicas, no en términos de "verdad" sino de
funcionamiento y utilidad.
Pero, sobre todc para hacer teoria de una pracuca es necesario
la ia entre ambas di Pensar una
practica, deciamos antes, supone elaborar una teoria adecuada que
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rescate no solo los actos en si ni sélo el simbolismo general de los
actos, sino los principios generadores de los habitos y las finali-
dades que los participantes persiguen, es decir, que rescate lo
propio de la practica, pero por ningiin motivo debe confundirse tal
teoria con la practica misma. El que piensa la practica sale auto-
maticamente del juego, pierde la "urgencia" de tomar las decisio-
nes que hacen posibles cada uno de los actos.

Si no distinguimos la practica de su teoria, obstaculizamos la
construccion de un pensamiento adecuado de la practica, porque
sustenta de manera falsa tanto la generalizacion tedrica como su
supuesto conocimiento de la practica. Los dos niveles, el teérico
y el practico, poseen, cada uno, su naturaleza y sus contradiccio-
nes: hacer teoria siempre supone salirse del juego en cierto modo,
mientras que la practica supone, siempre, estar en él.

Al tomar en cuenta la logica de la practica, la investigacion de
la danza encuentra una herramienta en esa voluntad desfocaliza-
dora que la conciba al fin como habito y no s6lo como objeto,
condenado a su eterna disolucion en el aire. Es posible pensar,
entonces, en todo lo que confluye en el ser de la danza: mas que
s6lo obras coreograficas, habitos de entrenamiento con sus respec-
tivas logicas de produccion y distribucion, cuya temporalidad es
inmanente y continua.

Con estos elementos, creemos, que podremos iniciar la elabo-
racion de una teoria de la accion, del movimiento, que intente
recuperar la ide su . Pero se trata, igual
te, de no perder de vista nunca que, por muy cerca que esté de la
practica, objeto de su conceptualizacion, la teoria de la danza que
hay que construir, no se identifica con la practica misma. Al pensar
en la danza siempre habra que salirse de su logica practica para
relacionarse, de otra manera, con la l6gica del pensamiento.

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

La eficacia especifica de la accién subversiva consiste en el poder
de modil por la toma de conciencia, las categorias de pensa-
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miento que contribuyan a orientar las practicas individuales y
colectivas y, en concreto, las categorias de percepcion y de
apreciacion de las distribuciones.”

La finalidad es revitalizar la practica de la danza a través de la
construccion de una teoria realmente semejante a ella, en la que
sus partici se sientan aludi

La danza, como una logica practica, no esta tan urgida de
verdades absolutas que determinen el deber ser de los actos, como
de clarificar los fines que mueven a sus participantes, de explicitar
los principios generadores que suscitan sus habitos. Asi, en la
medida en que una teoria capture estos principios, podra sugerir
direcciones de accion y de transformacion efectivas.
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Capitulo V

Del cuerpo considerado como instancia
organizadora de la historia: codificaciéon
cultural de las técnicas del cuerpo

Cuerpo e historia

Toda puesta en relacion del arte con su historia requiere de
contrastar la particularidad de la actividad estética en cuestion
con la generalidad de la situacion social de la época.

En el ambito de la danza hemos establecido, por un lado,
nuestro criterio guia, es decir, el caracter particular, técnico-cons-
tructivo y kinético, de nuestro objeto de estudio, y por otro hemos

las dificul les para darle una ubicacion e
insercion en larealidad y la historia al cuerpo y todas sus acciones.
Tal ubicacién es necesana en la medlda en que toda investigacion
sobre cualg on d: ica debe intentar responder
a dos preguntas: ,como se mueven? (;como bailan?) y ;por qué
se mueven asi? ((cuales son las razones sociales que estructuran
el movimiento de tal o cual forma?).

Sin embargo, una dialéctica entre los p téc-
nico constructivos particulares de la danza y su entorno histérico,
requiere, en primer lugar, de retomar aquellas teorias de la
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historia y la sociedad que logran ubicar el cuerpo como instancia
perceptible e interactuante en el desarrollo del hombre. Tal enfo-
que, lo hemos dicho ya, resulta poco comun en el marco del
pensamiento occidental.

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 razon, el cuerpo ha "desaparecido” como
problema fundamental.

En el pensamiento moderno, esta busqueda de lo absoluto solo
puede lograrse a través de la negacion u "olvido" de la dimension
mas concreta y mas particularizante: el cuerpo. Y es que, si se
suprime la materialidad del cuerpo con toda su finitud y su
amenaza de muerte, se entroniza lo intemporal. Si se borra lo
particular se demuestra entonces que existe una ley (racional)
superior, ubicada por arriba del cambio.

Es Nietzsche quien ha sostenido que el hecho de pensar en el
cuerpo puede cuestionar la "racionalidad de lo real", remover lo
homogéneo, fragmentar lo inmévil. La historia del hombre debe
renunciar a hacerse con base en una legalidad abstracta, general,
y empezar por recuperar el 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 cuestion de la
ideologia no seria yo més materialista estudiando la cuestion del
cuerpo y los efectos de poder sobre él.

Pocos han sido los intentos por hacer una historia del hombre a
partir de su ubicacion material-corporal en el mundo. En realidad,
una historia corporal del hombre no deberia ser diferente de una
historia social del hombre, porque, en ultima instancia, lo social
es corporal, y lo corporal humano esta siempre socializado.
Duran(e mucho llempo se ha es(ablecldo una dicotomia entre
los y fi ogi por un lado, y los socio-
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légicos y psicoldgicos, por el otro. El estudio de la corporeidad se
debate entre su pertenencia, ya sea a lo biologico, lo ético o lo
social; en realidad, ningan enfoque esta desligado del otro, lo que
hace innegable la necesidad de un analisis complementario. La
diferencia entre los diversos enfoques es de acento, porque todo
individuo pertenece a un grupo social, todo grupo social esta
formado por individuos y todo individuo posee un cuerpo situado
en el limite de lo biologico y lo ético.

En el terreno de la corporeidad lo que hace confluir los aspectos
sociales, biologicos y éticos es j ladi ion del movi-
miento, de las acci técnico-constructivas. Ideal la ac-
cién-movimiento tendria que ser el punto de partida para todo tipo
de andlisis de la corporeidad. Ademas, lo que interesa demostrar
aqui, es que este nivel de la accion corporal es el sustrato material
a partir del cual se producen ciertas modalidades de lo social y
lo individual. Es decir, en el cuerpo puede verse como la cultura
diversifica y convierte en otra-cosa lo biologico. Desde que Fede-
rico Engels hablo de la importancia del dedo pulgar para el
desarrollo material e intelectual del hombre, la psicomotricidad
aparece como el nucleo del desenvolvimiento de la historia del
hombre.

Técnicas del cuerpo:
la eleccion cultural del movimiento

Dice Jean Leboulch:

...si bien los movimientos humanos realizan efectos subordinados
alas iones insti primordiales (ali i6n, defensa,
i igaci su idad de 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 estan socializadas.
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Sin embargo, durante mucho tiempo se ha pensado que la
Ius!ona humana es producto s6lo de las ideas de los hombres y no
cialmente de sus acciones corporales. En efecto, dice Volli, la
historia, la etnologia y la antropologia han olvidado algo impor-
tante:

una cultura es principalmente a nivel material un determinado
sistema de alimentar, disciplinar, reproducir, distribuir, organizar
personas, es decir, fisicamente cuerpos y que las eventuales
tecnologias de transporte, nutricién, vestido, diversién, poder,
reposo, etcétera, estan basadas en las costumbres y en las habili-
dades y eventualmente en las prohibiciones fisicas (es decir,
corpéreas) de cada cultura -mucho mas que al revés— al menos
en situaciones bastante aisladas y no masivamente invadidas por
la 16gica de la tecnologia y del provecho.”

En este sentido, desde hace mas de medio siglo, el antropologo
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, segiin
Mauss, son "actos tradicionales y eficaces”, es decir conservados

para

y
alcanzar una finalidad.”

En la antropologia el estudio de las técnicas del cuerpo no ha sido
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 técnico objetual de las definiciones tecnoldgicas.
Por ejemplo, cuando se habla de transportes, se habla de carros,
trineos, esquis, zapatos, etcétera, pero no de las formas de la
carrera o lamarcha. Cuando se habla de comida, se hace referencia
alos instrumentos de caza, agricultura o cocina, pero no a los usos
de las manos y la boca.

Cuando el propésito es reconstruir una cultura por medios
paleontolégicos y arqueoldgicos casi resulta obvio hacer énfasis
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en los instrumentos y no en las técnicas del cuerpo. Sin embargo,
salvo excepciones, no hay estudios de las técnicas del cuerpo ni
en culturas del pasado, ni en lo que toca a la cultura actual.

La propuesta de Mauss parte de que el cuerpo es el primer
instrumento y el primer objeto técnico natural, y se encamina a
construir la teoria de la técnica del cuerpo a partir de una descrip-
cion de las técnicas del cuerpo, es decir, del estudio de cémo se
ejecutan las acciones corporales para alcanzar ciertos fines social-
mente acordados.

Culturizacion de lo biolégico

Dice Mauss:

Aludo con esta expresion [técnicas del cuerpo] a las formas en
que los hombres en las distintas sociedades utilizan, de acuerdo
con la tradicion, su propio cuerpo. En cualquier caso, hay que
proceder de lo concreto a lo abstracto y no al revés.’

En torno a las técnicas del cuerpo, Mauss propone un estudio
inductivo, de la particularidad de las técnicas hacia una construc-
cion tedrica general. Prueba, entonces, ciertas formas de clasifi-
cacion a partir del tipo de usos concretos que puede detectar en la
diversidad de técnicas.

Clasificacion de las técnicas segun las fases del desarrollo humano:
1. TECNICAS DE NACIMIENTO Y OBSTETRICIA. En éstas se descri-
ben las formas como las mujeres dan a luz en diversas culturas:
de pie, tomadas de la rama de un arbol, en posicion horizontal, a
gatas. También existen técnicas, para la madre y para quien la
ayuda, para tomar al nifio, cortar el cordon umbilical, etcétera.

2. TECNICAS DE LA INFANCIA (criar y alimentar al nifio). Se
considera la relacion entre madre e hijo, el modo de sujetar al nifio,
el destete y el reposo. Después del destete al nifio se le ensefia a




comer, a beber, a caminar. "...se ejercitan su vista, su oido, su
sentido del ritmo, de la forma y del movimiento, a menudo para
la danza y la musica."”

A partir de esta cita de Mauss, podemos deducir que el origen

de las aptitudes para la danza y la musica esta en el inicio del
aprendizaje de las técnicas cotidianas del cuerpo.
3. TECNICAS DE LA ADOLESCENCIA. Este es el momento impor-
tante de la educacion del cuerpo, el momento de la iniciacion. "Es
entonces cuando se aprenden definitivamente las técnicas del
cuerpo que conservaréan durante toda su edad adulta."’

Desde las sociedades primitivas hay una diferenciacion en la
formacion de mujeres y hombres que resulta en una subclasifica-
cion de téenicas:

e« En las sociedades negras la formacién de los hombres es
intensificada en la etapa de la adolescencia, a la manera de
un arte militar, con tipos de técnicas especializadas, distintas
a las de la vida cotidiana.

e Las mujeres, por el contrario, siguen el ejemplo de sus
madres, acatando la formacién tradicional.

4. TECNICAS DE LA EDAD ADULTA. Encontramos aqui una subcla-
sificacion de técnicas, segin las etapas del transcurso de un dia de
vida.

e Técnicas del suefio. El suefio es una funcion natural, pero es
una actividad cultural diferenciada: algunos duermen en el
suelo; otros usan "instrumentos” (almohada, cama, cobijas,
hamaca); otros se apifian en un circulo para dormir, con o sin
hoguera. Existen técnicas para darse calor, para calentar los
pies. Incluso hay quien duerme en posicion vertical, a caballo
o incluso suspendido.

 Vigilia. Técnicas de reposo. Puede haber un reposo perfecto
© una simple pausa. Se puede reposar acostado, en cuclillas o
sentado (en bancos, sillas o sobre el suelo).
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e Técnicas de actividad y movimiento. La actividad es lo
contrario al reposo. Mauss parece identificar aqui "movi-
miento" con desplazamiento, ya sea del cuerpo o del cambio
de lugar de objetos con el cuerpo (arrastrar, caminar, apretar).
En la marcha puede haber muchos matices con la respiracion,
el ritmo y la oscilacion de los brazos y los codos. Se puede
avanzar por adelantamiento del tronco respecto del cuerpo,
por adelantamiento alternado de un costado y otro o con todo
elcuerpoalavez. Se puede caminar con los pies hacia adentro
o hacia afuera. Mauss recuerda el "paso de oca" del ejército
aleman que logra la maxima extension de la pierna. Asimis-
mo, la carrera es matizada por las diversas posiciones del pie,
de los brazos y por la respiracion.

En esta revision Mauss menciona a la danza, de la que destaca
tanto su caracter estético como el corporal técnico: "Llegamos por
fin a algunas técnicas de reposo activo que no dependen simple-
mente de la estética sino también de los juegos del cuerpo (la
danza)."®

Mauss retoma la clasificacion de las danzas de Hornbostel y
Curt Sachs en aquellas de reposo —introvertidas y sin desplaza-
miento—y aquellas de accion —extrovertidas y con desplazamien-
to. Mauss, sin embargo, no comparte la idea de estos autores de
atribuir las danzas de reposo a las sociedades "femeninas”, y las
danzas de accion a las sociedades "masculinas"”.
5. OTRO TIPO DE TECNICAS SON LAS QUE FUNCIONAN COMO
OFICIOS O AQUELLAS QUE SON PARTE DE TECNICAS MAS COMPLE-
JAS: el salto (de trampolin, de altura, de longitud, etcétera). Trepar
un arbol o trepar un poste para instalar un cableado tiene, cada
una, una técnica distinta. En el alpinismo hay toda una historia de
los métodos de ascenso. Existen también técnicas de descenso,
natacion y fuerza.
6. Finalmente, Mauss distingue las TECNICAS DEL CUIDADO DEL
CUERPO: FROTAR, LAVAR, ENJABONAR. Los galos fueron los in-
ventores del enjabonamiento en Europa. Las técnicas de enjabo-
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namiento en América Central emplean maderas. También eXlS(el]
técnicas para el cuidado de laboca, laali i6ny lareproducci

Mauss ofrece una descripcion amplia de muchas tecmcas en
funcion de su enfoque inductivo: parte de lo particular para
acceder a las diversas clasificaciones.

Lo importante del pensamiento de Mauss es que considera el
momento de la ensefianza de las técnicas como el mas importante
de la historia del hombre. Socialmente es basica la educacion de
los movimientos para encaminar a los individuos en la direcciéon
de un objetivo colectivo. "La intervencion de la sociedad no se
produce gracias al inconsciente, sino gracias a la sociedad se
produce la intervencion de la conciencia."’

Es la sociedad a través de Ia tecnlfcaclon corporal la que
suscita la ion de un Existe, pues, una
relacion entre la formacion técnica y social del cuerpo y la gene-
racion de estados interiores.

Aunque la mayor parte de las técnicas del cuerpo cubren
funciones humanas biol6gicas y universales, la resolucién técnica
(como se realizan en cada pueblo) si es de caracter cultural y
distintivo.

No existe cultura que no practique la marcha, la comida, las
relaciones sexuales, los cuidados del cuerpo, la defecacion, el
transporte de pesos, etc. Estas constantes, sin embargo, no son
umversz]es en e] verdadem sentido de la palabra, sino mas bien
que un amplio
margen de variabilidad, aunque la constriccion biolégica se halle
muy presente, tanto en la determinacion de las necesidades fun-
cionales, como en la estructura del cuerpo y en esa dosis de
inscripcién genética del comportamiento, a pesar de todo en el
hombre parece més limitada que en otras especies animales.'®

En otras palabras, aun cuando la necesidad biolégica es la misma
para todos los hombres, la forma de resolverla en acto es una
eleccion cultural. En suma, cada cultura elige ciertos usos del
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cuerpo de una amplia gama de posibilidades. De manera inversa
al principio de Go i de las posibilidades limitadas (a
cierta necesidad cultural hay pocos medios para satisfacerla, por
lo que 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 las actividades mas
elementales como caminar, mantener las distancias entre cuerpo
y cuerpo, el movimiento del cuerpo en la conversacion, etcétera.

. s6lo una minima fraccién de los posibles usos técnicos del
cuerpo estd actualizada en cada cultura y esto determina que no
s6lo dos sociedades muy dificilmente compartiran una parte
consistente de sus usos técnicos del cuerpo, sino que facilmente
los utilizaran como rasgos distintivos.'"

El enfoque de las técnicas del cuerpo se distingue de la non-verbal
comunication, cuya finalidad es ver los ritos, los actos de alimen-
tacion, gestos y posturas, en términos de procesos comunicativos.
Pero, aunque los actos corporales puedan tener algun significado
comunicable, sus acciones no poseen en primer plano una natura-
leza comunicativa sino constructiva. En efecto, la concepcion de
las técnicas del cuerpo comparte el enfoque técnico constructivo
que proponen tanto Gillo Dorfles como Rudolf Laban.

En suma, toda esta serie de actos se incorpora al individuo
desde su mas tierna infancia con miras a que se integre al medio.
La integracion de las técnicas del cuerpo, colectivas y tradiciona-
les, al propio cuerpo, se efectia miméticamente en un nivel
inconsciente. Incluso, como se vera mas adelante, en el movimien-
to humano menos alejado de la educacion tradicional, en el més
personal e individualizado, siempre se veran los resabios de las
técnicas colectivas inculcadas desde el nacimiento.
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Cuerpo, técnicay habito
Toda técnica corporal, para socializar efectivamente al individuo,
es integrada a los cuerpos mediante la repeticion del acto, es decir,
se verifica en los Adbitos repetidos cotidianamente.

En efecto, el cuerpo es simulta receptor y pi
de la organizacion social a través de lo que Bourdieu denomina el
habito: el habito es la presencia activa de las experiencias pasadas
que se a i através de de percep-
cidn, pensamiento y accion.

.sistema adquirido de esquemas generadores, el habito hace
posible la produccion libre de todos los pensamientos, de todas
las percepciones y todas las acciones inscritas en los limites
inherentes a las condiciones particulares de su produccion y de
aquéllos solamente. A través de €, la estructura de la que es
producto gobierna la practica, no segun las vias de un determinis-
mo mecénico, sino a través de obligaciones y limites originaria-

mente asignados a sus invenciones.'?

Es decir. entre cuerpo e historia se establecen nexos que van de las

idad icas y sociales, hasta los habi-
tos implantados en los individuos, pasando por la formacion al
interior del hogar y la familia. La historia deja su marca en los
habitos, y mediante los habitos el pasado sobrevive en el presente
perpetuandose. El habito es producto de la historia y productor de
practicas individuales y colectivas, asumiendo los limites que le
marca la especificidad del grupo social en el que surge.

En el habito se objetiva la hlstona. engendrando practicas
per que i las i jetivas y los pro-
yectos conscientes, individuales o colectivos. Entre cuerpo e
historia no hay ni un determinismo automatico ni una libertad pura
sino hdbitos, que son mezcla de determinacion social y de volun-
tad individual inmediatas.

Ahora bien, todo habito se inserta siempre en un campo social,
es decir, el habito cobra sentido por una especie de fe practica que
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inserta a los "jugadores" en un juego. Esta fe practica o creencia
implicita en el sentido de los propios hébitos requiere de haber
nacido en el ambiente cultural donde se juega determinada légica
social, tal como sucede con el aprendizaje de la lengua materna.

La fe practica es el derecho de entrada que todos los campos
imponen tacitamente, no solo al sancionar y excluir a quienes
destruyen el juego, sino al actuar de modo que practicamente las
operaciones de seleccion y de formacion de los nuevos miembros
(ritos de paso, examenes, etc.) sean tales que consigan de éstos la
adhesion indiscutida, prerreflexiva, ingenua, nativa, que define
la doxa como creencia originaria, a los presupuestos fundamen-
tales del campo."

La creencia practica, el sentido implicito que tiene cada uno de
nuestros habitos, no es, dice Bourdieu, un "estado de alma" sino
un "estado de cuerpo": no es que voluntariamente nos adecuemos
a la logica de la practica en la que nacemos, sino que nos adecua-
mos inherentemente a ella a través de nuestro cuerpo y sin que esto
dependa basicamente de la formacion "ideologica".

Es muy clara la funcién de este "estado de cuerpo” en los
actores, en quienes los estados de cuerpo hacen surgir estados de
alma. En efecto, son innumerables los valores hechos cuerpo a
través de una transubstanciacion que opera esa educacion no
explicita: mediante consignas corporales como "conserve su de-
recha" o "no sostenga el cuchillo con la mano izquierda", se
introducen en los individuos cosmogonias, éticas, metafisicas y
politicas. En los detalles insignificantes de las "maneras" corpo-
rales y verbales, se instalan, sin conciencia ni explicitacion, los
principios fundamentales de una cultura.

La légica de la transferencia de principios [schémes] que hace de
cada técnica corporal una especie de pars totalis, predispuesta a
funcionar segun el paralogismo pars pro toto y evocar por tanto
en todo momento el sistema total del que toma parte, confiere un
alcance general a las observaciones en apariencia mas circunscri-
tas y circunstanciales.'’



El cuerpo se vuelve el sistema politico mismo, incorporado y

I per i las formas de estar, cami-
nar, hablar y, por lo tanto, de sentir y pensar.

Al estudiar al pueblo cabil —de origen y lengua berebere en
Argelia— Bourdieu rastrea como a través de la cultura corporal son
distinguidos los ambitos de lo femenino (movimientos curvos) y
de lo masculino (movimientos rectos), diferencia trascendente en
el marco de la organizacion social de esa cultura.

Movimientos hacia lo alto, masculinos, movimientos hacia lo
bajo, i rectitud contra ibilidad, voluntad de aventa-
jar, de superar, contra la sumision, las operaciones fundamentales
del orden social, tanto entre dominantes y dominados como entre

i i y domi i estén siempre
sobredeterminadas sexualmente como si el lenguaje corporal de
la dominacion y de la sumisién sexuales hubiera proporcionado
al lenguaje corporal y verbal de la dominacion y de la sumisién
sociales, sus principios fundamentales.'

Es un medio ambiente estructurado el que realiza una accion
pedagogica anonima; la practica es transmitida por la practica sin
pasar por el discurso. Son las acciones de los otros, particulares y
concretas, las que uno imita, no los modelos abstractos de esa
accion.

En toda organizacion social es posible distinguir, por un lado,
la transmision explicita por preceptos (el plano de la ideologia, del
discurso) y por otro, un aprendizaje practico por familiarizacion,
un aprendizaje inconsciente, por imitacion, de los principios que
organizan el arte de vivir.

Al involucrar preceptos explicitos y aprendizaje inconsciente
toda comunidad tiende a desarrollar ¢jercicios estructurales, trans-
mitidos efectivamente por medio de acciones en un tiempo-espacio
determinados. Son en suma las acciones dadas tridimensional-
mente, y no esencialmente las ideas, las que conforman las prac-
ticas sociales.
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Las disciplinas sociales adoptan la forma de disciplinas tempora-
les y todo el orden social es el que s impone en lo més profundo
de las disposiciones corporales a través de una manera particular de
regular el uso del tiempo, la distribucién en el tiempo de las

ivi ivas ¢ indivi y el ritmo iente para

su ejecucion.'®

Asi que el control social de los momentos y del tiempo de las
précticas supone inscribir en el cuerpo, bajo la forma de ritmos,
gestos y palabras, toda una relacion con el tiempo y el espacio,
vivida como parte orgénica de la propia persona.

Podriamos deducir de esta idea de Bourdieu que, si bien en la
sociedad cabil 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 albergar la actitud competitiva y de
progreso que les es inherente.

Lo mismo ocurre con el espacio y los objetos. El mundo social
de los objetos y como ocupan éstos el espacio, hace que los nifios
aprendan a leer el mundo mediante la interaccion de sus movi-
mientos y desplazamientos.

el universo objetivo esta hecho de objetos que son el producto
de operaciones de objetivacion estructurales segin las mismas
estructuras que el habitus le aplica. El habitus es una metafora del
mundo de los objetos que no es, ¢l mismo, sino un circulo infinito
de que se o

Existe, por lo tanto, una integracion del espacio corporal, el
espacio social y el espacio cosmico, en primer lugar a través de
los desplazamientos humanos. En el caso de la sociedad cabil, esta
integracion de los tres espacios se verifica en la diferencia entre
lo masculino y lo femenino.

... la oposicién entre los movimientos hacia el exterior, hacia el
campo o el mercado, hacia la produccién y la circulacion de
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bienes, y el movimiento hacia el interior, hacia la acumulacion y
el consumo de p de trabajo, corresponde simboli

a la oposicién entre ¢l cuerpo masculino, cerrado sobre si y
orientado hacia el exterior, y el cuerpo femenino, semejante a la
casa, sombria, himeda, colmada de alimento, de utensilios y de
nifios, donde uno entra y sale por la misma abertura, inevitable-
mente contaminada.'®

En Pierre Bourdieu, lo interesante de este analisis de las acciones
es que esta intimamente ligado a las relaciones entre los diversos
grupos sociales. Ciertamente, la division fundamental sobre la que
se organiza la sociedad cabil es de tipo sexual: pueden leerse a
través de los acros sociales, toda una organizacion basada en las
diferencias e incluso jerarquias entre lo femenino y lo masculino.
Pues bien, en todas las sociedades divididas en clases toda accion
habla de dos cosas:

o De la pertenencia a cierta clase social de quien realiza el acto.

e Del cuerpo mismo con toda la cualificacion social que le es
inherente.

Podemos establecer a partir de aqui que /a eleccion cultural del
movimiento no esta desligada, sino mas bien suscitada por las
fracturas internas de un grupo humano, por sus divisiones de clase
¥ sus jerarquias. no se trata de encontrar la homogeneidad sino
de capturar las diferencias que se plasman en las formas de
moverse de cada cultura.

Si bien Laban hablaba del estilo de movimiento de una época,
es necesario aclarar, a la luz de los aportes tedricos contempora-
neos, que tal estilo no puede ser homogéneo, sino que debe
capturar tanto los rasgos comunes del movimiento en diversos
sectores de un grupo, como sus diferencias.
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G logia de la eleccion cultural del

El movimiento no es inocente: en el cuerpo estan impresas las
fracturas sociales. En el contexto de esta investigacion, no basta
con saber cmo se mueven los hombres en las diferentes culturas,
sino por qué se mueven asi. Se trata, pues, de hacer una genealogia
del movimiento, detectar su origen y su procedencia social.

El cuerpo: superficie de inscripeion de los sucesos [...] lugar de
disociacion del yo (al cual intenta prestar la quimera de una unidad
substancial), volumen en perpetuo derrumbamiento. La genealo-
gia, como el analisis de la procedencia, se encuentra por tanto en la
articulacion del cuerpo y de la historia. Debe mostrar al cuerpo
impregnado de historia y a la historia como destructor del cuerpo.'”

Desentraiiar el espeso tejido que existe entre los cuerpos y la
historia nos remite al método lgico de sello ni
(eomo procede este método? .

« La genealogia no busca un origen tinico a los hechos. Desde
el punto de vista genealdgico, no buscamos el origen tnico
del cuerpo, o lo que es comun a todos los cuerpos, sino hacer
surgir los mil sucesos perdidos, enfocar la corporeidad como
el lugar de las diferencias: "... todas las marcas sutiles que
pueden entrecruzarse en €l y formar una raiz dificil de desen-
redar."”

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

...sobre el cuerpo se encuentra el estigma de los sucesos pasados,
de €l nacen los deseos, los desfallecimientos y los errores; en ¢l
se entrelazan y de pronto se expresan, pero también en ¢l se
desatan, entran en fu{ga, se borran unos a otros y contintian su
inagotable conflicto.”
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Asi, detras 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 fisiolégica "natural".

...el cuerpo esta aprisionado en una serie de regimenes que lo
atraviesan, esta roto por los ritmos del trabajo, el reposo y las
fiestas, esta intoxicado por venenos —alimentos o valores, hébitos
alimentarios—y leyes morales de todo junto...”

La historia efectiva mira mas de cerca, sobre el cuerpo, el sistema
nervioso, los alimentos, la digestion, las energias, los habitos.

Ninguna eleccion cultural del movimiento se hace de manera
arbitraria. La forma de moverse es parte de una forma de vida
social e individual, histéricamente determinada.

Michel Foucault: poder, cuerpo e indi uo
El pensamiento de Michel Foucault es identificado muchas veces
con el analisis de los discursos. En realidad, las preocupaciones
de este autor exceden ese ambito.

En el decenio de los 60 Foucault, efectivamente, se interesa por
el i estr i discrepa con los marxistas occi-
dentales, orientando su interés hacia el andlisis de los discursos.
En esta etapa formula las ideas que plasmara en Arqueologia del
saber y Las palabras y las cosas.

_la arqueologia pretende alcanzar un cierto modo de descripcion
(liberado de toda "sujecién antropologica™) de los regimenes de
saber en dominios determinados y segtin un corte historico rela-
tivamente breve...”*

Sin embargo el movimiento del 68 en Francia introduce nuevas
preoci en el p i ) de : el tema de la
dommaclon Enel lerreno de la practica politica, esta época pone
en crisis la idea de que solo en el interior de las organizaciones
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partidarias comunistas y socialistas es posible la movilizacion
social. Se pone atencion a nuevas formas de relacion social, no
solo en el ambito de la fabrica y la vida laboral, sino amplificadas
‘al terreno de la vida cotidiana en general (las luchas feminista,
homosexual, el movimiento de reforma carcelaria, las organiza-
ciones de proteccion ecologica y en contra de las armas nucleares
y la dinamica antipsiquiatrica).

Foucault gira su atencion hacia los elementos no discursivos
de la historia de las ideas, es decir, considera explicitamente las
practicas de poder que hacen necesaria la creacion de ciertos
discursos. Indaga, por lo tanto, en los mecanismos por los que la
razon configura formas de accion y dominacion y, a la inversa,
como ciertas formas de poder se articulan en los saberes que
permiten su ejercicio.

No existe lenguaje inocente cuyos mecanismos internos sean un
paradigma cientifico que pueda servir de modelo para el analisis
social, como encontramos en el estudio de Lévi-Strauss sobre el
parentesco. Para Foucault, el lenguaje organizado como discurso
esta asociado siempre con formas de disciplina, y las distintas
disciplinas actian sobre grupos de seres humanos a la vez que
regulan la formacion del discurso.**

Asi, afirmara Foucault, todo saber que se constituye es parte de un
poder que se ejerce, y todo poder se articula con un saber que apoya
su ejercicio. Propone, pues, las ideas para un método genealogico
que descubra el juego de poder detras de todo discurso:

...la genealogia intenta, por recurso a la nocién de "relaciones de
poder” explicar lo que la arqueologia debia contentarse con
describir. Esto es: por qué tal régimen de saber se desarrolla en
tal direccion y segin tales alcances y no en cualquier otro de los
posibles.”®
En Foucault el nexo entre saber-poder esta desglosado a lo largo
de diversos estudios que fian los i
en los que se unen los di v lasrel:

de poder: d
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como las ciencias (p i cr
etcétera) se articulan con diversas lecmcas de dominacion, reales
i carcelaria) para

y idi. (exa escolares,
que ambas sean efectivas.

No hay verdad sino verdades, y no hay ningin individuo o
grupo social que tenga vision o proyecto mas valido que los otros.
En todo el tejido social se desatan multiples luchas de poder que
hacen funcionar sus procedimientos de dominacion y sus formas
de saber. Como en el caso de lo perspectivistico nitzscheano, y el
sentido practico de Bordieu, el funcionamiento de la historia es la
accion humana —que conjunta pensar y hacer, saber y poder—, que
permea todos los rincones de la vida: hay en Foucault una reubi-
cacion de lo cotidiano en la historia, una especie de funcion
desfocalizadora, en términos de cuerpo y de relaciones de poder.

Cuerpo y poder

Existe una concepcion juridica, represiva, del poder. Segin ella,
el poder funciona con el mecanismo general de la negacion, dice
"no" a lo ilegal, segiin las reglas del derecho.

Tal tipo de poder, dice Foucault, parece pobre en recursos. En
realidad los recursos de poder son menos evidentes y mas compli-
cados: la concepcion de Foucault es la de un poder que no es
represivo sino productivo, que no dice simplemente "no", sino que
incita a ser de cierta forma.

...no se trata 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 como
individuo, es uno de los primeros efectos de poder. El individuo
no es el vis-a-vis (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 composicion del poder. EI
poder pasa a través del individuo que ha constituido.”®
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No es efectivo, para descubrir lo intrincado de los mecanismos de
dominacion, partir de ese poder global y negativo. Es necesario
captar, mas bien,

...el poder en sus extremidades, en sus terminaciones, ahi donde se
hace capilar; captar el poder en sus formas mas regionales, mas
locales, sobre todo alli donde, saliéndose de las reglas del derecho que
lo organizan y lo delimitan, se prolonga mas alla de ellas invis-
tiéndose en instituciones, toma cuerpo en técnicas y se da instru-
mentos de accion material que también pueden ser violentos

Ya no es el proposito ver, por ejemplo, el castigo en funcion de la
teoria del derecho monarquico o la del derecho democratico. En
lugar de eso, hay que ver las formas 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
Jjuridico: en sus extremos, en los cuerpm

En idas cuentas, F

la
stancia represora homoguma
encarnada en el Estado- para sostener una concepcion "capilar”
del poder —un poder inteligente, minucioso y disperso que se
instala sil en los mas ditos rincones del mundo
social, en las diminutas relaciones sociales y en los usos del
cuerpo.

Codi i c , cuerpo e individ)

Ahora bien, ;ha estado el mdlv:duo a lo largo de toda la historia
del hombre, ap ido desde fuera de si
mismo por este poder capilar meludlble"

No, por supuesto. Tal forma de poder es propia de la modernidad
occidental, en donde el gobierno de los individuos se da, efectiva-
mente, desde el exterior. Esto tiene que ver con las codificaciones
culturales, con el tejido de poderes y saberes subyacente, y con la
forma como el individuo esta ubicado ante la normatividad social.
Foucault no hace aqui referencia a algo que pudiera parecerse a
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una historia de las moralidades (de como los individuos cumplen
o no las normas sociales) sino a una historia de los cédigos.
Foucault distingue:

Historia de las "moralidades": aquélla que estudia en qué medida
las acciones de tales o cuales individuos o grupos se conforman
0 no con las reglas y con los valores que han sido propuestos
por diferentes instancias. Historia de los "codigos": la que analiza los
diferentes sistemas de reglas y valores que estan en juego en una
sociedad y en un grupo dados, las instancias o aparatos de cons-
triccion que les dan valor y las formas que toman su multiplicidad,
sus divergencias o sus contradicciones.

En efecto, hay momentos historicos en los que el estilo de la
codificacion cultural es sumamente cerrado. Todos los actos estan
marcados y regulados, los individuos y sus acciones deben ape-
garse rigurosamente a tal normatividad.

En otros momentos el poder del exterior cede su tension, la
codificacion cultural es menos estricta y la normatividad es mas
flexible. Tales configuraciones historicas parecen trasladar la
funcién de gobierno a un componente de la historia del que
Foucault se ocupa explicitamente en sus tltimas obras: el indivi-
duo como sujeto ético.

En este estudio de los codigos Michel Foucault procede inver-
samente en el tiempo:

En Vigilar y castigar (1975) y La voluntad de saber (1976),
analiza la estrategia de la modernidad: la codificacion moderna es
tan estricta que el acento del analisis esta puesto en el afuera del
sujeto, en las redes de poder que apresan al cuerpo. Foucault
contempla una mecanica que sitia al cuerpo en un campo histérico
minado por poderes diminutos que no dejan margen a la iniciativa
individual. La estricta codificaciéon de las acciones, en primera
instancia corporales, hacen de la vida social un ambito sobrede-
terminado en el que el individuo, en principio, no interviene. El
poder entra directamente por el cuerpo. Ante un individuo sujeto
a un codigo estricto, no hay ningun proceso de apropiacion ni
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problematizacion de la propia corporeidad. Mas aun, el cuerpo es
aliado del exterior, es algo ajeno a la conciencia ética individual.

Pero mientras en la modernidad entre codigo y comportamien-
to real no hay un margen para la iniciativa individual, en la
antigiiedad grecolatina, en donde la codificacion social es tan
abierta, se abre entonces un amplio campo para que el individuo
problematice su propia accion. En Tecnologias del yo (1981), El
uso de los placeres (1984) y La inquietud de si (1984), el acento
esta puesto en el individuo y en la forma como éste media entre si
mismo, y los codigos y poderes del exterior. En este caso el
individuo media entre las determinaciones externas y su propio
cuerpo: su cuerpo le pertenece y es pieza fundamental del proyecto
del sujeto.

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

Para hacer la historia del hombre desde una historia del cuerpo,
es posible decir, siguiendo a Foucault, que una determinada con-

de las rel. emre los d y los dispositivo:
dc poder forjan la ibilidad o imposibilidad de una vol d
individual que dirija sus propios actos; es decir, la normatividad

social suscita ciertas formas de gobierno, en las que éste puede
ejercerse desde el exterior o puede trasladarse al interior ético.
Efectivamente, hablar aqui de codificaciones culturales, quiere
decir que en las diversas etapas de la historia, entre prdacticas y
discursos se entretejen los juegos de poder que propician la forma
como los hombres se conciben a si mismos como sujetos-actores
o sujetos receptores en las diferentes prdcticas 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 de codificaciones
histéricas especificas. Los codigos histéricos implican la correla-
cion entre los ambitos de saber, los tipos de normatividad y las
formas de subjetividad, es decir, a ciertos cddigos de comporta-
miento social corresponden ciertas formas de subjetivacion.
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..toda "moral” en sentido amplio implica [...] cédigos de compor-
tamiento y [...] formas de subjetivacion [...] en algunas morales
el acento esta puesto en el codigo, su sistematizacion, su riqueza,
su capacidad de ajuste ante todos los casos posibles y de cubrir
todos los dominios de comportamiento; en estas morales lo im-
portante debe buscarse del lado de las instancias de autoridad que
exaltan este c6digo, que imponen su aprendizaje y observancia,
que sancionan las infracciones [...] Al contrario, podemos conce-
bir morales en las que el elemento fuerte y dindmico debe buscarse
del lado de las formas de subjetivacion y de las précticas de si. En
este caso, el sistema de codigos y de reglas de comportamiento
puede ser bastante rudimentario. Su exacta observancia puede ser
relativamente inesencial, por o menos si se la compara con la que
se exige del individuo para que, en la relacién que tiene consigo
mismo, en sus di acciones, i o imi

se constituya como sujeto moral.2”

Asi, en las codificaciones cerradas, estrictas, no se le permite al
individuo hacer interpretaciones de la norma: entre ésta y su
actualizacion no hay margen para la elaboraci
acto. Por el contrario, en los codigos abiertos, poco rigidos, el
margen entre norma y actualizacion es amplio y da lugar a la
problematizacion del individuo que se ubica ante la norma.

El problema de la gobernalidad (quién, como y en qué ambito
ejerce el poder) presenta un elemento importante para descifrar
las acciones humanas y corporales. La interpretacion de los habi-
tos incluye, pues, la relacién de gobernabilidad —o ingobernabili-
dad—del individuo consigo mismo y con su cuerpo. Ante un codigo
cultural, sea abierto o cerrado, cabe preguntarse: ;como se rela-
ciona el individuo con su cuerpo? jquién y como determina sus
acciones?

Cddigo cerrado: la disciplina de la modernidad occidental

Como ya dijimos al analizar la relacion entre saberes, poderes e
individuos de la modernidad occidental, Foucault pone el énfasis
en la determinacion externa. El probl es detectar como los

174



Jjuegos sociales de poder penetran en los cuerpos antes de pasar
por la voluntad individual.

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

Este poder, insistimos, 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 proyeccion
pura y simple del gran poder soberano sobre los individuos; son
mis bien el suelo movedizo y concreto sobre el que ese poder se
incardina, las dici de i de su funci

El rechazo de Foucault hacia la hipotesis represiva del poder,
resulta de suma utilidad en el analisis de los usos corporales,
porque, lejos de ensalzar una corporeidad "libre", "pura" y neutra
que hubiera que "recuperar" porque se ve reprimida por la nega-
cion absoluta de un poder de tipo juridico, es posible entender las
formas de usar el cuerpo como algo que el poder ha incitado a ser.
En efecto esta concepcmn pmducnva y capilar del poder abre la
p ilidad de los di; los cuales se
produce cierto tipo de cuerpo en el marco de ciertas relaciones
de poder. Tal concepcion permite la deconstruccion de los meca-
nismos constructores de la corporeidad. De manera implicita, en
Foucault pueden encontrarse, con la idea de produccion historica
de cierto tipo de cuerpo, referencias a ciertas técnicas corporales
propiamente dichas, en el sentido de usos corporales concretos,
pero también a sus formas de implantacion social; es decir, expone
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quién, como y cuando hace uso de las técnicas propiamente dichas.
El cuerpo en occidente, no es simplemente producto de la repre-
sion sino producto de mecanismos concretos que lo constituyen
como tal. Pero, ;,como deconstruye Foucault tales mecanismos?

Del suplicio a la disciplina

En el marco de su historia del hombre como historia del cuerpo,
la transicion del feudalismo a la modernidad es vista por Foucault
a través de la economia o técnicas del castigo corporal.

La forma establecida del castigo antes del siglo XVl era el
suplicio: aritmética del dolor sobre el cuerpo que, ya sea quemado,
degollado o torturado, es el simbolo del poder soberano ante la
multitud. Jaucourt define el suplicio como: "Pena dolorosa, mas o
menos atroz."”

¢Qué hacian con el cuerpo?, ;jcomo lo utilizaban? Cuenta
Foucault citando las Piéces originales et procédures du proces fait
a Robert-Frangois Damiens, de 1757:

Damiens fue condenado, el 2 de marzo de 1757, a "publica
retractacién ante la puerta principal de la Iglesia de Paris", adonde
debia ser "llevado y conducido en una carreta, desnudo, en
camisa, con un hacha de cera encendida de dos libras de peso
enlamano"; después, en dicha carreta, a la plaza de Gréve, y sobre
un cadalso que alli habra sido levantado [deberan serle] atenaza-
das las tetillas, brazos, muslos y pantorrillas, y su mano derecha,
asido a ésta el cuchillo con el que cometio6 dicho parricidio [por
ser contra el rey a quien se equipara al padre], quemada con fuego
de azufre, y sobre las partes atenazadas se le vertera plomo
derretido, aceite hirviendo, pez resina ardiente, cera y azufre
fundidos juntamente, y a continuacion, su cuerpo estirado y
desmembrado por cuatro caballos y sus miembros y tronco con-
sumidos en el fuego, reducidos a cenizas y sus cenizas arrojadas
al viento.”
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El suplicio retiene la vida en el dolor: no castiga en un acto, sino
que se prolonga al infinito: el descuartizamiento, la hoguera, la
rueda. Prolonga la agonia durante largo tiempo, es un arte cuanti-
tativo del sufrimiento que tiene sus reglas. En efecto, los diversos
tipos de pruebas de culpabilidad sobre un delito cometido, ameri-
tan un efecto de daiio-dolor graduado en el cuerpo.

El suplicio obedece a procedimi definidos: s,
duracion, instrumentos por utilizar, etcétera: todo se halla puntual-
mente determinado.

;Como se implanta el suplicio en el terreno de la organizacion
social, a quién, en donde, cuando? Pues bien, todo este calculo
detallado, solo es practicado en un solo cuerpo, el del condenado.
Se realiza en una plaza publica, llena de espectadores que deben,
quiza, escarmentar en cabeza ajena. Asi, los cuerpos del resto de
la poblacion quedan en un difuso anonimato, y el resultado social
es una conducta generalizada, permisiva, abierta a multiples ile-
galismos. En otras palabras, mientras el poder es concentrado en
el cuerpo del supliciado y en la manifestacion publica, casi teatral,
de la ejecucion, el resto del tejido social queda sin controles, sin
ser punto de aplicacion de ningun poder.

La forma de soberania monarquica, mientras situaba del lado del
soberano la sobrecarga de un poder resonante, ilimitado, personal,
irregular y discontinuo, dejaba de lado de los subditos lugar libre
para un ilegalismo constante; éste era como correlato constante
de aquel tipo de poder.*

Asi, en el suplicio y en su implantacion con la forma de "espectacu-
lo", se "lee" la estructura de poder del Estado monarquico.
Sin embargo, al hacerse mas compleja la organizacion social
conel desarrollo de la industria, la conformacion de ciudades y la
ion del sistema lista, se hacen necesarios nuevos
principios de control para afinar y homogenizar el ejercicio del
castigo, disminuir su costo y aumentar su eficacia a través de la
multiplicacién de sus dispositivos. Asi que cambian las técnicas
corporales del castigo y también sus formas de implantacion
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La nueva economia del castigo en la modernidad es una con-
figuracion historica que extiende un control generalizado, articu-
lando cierto tipo de discursos y tacticas de poder con cierto tipo
de individualidad: los discursos de la época (medicina, leyes,
filosofia, ciencias humanas) generan los instrumentos 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 tacticas politicas que daran origen a los aparatos
sociales modernos y reglamentaran los usos en todas las dreas de
lo social (escuelas, hospitales, milicia, etcétera).

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

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

Por eso, la disciplina es un tejido. Ni un aparato ni una institu-
cion, sino una forma de organizacion social que incluye aspectos
discursivos y no discursivos. Es una tecnologia especifica del
poder, es empleada por instituci i como la pri-
sion 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.

lndependlenlememe de la funcion, los objetivos concretos y
especificidad de los di ambitos e instituci (escuela,
hospital o familia), podriamos decir que todos ellos estin permea-
dos por cierto "estilo" disciplinario.

Entre el Estado (ya no bido como la i ia 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 (pedagogicos, psicologicos, médicos) y en las acciones y
objetos que participan en las practicas humanas (disposiciones
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I ial , relaciones padres-hijos, mé-

dico-paciente, etcétera).

Ahora bien, ;cuales son los modos de funcionamiento de la
disciplina en términos de técnica corporal propiamente dicha? ja
qué se aboca la disciplina?

e 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.

« Analizar el cuerpo y el movimiento para poder actuar sobre €l.

« Emplear el ejercicio corporal para construir esos cuerpos
analizados.

La disciplina, dice Foucault, es una anatomia politica del detalle, del
calculo, un calculo 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 el cuerpo:

ANALITICA DEL ESPACIO

El poder disciplinario establece lugares cerrados y delimitados
para ejecutar cada actividad, controla las entradas y las salidas de
los individuos. Tales lugares tienen un uso especifico: trabajo
(fabrica), ensefianza (escuela).

Dentro de estos lugares, a cada individuo se le asigna un lugar:
su espaclo celular, que pen—nlle a su vez una clasificacion de los
cuando las d iales se organizan por
rangos (los alumnos mas avanzados al frente, los mas atrasados al
fondo; los enfermos terminales en tal espacio, los contagiosos en
otro). Esta forma de organizar los espacios y los individuos esta
ligada a formas arquitectonicas que permiten la exposlclon taxo-
némica de las células Los onico:
organizan lugares y rangos, permitiendo la consmuclon de verda-
deros cuadros vivos que ponen orden a multitudes desordenadas.
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Asi, ya en el siglo XVII, el cuadro fisico que expone una
i A una técnica de poder y un

ta humana es
procedimiento de saber. El desarrollo de las ciencias esta ligado
estrechamente a estos cuadros ordenados por la disciplina; por
ejemplo, el desarrollo de la medicina como ciencia dependié en
gran medida de las posibilidades de observacion que le permitio
el cuadro ordenado de enfermos, clasificados por sintomas u otros
factores, en el espacio hospitalario.

En suma, con esta organizacién espacial es organizado lo
multiple imponiéndole un orden. Es por esto que predominan en
la arquitectura los espacios geométricos y simétricos que organi-
zan el espacio para permitir un control detallado del interior. Aquel
que vigila, ve todo sin ser visto. Es el esquema pandptico el que
organiza las construcciones arquitectonicas.

Este espacio cerrado, recortado, vigilado en todos sus puntos, en
el que los individuos estan insertos en un lugar.fijo, en el que los
menores movimientos se hallan controlados, en el que todos
los acontecimientos estan 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 jerarquica
continua, en el que cada individuo esta constantemente localiza-
do, examinado, distribuido entre los vivos, los enfermos y los
muertos...**

ANALITICA DEL TIEMPO

El uso del tiempo disciplinario, correlativa del espacio analitico,
también es minucioso: cualquier actividad, sea el aprendizaje en
una escuela, el proceso de produccion en una fabrica, se divide
en oniveles ivos en los que la complejidad de los
actos va acrecentandose paulatinamente.

En el tiempo disciplinario esta implicita la nocién de progreso:
existen grados, niveles y control de avances, que se organizan de
manera ascendente. Ademas, existe para cada actividad un horario
y una cantidad de tiempo.
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ANALITICA DE LOS USOS CORPORALES

De manera inseparable del uso temporal y espacial, el analisis de las
actividades y los usos del cuerpo también son sujetos de anali-
sis. Cada acto esta desglosado en tiempo y espacio. Dice la
Ordonnance del 1 de enero de 1976 sobre la educacion militar:

La longitud del paso corto serd de un pie, la de paso ordinario, del
paso redoblado y el paso de maniobra de dos pies, todo ello
medido de un tal6n al otro; en cuanto a la duracién, la del paso
corto y el paso ordinario sera de un segundo, durante el cual se
haréan dos pasos redoblados, la duracién del paso de maniobra sera
de poco més de un segundo.”®

El uso del cuerpo se basa en un empleo de tiempo, analogado a
un ritmo colectivo obligatorio, un programa que asegura la elabo-
racion del propio acto, de sus fases y su desarrollo controlado
desde el exterior, y simultaneo al de los demas.

Efectivamente, a un analisis de espacios y tiempos corresp
una descomposicion analitica de los cuerpos, a fin de utilizarlos
exahustivamente. Es privilegiada entonces la "naturaleza anato-
mica" del cuerpo, establecida como un patron modelo para plani-
ficar un entrenamiento que aproveche al maximo la energia
corporal.

La manera de ajustar y encaminar todos los cuerpos a ese
patrén, es decir, de normalizar los cuerpos, es el ejercicio, que
consiste en tareas repetitivas y di pero siempre
No es, sin embargo, la repeticion en si misma lo que hace al
ejercicio disciplinario, sino el uso celular del espacio, el programa
temporal ascendente y el control del movimiento de cada una de
las partes del cuerpo durante el ejercicio.

El examen es el encargado de vigilar el progreso en la norma-
hzacxon y conv:ene al individuo en un expediente. El examen

i jerarquica y sancion lizad Asi hace
funcionar la dnsmbucmn y la clasificacion disciplinarias para
lograr la extraccion maxima de fuerzas y la composicion 6ptima
de las actividades.
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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 accion.

Por otra parte, cuando Foucault habla del analisis corporal
temporal-espacial disciplinario, uno no puede dejar de pensar en
la llamada técnica del drill.

Jean Leboulch describe el drill como la descomposicion de los
actos por aprender y su recomposicion en un aluvién de reflejos.
El drill requiere de una mecanizacion estricta, ensefia una estereo-
tipia gestual y esta inspirado en la necesidad de adquirir gran
destreza. Todo esto esta acorde, precisamente, con el proceso de
industrializacion en occidente. Dice Leboulch:

El desarrollo del maquinismo, con su corolario, la especializacion
condujo muy pronto hacia la diferenciacién entre profesiones
nobles y pi asus i a
un mero automatismo gestual. El hombre maquina, obrero robot,
habia nacido con la ayuda de la ciencia y con un costo minimo
resultaba facil "condicionarlo” a su trabajo. El desarrollo del
maquinismo habia permitido, de ese modo, la objetivizacion
del duali cartesiano: la i6n de la tarea del
obrero separaba cada vez con mayor nitidez los aspectos intelec-
tuales del trabajo inculcados muy a menudo en forma de drill.>’

No es que en occidente el cuerpo sea concebido como maquina;
es que el cuerpo es usado como maquina y es construido como
maquina. En el proceso de produccion de tal corporeidad esta el
drill como una técnica con fines utilitarios, pero rodeada de una
estrategia disciplinaria con su respectiva utilizacion de tiempos y
espacios y organizacion social de individuos, que es la que permite
la implantacion de la técnica en si.

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

e Descomposicion de ejercicios.
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* Sucesion de ejercicios segun el grado de dificultad para la
adquisicion paulatina del automatismo.

 Utilizacién de la repeticion para asegurar la regularidad,
precision y ritmo.

 Los musculos automatizan el movimiento y se liberan de la
mente.

Todo esto bajo la supervision de un ojo externo.

...l gesto esta, en este momento, mecanizado, ya que en este
método todo esta calculado para inscribir en el cuerpo del hombre,
desde el exterior, mecanismos de respuesta que finalmente lo
cifien a formas rigidas de accion que él ya no puede modificar.*®

Para Leboulch tal utilizacion del cuerpo es reforzada con los
métodos pedagogi y el blecimi de a os cientifi-
cos, lecidos pri 1 por la bio anica. Esta aplica
las leyes fundamentales de la mecanica (como si el cuerpo se
moviera sélo segin las leyes mecénicas de todo objeto), para
normar el movimiento segiin las leyes del rendimiento.

Podemos ver aqui que la tecnologia disciplinaria articula las
tacticas sociales bajo la forma de ciertos usos espaciales (delimi-
tacion de espacios segun las actividades, cuadriculacion y jerar-
quizacén de los espacios individuales), usos temporales
(programas de actividades, concepcion genética de todo proceso),
y usos corporales (descomposicion de los actos, orden de ellos
seglin la concepcion genética del tiempo, automatizacion del
acto), y bajo el control de una mirada ajena: todas las acciones que
ocurren en esas coordenadas estan remitidas a un observador,
que a su vez controla mediante el examen, ya sea en la escuela, el
trabajo o el consultorio médico.

En el caso de la disciplina es posible distinguir entre la técnica
corporal del drill y las formas de organizacion social y fisica que
permiten su i pero que p pueden existir al
margen del entrenamiento técnico mismo: el drill es la técnica
corporal cuyo fin es lograr con ciertos medios, ciertas habilidades
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motrices. La disciplina, a su vez, es toda la estrategia social que
exige, que permite y posibilita la aplicacion del drill; la discipli
seria la tecnologia corporal que hace funcionar socialmente la
técnica corporal del drill.

Aqui, todos los usos corporales y sociales estan estrictamente
controlados: el de lamodernidad es un codigo estricto que gobier-
na desde el exterior, por lo que no suscita especialmente una
relacion del individuo consigo mismo. Incluso en el terreno de la
salud corporal es el modelo médico el que asume el control: para
empezar, por la "confesion" laica que exige del sujeto la expresion
obligatoria del secreto individual. Occidente solicita la confesion
de las sensaciones, actos, y placeres individuales que son clasifi-
cados y registrados indefinidamente.

Contrario a lo que se pueda pensar, la medicina no empezd
siendo la ciencia del organismo individual, sino un saber mas
ligado a la distribucion de los individuos en el espacio, mas ligada
al desarrollo urbano y sanitario que supone el aglutinamiento de
mucha gente en las nacientes ciudades. Para Foucault, la medicina
moderna, la medicina como ciencia, que se consolido a finales del
siglo X V11, es una medicina que primero es colectiva, disciplina-
ria, y luego se vuelve privada. Los objetivos de la medicina urbana
eran:

* Analizar los lugares de hacinamiento y amontonamiento: se
encarga, pues, de individualizar los espacios, incluso la dis-
tribucion de las tumbas y los cadaveres en el cementerio.

La individualizacion del cadaver, del ataid y de latumba aparecio
a fines del siglo XVill por razones no teolégico-religiosas de
respeto al cadaver, sino por motivos politico sanitarios de respeto
a los vivos. Para proteger a los vivos de la influencia nefasta de
los muertos, era preciso que éstos ltimos estuviesen tan bien
clasificados —o mejor, si ello era posible— que los primeros.*”
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« Controlar la circulacion del agua, el aire y las grandes aveni-
das.

 Distribuir y ordenar los diferentes elementos para la vida en
comun de la ciudad (la posicion de la fuentes, desagiies,
bombas, etcétera).

Esta ia de la medicina en la d moderna culmina
con lo que se llamaria la "medicalizaciéon” como un control de
amplia distribucion social. Asi, la medicina del cuerpo individual
tiene su origen en la idad politica de organizacion tactica de
las sociedades modernas. El cuerpo "natural”, la maquina biolé-
gica obedi fue i da por la icina en razon de las
nuevas distribuciones sociales.

La medicina, la que deberia permitir una relacion del individuo
con su cuerpo, se ocupo en primera instancia de su distribucion y
control desde el exterior.

En la medicina del siglo XX, existe un control (no un cuidado)
médico de las poblaciones: un sistema de vacunacion, un registro
de epidemias, la deteccion de los lugares insalubres, la distribu-
cion y legitimacion del control médico mediante la seguridad
social. Se trata de una estrategia historica que recorre hasta el
ultimo rincén de lo social; ya no tiene un "exterior" porque no
existe ambito social que no requiera de su supervision: controla a
los individuos desde el punto de vista de la salud, se encarga de
conocer y valorar las actividades que cada individuo realiza con
su cuerpo. El saber médico siempre conoce mas al individuo de lo
que éste pueda conocerse a si mismo.

Codigo abierto: la antigiiedad grecolatina

Cuando Michel Foucault habla de la antigiiedad grecolatina, uno
no encuentra, como en el caso de la disciplina, nada que pretenda
parecerse a un "analisis de movimiento" (aunque de hecho hacer
tal cosa nunca fue la intencién de Foucault) como en el caso del
analisis de la disciplina. ;Por qué un analisis tan minucioso para
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la modernidad disciplinaria y tanta laxitud para hablar de los usos
del cuerpo en Grecia y Roma? No es una casualidad, y es que en
la antigiiedad grecolatina, segiin los trabajos de Foucault no puede
encontrarse una codificacion estricta, tan evidente y descriptible
como en la modernidad.

Todo parece indicar que la Grecia clasica es una etapa histérica
en donde el tejido de la discursividad y la no discursividad genera
una normatividad social de tal tipo que le permite al individuo
constituirse en sujeto y objeto de su propia conducta, las relaciones
de gobierno se trasladan al interior de los individuos como:

.. una forma de elaborar, por la més pequefia parte de la poblacion
constituida por los adultos varones y libres, una estética de la
existencia, el arte reflexionado de una libertad percibida como
juego de poder.

Si en la modernidad el poder se ejerce sobre el cuerpo desde el
exterior, en esta etapa historica, en el caso de los individuos libres,
el juego de poder, la relacion de gobierno, estara en el interior del
individuo. En efecto, los individuos problematizan su hacer en el
contexto de una normatividad social centrada en lo que pueden
llamarse "técnicas de si". De esta forma, la codificacion social esta
abierta a la elat ion indivi de la exi ia. Las técnicas
de si, son:

..las practicas sensatas y voluntarias por las que los hombres no
s6lo se fijan reglas de conducta, sino que buscan transformarse a
si mismos, modificarse en su ser singular y hacer de su vida una
obra que presenta ciertos valores estéticos y responde a ciertos
criterios de estilo."'

En Greciay Roma no es tan estricta la codificacion que reglamente
los actos. Ciertamente, hay algunos criterios generales que el
individuo, segun su relacion consigo mismo, puede manejar. Cada
quien debe encargarse de estilizar sus actitudes y su propia
existencia. Las dos actitudes valoradas son el estado de actividad,
es decir, la iniciativa y el impulso intrinseco de las propias accio-
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nes (en contra de la reactividad. de la reaccion a algo. mas que a
la accién por uno mismo): y la templanza, es decir la capacidad
de autoregular las necesidades, los instintos y los placeres. La
templanza es parte del ejercicio de una libertad que debe conducir
al autogobierno.

No significa suprimir deseos o placeres, sino combatir con uno
mismo para dominarlos. Este combate requiere, en efecto, de un
entrenamiento que permita asumir el compromiso de la propia
transformacion.

Ahora bien, ;contra qué lucha un individuo al interior de si
mismo y como puede combatir?

Sexualidad
En realidad, no es del todo adecuado el término sexualidad para
denominar ese ambito que los griegos llaman las aphrodisia, ya
que, aunque tiene mucho que ver con los placeres, éstos distan
mucho de concebirse bajo el concepto moderno de sexualidad.
Las aphrodisia. el ambito de los placeres, eran practicas que
no estaban sujetas a la clasificacion de actos permitidos o prohi-
bidos, sino que debian regularse segin tres factores que cada
individuo valoraba:
a) LANECESIDAD. El i debe hacer la
con el deseo. El placer es una necesidad humana que no puede
suprimirse, lo que si puede hacer es ajustarla a lo estrictamente
necesario, y "lo necesario” es algo que cada sujeto determina. La
templanza es la virtud que vigilara este ajuste necesidad-placer: el
arte de la moderacién.
b) EL MOMENTO OPORTUNO. El individuo debe regular cada acto
considerando muchos factores: la época del afio, la edad, el mo-
mento oportuno del dia.
¢) EL ESTATUTO DEL INDIVIDUO: a mayor rango y jerarquia social
es mas exigente la funcion de autocontrol .
No se establece, pues, una normatividad estricta, es el indivi-
duo el que debe controlar sus actos segin los factores menciona-
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dos. Lo importante aqui es la relacion de mando con los propios
placeres. El individuo debe ser mas fuerte que ellos.

En este marco, aunque el cuerpo es considerado como una
energia inferior, como el sustrato bisico de "la necesidad", de los
instintos naturales, implicitamente encierra una sabiduria que
pone limites a los excesos del alma. El cuerpo pone limites a los
deseos |ncommlados que deben a_)uslarse a lo necesario. El cuerpo

ilibra la id. éndose en princi-
pio rector de una estra(egla moral que no esta codificada desde
afuera, sino controlada desde adentro por alguien que debe cono-
cerse a si mismo, a su cuerpo, para regular su voluntad y circuns-
cribirla a sus necesidades reales.

El alma razonable tiene pues, un papel doble que desempear: le
tocaria fijar al cuerpo un régimen que esté efectivamente deter-
minado por su naturaleza propia, sus tensiones, el estado y las
circunstancias en que se encuentra, pero no podra !‘ja'rselo correc-
tamente :mo a condwmn de haber operado sobre si mlsma todo
un trabajo, . reducido las i domi-
nado los deseos que hacen desconocer la sobria ley del cuerpo.*

Es necesario escuchar al cuerpo para ser temperante: sélo si se
tiene sed o hambre hay que beber o comer, s6lo hay que culminar
las relaciones sexuales que cada individuo requiera. Escuchar el
cuerpo es conocerse y controlarse.

Dietética
La dietética para los griegos y romanos era la relacion cotidiana
del individuo con su cuerpo. En este contexto, el régimen era el
arte de vivir, la mejor forma de manejar la propia existencia y un
conjunto de reglas de conducta ante las cuales tenia que mediar la
iniciativa individual.

El régimen toma en cuenta muchisimos elementos de la fisica
humana. Es detallado y contempla un empleo del tiempo que
desglosa las actividades del dia, desde el despertar hasta el des-
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canso, pasando por la alimentacion, por el tipo de ejercicios (el
gimnasio, los paseos). La estr ion del régimen i

a) La secuencia de las actividades. Cada actividad vale dentro
de una secuencia: segin lo que se hizo antes y lo que se hara
después, pero no con un sentido genético del tiempo: organizar las
actividades en secuencia no tiene que ver con el avance progresivo
ascendente de la actividad, sino con un mantenimiento permanen-
te de la salud mental y corporal del individuo.

b) Las circunstancias ambientales (el clima, la estacion, el
momento del dia, la geografia) influyen en la organizacion de las
actividades. Por ejemplo, en el texto Peri Diaites existe una
consideracion practica de la dietética que debe contemplar la
region, los alimentos, los banos, el suefio, el ejercicio, las aphro-
disia—en el caso de éstas ultimas, la estrategia de su uso considera,
por ejemplo, las estaciones del afio— y obedece a dos principios:

e Principio de i i ia o ion: por
ejemplo, ante el frio de una estacion, el régimen debe orien-
tarse a producir calor.

« Principio de imitacion y conformidad con las cualidades (lo
seco, lo caliente, lo humedo y lo frio) del medio ambiente y
del cuerpo. La programaclon de toda antmdad depende del
calculo de yfi ias col

La dietética es una técnica de la existencia en la que el individuo
es el que medita y organiza sus actos. Los médicos no imponen su
saber, y aunque es importante escuchar sus consejos, es cada sujeto
el que debe vigilarse a si mismo. El régimen, dice Foucault:

Es toda una forma de constituirse como sujeto que tiene el cuidado
justo, necesario y suficiente de su cuerpo. Cuidado que recorre la
vida cotidiana, que hace de las actividades principales o corrientes
de la existencia una postura a la vez de salud y de moral; que
dernc entre. el cuerpo y los elementos que lo rodean una estrategia

¥ que busca armar al indivi; mismo
con una conducta racional.
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En suma, lo esencial del trabajo sobre uno mismo es:

» Detectar el propio estado de necesidad, tener una relacion
estrecha de conocimiento y dominio con el propio cuerpo.

e Ejecutar una practica personal —que, al contario de lo que
pudiera pensarse, no encierra al individuo en si mismo, sino
suscita practicas de encuentro colectivas— que desarrollan
una minima normatividad de recomendaciones, ejercicios y
examenes, con el fin de dominarse a si 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 si o cuidado de si supone entonces,
una actitud y un trabajo. El tiempo se emplea para realizar siste-
maticamente los ejercicios que habran de darle nueva configura-
cion al cuerpo y al alma,

El tiempo no esta vacio: esta poblado de ejercicios, de tareas
practicas, de actividades diversas. Ocuparse de uno mismo no es
una sinecura. Estan los cuidados del cuerpo, los regimenes de
salud, los ejercicios fisicos sin exceso, la satisfaccion tan mesu-
rada como sea posible, de las necesidades. Estan las meditaciones,
las lecturas, las notas que se toran de libros y que se releen mas
tarde, la rememoracién de las verdades que se saben ya pero que
hay que apropiarse aiin mejor.**

Es importante decir que el entrenamiento individual no es un

j de practicas singul y especificas reali fuera de
la existencia misma, sino en la vida cotidiana. El aprendizaje no
esta aislado de la vida, sino desarrollado en ella. La "escuela”
no delimita su lugar ni su tiempo, mas bien se vuelve una forma
de vida.

La estrategia historica de la antigiiedad grecorromana permite
este tipo de estilizacion de la vida individual y el ejercicio de un
autogobierno. Su practica estaba dirigida, por supuesto, a los indivi-
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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 eleccion.

Gobernabilidad

El ejercicio del cuidado de si de la antigiiedad experimento modi-
ficaciones en las etapas historicas subsiguientes: el cristianismo y
la modernidad. En torno a la transicién de la cultura de la antigiie-
dad a la cultura cristiana, quiza puedan encontrarse, a simple vista,
algunas semejanzas entre una y otra: la economia y la austeridad
exigida cotidianamente, la concepcion de inferioridad del cuerpo,
la necesidad de dominar el deseo, la supresion del placer como fin
ltimo. S6lo hay una gran diferencia: mientras para el cristianis-
mo el gobierno de uno estaba en manos de otro (el sacerdote, el
poder divino), para los griegos y los romanos el gobierno era un
gobierno de si.

Efectivamente, en la antigiiedad los individuos cuidaban de si
mismos, se examinaban para estilizar la propia existencia. Por el
contrario, la confesion cristiana, la verbalizacion del propio ser

ante el otro, una relacion de di haciaaquel que
vaa di icarnos y a darnos jos. Sobre la confesion dice
Foucault:

.. hay que subrayar que esta manifestacion [de la verdad de uno
mismo] no tiene por fin establecer el dominio soberano de si sobre
si, por el contrario, lo que se espera es la humildad y la mortifi-
cacion, la indiferencia respecto de la consideracion de si y
la constitucion de una relacion °°"5i§° mismo que tiende a la
destruccion de la forma del si mismo.*

Con la transicion de la cultura cristiana a la cultura de la moder-
nidad occidental, la gobernabilidad ejercida desde el exterior
asumira una modalidad laica. Un poder externo a los individuos
funciona sobre ellos permanentemente: en el terreno del movi-
miento propiamente dicho, la disciplina; en el terreno del placer y
el cuidado corporal, la medicalizacion. Por otra parte, entre el




movimiento proplamente dicho y los aspectos de la salud no
existen las queen laantigii iaeli
como rector e integrador de todos los ambitos de su existencia.
En la codificacion de la modernidad parece quedar fuera la
euca del gobierno, porque éste
Itades para d sus Itades: entre la
normatividad social y el comportamiento y la eleccion de los
individuos en su vida cotidiana, no hay demasiado margen para el
autogobierno: el individuo en si mismo no es la materia prima de
su conducta moral, porque su grado de obligacion con una norma-
tividad impuesta es practicamente absoluta. No hay cabida, enton-
ces, para la transformacion de uno mismo por uno mismo.

Podemos concluir que las codificaciones histéricas (el juego
de poderes y saberes) organizan de diversas maneras la experien-
cia de uno mismo, la posibilidad o imposibilidad de ser para uno
mismo un objeto de conocimiento y de trabajo para la autotrans-
formacion.

Toda accion humana se inscribe en el marco de una codifica-
cion histérica 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.

Asi, detras de cada forma de moverse, hay mucho que desen-
trafiar: hacia afuera, el tejido social con sus juegos de fuerza, y
hacia adentro el tipo de relaciéon que los individuos mantienen
consigo mismos. De tal forma que hacia afuera y hacia adentro
son ampl las posibilidades hermenéuticas de toda accion, de
todo movimiento y de toda danza.
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Capitulo VI

De la integracion de los aspectos sociales y
subjetivos de las técnicas dancisticas mediante
el concepto de tecnologias corporales

La hermenéutica de las técnicas corporales:
el adentro y el afuera

Enlre las formas de organizacion social historicamente posibles
y las danzas que se producen en ellas, es necesario restituir la
temporalidad propia de las practicas. No intentar estatizar las
danzas, ni tratar de volverlas "objetos” de efimera estabilidad que
nunca alcanzan la concrecion que requiere el analisis. Hay que
devolverles su temporalidad, el fluido vital del hacer, la continui-
dad y el movimiento: mirar hacia la dinamica del habito, repeticion
motora y entr i idi como el entrecr i de
la determinacion social y la vol d individual.

Ubiquemos entre la compleja trama del tejido social y la
conciencia y voluntad individual a las técnicas corporales, el
habito, las acciones corporales, la vida tonico-motriz. Por un lado,
la vida ténico-motriz se construye paulatinamente desde la infan-
cia, se automatiza, se pone en marcha por via refleja mediante la
educacion social del cuerpo. Por otro lado, a diferencia de la vida




organica automatica, vegetativa —el ambito de la determinacion
biolégica—, la vida ténico-motriz resulta accesible a la conciencia
yalavoluntad, y pone en contacto el afuera social con el adentro
individual. Dice Jaques Dropsy:

Por una parte, resulta accesible a la accién consciente sobre si
mismo. Por otro lado, los resultados de esta accion son verifica-
bles de manera objetiva por las modificaciones de la forma del
cuerpo y la capacidad de su empleo en movimiento."

La accion tonico-motriz, el movimiento, se produce en el marco
de las coordenadas espacio-tiempo- energla que hacen un conti-
num en perpetua i Son das correlativas: si es
alterada alguna de las categorias, el cambio repercute en las
demas: recorrer cierta distancia en cinco minutos requiere de una
dosis de energia distinta que si es recorrida en diez minutos. Esta
correlatividad, 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 propioceptivo, que informa sobre la representacién que
cada uno tiene de la forma y posicion espacial de su cuerpo. Sin
embargo, no hay percepcion estatica del cuerpo. El sentido pro-
pioceptivo es un sentido dinamico que se distingue de los cinco
sentidos de percepcion, que proporcionan datos sobre el mundo
exterior, porque informa sobre la relacién dinamica 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 percepcion del propio cuerpo
tiene mucho que ver con la amplitud o estrechez del cédigo técnico
corporal y social que conforma al cuerpo. ;Hasta qué punto exige
la conciencia de la propia accion, hasta qué punto la bloquea? Asi,
existe igualmente una correlatividad entre la determinacion social
técnica del cuerpo y la modalidad de la vivencia del cuerpo
individual.
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Es la accion tonico-motriz —el hébito repetido bajo la forma de
cierto tipo de i el material fund: | para de-
construir el movimiento y para rastrear su origen social, por un
lado, y los niveles de intervencion de la conciencia y la voluntad
individual que lo social propicia, por el otro.

En suma: para lograr el objetivo de entender los vinculos entre
las particularidades de las diferentes danzas y sus momentos
historicos, es necesario descifrar las técnicas en dos sentidos:
respecto de su origen técnico-social y respecto de la injerencia de
la voluntad individual que requieren tales acciones.

Técnicas y técnicas

(Como distinguir y aislar los de todos
aquellos habitos de movimiento, diversos, de la vida cultural de
determinada organizacion social? ;Como localizar los puntos de coin-
cidencia y de diferencia entre las habilidades motrices propias de la
danza y las habilidades generalizadas en cierto grupo humano?
Los vinculos entre la danza y su historia han sido basados con
anterioridad en algunas categorias, que ahora han de sernos de
gran utilidad para matizar con mayor precision dicha relacion.
Para Laban la nocion de flujo de movimiento es la que permite
establecer la relacion entre las danzas y los habitos cotidianos de
las diferentes culturas: es el flujo el que marca el comin denomi-
nador de los esfuerzos técnicos implicitos en toda accion humana.

La danza, que ofrece un contrapeso a la biisqueda incesante de

objetivos practicos, tiene en comun con las acciones de trabajo

la utilizacion de los movin corporales. En reali-

dad, recibe la influencia de los habitos y las exigencias del

movlmlemo que predomman en un periodo determinado. Por

los de las formas a del

movimiento expresivo deben tener en consideracion todas las

formas y ritmos que corresponden a la gran variedad de movi-
mientos desarrollados en nuestra civilizacién industrial.
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Laban propone la nocién de flujo de movimiento como posibilidad
de encontrar los niveles de unidad en las actividades motrices de
una cultura. La danza, a su vez, tiene la particularidad para Laban
de realizar el movimiento como fin en si mismo, sin ninguna
finalidad utilitaria.

No obstante, esta nocion de danza: "movimiento como fin en
si mismo", s6lo puede ser entendida en los contextos culturales
especificos. Es decir, quiza una actividad motriz que algun dia fue
un movimiento para el trabajo, se haya convertido, en otra etapa
histérica de una comunidad, en una danza. De igual manera, el
mov:mnen!o para el trabajo y para la danza pueden ser casi

énti en una que en las so-
ciedades modernas la diferencia puede ser muy evidente.

Asi, todo movimiento "como fin en si mismo", lo es en relacion
con otras habilidades que son "utiles" en determinada cultura. Y
esto depende de como los diferentes grupos humanos estructuran
sus técnicas de movimiento y su tejido social.

Imprescindible para los analisis concretos de las técnicas, es la
distincion que hace la Escuela de Antropologia Teatral de Eugenio
Barba entre técnicas cotidianas y técnicas extracotidianas.

Utilizamos nuestro cuerpo de manera sustancialmente diferente
en la vida cotidiana y en las situaciones de "representacion”. A
nivel cotidiano tenemos una técnica del cuerpo cotidiana por
nuestra cultura, nuestra condlcmn social, nuestro oficio. Pero en
situacion de " 6n" existe una utilizacion del cuerpo,
una técnica del cuerpo que es totalmente distinta. Se puede, pues,
distinguir una técnica cotidiana de una extracotidiana.’

Para Barba, las técnicas cotidianas no son conscientes, estan
determinadas culturalmente y se basan en la ley del menor esfuer-
zo; son utiles en el marco de la condicion social y el oficio de los
individuos. Las técnicas extracotidianas no respetan estos condi-
cionamientos habituales del uso del cuerpo, hacen un derroche
de energiay son requisito para las situaciones que Barba llama "de
representacion”. Las técnicas extracotidianas mantienen, sin em-
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bargo, una tension referencial con las cotidianas: se oponen, pero
a la vez se apoyan en ellas.

Cabe observar que, para Barba, el concepto de técnicas extra-
cotidianas tiene un sentido restrictivo: son extracotidianas aquellas
que ponen-en-forma el cuerpo del actor, no aquellas que, aunque
sean medios para una situacion de representacion, "transforman el
cuerpo":

...el derroche, el exceso en el uso de la energia no basta para
explicar la fuerza que caracteriza la vida del actor. Es evidente la
diferencia entre esta "vida" y la vitalidad de un acrébata e incluso
de ciertos momentos de gran virtuosismo en la Opera de Pekin y
en otras formas de teatro o danza. En estos casos, los acrébatas,
los bailarines, los actores, nos muestran "otro cuerpo”, un cuerpo
que utiliza técnicas muy distintas de las cotidianas, tan distintas
que aparentemente pierden todo contacto con éstas. No se trata ya
de técnicas extracotidianas sino simplemente de "otras técnicas”.
En este caso, ya no existe mas la tension del alejamiento, ya no
existe mas relacion dialéctica sino tan solo la distancia: en suma,
la inaccesibilidad de un cuerpo virtuoso.”

Asi, laclasi ione: pliadaen sus el existen técnicas

idi técnicas idi y "otras técnicas". Sobre esta
ultima categoria no hay mayores explicaciones, por lo que queda
oscura. Pensamos, sin embargo, que los mayores o menores grados
de alejamiento del cuerpo extracotidiano respecto del cotidiano,
son significativos para caracterizar a las diferentes culturas cor-
porales. Si bien, como dijimos, es posible encontrar técnicas
extracotidianas que son facilmente relacionables con las cotidia-
nas, en otro tipo de cultura ambas pueden estructurarse, justamen-
te, en torno a esa diferencia tajante, por una especializacion
extrema de las extracotidianas.

En esta investigacion optaremos por una idea de las técnicas
extracotidianas en un sentido mas comprensivo, a la manera de
Ugo Volli, para quien las cotidianas y las extracotidianas cua-
driculan el tejido social sin dejar ninguna actividad fuera de ellas.

199



Ambas estan englobadas por la nocién de estilo, que une e impreg-
na rodas las posibilidades de movimiento de una cultura.

En efecto, Volli emplea la nocién de estilo para denominar
aquella respuesta técnico corporal de cada cultura a las necesida-
des biologicas. Las técnicas del cuerpo que rigen en una cultura
para cada una de sus actividades no son independientes entre si ni
sustituibles: 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 unidad orgénica.®

A partir de la categoria de estilo de técnicas del cuerpo es posible
proceder a clasificar las culturas, por ejemplo, segiin los ejes de
oposncxon la amplitud, la energia, la angulosxdad o la redondez.

este permitiria d icar los cambios
en la tecnificacion corporal: si ocurren por una modificacién
interna de la cultura o si provienen de otra; y si provienen de otra,
cémo se integra el cambio al estilo cultural predominante: ;lo
respeta adaptandose o lo rompe?

Volli evoca la manera como la cultura japonesa, rica en tradi-
ciones codificadas, asume e integra las técnicas sociales, materia-
les y corporeas de la cultura occidental.

Ahora bien, dice Volli, lo mas importante de la nocién de estilo
de las técnicas del cuerpo es que permite establecer, sin rupturas,
la distincion 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 cédigos
especializados no utilitarios.

Un grupo humano, para moverse, emplea una técnica cotidiana
o una extracotidiana. Asi, incluso el radio de las ultimas se
flexibiliza de tal manera que pueden incluirse, tal vez, técnicas del
cuerpo que no necesariamente tienen como resultado una situacién
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de representacion. Es el caso de algunas danzas sociales que
requieren del aprendizaje de un Codlgc relativamente especializa-
do, y son empleadas en idi festivas, no
estrictamente de representacion. De igual forma, en una cultura
urbana, la misma danza social puede salirse de lo cotidiano y
especializarse, mientras que en algin puerto o alguna costa puede
ser una habilidad motriz casi cotidiana, que impregna la vida del
grupo humano en cuestion.

La /ronlera entre técnicas cotidianas y L'xlracondmna.r sélo
puede determinarse ante el co de de inadt
cultura. Asi, fijar los limites y las confluencias sera, mas bien,
producto del analisis de movimiento, para el que, al tratar de
determinar el estilo cultural de movimiento sera significativa la
claridad de sus diferencias o lo difuso de sus bordes.

Para realizar un analisis de este tipo, el principal problema que
enfrenta la investigacion de la danza es la insuficiencia de estudios
antropologicos, sociales, histéricos, artisticos, etcétera, que recu-
peren siquiera las culturas corporales cotidianas. Son muy recien-
tes los estudios de las ciencias humanas acerca de la vida privada,
la vida cotidiana y la historia de la corporeidad. El rescate de tales
estudios resultara esencial para reubicar las lLCnICaS dancisticas
en sus respectivos estilos culturales de

En suma: frente a una manifestacion danclsuca dada, que
estructura diversas formas de entrenamiento, habra que hacer un
analisis de movimiento, contrastando sus usos del cuerpo con los
usos que de €l hacen las técnicas cotidianas.

La danza es una técnica idi un tipo de
ténico-motriz que no tiene una finalidad utilitaria de manera
inmediata, que supone modos de entrenamiento y ciertos resulta-
dos o prod: de ese i Asi que, di la
determinacion de los usos corporales especificos de los entrena-
mientos, sera posible desentraiar las conexiones entre lo social y
lo propiamente dancistico.
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En efecto, las técnicas dancisticas extracotidianas no respetan
los condici i habi de las téeni idi Ahora
bien, ;cuales son los ejes de diferenciacion, en términos de accio-
nes de movimiento, de las técnicas cotidianas y extracotidianas?
Porque no basta con saber que existe esa diferencia, hay que
deconstruir las acciones y establecer sus niveles de unidad y
diferencia. Se trata de saber como las técnicas extracotidianas
decodifican la normatividad de las cotidianas para recomponerlas
y captar la diversidad de posibles tensiones entre ambos tipos de
tecnificacion.

Técnicas cotidianas y técnicas dancisticas:
andlisis de movimiento y contraste
Para acceder a esta diferenciacion en términos de analisis de
movimiento, vamos a partir de detectar los usos diferenciales
de las coordenadas espacio-tiempo-energia de unas y otras. Para
empezar, como establece Barba, las técnicas extracotidianas pro-
ceden por exageracion, por amplificacion, por intensificacion en
la utilizacion de las coordenadas espacio-tiempo-energia. Las
cotidianas se mueven sobre el principio del menor esfuerzo: rendir
el maximo con un minimo de energia. Las extracotidianas requie-
ren de un uso energético mas intenso. Este gasto energético esta
intimamente relacionado con los usos diferenciales del espacio y
del tiempo.

Por razones de método vamos a separar tales coordenadas, pero
cabe aclarar que siempre son correlativas y complementarias, ya
que cualquier alteracion en una modifica las otras.

1. Usos extracotidianos de la energia corporal.
En las técnicas extracotidianas, el uso del cuerpo varia en relacion
con las cotidianas en dos aspectos:

® ASPECTOS ANATOMICOS. Se usan de manera distinta los
segmentos corporales, y ademas se coordinan de diferente
manera los usos de las diferentes partes del cuerpo entre si.
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Puede tratarse del aislamiento de partes del cuerpo que en lo
cotidiano no se mueven solas. Es posible poner énfasis en
el aislamiento de una parte en particular, o bien unir en el
movimiento dos o mas partes del cuerpo que usualmente no
se relacionan.

* ASPECTOS DINAMICOS. Hacen referencia a la calidad del
movimiento, a la manera como la energia y peso corporales
"corporeizan" los usos del espacio y el tiempo; en términos
de Laban es incluida aqui la diversidad de los esfuerzos. En
efecto, toda energia corporal esta matizada por los usos que
hace del espacio y el tiempo. Los aspectos dinamicos son los
mas dificiles de percibir. Por lo general, en las técnicas
extracotidianas se polarizan los contrastes energéticos en
relacién con la vida diaria. Para Ann Hutchinson,

los cambios de movimiento que corresponden al rubro general de
la dindmica incluyen variaciones en el flujo y reflujo de energia, la
liberacion o concentracion de la fuerza y como se combina todo
esto con los patrones especificos cuerpo-espacio.®

Los usos estan con las
calidades de movimiento. Cada parte del cuerpo presenta ciertas
posibilidades de corporeizar tiempos y espacios: no es lo mismo
realizar un movimiento fuerte con una mano que con el torso. Cada
parte del cuerpo presenta cierto margen de posibilidades de reali-
zacién dinamica.

La Escuela de Antropologia Teatral trabaja justamente en lo
que técnicamente hace la diferencia entre un cuerpo entrenado de
manera extracotidiana y uno que no. En torno a los aspectos
anatomicos existen tres ejes de distincion:

a) EL EQUILIBRIO DEL CUERPO

El equilibrio del cuerpo humano es una funcién del complejo
sistema de contrapesos representados por los huesos. las articula-
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ciones, los misculos; y el centro de gravedad de la figura humana
: o . AR
se desplaza segun sus distintas actitudes y movimiento.

El equilibrio postural se basa en el tono muscular o el esfuerzo
para sostener el peso y la sensacion tactil de la planta del pie. El
centro de gravedad correcto establece una linea de gravedad que
baja hasta el suelo dentro del limite de su base de apoyo. Asi, la
postura erguida en equilibrio requiere de una accién muscular
relauva ya que la mayor parte del esfuerzo la desempenan los
Pero, mi mas se desplace el cuerpo del eje de
gravedad es necesaria, para controlar esa posicion, mayor tension
y energia muscular, que es caracteristica de las técnicas extraco-
tidianas.
Desde el punto de vista del movimiento en si en sus niveles
pre-expresivos, dlce Barba, se produce en el desequilibrio un
"drama ", al alterar el centro de gravedad.

El equilibrio dindmico del actor, basado en las tensiones del
cuerpo, es un equilibrio en accion: ello genera en el espectador la
sensacion de movimiento aun cuando hay inmovilidad.

En suma, las técnicas extracotidianas alteran el equilibrio normal
haciéndolo precario. La vida del actor-bailarin esta basada en las

alteraciones del equilibrio.
Se han hecho i con actores i Si se les
pide que imaginen que llevan un peso, que corren, que saltan, esta
misma i inacion produce inevi una ion de su

equilibrio mientras que en el equilibrio de una persona normal
casi no deja huella, ya que su imaginacién es un hecho casi
exclusivamente mental.”

La deformacién i y del ilibrio, en la que
cada entrenamiento dancistico basa su codificacién y el grado de
esta deformacion, incluye ciertas preferencias o elecciones del uso
anatémico de los segmentos del cuerpo, lo que puede observarse,
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por ejemplo, en las posiciones basicas de las formas de danza-tea-
tro orientales o en la danza clasica occidental.

Cada técnica extracotidiana es la consecuencia de un cambio de
punto de equilibrio que caracteriza la técnica extracotidiana. Este
cambio repercute esencialmente en el térax, es decir, con la
manera de extender la parte superior del cuerpo, y en la pelvis; es
decir, en la manera de caminar y desplazarse en el espacio.m

b) LAS OPOSICIONES. El objetivo es hacer entrar en contradiccion
las di o impulsos de los movimi . Si una parte del
cuerpo es impulsada hacia una direccion, otra se impulsa hacia
otro lado. Esto tiene consecuencias en el terreno muscular. Un
actor-bailarin es entrenado en el proceso dialéctico entre contrac-
cion y descontraccion. Tal umdad exlste en la vida cotidiana y se
i en la si i

El principio de oposicion tiene que ver con la incomodidad.
Ademas de vincularse con los aspectos anatomicos del uso corpo-
ral, este principio también guarda relacion con cuestiones dinami-
cas, con los diversos esfuerzos que circulan en el cuerpo o aspectos
energéticos internos del uso corporal.

< LA OMISION O SIMPLIFICACION. En conexi6n con el eje de las

referido a la ion de la energia, la simplifi-
caclén se refiere precisamente a la omision de algunos elementos,
para poner de relieve otros esenciales que concentran la energia.
Omitir movimientos accesorios, comprimir en movimientos res-
tringidos para desempefiar una acci6n mas intensa. Evitar la
dispersion, evitar el exceso y lograr la concentracion.

Dario Fo explica como la fuerza de los movimientos del actor es
el resultado de la sintesis: bien por la concentracién en un pequefio
espacio de una accioén que utiliza una gran energ(a bien por la
ion de los unicos de una accion,
aquellos i como
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El modo de la intensidad de esta concentracion depende de los
usos anatémicos y los esfuerzos correspondientes.

2. Usos extracotidianos del espacio.

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 la vida cotidiana. Por una parte, las posiciones normales de
las partes del cuerpo se modifican, ya sea desviandose de tales
posiciones o haciendo énfasis en una rigidez de la que carecen.

En lo que toca al uso de los espacios generales, existe muchas
veces una asi i6n cultural de espacios especificos,
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 iales se
segiin los usos del tiempo y la energia corporal. Es el caso de la
ocupacion mas o menos amplia de los espacios: un espacio de
accion restringido puede ser correlativo de un proceso de concen-
tracion de energia que despliega su accion en el tiempo, a través
de un trabajo tonico muy distinto a un trabajo motriz de desplaza-
miento.

3. Usos extracotidianos del tiempo.

Las velocidad 1 del tiempo del
movimiento se alteran, ya sea imprimiendo mucha velocidad o
mucha lentitud a las acciones. Esto puede verificarse:

e En su correlacion con los usos corporales, en el desface o
simultaneidad del movimiento de las partes del cuerpo, es
decir, el tiempo del movimiento propiamente dicho.

« En relacion, ya sea con el tiempo musical, del sonido, del

lencio o con el tiempo de duracion de un evento extracoti-
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diano (funcién teatral, ceremonia, etcétera), es decir, la rela-
cién con el tiempo general.

Los usos del tiempo también son correlativos a los usos energéti-
cos corporales, ya que, por ejemplo, una inmovilidad cargada de
tension, que no requiere desplazamiento, emplea el transcurso del
tiempo para producirse.

Asi, de acuerdo con las tres coordenas propuestas —usos cor-
porales (anatomicos y dinamicos), usos del espacio y usos del
tiempo-—, para contrastar cierta danza con el movimiento cotidiano
en que se conforma, habra que considerar en concreto:

* Diferencias en los usos del cuerpo. Hay que encontrar las
partes del cuerpo que se alteran y las formas especificas de
esa alteracion, es decir, la modalidad de equilibrio precario
que se produce en cada manifestacion dancistica en relacion
con los usos cotidianos que le dieron origen, a los que se
opone oa los que sigue. Habria que preguntarse primero, ;con
qué partes del cuerpo guarda equilibrio cotidianamente un
grupo social? ;con qué mecanismos anatomicos? y ;como se
utilizan, revitalizan y/o exageran estos mecanismos en las
técnicas dancisticas? ;es visible algin juego de oposiciones
en la vida cotidiana? ;existe? jen donde? ;con qué mecanis-
mos? y ;,como se altera o reproduce ese juego de oposiciones
en la danza?

En el caso de la simplificacién 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, ;cual es la
diferencia con el tiempo-espacio cotidiano?: en cuanto al
tiempo-espacio del movimiento propiamente dicho, ;qué
movimientos modifican su velocidad?: en cuanto a larelacion
con el tiempo-espacio generales, /qué significacion tiene la
duracion del tiempo extracotidiano en el marco del tiempo
cotidiano? ;qué significacion tiene el espacio extracotidiano
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asignado respecto de la organizacion espacial cultural en
general?

Asi, aunque, por ejemplo, ladanuteatronnemalyel ballet clasico
utilicen un equilibrio "de lujo", los medios corporales especificos
mediante los cuales lo logran tendran mucho que ver en sus
arraigos respectivos en dos culturas distintas (oriente y occidente),
cuyas diferentes formas de moverse en lo cotidiano guardan una
tension con dichas formas dancisticas.

El entrenamiento

El elemento objetivo que permitira llevar a cabo la genealogia,
el origen socio-histérico de cada eleccion de movimiento, es el
entrenamiento técnico que implanta las habilidades motrices re-
queridas (ciertos usos del cuerpo, el espacio y el tiempo). Mas que
objeto, la danza es suceso, y mas que un suceso fugaz, la danza y
el movimiento son un habito que respalda a cada suceso.

Son pocos los automatismos innatos en el ser humano. Todo
movimiento es mas bien adquirido. Por lo tanto, toda técnica
forma un sistema de respuesta motriz a una nueva estructura
funcmnal el ajuste medmto a una situaciéon que se da por el

del dizaje. "El ap izaje permite
adquirir nuevos ‘esquemas’ de conducta. La repeticion las fija en
forma de conductas estabilizadas: los habitos.""?

Desde el punto de vista estrictamente psicomotriz, el habito no
es ni un automatismo innato ni una improvisacién, sino una
habilidad motriz adquirida porexperiencia. La habilidad motriz,
también llamada praxis, es para Jean Leboulch un habito motor
complejo que pone en juego movimientos coordinados; son siste-
mas de movimiento en funcién de un resultado o una intencion.

Los entrenamientos dancisticos en si pueden considerarse
como el dominio de cierta eleccion de movimiento opuesta y a la
vez fundamentada en las técnicas cotidianas. Ahora bien, para
diferenciarse de las técnicas cotidianas, las extracotidianas requie-
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ren de un nuevo trabajo de tecnificacion que rompa con las
determinaciones del movimiento corporal aprendido desde la
infancia. Se trata de esa "segunda colonizacion" 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 afirma que se aprenden y repiten como
vocablos de una lengua: al principio son repetidos mecanicamente
(como se aprende una lengua extranjera) y después de ser absor-
bidos empiezan a recrearse.

El problema de cémo se aprende una técnica, cierta forma de
moverse, guarda relacion con procesos psicomotrices especificos
y puntuales, pero también, y eso es lo que nos interesa aqui, con
las finalidades sociales de su aprendizaje.

El aﬁ4em del entrenamiento:

sperados y modos de i
Es importante hacer notar que toda técnica cotidiana o extracoti-
diana requiere de la repeticion y/o experiencia constante de la
habilidad 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 solo necesita realizar tales actividades cotidianamen-
te. En el caso de las extracotidianas, el entrenamiento suele no
coincidir con el producto, que se estructura de acuerdo a logicas
adicionales: la clase cotidiana de danza académica en una escuela
no equivale al resultado que se espera de ella, es decir, el montaje
coreografico y su representacion en publico. El producto esperado
tiene estrechos vinculos con el entrenamiento, pero le afiade otros
elementos que vinculan al entrenamiento con ciertas légicas so-
ciales y culturales. Es decir, a tal tipo de entrenamiento, cabe

(se identifica el ent i con el ltado que
se esperade eI’ ¢paraqué o para qu|en seentrenaa los 1nd|v|duos'7
¢quién el ? ¢ en qué condici

social
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sociales es transmitido? ;quién distribuye los productos del entre-
namiento? ;qué radio de accion social tienen sus resultados?

En torno a las finalidades sociales de las técnicas, Ugo Volli,
ademas de ladistincion entre técnicas cotidianas y extracotidianas,
basada en los aspectos técnicos propiamente dichos (usos diferen-
iales del espacio, tiempo y cuerpo), distingue, en el interior de
las extracotidianas, técnicas publicas y técnicas personales, segin
la finalidad del entrenamiento y del punto de llegada de sus
resultados.

Las técnicas pablicas o de utilidad social buscan la proyeccion
de la presencia, requieren de la presencia de testigos, aunque la

icacién no se dirija di a ellos. Buscan la ampli-
ficacion. Dentro de éstas estan las técnicas del bailarin-actor. el
orador, el sacerdote o el jefe militar. Ugo Volli propone una
ulterior clasificacion de técnicas publicas segin su finalidad (po-
der, competencia, narracion. placer estético, etcétera). Las técni-
cas personales son un campo menos explorado. Son actividades
que también se dan fuera del ambito de lo cotidiano de la colecti-
vidad y fuera de la amplificacién social de las técnicas publicas.
Estas técnicas no se hacen para ser vistas, son de interés privado:
meditacion del monje, métodos de relajacion, yoga, técnicas tera-
peuticas, aficion artistica. Las técnicas personales se realizan en
soledad (aunque puede haber grupos que se retinan para tales fines)
contienen una experiencia subjetiva, no objetiva (creacion, bie-
nestar, conocimiento) y son accion mas que contemplacion. Otros
elementos para clasificar las técnicas personales son: el funciona-
miento del cuerpo (cuerpo como objeto en el aseo, o en los
cuidados corporales) o cuerpo como sujeto, y técnicas de la
inmovilidad (trabajo respiratorio y mental, incluyendo algiin es-
fuerzo fisico) y de movilidad. EI objetivo ltimo siempre es el
entrenamiento personal sin buscar que se haga visible a la colec-
tividad. En fin, cada sociedad estructura los habitos de las diferen-
tes técnicas segin sus necesidades.
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Fundamentalmente, creemos que hay que rastrear los modos
de aprendizaje, si el entrenamiento (habito repetido) equivale al
resultado que se espera de €1, y los puntos de aplicacion social de
los productos de los diversos entrenamientos dancisticos. En
cuanto a las técnicas que Volli llama piblicas, podriamos decir,
porejemplo, que tanto el sacerdote, el bailarin y el orador, emplean
en alguna medida un entrenamiento extracotidiano que les permite
amplificarse, pero el lugar de su despliegue y la organizacion
social que los rodea va a determinar que el entrenamiento sea
distinto. Es decir, ni el orador ni el bailarin siguen el mismo tipo
de entrenamiento. Es e/ lugar social de su aplicacion (salon de
baile, foro teatral, reunion sindical) lo que va a determinar tanto
sus modos de aprendizaje (la periodicidad, la necesidad de un
maestro o una instituciéon ializada, el rigor en el aprendizaj
o el lugar en que se realizan los ejercicios) como la técnica misma
(alteraciones especificas de los usos corporales por aprender).
Ambos factores pueden ser mas o menos lejanos a la cultura
cotidiana tradicional. En lo que toca a las llamadas técnicas
p les cabria pr (qué tanto se i en determi-
nada idad? ;como se fc ? ,cOmo se iten? ;qué
tanto requieren de un instructor especializado y qué tanto son
creaciones personales?

Es necesario ver, en suma, la relacion entre el tipo de eleccion
técnica del movimiento o entrenamiento, sus modos de aprendi-
zaje, los resultados de éste y los puntos de aplicacion social de
entrenamiento y/o producto. Ademas de los aspectos técnico
corporales, es necesario ver como cada cultura estructura las
diversas formas de implantacion y distribucion del entrenamiento
y de sus productos. En otras palabras, toda técnica corporal (usos
del cuerpo propiamente dichos) esta inserta en lo que podriamos
Ilamar una tecnologia corporal que incluye las técnicas corporales
y los modos de implantacion social.
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A través de la revision de los diferentes entrenamientos sera
posible encontrar sus vinculos con la estructura cultural que los
produce.

A continuacion, sin pretender hacer un analisis exhaustivo del
movimiento, y del contexto cultural y social, esbozaremos, ape-
nas, ciertos ejes de estudio sobre dos formas de entrenamiento
distintas y de como parecen insertarse en sus organizaciones
sociales respectivas.

El movimiento eficaz de las sociedades industriales.
Te ia corporal de la

¢ ;Como se entrenan?

En las ied industriales, di ias, las técnicas del
cuerpo han sido organizadas en funcion de los fines de la produc-
cion econdémica y mercantil, segiin las normas del sistema capita-
lista de produccion, de manera que es valorada la eficacia
productiva en el entrenamiento. En general, las técnicas corpora-
les, incluyendo las extracotidianas artisticas, han sido permeadas
por este modelo.

Desde el surgimi del ini ializacion entre
actividades e il materi social del
dualismo cartesiano alma-cuerpo, las actividades tienden al auto-
matismo y a la gestualidad fragmentaria.

La concentracién industrial produce una divisién cada vez més
acentuada del trabajo en operaciones fragmentarias (no exigen
mas que un corto aprendizaje previo) que convierten en iniil
para quienes las ejecutan, cualquier

tos tedricos y generales no inmediatamente explolables,

Muchas técnicas extracotidianas de la modernidad occidental —en
su practica y en los estudios cientificos que suscitan y apoyan tal
practica— tienen aun como paradigma de entrenamiento el que
puede encontrarse en la educacion fisica de Marey y Dameny y la
gimnasia sueca de Ling (1903): la base de la ensefianza fisica es
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el establecimiento de un criterio de movimiento "correcto" que se
pone como ideal; en este contexto, la coordinacion corporal es
concebida como una cosa en si, que existe al margen del toda
intencionalidad individual. El cuerpo es una maquina analizable,
deconstruible, sujetaa P on. Para este imi exis-
ten reglas de ej ion y direcci iales estrictas: hay un
punto de partida, una trayectoria y un punto de llegada bien
precisos y delimitados.

Los seguidores del método de Ling codificaran de manera mas
estricta cinco posici y otras posici anexas
para los brazos. Definiran las acciones musculares utilizadas al
tomar las diferentes posiciones. Se determina una progresmn de
ejercicios, lizados y organi: desde el imiento mas
simple hasta el mas complejo.

La serie de ejercicios esta prevista de tal queenel
se hace actuar a los musculos de la manera mas elemental posible.
Mas tarde se realizan combinaciones parciales en el curso de ejerci-
cios llamados fundamentales. Los ejercicios de aplicacién que in-
cluyen todo el cuerpo sélo se practican al final de la progresién.'*

Asi, el movimiento mas complicado sélo puede efectuarse cuando
se ejecuta correctamente el movimiento precedente. Este método
analitico tiene un carécter racional y cientifico en el siglo XIX. Los
instructores deben estar preparados para ensefar "buenas técni
cas" que logren la eficacia del movimiento lo mas pronto posible.

En efecto, en la mayoria de los casos, apremiados por obtener
1 elp

del dizaje gestual mediante iento un

cierto numero de modalidades, de respuestas a "destrezas" que

permiten al organismo-magquina enfrentar un de(ermmado nime-

ro de situaci tipicas per

Por ejemplo, cuenta Leboulch, para ensefiar a un nadador a nadar
con el codo en alto durante la primera parte de su traccion,
Cousilman disefia el siguiente método:
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El nadador se acuesta sobre el banco y coloca las manos en las
agarraderas que poseen resorte. Hace presion contra 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 descarga. Por lo cual el nadador se ve
firmemente llevado a conservar los codos al aire.

En lamayor parte de los casos funciona la aplicacion del drill, que
no es coercitivo sino analitico, en la medida en que descompone el
gesto mediante reflejos que luego trata de combinar con "armonia”.

La repeticion es el principal medio de adquisicion que permite
internalizar el modelo a repetir:

« El educador conoce el gesto técnico ideal como una cosa en

si. El gesto es analizado en sus menores detalles (mediante
ion y otras técnicas). Las ias de los dift

segmentos del cuerpo son calculadas matematicamente. El
gesto se convierte en un modelo en si, inspirador en cualquier
nivel de aprendlza_]e y a partir del cual son inferidos los
principios de la ion correcta. i de un
modelo ideal ‘en si mismo’ a partir dcl cual vamos a contar
con un criterio de JuICIO para decidir si la realizacion del
alumno es correcta

* La realizacion de cada alumno es comparada con el modclo
es decir, se detectan los d
que impidan al alumno la comprension y la realizacion de las
acciones al querer imitar el modelo.

« Es analizada una serie de posibles dificultades: no se puede
enseiiar a partir de la imitacion del alumno mas avanzado que
realiza sin problema el modelo a seguir, porque eso genera
muchas dificultades, asi que es propuesta una serie de activi-
dades progresivas, de las mas simples hasta las que alcanzan
ya el modelo.

 Es organizado un entrenamiento para alcanzar submodelos,
y si no se realizan correctamente hay que utilizar otros
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medios, siempre de tipo analitico. Leboulch expone un ejem-
plo de esto, referido al lanzamiento de pesas:

Primera Etapa. li: del primer submodelo:

* Empleo de todo el cuerpo.
« Direccién de la impulsion.
* Posicién de los puntos de apoyo.
* Accion respectiva de las piernas.

Luego, cada una de las subetapas se divide en estadios: el primer
punto de "empleo de todo el cuerpo" es desglosado a su vez en:

« Lanzamiento s6lo 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.

Asi, dice Leboulch, el movimiento humano se rige por las leyes
de la mecanica, sin importar las caracteristicas personales, y no
puede encontrarse una explicacion de por qué ciertos sujetos
triunfan y otros fracasan, asi que es introducido el concepto de
"don": quien posee capacidades superiores realiza el gesto con la
maxima eficacia; los menos dotados s6lo tienen probabilidades
limitadas de alcanzar ese tipo de eficacia.

Por lo que toca a la danza, el ballet clasico occidental, que es
la modalidad disciplinaria de la danza, sigue refinando, hasta la
fecha, metodologias de tipo analitico. La Metodologia de la téc-
nica de danza moderna de la Escuela Nacional de Danza de La
Habana, es un buen ejemplo de la organizacion del aprendizaje de
la danza occidental, basada en la descomposicion analitica del
movimiento, de los tiempos y de la utilizacion espacial.

Los ejercicios son agrupados segiin sus caracteristicas: ejerci-
cios en la barra, en el centro, en el piso, utilizando el espacio
parcial y total. En cada clase deberan incluirse ejercicios correspon-
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dientes a los anteriores rubros, siguiendo un orden de lo simple a
lo complejo.

Cada clase incluye, como eje rector, un ordenamiento de
ejercicios similar al que sigue:

DE PIE

1. La fila,

2. Estiramientos de todo el cuerpo.
3. Flexi6n del tronco.

4. Balanceo del torso.

5. Bajar al suelo.

SENTADO

6. Flexi6n hacia adelante de la columna vertebral.
7. Estiramiento de la columna vertebral.

8. Extension de las piernas, adelante, al lado y atrés.

ACOSTADO

9. Preparacion para las contracciones del tronco.
10. Levantamiento de la pelvis.

11. La contraccién y la expansién.

12. Rotacién de las piernas.

13. Hiperextensi6n de la columna vertebral.

ARRODILLADO

14. Flexion y extension de la columna vertebral.
15. Levantamiento de la pelvis.

16. Subir del suelo.

DE PIE
17. Rotacion de las piemnas.
18. Semiflexion y estiramiento de las piernas.
19. Movimientos parciales deél pie:
a) Deslizar y extender el pie.
b) Flexién del pie.
©) Elevacién del cuerpo por flexién del pie.
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ESPACIO TOTAL
20. Caminar en disefios rectos.
21. Caminar en disefios curvos.
22. Girar.
23. Caminar:
a) direcciones.
b) niveles.
¢) combinaciones de direcciones y niveles.
d) Utilizacién de di ritmos y di i
24. Correr levantando las rodillas.
25. Preparacion para saltar.
26. Pequeiios saltos.'®

Después son desglosados y analizados todos y cada uno de los
ejercicios, por ejemplo, el primero, LA FILA:

LAFILA

Objetivos

1.1 La concentracién del alumno.

1.2 La organizacién del grupo.

Posicion inicial

Los alumnos forman una fila en el fondo del salon frente al
maestro.

Los pies estan en posicion primera abierta.

Los brazos al lado del cuerpo.

Accion

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 adelante.
Nos. 1 - 4 pasos largos.

Nos. 2 - 6 pasos largos.

Nos. 3 - 8 pasos largos.

Nos. 4 - 10 pasos largos.'”

Y asi cada uno de los ejercicios mencionados.

Ramiro Guerra establece ciertas leyes de la ensefianza de la
técnica de la danza moderna, una de cllas es la Ley de la Sistema-
tizacion:

* Cada nuevo conocimiento ensefiado a los alumnos debe

apoyarse en los conocimientos anteriores, segun el principio
del desarrollo.

Es aqui reconocible la concepcion genética del tiempo del ejerci-
cio. No se trata solo de hacer y repetir, sino de avanzar. El objetivo
es la formacion de un bailarin profesional.

e Todo nuevo conocimiento se divide en partes Cada movi-

miento debe d rse en sus el 1
con el tiempo necesario para su asimilacion.

Poco a poco esos elementos se van integrando hasta dar el
movimiento completo, que después se desarrolla hasta formar
frases con diferentes ritmos regulares e irregulares. Esto tltimo
se logra a través de las distintas series que plantea el aumento de
complejidades.”®

 Es necesaria la repeticion constante.

Los ejercicios de clase hechos diariamente, fijan en la mente y en
el cuerpo del alumno los habitos adecuados para la asimilacién
de los movimientos con las reglas técnicas correctas.”

Guerra afirma que, ya que el bailarin no es una maquinaria inerte
movida por el profesor o el coredgrafo, la posibilidad de conducir




su funcionamiento es generar una disciplina mental, basada en
contar la medida del tiempo ¢ spondi acada

Contar en voz alta forma una gran disciplina mental, ya que el
juego de sucesion de tiempos con la medida del movimiento
obliga a lamente del alumno a ponerse en constante aceion y ésta,
por otra parte, esta totalmente ligada al movimiento porque lo
mide y sustenta en tiempo.

Una vez creado el hébito de conteo en voz alta, el proximo
consistira en establecer qué fraccion del movimiento corresponde
a cada fraccion del tiempo, lograndose de esa manera una total
exactitud entre ambas que permitira el desglosamiento y el anali-
sis profundo de cada accién fisica que se desarrolla en los movi-
mientos de la danza.”*

Con apego a las formas de trabajo corporal y distribucion disci-
plinarias, son evidentes aqui el uso analitico del cuerpo, el tiempo
colectivo y genético y los usos controlados del espacio, todo esto
dentro de la escuela que sistematiza el saber corporal mediante el
programa.

 ;Qué tipo de productos busca el aprendizaje?

En el caso de la danza académica, los productos suelen dife-
renciarse del entrenamiento basico. Inserta en el sistema profesio-
nalizado de las Bellas Artes, la danza requiere de eficacia técnica
para Iegmmar un producto que en ultima instancia ha de ser

fia de autor. Mi que en el
deporte el pmducm buscado con el entrenamiento casi se identi-
fica con el entrenamiento mismo, en el caso de la danza, entre el
entrenamiento (la clase de danza) y el producto que se persigue
(la obra coreogréfica), existe un margen mas amplio para la
recomposicion del movimiento, de acuerdo con la logica del
escenario y de la creatividad individual del coredgrafo que las
obras escénicas requieren.




Desde este punto de vista, no hay que olvidar que detras de la
obra coreografica, pensada siempre como el lugar de la creatividad
y la libertad estéticas, estd un tipo de entrenamiento analitico
disciplinario, como base de la inventiva del creador.

© ;Cudl es el punto de aplicacion social del i yde
sus productos? jcuales son sus mecanismos de implantacion?

Las técnicas corporales profesionales en occidente, en el caso
del deporte, del trabajo y de las actividades artisticas, al volverse
profesionales y compelmvas se rigen por la ley del rendimiento
enel de una codi stricta, y tienen como
modelo cierto paradigma del movimiento correcto.

El paradigma del "movimiento correcto”, incluso cientifica-
mente probado, que funciona en las técnicas corporales profesio-
nales, tiene como finalidad, en ultima instancia, la "venta" del
producto del entrenamlento. ya se trate de Ia hablhdad de un atleta
para ganar una de un trat p d o la
destreza de un bailarin p i para col en
compaiiia de prestigio. Es a partir de la profesionalizacion que
la técnica se vuelve un problema, en funcién del rendimiento y la
precision gestual.

Asi, el entrenamiento en las técnicas profesionales de danza,
desde el ballet clasico hasta muchas de las recientes elaboraciones
contemporaneas, se implanta, por un lado, a través de un tejido de
aparatos que escolariza, academiza y profesionaliza la tecnifica-
cién de los cuerpos; y, por otro, se inscribe en el mercado del arte
y sus logicas de distribucion: la relacién de compra-venta del
artista con el publico que paga la entrada al teatro, el subsidio
estatal, etcétera.

El aprendizaje con gurii
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 implantacion y distribucion.

* ;,Como se entrenan?

En la antigua India, dice Rosemary Jeanes Antze, el conoci-
miento se difundia mediante tradicion oral; en ella el maestro o
gura y el alumno o sisya sostenian una relacion peculiar.

En la India todavia existen muchas tradiciones orales de trans-
mision del saber: desde el antiguo sistema de medicina, a la
transmision de cuentos que pasan de abuelos a nietos, y el drama
de la danza y la musica. Sobre la tradicion oral en el arte, dice
Antze:

Su hlito de vida depende de la maestria de la vieja generacion y
luego de la forma en la que estos artistas alimentan las crecientes
cualidades artisticas en la generacion sucesiva.”

La danza y la musica en la India se transmiten por medios no
verbales, asi que dependen de una tradicion viva en la que el
alumno confia en el guru que elige para introducirse en el mundo
creativo.

De una connotacién religiosa, la palabra gura ha adquirido hoy
en dia un sentido mas amplio, equival a maestro o precep!
El maestro enseiia el arte de utilizar el cuerpo: la educacién pasa
por la imitacion. Todos los alumnos pasan por ese proceso de
reproduccion de lo que hace el guri.

Aqui vemos al gurii como la inspiracién que permanece en el
discipulo y motiva a la transmisién ulterior. La danza 5'5“‘
viviendo y el guru se hace inmortal a través de sus sucesores.”

No se requiere aqui de una estricta descomposicion del acto, como
en la disciplina occidental; en términos generales se parle del acto
total el acto de la imitacion con su logico y

ico. Es el individ I el que extrae del acto global
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realizado frente a él o con él la serie de movimientos de los que se
compone. Es empatia, transmision cuerpo a cuerpo de un saber.

El buen éxito del aprendizaje por imitacion depende aqui del
respeto y la simbiosis con el gurd, que incluso se eleva a la
categoria de una divinidad cuya bendicion es fundamental para el
éxito de toda accion.

Ravi Shankar propone tres conceptos en el que se basa la
educacion artistica:

© GURU. El mas importante. Su eleccion es mas trascendente
que la eleccion de esposa.

e VINAYA. Respeto, humildad, amor, veneraciéon e incluso
miedo. La relacion, aunque intima, es jerarquica, como la de
padre e hijo.

© SADHANA. Ejercicio y disciplina, fidelidad total a la tradicion
del gurt, obediencia, devocion, entrega absoluta.

La simbiosis con el gurt llega incluso a resultar en una conviven-
cia cotidiana con éste: el alumno puede volverse parte de su
familia. Fuera de toda reglamentacion disciplinaria (sin control
analitico de cuerpos, tiempo y espacios, sin marcas horarias.
evaluaciones ni vigilancia anénima en un recinto diferenciado de
la vida como la escuela), en este tipo de tradicion oral el aprendi-
zaje se vuelve un asunto de vida, aun dentro de la modalidad
"escolar” concebible en esta tradicion:

Kalakshetra, una escuela de danza seria y famosa fundada en
Madras en 1936 por Rukmini Devi, fue creada con el objetivo de
conservar las cualidades y la atmosfera del guri-kula. Es un
colegio en el que maestros y alumnos viven y trabajan juntos la
mayor parte del aio y donde los estudiantes siguen un curso de
cuatro afios como minimo.

La disciplina es de 24 horas, los castigos ante los errores suelen
ser brutales. Si le sorprende al maestro la inspiraciéon a media
noche, puede despertar a sus alumnos para transmitir inmediata-



mente tal saber. Ademas 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 decia que el respe!o
la obedi y el servicio al gurd estan desti
destruir el ego hasta que %xadual.meme el ego cede y zﬂom
plenamente el verdadero yo.

* /Qué tipo de prod: busca el i ?

La finalidad ultima es la permanencia de la tradicién. El
entrenamiento no busca vertirse 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 permanencia de un habito. El objetivo del
entrenamiento es que el saber del gurii pase con el tiempo a formar
parte del discipulo, que después habra de transmitir ese saber de
la danza para que siga viviendo.

Si lositudramos sobre el transfondo de la tradicién, el parampara,
Ia relacion entre guri y alumno, se convierte en algo més que un
simple entre dos individuos, Es el eslabon i

dible para la continuidad de la danza.”’

Un gurd respetado llega a tener gran influencia en la generacion
sucesiva: esta es la continuidad de las tradiciones orales encami-
nadas por la guia del guri.

La utllluc:on y concepcion del tiempo y el espacio mherentes
a esta tradi ica no es progresiva sino de per
de constancia, no de evolucién acelerada sino de conservacion de
las tradiciones.

El adentro del entrenamiento

El movimiento produce ciertos estados interiores. Toda técnica
corporal, cotidiana o extracotidiana, nene la virtud de produclr
cierto estado de ienciaodei todo es signi

para dar cuenta del trabajo corporal. Y aunque quiza las extraco-
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tidianas hacen un énfasis mas consciente en la produccién de
ciertas formas de subjetividad, toda técnica, en la medida en que
es vehiculo de un afuera social mas o menos vertido en ella,
conforma el interior.

Entre el exterior social y el interior individual se sitia la
corporeidad: lugar de paso y de elaboracion de las estructuras
sociales en la individualidad, y de la individualidad en las estruc-
turas sociales. El cuerpo, dice Ugo Volli,

Doble horizonte, por tanto doble proyeccion y doble presencia,
lo social y lo material, lo subjetivo y lo objetivo, lo interno y lo
externo, el vacio y la traza: tnica presencia posible del mundo y
de los otros, unico canal de comunicacién entre mi persona y el
mundo, del que incluso el pensamiento y el lenguaje han extraido
su realidad material.

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 inerte. Las técnicas del cuerpo personales y extra-
cotidianas son idealmente técnicas del alma.

Asi como en las técnicas cotidianas, dice Volli, no hay ruptura
entre la cultura material y las técnicas corporales, en las técnicas
e idi no hay i6n entre cuerpo y alma. Tedricos,
artistas y misticos hablan de la inteligencia del cuerpo con la que
se bloquea la mente discursiva para que el cuerpo actiie. Esto
recuerda el sentido practico del que habla Bourdieu: un saber que
se adquiere en silencio, cuerpo a cuerpo, sin pasar por el discurso.

Se trata de crear condiciones de "silencio", en las que no hay que
pensar en lo que se hace. S6lo asi el samurai est4 en condiciones
de combatir eficazmente, s6lo asf el artista puede crear o ejecutar,
el actor recitar, pero también el atleta realizar su tarea eficazmente.”’

El ob_yetlvo no es anular el pensamiento o caer en un estado de
una iencia, no en sentido verbal.
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Elresultado de muchas de estas técnicas extracotidianas no es por
tanto aislar al cuerpo sino integrarlo en un proyecto global que
implica a la conciencia y la distribuye, por decirlo asi, en el
organismo. Esta distribucion, en definitiva, es el sentido que se
puede atribuir a las expresiones que se refieren a la "inteligencia”
especifica y profesional de un actor o un futbolista.”’

La diferencia entre la inteligencia corporal de un bailarin y un
futbolista, o la de un artesano y un mistico, creemos nosotros,
depende de algo esencial: /a relacion mds o menos estrecha del
individuo con su cuerpo. Es decir, la distancia que hay entre
una accion concreta y el nivel de injerencia voluntaria y de
identificacion del individuo con dicha accion.
Asi, en una técnica cotidiana como la manipulacion de objetos
pam ciertos fines utilitarios como rebanar verduras, la accién esta
inada mas por idad jetivas (la forma de los ins-
tr los voli de las verduras) que por la eleccion o el
disefio individual de la accién. En otro grado, en una técnica
cxtracondlana como la del deportista, éste debe aJustarse a una
que esta di inada mas por di objetivas
que, sin ser de sobrevivencia, si determinan materialmente su
accion: un balon, la pista, el agua de una alberca. El codigo de
utilizacién de esas condiciones materiales giran en torno a ellas;
las reglas de los deportes y los juegos tienen que ver con esas
determinantes fisicas. Los actos del deportista responden a la
necesidad de perfeccionar, y alterar sélo para perfeccionar, las
normas de accion del codigo deportivo correspondiente. Sin em-
bargo, cierto grado tolerable de injerencia individual en el movi-
miento de su cuerpo, le permitira, por ejemplo, a una gimnasta,
dificar o elaborar una ia a manos libres que debe incluir
ciertas acciones reglamentarias, pero a las que es posible afiadir
"un toque" de creatividad.
En el caso de las técnicas extracotidianas como las de un
bailarin y un actor, mediara entre la accion y el individuo que la
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ejecuta un margen mas amplio, basado incluso en procesos ima-
ginativos que Idan el movimi ; es decir, ds diendo de
la técnica en cuestion, las acciones exigen una dinamica interna
mas intensa como trasfondo del movimiento. Aunque todo depen-
de, insistimos, de la amplitud o rigidez de los diferentes codigos
artisticos, por lo general, en las manifestaciones culturales que
caen dentro del ambito de la danza y el teatro, existe una corres-
pondencia entre la accién observable del cuerpo del bailarin y su

ividad, através de ladi icidad de la experiencia del propio
movimiento.

Los sujetos cuyo esquema corporeo es establecido por la expre-
si6n gestual adaptada a la realidad (deportistas), para efectuar una
actividad motriz recurriran principalmente a informaciones pro-
cedentes del estimulo real, tangible; mientras que los actores,
cuyo esquema corpéreo es establecido por la realizacién de una
expresion gestual mas elaborada, memorizada, que repiten, sin
soporte real, pueden preparar la accién del cuerpo, partiendo
esencialmente de lo imaginario.”'

El bailarin o el actor, segin la técnica aplicada, ve, oye y aprecia

lidad iales de objetos i inarios. El interior del indivi-
duo esta mas comprometido en la produccion del movimiento.

Aun en los regii disciplinarios del aprendizaj démi
de la danza, existe la necesidad de buscar una relacién mas intensa
del individuo con el movimiento codificado. En otra de las leyes
que formula Ramiro Guerra sobre la metodologia de la danza
moderna, expresa:

El primer momento de la clase debe plantear una actitud fisica y
mental correcta, de control y concentracién. Esta introduccién
debe ser i por una clari i6n de las ivaci de
cada movimiento y las metas o razones por las que se efectian las
distintas series, asi como lo que se busca a través de ellas. Al saber
por qué se realiza un ejercicio, el alumno aclara su motivacién o
significado, lo cual despierta su interés en el logro del fin y, por
lo tanto, en la correccion de los medios para conseguirlo.”
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Quiza el alumno no diseii6 el movimiento ya codificado, ni surgi6
de su propio cuerpo, ni de sus necesidades interiores, pero si se
promueve dentro de esos limites que la relacién con el movimiento
establecido sea mas intima. Incluso, los c6digos dancisticos aca-
démicos presentan ciertos margenes de combinacion y recombi-
nacién de los elementos repetibles.

Esas ici deben ser a su vez, en

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 ritmicos capaces de mantener
siempre viva la atencion...””

El desarrollo de lai 1mag|naclon ligada al movimiento, sobre todo
en las tend y a de Ia danza profe-
sional idental, es un p: imi d I en el apren-
dizaje de las técnicas corporales que, sin embargo, alcanza muy
diversos grados de eficacia, debido al limite que impone un
movimiento codificado por repetir.

El uso de la imaginacion denm) de la clase ha de ser llevado
por medio de que tengan
consonancias fisicas, y que lo ayuden en vez de estorbarlo.
Desarrollar la imaginacion en el alumno es tarea del maestro, pero
embridarla y darle ajustes reales es también importante.**

Niveles de contacto del individuo y sus cuerpos:
cédigos cerrados, codigos abiertos

Hablar de los niveles de contacto entre el in
tiene que ver con dos asuntos:

iduo y su cuerpo

« 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
individuo sobre si mismo.
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Si poseo una percepcion precisa y detallada de mi cuerpo, enton-
ces podré tomar iencia, a través de i i

intimas, de matices mucho mas sutiles de mi vida interior. En este
aspecto, la conciencia del cuerpo es la condicién y el instrumento
del autoconocimiento.™

Una accionmas i alaindi el

parte de un proyecto ético interno, se verifica en la produccion y
manifestacion objetiva de la accion misma, en los niveles tonico
y motor.

Cada eleccion extracotidiana del movimiento, cada técnica,
cada tipo de entrenamiento, suscita, por un lado, la posibilidad o
imposibilidad de que el individuo intervenga en la accion y por
otro, el grado de esa intervencion. Como se vera mas adelante,
toda relacion del individuo con su cuerpo depende del estilo de la
codificacion cultural del movimiento. El nivel basico de la rela-
cion del individuo con su propio movimiento depende de la
conciencia propioceptiva ("sentir que siento, sentir que hago").
Existen P que nos i de las ici de los
di corporales. El indivi puede tomar con-
ciencia interior de su cuerpo segan el movimiento que realiza. Los
bailarines y los atletas tienden a tener una conciencia mas fina de
las partes del cuerpo con las que mas trabajan.

La conciencia propioceptiva depende, sin embargo, de los usos
corporales y del espacio-tiempo que le permiten la tecnificacion
social del movimiento. Por ejemplo, a pesar de que podemos
hacernos conscientes de determinada parte del cuerpo, la cultura
corporal puede no hacer énfasis 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" varian segun las experiencias vividas, tanto en
los hébitos cotidianos como en los diversos entrenamientos extra-
cotidianos.

Toda técnica extracotidiana se aflade a una historia precedente,
desacondiciona y cambia la percepcion del cuerpo a partir de esa
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historia y produce, segun las acciones que realiza, una modalidad
de unidad del individuo con su cuerpo.

Toda técnica del cuerpo consmuye un habito por aprender. Es

en este aprendi i en el que se definen

los niveles de intervencion del sujeto y en donde se dan la meca-
nizacién 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 ella, dependiendo de si interviene o no en la
produccion del movimiento y la accion. Leboulch afirma que
determinado habito motor complejo el Juego coordinado del
movimiento, exige un Itado o una Nosp
entonces: en determinada cultura, en determinada técnica dancis-
tica jse exige mas un resultado objetivo del movimiento o un
movimiento como resultado de una intencion?

Cuando el proceso de izaci inaen la

y el cuerpo del artista esta rigurosamente "condicionado” por su

profesor para producir tal o cual trozo musical, el empobrecimien-

to de la expresion se traduce en un estilo académico, preciso, con

frecuencia alejado del valor emocional y vivo de la obra.*®
Cuando en una técnica idi el codigo i formas
de movimiento que marcan habitos precisos, objetivos y ob-
servables, con un entrenamiento mecanizado puede ganarse tiem-
po en la reproduccion de tales habilidades motrices; pero lo que
el alumno esta aprendiendo es una forma de moverse que inhibe
su propia identificacion con el movimiento. Esa serd suforma de
moverse.

En otros casos, en el sistema de accién las formas de movi-

miento no estan estrictamente codificadas y se muestra mas flex
ble, conservando lo que Leboulch llama la plasticidad de ajuste,

la posibilidad de optar en diferentes grados por la realizacion de
un movimiento u otro, d diendo de la i i idad del
sujeto.
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Asi, los 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
intencién. El balance hacia uno u otro polo parece depender de la
flexibilidad de la codificacion. En este sentido, ante toda técnica
de movimiento, la pregunta seria: ;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 organico con su movi-
miento sin importar el respeto a habilidades motrices estri
te codificadas?

Y es que, en efecto, todo cédigo de movimiento filtra las
exigencias del exterior. Por muy especializada que sea una técnica,
no esta al margen de los requerimi ociales. Es el
"afuera" el que estructura las modalidades de la experiencia sub-
jetiva del movimiento, a veces poniéndole limites.

Como ejemplo de cddigo cerrado estan algunas danzas cuyo
punto de aplicacién social esta en las practicas religiosas: los

magos y codigos y leyes que
estructuran firmemente las danzas a fin de que el cuerpo, bajo esta
normatividad rigurosa, sea intrumento de comunicacion con lo
divino:

_.los antiguos hindies llevaron al extremo la codificacién 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 los menores detalles del traje y del
maquillaje. A fin de que la danzarina pudiera transmitir mediante
el movimiento las diferentes figuras de la danza, era preciso que
recibiera un entrenamiento intensivo y adquiriera un dominio
perfecto de la técnica.”’

Una forma de cddigo abierto se encuentra, por ejemplo, en
la danza de Isadora Duncan que, sin establecer un sistema de

i motrices objeti ible y estable, abre las
posibilidades del movimiento en la medida en que pesa mas la
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eleccion y busqueda personal acorde con Ios estados mtcrlores De
manera mas reciente, los di de
iento plantean c6d|gos de movnmlento muy flexibles
1 iaapli-
cada al movimiento, etcétera), en los que, lejos de marcarse
habilidades por reproducir, el movimiento se genera a partir de
una consulta con el propio cuerpo, con sus sensaciones, segiin los
parametros y niveles en que cada sistema concentra su atencién
(trabajo consciente sobre el propio tono muscular o los propios
ar 1 etcétera). La ion de tales sis-
temas, en efecto, no depende ya de exigencias profesionales
competitivas (aunque pueden servir de complemento al entrena-
miento disciplinario del bailarin p ional), sino de una gestion
de la salud, del bienestar y el autoconocimiento. El individuo tiene
mucho que hacer por si mismo al ponerse en contacto con su
propio cuerpo.

Creatividad
El margen de inj; esta, muy r¢
do con las formas de que con
los mdrgenes de creatividad observables en los dwersos codigos
de movimiento. En efecto, en cada codigo de movimiento, segin
su estrechez o apemma, se hace posnble cierto grado de improvi-
sacion, de aqui el
de creatividad como la capacldad de recombinar criterios o sobre-
pasarlos para crear algo nuevo pero aceptable en cierta cultura.
Cada cultura, mediante sus codigos, propone limites a la crea-
tividad y las logicas en que ésta funciona, cada cultura establece
un margen mayor o menor entre la codificacién motriz y las
posibilidades de bi bles. Para der este margen
de creatividad es necesario tanto el analisis estructural de los
productos coreograficos, cuando existen, como las formas de
i a fin de inar qué modificacién se hace del
uso de las partes del cuerpo, del espacio y el tiempo generales, ya
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sea por inacion de dicionales o por introd
cién de nuevos elementos.

En suma ;en qué medida los bailarines y coredgrafos alteran
los usos del cuerpo, el espacio y el tiempo del codigo en cuestion
y cémo manipulan los limites de lo aceptado? ;de qué manera
liberan movimientos no antes producidos o en que medida dislo-
can o d dena los movimi antes dos de otra ma-
nera? jen qué medida hay espacio para el juego y la alteridad del
movimiento?

Ademas, en el marco de las diversas tecnologias corporales o
modos concretos de produccion dancistica a lo largo de la historia,
el analisis de los margenes de creatividad sera mas complejo en la
medlda en que a la estructura kinética se afiadan, quiza, elementos

6licos u otro tipo de el que, segiin los diversos modos
de hacer danza, logran un juego crcanvo comple_]o entre los
distintos niveles de exi ia'y de percep icion, kineste-
sia, vision, narracion, etcétera.

Tecnologias corporales: una propuesta

El concepto de tecnologias corporales que proponemos pretende
incluir el estilo general de movimiento en una cultura, los rasgos

de i entre sus ife dancis-
ticas y las actividades cotidianas generalizadas, el tipo de producm
o actividad, Itado de ese i (fiesta, 21

escénica, etcétera), asi como el punto de aplicacion social de ese
resul!ado y que mecamsmos de distribucion y consumo rodean la
y delp: esdecir, el tejldoorgamuhvo
que moviliza el i y/o sus prodi
cultural, Estado, jerarquias religiosas, etcétera). El te_udo organi-
zativo que activa socialmente el producto, cierra el circuito al
distribuir, en primera instancia, no sélo el resultado del entrena-
miento sino también el entrenamiento mismo, sus modos de
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produccién. ;Quién se entrena en qué tipo de técnicas? y ; por qué?
Entonces puede detectarse el juego de fuerzas entre los diversos
procesos técnico corporales y sus relaciones de poder (grados de
determinacion externa y grados de produccion subjetiva del mo-
vimiento).

Asi, por referencia a larelacién que hace Michel Foucauit entre
el cuerpo y el poder, mas que hablar de estilos y de diversidad de
técnicas, hemos elegido hablar de tecnologias corporales, como
un concepto que incluya un conJunto de técnicas (ex!racondlanas

e por rasgos k

de unidad y di ia y por relaci jerarquis de poder,
lante en las inucias del i —en el juego

entre movimiento objeti determinado e inj ia indivi-

dual- como en los modos de distribucién y consumo de éste y de
sus resultados o productos —el juego de poder con el exterior

social, en el marco del resto de las técnicas corporales.
Para resumir, hablar de tecnologias corporales propone, ante
lodo, 1|neas de busqueda a pamr de determmada técnica de entre-
tal deberia llegar a

dos

Como se mueven? (el andlisis del movimiento)

Para encaminar la respuesta es necesario determinar en qué cultura
del cuerpo esta inscrita tal tecnificacion de movimiento. Es decir,
hacer una consideracion analitico-kinética del estilo general de
una cultura de movimiento, con el proposlto de localizar los usos
isticos (sus niveles

Y.
de unidad y dif ia). Surgen las
a) ¢ Cuéles son las habilidades motrices requeridas predominante-
mente en las diversas actividades sociales? ;qué partes del cuerpo
son usadas y como? jcon qué formas y calidades de movimiento?
Entra aqui la observacién del uso de los segmentos corporales, los
usos predominantes y diferenciales de equilibrios, oposiciones, y
la manera como se encarnan los usos del tiempo y el espacio en el

233



cuerpo en térmil i icos (movimit ubit

pesados-livi , directos-indi ) y en de forma
( ; Qrnd e h

o tipo de trayecto-

rias de desplazamiento).

b) ;Cémo es utilizado el tiempo? Es necesario observar aqui las
relaciones entre el tiempo del movimiento propiamente dicho —del
entrenamiento y/o del producto—y el tiempo general. Por ejemplo,
puede contrastarse la duracion de la clase de danza o de la fiesta
social con la forma de vivir el tiempo cotidiano.

¢) (Cémo es usado el espacio? Tambnén nenen que contrastarse
los usos iales del i p dicho, con la
asignacion social del espacio para ese movimiento y su ubicacion
en la vivencia cotidiana del espacio general.

iPor qué se mueven asi?
(La genealogia del movimiento)

El afuera

a) A partir de todo lo anterior sera posible establecer si el entre-

namlento se identifica con el producto, es decir, en qué medida
iden los usos del po-tiempo-espacio del habito especia-

lizado con los usos cuerpo-tiempo-espacio del producto esperado.

En todo caso, habra que revisar la normatividad que regula la

entre
Por e_yemplo. en el caso de ]a 'danza social, aquella que suscita
la convivencia con la idad, el habito de i casi

siempre coincide con lo que se espera de él, es decir, se aprende a
bailar por lo general en la fiesta y el objetivo es que ese apren-
dizaje sea verificado ahi mismo. En el caso de la danza escénica,
el entrenamiento se diferencia del producto al que est destinado el
entrenamiento. Tomar una clase de danza cotidianamente no es lo
mismo que subir al foro; entre el entrenamiento bés:co yel
median otro tipo di como
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el de los ensayos para el montaje de una coreografia, las logicas
de composicion, los vinculos con otras artes, etcétera.

El imi de la di ia entre i y pro-
ducto nos lleva automaticamente con la otra linea de busqueda que
propone el concepto de tecnologias corporales. En efecto, lo
que sigue es plantear una serie de cuestiones:

b) iPor qué el entrenamiento y el producto se separan en
ocasiones? ;por qué se estructuran de cierta manera? ;cuiles son
las causas y demandas sociales que exigen esa forma de tecnifica-
cién corporal? El entrenamiento, el producto en si, no ha sido
inventado de nada, sino que su ejecucion se articula con la exigen-
cia social de cierto tipo de productos. Hay que preguntarse, enton-
ces, jcudl es el punto de aplicacion social, es decir, el 4rea en el
tejido colectivo, en que se msena el entrenamiento y/o el producto?

Es decir, de d i ;qué tipo de prod
inmediato se espera de él? ;bienestar fisico como en el caso de
una clase de yoga? ;formacién profesional como en el caso de un
entrenamiento escolarizado? y scual es la demanda social que hace
que el prod se asi? jes un dible? jes
una clase de aficionad ial? jes de i ia social?
2quién hace el producto y quién lo necesita? ;quién organiza su
distribucién? ;jquién distribuye el entrenamiento mismo cuando
no coincide con el producto? y ja quién lo distribuye?

Por ejemplo, en la instauracion de la escuela de danza en el
siglo XVII y las tacticas disciplinarias que la hacen posible, tiene
que ver el tipo de producto que se requiere en los sistemas
capitalistas: la implantacion del trabajo productivo con fines mer-
cantiles, bajo canones disciplinarios y, en este marco, la delimita-
cién del campo del arte como actividad aumnoma y vendible. De
este surgen los para P d de toda

ividad y los cédigos dancisti dichos, cerrados,
especializados, a fin de dar como resultado en 1ltima instancia,
un "objeto artistico" ipulable en té del ds

Y por ltimo, estan las siguientes cuestiones:
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¢) (Cuales son las tacticas distributivas y organizativas que
permiten la impl. ion del i y de sus prod ?
d) ;Cual es el proceso de su consumo?

El adentro

Finalmente, ;qué relacion entre individuo y movimiento suscita
el tipo de entrenamiento y las formas de implantacion social? El
proposito es vincular el adentro con el afuera. ;Qué relacién entre
los individuos y su cuerpo suscita tal forma de moverse, segin
la codificacién social del movimiento? ;qué margen hay para la
autoelaboracion del individuo en una codificacion abierta a la ini-
ciativa y creatividad? o jen qué medida esta estructurado un
codigo que no deja ningan margen abierto en la ejecucién de
un movimiento objetivamente determinado?

Asi, proponemos evaluar el equilibrio entre las diferentes
demandas sociales que estructuran los diversos codigos. Ya sean
éstos muy cerrados, imponiendo al interior del entrenamiento
marcas objetivas que determinan desde el exterior la tecnificacién
del individuo, o sean lo suficientemente laxos como para permitir
una determinacion 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 codificacion corporal se imponga
desde afuera en funcion de parametros de desempefio objetivos,
que permiten estructurar, en Gltima instancia, un objeto vendible.
Tales exigencias se imponen por sobre los ritmos personales.

Por otra parte, en el caso de las disciplinas corporales que
persiguen la autotransformacion, el yoga, por ejemplo, los ritmos
y los cédigos, idealmente, no deberian estar marcados por el
exterior sino permitir a los individuos un margen considerable de
injerencia. En occidente, muchas veces, por el predominio de las
légicas disciplinarias, el problema es, quiza, aplicar los mismos
pardmetros de codificacion estrecha que valen para la vida profe-

236



sional, a los i de aficionados que van
simplemente a mejorar la calidad de vida.

Cabe aclarar que no por mas cerrados o mas abiertos los
codigos técnicos del cuerpo son mas independientes de las causas
sociales: tanto codigos cerrados como abiertos tienen causas so-
ciales que determinan también por qué se cierran y por qué se
abren. Hay de codigos cerrados a codigos cerrados: por ejemplo,
aunque la danza hindu clasica y el ballet académico se mueven
sobre codificaciones sumamente estrictas, y ambos impiden tanto
la i duccién de la individualidad en el movimiento como la
alteracion de ciertos patrones, en la danza hindu lo cerrado esta
marcado por una cultura social rehglosa, que lleva al bailarin a no

incidir en el imi con el proposito de hacer con

la divinidad. En cambio, la dificacio démi i

esta ds inada por las exi ias de p ionalizacion y del
do del prod afico. dife sab e iy al

cuerpo del ballarln del cuerpo del hombre comin, para asi legiti-
mar su posicion profesional.
En efecto, a través del entrenamiento carporal puede leerse la
relacuén entre izacion social y i dual. No
sin emb bl leyes al respecto, sino esta-
blccer ciertas variables que funcionen como hipdtesis y, en este
caso, quedan abiertas las siguientes cuestiones: ¢a todo codigo
cultural cerrado corresponden formas dancisticas cerradas? su-
cede lo mismo con los codigos abiertos? No creemos que pueda
formularse una ley en torno a estas cuestiones y, en todo caso,
tampoco nos parece util. Mas bien los conceptos de "codigo
cerrado y cddigo abierto” permitiran, en los analisis concretos,
determinar por qué un c6digo cultural abierto podria producir una
técnica dancistica cerrada, por qué uno cerrado podria producir
una técnica abierta, etcétera.
En suma, el entrenamiento no es un proceso psicomotriz aisla-
do sino que, através de él, los érdenes distributivos y organizativos
modifican los procesos interiores y la relacion del individuo con
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su propio movimiento: en la escuela profesional se habilita a los
alumnos en el ejercicio de una técnica académica mediante las
tacticas disciplinarias que uniforman los tiempos individuales
para hacerlos converger en un ritmo colectivo, limitando geomé-
tricamente el uso espacial. Asi, en tanto la corporeidad se relaciona
con los procesos interiores y con las funciones tonico-musculares,
la il ion de un tiempo colectivo externo, por ejemplo,
induce a cierta relacion del sujeto con su cuerpo en la que no se
permite al individuo reconocer el tiempo necesario que necesita
para trabajar con su propio tono muscular.

Asi que el problema de una técnica o un entrenamiento no es
la supuesta mecanizacion a la que induce la imitacion y la repeti-
cién, —porque de hecho, la danza es transmision empética de
cuerpo a cuerpo, imitacion del acto en otro cuerpo con el que uno
se identifica—: el foco de atencion es los usos de cierto cuerpo-es-
pacio-tiempo, que permiten o no al individ en esa

ici Un acto de ditacio6 idi por medio de la
respiracion puede repetirse diariamente, pero el tiempo personal
permite el contacto con la propia respiracion, con los procesos
interiores. Una clase de técnica p ional, con un ti 1;
colectivo y productivo, puede permitir una modalidad de contacto
con uno mismo, que resulte precisamente en el bloqueo de ese
contacto.

Hay que aclarar que Ia idea de la relacién con uno mismo a
través del imi ser iva, ni servir para
calificar y descalificar Ias dxversas técnicas segun susciten o no esa
relacior Se trata de una variable mas para entender los procesos
de 1, un el que permite dar cuenta de
los procesos técmco-corporales que surgen en cierta situacion
histérica y que funcionan en esa lgica. Ademas, las formas de
relacién con el propio movimiento tienen clerva pertinencia en
determinado histérico: social por
ejemplo, que un bailarin profesional en occidente ‘realice cotidia-
namente una rutina de entrenamiento que lo ponga en contacto
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consigo mismo, en lugar de entrenarse en el tipo de movimiento
que levaa un ads ds peiio en el marco de la
competencia de su actividad. Quiza puede complementar su en-
trenamiento con un trabajo personal, pero el acento siempre estara
puesto en la razén de ser social de su trabajo corporal, regido por
los parametros profesionalizadores.

Eticay politica del movimiento

Para ﬁnalizar, id necesario explicitar un aspecto de
suma ia que el de logias cor-
porales. Se trata de la dimension ética y politica conlemda enel
movimiento corporal.

Ya desde las minucias de los p i ices de una
técnica de movimiento (poner el acento en el automatismo de la
respuesta motriz o ponerlo en la 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
el movimiento configura una topologia moral, inscrita en los actos
objetivamente observables que resuenan (por la via de los modos
de distribucion y de los y/o prod
en las formas de interaccion social y acceden a los niveles estric-
tamente politicos de la cultura.

De esta forma podremos encontrar rupturas y juegos de fuerza
en el terreno de la diversificacion y jerarquizacion de las diferentes
técnicas del cuerpo. Porque, en efecto, la diversidad de técnicas
que convergen en una cultura no estin siempre en relacion de
igualdad. Existen, en los procedimientos diferenciados de las
técnicas del cuerpo, ciertos modos de produccion, de distribucion
y consumo de los saberes corporales que generan relaciones de
poder entre unas técnicas y otras. Por ejemplo, las danzas tradi-
cionales mexicanas de la actualidad s6lo pueden entenderse en el
marco de una cultura corporal disciplinaria que las enfrenta, las
absorbe y las transforma: estas danzas modifican sus logicas de
produccién y de distribucion en el momento en el que el Estado
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les di

mexicano las reinstala en
de los originales; la escolarizacion, la academlucxon y la espec-
tacularizacién de las danzas modifican los usos corporales al
mezclar el movimiento tradicional con las técnicas y las formas

de distribucién linarias de la danza occidental; asi, modifi-
can la concepc:on temporal del ritual o de la fiesta para inscribir
el i enlad ion de un espectaculs (eanal

En este terreno es que el pto de \!

encierra su potencial de incidencia en la practica real, ya que
esclarecer las condiciones que hacen posible cierto ejercicio de
poder presenta la posibilidad de que sus agentes, inmersos en la
16gica de la practica, empleen de una u otra manera el conocimien-
to de tales condiciones.

No toca a esta i inscribirse di en una
lucha practica, ni estructurarse segun el privilegio de ciertos
valores; mas bien toca a los agentes de la practica aduefiarse de
los elementos que afinen el conocimiento de su situacion, con el
finde proyectar y disefiar los cambios que consideren pertinentes.

Al considerar las esferas de lo ético y politico, implicitas en el
movimiento humano, esta investigacién pretende, apenas, abrir
una ranura para que quienes estén situados en el plano del hacer
se permitan pensar en las transformaciones posibles.
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Epilogo

ara encontrar los vinculos entre las danzas y sus situaciones
histéricas, hemos propueslo como nicleo del andlisis las

dalidades de i extracotidiano dancisti-
co, entendido como habito, repeticion cotidiana que instaura per-
manentemente la tradicion en el cuerpo y el pasado en el presente,
lugar de lectura de la cultura que lo suscita.

Hemos establecido que toda forma de entrenamiento asi enten-
dida es interp hacia afuera P de su kiné-
tico en el conjunto de las técnicas cotidianas, sus puntos de
aplicacion social y los procesos de distribucién y consumo del
entrenamiento mismo y o sus resultados— y hacia adentro —respec-
to de la forma en que el indivi se iona con su mient
y los niveles en que interviene en la produccién kinética.

Las formas del adentro y el afuera del entrenamiento son
correlativas en el marco de diversas codificaciones culturales:
existen codigos que ponen el acento en la precisién de la norma-
tividad objetiva o cédigos que, por flexibles y poco precisos,
ponen el acento en las formas de subjetivacién y constituyen al
individuo como sustancia ética bajo su propio gobierno.

En este juego cultural del adentro y el afuera, del predominio
dela ividad objetiva o la iniciativa individual,
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que las formas de entrenamiento dancistico cierran o abren sus
margenes de creatividad, esto es, posibilitan o impiden la trans-
gresion de los margenes del movimiento dado.

Hemos llamado a Ios]uegos del adentro y el afuera, en torno a
los logias corporales. Estas in-
cluyen técnicas de movimiento propiamente dichas, el grado
respectivo de intervencion de la individualidad y sus formas de
implantacion social.

Para cerrar nuestro trabajo, es necesario afirmar su caracter
prospectivo. Aun si hemos formulado una especie de metodologia
sistematizada, ésta, lejos de querer constituirse en un sistema
cerrado que impida incluir o descartar otros conceptos, con el
proposito de encarar mejor las practicas dancisticas, tiene como
objetivo establecer lineas de bisqueda, poner bajo la mirada de
la investigacion dancistica puntos de la realidad del fenémeno no
consideradas suficientemente con anterioridad.

En el mejor de los casos, su utilidad estara en permitir rastrear,
buscar y encontrar informacion y material documental o vivo, que
después permita reconstruir ciertas formas de movimiento espe-
cifico (;como se mueven?) y tratar de conocer las causas sociales
por las que se estructuran de tal o cual forma (;por qué se mueven
asi?).

La utilidad de esta propuesta metodologica no exige tanto su
licacion fiel y como la pi de que el lector
pueda disefiar sus propias formas de rastreo y de busqueda.

Es importante aclarar que nuestra propuesta encuentra obs-
taculos, en la medida en que pretende apoyarse en una historia de
las culturas que haga énfasis en las manifestaciones corporales, lo
cual empieza apenas a constituir una preocupacion en el campo de
las ciencias humanas.

Lai iencia de material di I sobre el
cotidiano para comenzar el rastreo de tecnologias corporales en
determinado momento histérico, no debe ser, de ningtin modo, una
razoén para desistir de la empresa. Por el contrario, es tarea de los
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investigadores de la danza buscar nexos de trabajo y proyectos en
comin con otras areas de la investigacion (antropolégica, socio-
logica, semioldgica, historica, artistica, etcétera) y, simultanea-
mente, apoyarlos con el saber vivencial propio de la danza, en el
imi flexion sobre la corporei

El lugar secundario que ocupan en la cultura modema las
manifestaciones corporales en general, requiere de una reflexién
tedrica que reformule y oriente la reinsercion politica de dichas
practicas. La investigacion de la danza excede asi el ambito de la
danzay constribuye con una empresa politica mayor: la de suscitar
nuevos modos de entender y experimentar socialmente la corpo-
reidad.

Con la voluntad de inscribirse en dicha tarea, este trabajo en
torno a la danza de una manera filosofica, aqui finaliza en el
sentido en que Foucault concibe la filosofia:

Hay momentos en la vida en los que la cuestién de saber si se
puede pensar distinto de como se piensa y percibir distinto de
como se percibe, es indi para seguir o
reflexionando. [...] Pero ;qué es la filosofia hoy —quiero decir la
actividad filosofica-si no el trabajo critico del pensamiento sobre
si mismo? ;y si no consiste, en vez de legitimar lo que ya se sabe,
en emprender el saber como y hasta dénde seria posible pensar
distinto?

Foucault, £l uso de los placeres, p. 12
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N-\.Ahun.hw!mvxlrn.nl.h lectura sobre

teoria de la danza, cosa nada extraa

si se piensa en las dificultades de conciliar

(a la abstraccion del pensamiento tedrico

con la intimidad de la vivencia dancistica

El trabajo de Hilda Islas ~licenciada en

p N filosofia, bailarina, coredgrafa ¢ invest

\  gadora del Cenidi-Danza- es un texto de

D) teoris de la denzs que propone temas de

reflexion tales como el papel de esta

disciplina en el sistema de las bellas artes

a relacion entre el cuerpoy el poder, I teorfa del movimiento
y las técnicas de entrenamiento, entre otros

En el contexto de un Occidente empeflado en silenciar la

corporeidad ~aunque haga de ésta un uso calculado y constan

te- Tecnologias corporales: danza, cuerpo e historia se une

alaidea de crear una cultura dancistica que poco a poco rompa

con lacondena dualista de una experiencia corporal muday un
discurso ajeno a la realidad del movimiento

Dicho de otra manera, Tecnalogias corparales se integra a la

tarca, cada vez mas asumida por investigadores y hacedores

de la danza en México, de meterle ¢l cuerpo a las palabras y

de darle palabras al cuerpo

(AIINBA
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