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PROLOGO

En este documento, Daniel, con amplio conocimiento, gran sensibili-
dad y, sobre todo, pasién por la danza, realiza un recorrido singular
por su historia, enfocando su atencién en lo que, de acuerdo con su ex-
periencia, deberia saber el iniciado en este arte, con la idea de ofrecerle
una ventana hacia este maravilloso y complejo mundo, abriéndole las
posibilidades de profesionalizacién en diversos campos posibles a par-
tir de su formacién de bailarin o bailarina.

Estamos acostumbrados a la lectura de tratados e historias de danza
—generalmente extranjeras— ya sea clasica, contemporéanea o incluso de
salén, que han requerido mucho de nuestro tiempo y dedicacién; por
esto es que este breve recorrido resulta interesante al enlazar aconteci-
mientos relacionados con destacados bailarines y coredgrafos, a través
de los afios, desde Europa, Estados Unidos y Latinoamérica, hasta aterri-
zar en México y en el estado de Veracruz. Y aqui, en ciudades concretas
como Orizaba, Cérdoba, Minatitlan, Coatzacoalcos y, principalmente,
Xalapa, donde la danza ha gozado de una extraordinaria tradicién.

Al enlazarnos con la produccién dancistica mundial y hacer notar el
movimiento que de este arte se ha dado en nuestro estado, surge el deseo
de que el alumno que se inicia en él, asuma la responsabilidad, entrega y
compromiso que implica ir adquiriendo la formacién. Que concientice su
participacion en el enriquecimiento de la historia de la danza en Veracruz.

Ademas de este acercamiento histérico a la danza, como buen
maestro, el autor nos da una breve leccién sobre los tipos de danza y
su origen; asi también nos lleva a considerar los doce elementos basi-
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10 DANIEL ACEVEDO YTUARTE

cos de la misma, datos que junto con el despliegue de habilidades fisi-
cas del ejecutante iniciado, enriquecerdn su conocimiento tedrico y, de
antemano, le hardn conocer la complejidad de esta disciplina artistica.

Al dar a conocer los diferentes elementos que se integran en la pro-
duccién de una obra dancistica, Daniel hace que el futuro bailarin o
bailarina dirija su mirada hacia las posibilidades que pudiera tener en
el futuro, ya sea integrandose a una compaiiia establecida, trabajan-
do libremente, constituyendo su propio grupo o preparandose para
ser maestro de danza, coredgrafo, o incluso analista (como él prefiere
llamar a los actuales criticos de danza); indicandole al lector las capa-
cidades y conocimientos que cada actividad requiere, asi como el com-
promiso que cada labor implica.

Espero que con la lectura de esta iniciacién a la danza el futuro
bailarin o bailarina valoren la relevancia de cada tema para conocerlo a
profundidad en sus estudios, ampliando los conocimientos necesarios
para que, a la par de su vocacién y su formacién técnica, logre el acervo
necesario y consistente de un verdadero creador de arte.

Edith Visquez Mufioz
Premio Nacional de Danza (a mejor bailarina) 1966



PRESENTACION

Este texto nace de la pasién y el amor por una actividad elevada a pro-
fesién, y pretende abrir una puerta a todos aquellos que se interesen en
entrar al maravilloso mundo de la danza, un mundo que, sin saberlo,
nos pertenece a todos; porque la danza es patrimonio del ser humano,
habita en nuestro cuerpo y palpita en nuestro espiritu.

Su contenido es producto de muchos afios de vivir en ella, con ella
y para ella; y puede ser —para quien asi lo decida— una manera de vivir
(que no de sobrevivir). Es un homenaje, un modo de retribuir y agra-
decer lo mucho que he recibido de este noble oficio, a través del cual
he logrado uno de los mas caros anhelos del ser humano: la realizaciéon
personal, profesional y emocional. Es también un reconocimiento a la
ensefianza y al afecto que he recibido de mis maestros.

El presente texto esté dirigido a aquellos que apenas estdn intentan-
do acercarse a la danza para, de forma sencilla, darles la bienvenida a
través de cada uno de los apartados que lo integran, en los que podran
encontrar la informacién primera que les facilite el acceso hacia este in-
citante arte escénico del que se puede llegar a formar parte de muchas
maneras, incluso sin ser necesariamente ejecutante.

Daniel E. Acevedo Ytuarte
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INTRODUCCION

El propésito fundamental de la presente investigacion es que el lector
pueda encontrar en ella las diversas actividades que se dan en torno de
una expresion artistica como lo es la danza. De modo que evitaremos,
en lo posible, enfocarnos tinicamente en el acto de bailar.

La primera parte estd orientada a dar un panorama general de la
danza y de su desarrollo historico, asi como presentar una tipologia
que ubique al lector en el campo especifico de la danza.

La segunda parte presenta a los profesionales que intervienen en
las acciones directamente concernientes a la danza, tales como: el bai-
larin, el maestro de danza y el coreégrafo.

La tercera parte trata de lo que integra esencialmente a la danza,
sus elementos basicos, profundizando en temas como: el movimiento,
el espacio escénico, la técnica y la coreografia.

La cuarta parte establece, de manera sencilla, las relaciones de la danza
con otras artes como la musica, el teatro, las artes visuales, la literatura;
asi como con la ciencia, toda vez que la creacion parte de un proceso
de investigacion.

La quinta parte estd dedicada a la funcién social de la danza como
elemento de la expresién y comunicacién humana, capaz de inferir
—como otras artes— en los procesos sociales.

La sexta parte esta dedicada a plantear los procesos administrativos
que intervienen en la generacion de la danza: la produccién, la organi-
zacion, la logistica; partiendo del principio de que una obra de arte es
un producto, y un grupo o compafifa es una empresa.

13



14 DANIEL ACEVEDO YTUARTE

La séptima parte se refiere a la investigacion y a la critica, elementos
intimamente ligados y que forman una actividad delicada pero necesa-
ria como complemento de las actividades dancisticas.

La octava parte aborda el tema del espectador: cémo debe verse
la danza y qué elementos intervienen en el disfrute y comprensién de
una obra dancistica.

La novena incluye los comentarios finales del autor en una reca-
pitulacion acerca de lo planteado a lo largo del texto, ademas de sus
perspectivas y esperanzas alrededor del quehacer dancistico.

La décima y tdltima parte proporciona al lector la bibliografia a la
que podré acudir para ampliar o buscar los temas especificos que sean
de su interés personal.



1. GENERALIDADES

Aspectos generales

Quien nunca ha danzado, no conoce la esencia de la vida.
Cristo, segtin un himno agnostico del siglo

Aunque en principio se antojarfa mas apropiado hacerlo a través de la
television, el video o en el propio teatro (ya que la danza es una acti-
vidad que percibimos a través de la vista y que, al ser un espectaculo
visual, requiere de imagenes que apoyen lo que el texto escrito descri-
be), a lo largo de este libro abordaremos diversos aspectos de esta dis-
ciplina artistica recurriendo a la experiencia, memoria o, simplemente,
a la imaginacion. Comencemos pues de esa manera, para tratar de ir
“descubriendo la danza”.

La danza o acto de bailar es, en lo que concierne a los seres huma-
nos, un modo de expresién y un cédigo de comunicacion.

Existen expresiones de uso cotidiano, referidas a la danza (por ejem-
plo “bailar de gusto”) que refieren a la manifestacién humana de un sen-
timiento a través del movimiento, con determinada dindmica, ritmo y
carga energética, que denotan un particular estado animico o emocional.

Si recurrimos al diccionario, encontramos que bailar se define como:
Mover el cuerpo al compas de la mdsica.' Por su parte, la palabra dan-

! Ramén Garcia Pelayo, Diccionario prdctico/Espariol moderno, Larousse, México
1983, p. 51.
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za significa: Serie de movimientos cadenciosos efectuados al son de la
musica tocada o cantada.” Establezcamos, pues, como principio, que
la danza es ante todo: CUERPO, RITMO y MOVIMIENTO, caracte-
risticas que comparte con la vida misma. La vida es movimiento (lo
que esta vivo, se mueve), en contraposiciéon de lo inerte. La vida posee
ritmo, nuestro corazén mantiene un determinado ritmo que regula la
dindmica de nuestra existencia y de sus procesos bioldgicos internos.
Por otra parte, el movimiento implica la posibilidad de cambio, por
ejemplo de lugar, de posicién o de postura. La constante en el arte es,
también, su incesante biisqueda —que implica movilidad y avance per-
manente—: superar o modificar lo ya propuesto o establecido.

Se dice que el ser humano, en sus mds remotas épocas, empezo a
comunicarse a través del movimiento y el gesto, incluso antes que con
el lenguaje hablado. Posiblemente apoyaba sus acciones con sonido
pero, sin duda alguna, la base de su expresién era corporal, hablaba con
el cuerpo. En este sentido, el bailarin y teérico ruso Serge Lifar (1905-
1986) en su libro La danza, expresa su sentir al respecto a través de una
paréfrasis sobre el inicio del Evangelio de San Juan, de la siguiente ma-
nera:

En el principio era la danza,
y la danza estaba en el ritmo,
y el ritmo era la danza.

En el comienzo era el ritmo,
y todo ha sido hecho por él,
y nada ha sido hecho sin él.°

El arte es y ha sido reflejo de la vida de las sociedades que lo producen.
Uno de los més notables tedricos de danza, el francés Jean George No-
verre (1727-1809), autor de la connotada obra Cartas sobre la danza y so-
bre los ballets, aseguraba que: “La poesia, la pintura y la danza, no son o
no deben ser otra cosa que una copia fiel de la bella naturaleza, y la ver-

2R. Garcia Pelayo, op. cit., p. 148.
3 Serge Lifar, La danza, Siglo XX, Buenos Aires, 1952, p. 13.
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dad de esta imitacién es la que da a las obras el paso a la posteridad”.*
Ya entonces utilizaba los términos: romper, quemar o desterrar, para
referirse a lo rutinario de las soluciones y dar paso a lo nuevo y dife-
rente. La renovacién es importante en la expresion artistica, no sélo en
los contenidos y las tematicas, sino también en las formas y los modos.
Noverre también exigia la expresion en la danza.

Sabemos que la danza es un sistema de comunicacién a través de un
lenguaje no verbal pero, para entender qué es la expresion, partamos
de las palabras del investigador y critico mexicano Alberto Dallal: [la
danza] “es un lenguaje (el lenguaje més alto y desarrollado del cuerpo)
y es en si mismo un conjunto de signos, un cédigo. La materia prima de
la danza es el cuerpo; por tanto, la existencia de la danza se satisface
en la existencia del elemento cuerpo humano™ (o sea: que si no hay cuer-
po, no hay danza). Ya que la danza es un lenguaje, podemos pensar
que “es un modo de decir”. En este sentido, la expresion sera la comu-
nicacién o transmisién de algo, una idea, un sentimiento, una postura
ante determinada situacion, una denuncia, etc. Un contenido tematico
cualquiera, que vaya mas alla de la mera forma o manera.

Este c6digo o lenguaje cultural relacionado con el movimiento, con
el cuerpo del hombre y con el espacio da como resultado la danza. De
nueva cuenta, Alberto Dallal, pero ahora en otro de sus escritos: La
danza contra la muerte, expresa que: “La danza es una actividad inobje-
table. Su universo es accion; su materia la realidad del cuerpo humano
en el tiempo, en el espacio. En la expresion dancistica hallamos el lugar
comun del hombre, las raices de su ser antropolégico”.® Con esta tlti-
ma frase es muy facil estar de acuerdo ya que, alguna vez en la vida,
todos hemos bailado y, por lo tanto, experimentado la o las sensaciones
que ello provoca. Bailar es una acciéon del dominio del ser humano y
—sin importar el nivel de dominio o de perfeccién con el que se realice—

* Jean George Noverre, Cartas sobre la danza y los ballets, Coleccion de Cultura
Universitaria, FONAPAS/UAM, México, 1981, p. 45.

® Alberto Dallal, La danza contra la muerte, Monografias de arte/2, e, uNaM, México,
1983, p. 25.

6 Ibid., p. 21.
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es una vivencia de cardcter personal que, bajo ciertas circunstancias,
puede convertirse en colectiva.

Cuando al inicio hablaba de echar mano de la experiencia o de la
memoria para poder visualizar lo aqui escrito es porque, si escucha-
mos cierta musica o comentamos acerca de determinado ritmo o baile,
nuestra mente inmediatamente proyectard las imagenes almacenadas
en la memoria a partir de las cosas que hemos observado. De modo que,
si menciono una cumbia, de manera automatica vendran a tu mente no
s6lo sonidos, sino movimientos, melodias, colores, etc., y lo recrearas
en tu imaginaciéon como si lo estuvieras viendo. Lo mismo pasaria si
digo tango, vals, mambo o rap. A lo largo de las siguientes secciones,
estoy seguro de que vas a “ver” y a experimentar mucha danza.

El acto de la danza lo podemos percibir basicamente de dos ma-
neras: una como ejecutante, o sea realizando la accién de bailar y, la
otra, como espectadores, esto es observando a otros bailar. Ambas nos
ofrecen y provocan distintas sensaciones, las que —espero- se refuercen
con los contenidos de las secciones que dedicaremos para comentar de
manera mas directa estas dos actividades.

Si bien la danza o el baile responden a conceptos generales, cada
época, cada pais, cada estilo y cada modalidad posee sus propias parti-
cularidades que la distinguen y diferencian y, al ser la danza el reflejo
de quienes la producen, cada una responderd a diferentes posiciones
y requerimientos socioeconémicos, politicos, artisticos, estéticos y cul-
turales, en aspectos que abarcan desde la religién hasta la moda. Sin
embargo, las obras de arte dancisticas que la humanidad hereda de
cada época, por su perfeccién o su universalidad, sin importar el estilo
que tengan, cuentan con un ingrediente que también se relaciona con
el c6digo, con el cuerpo, con el movimiento y con la época. Este ingre-
diente se llama técnica.

Cualquiera de nosotros puede bailar mas o menos bien, segun la
habilidad y disposicién personal, eso no puede negarse. Pero es me-
diante el dominio de una técnica y un sisteméatico entrenamiento que
pueden alcanzarse niveles de perfeccion, tanto en la ejecucién como en
la creacién de obras. No obstante, atin no es suficiente; falta lo méas im-
portante: cualidades intangibles y personales que sélo son perceptibles
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en los resultados. La creatividad, la sensibilidad, el talento y la valentia
para generar algo que —incluso abordando un tema ya conocido y uti-
lizado—- se presente de manera nueva y sorpresiva, mostrando algin
aspecto no percibido o desconocido hasta ahora para los espectadores.
Sobre la técnica y la creacién insistiremos en otros capitulos de este
libro.

Para algunos la danza es rito; para otros catarsis; para los mas, di-
version y jolgorio; para los menos, modo de vida; para muy pocos,
manifestacion personal, realizacion y arte. Tomando a estos ultimos
como referencia, me gustaria concluir la seccién con esta frase del poe-
ta francés Paul Valéry:

La danza no es, en suma, sino la poesia de la accién humana.

Historia

Realicemos ahora un breve viaje a través de la historia de la danza.
Para comenzar, dejaremos asentado que se trata de la historia de la
danza escénica, o sea, de la danza como expresion profesional. Y sin
mas tramite, empecemos.

El capitulo anterior se refiri6 a la danza o el baile como una acti-
vidad que comienza con el hombre mismo, por lo que sus inicios se
pierden en el tiempo. Sin embargo, existen evidencias de esta actividad
en algunas pinturas rupestres. El primer documento que nos presenta
a un ser humano en la acciéon indudable de bailar data de hace, por
lo menos, catorce mil afios y corresponde al periodo Magdaleniense.
Estos testimonios se extienden durante el Neolitico, la Edad de Bronce
y la Edad de Hierro. Por supuesto que entonces la danza no respondia
al concepto artistico que actualmente tiene. Era un acto que se relacio-
naba con las necesidades de supervivencia propias del ser humano de
aquella época: la fertilidad, la caza, los periodos naturales, los elemen-
tos, el sol, los animales, etc., y lo realizaba cualquiera que lo necesitara.
Con el desarrollo de las sociedades, surgieron otro tipo de danzas, por
ejemplo, danzas agrarias, funerarias, de guerra y las danzas totémicas.
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Las culturas mesopotamica, hebrea, egipcia y griega nos muestran nu-
merosas representaciones de bailarines en relieves y ceramicas.

En un principio la danza debi6 ser una expresiéon natural, espon-
tdnea, sin definicién de pasos o secuencias; esto fue surgiendo poco a
poco hasta llegar a definir las caracteristicas de cada una, de acuerdo
con su finalidad. Por lo tanto, lo que en un inicio era sin reglas, fue
adquiriendo un orden, convirtiéndose en un acto ritual. Es en ese mo-
mento cuando aparecen los primeros especialistas de la danza: los que
inventaban los pasos y secuencias que conformaban las danzas (ahora
llamados coredgrafos) y los que las ejecutaban, ya fueran sacerdotes,
sacerdotisas, vestales, guerreros (ahora conocidos como ejecutantes
o bailarines); todo siempre con un propésito ritual. Cada sociedad y
cultura presenta sus propias particularidades, sin embargo, el cardcter
festivo del baile continué como actividad social de recreaciéon hasta
llegar a lo que actualmente se conoce como baile popular. Debemos
sefialar que fue a partir del surgimiento del imperio romano que el
sentido de espectaculo y diversién adquirié y tomo fuerza en el baile.

En la Edad Media la composicion de la sociedad se basaba en dos
grandes grupos: los ricos (reyes, nobles y clérigos) y los pobres, que
conformaban todo el pueblo (campesinos, artesanos, soldados, etc.).
La danza, que siempre ha sido fiel reflejo de la sociedad que la pro-
duce, no podia ser ajena a esta divisién. Por un lado, la danza —como
expresion popular— continué con sus formas antiguas: danzas campe-
sinas de fiesta para celebrar las cosechas y los cambios de cada estacion
del afio, de manera ritual. Se realizaban al aire libre y todo el pueblo
participaba. A principios del siglo x la danza fue prohibida por Car-
lomagno, sélo que esta orden no fue respetada y la danza continué
como parte de los ritos religiosos, los cuales fueron “disimulados” con
nuevos nombres y nuevos propdsitos.

La muerte era uno de los principales temas de preocupacién du-
rante esta época, ya que las guerras y las enfermedades diezmaban de
manera considerable a los pueblos. Entonces, a pesar de la prohibiciéon
de la Iglesia y a raiz de la aparicion de la peste negra, surgié una dan-
za secreta y extdsica llamada la Danza de la Muerte, la cual, durante el
siglo xi1, se utiliz6 como una forma de conjura contra la epidemia que
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causé el deceso de mds de 50 millones de personas a lo largo de 200
afos. Esta danza se difundi6 tanto en Alemania como en Italia durante
los siglos x1v y xv y se describe como una danza que, a base de saltos,
gritos y furiosas convulsiones intenta sacar la enfermedad del cuerpo.

Por otro lado, aparecié la danza de corte, cuya caracteristica es la
diversion y el espectaculo. En ella participaban los integrantes de las
familias ricas y se efectuaba en los salones de los palacios.

Podemos decir que la diferencia entre las danzas campesinas y las
de corte estribaba en que estas ultimas eran mads estilizadas, pues, ade-
mas de tratarse de personas mayores, hay que considerar los pesados y
ostentosos vestuarios que utilizaba la realeza, lo que les impedia reali-
zar los movimientos con la agilidad que lo hacian los plebeyos, con su
ropa sencilla y ligera.

Esta situacion se extiende hasta el Renacimiento, y es en ese periodo
que surge una primera expresion de lo que con el tiempo seréd la dan-
za teatral. Nos referimos a la momeria o mascarada: un espectaculo en
el que los ejecutantes bailaban disfrazados y con mdscaras. Interviene
aqui un personaje histérico fundamental en el desarrollo de la danza:
la reina Catalina de Médicis (1519-1589) quien, en la Francia del siglo
xvl, utilizé esta forma artistica no s6lo como espectdculo de diversion,
sino como vehiculo de propaganda politica en el llamado “Comedia-
ballet de la reina”, dando comienzo a la danza de contenido o discurso,
que aprovecha el divertimento con fines de comunicacién.

Aunque el “Primer tratado del arte de danzar y dirigir conjuntos”,
de Doménico de Piacenza (o Doménico da Ferrara), nacido en Ferrara,
Italia (1390-1470), es una referencia temprana dentro de la bibliografia
sobre el tema, ya para 1588 se conocian en Francia los fundamentos para
el movimiento y colocacién de las piernas y los pies en las distintas dan-
zas de corte mas usuales (la courante, la pavana, la gallarda, la alemanda,
el minué, entre otras), que habian sido establecidas en una obra titulada
L’ Orchesographie, del tratadista y coredgrafo Thornot Arbeau (1519-?).

El baile encontré gran impulso y acogida en los palacios, donde
los ejecutantes eran los propios nobles, los que aprendian los pasos
y las evoluciones inventadas por el ya entonces primer profesional
de la danza, el “maestro de baile”. Pongamos como ejemplo a Pierre
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Beauchamp (1636-1705), a quien se le atribuye —a partir los principios
técnicos planteados por Arbeau casi un siglo antes— la formulacién de
las cinco posiciones bésicas del ballet, e incluso, la introduccién de los
Tours en I'air en el ballet Le Triomphe de L’ Amour (1681), que fue in-
terpretado por Luis XIV y Madame de Montespan y cuyo autor es el
compositor y practicante de la danza, Jean-Baptiste Lully (1632-1687).

Un personaje clave para la danza teatral es, sin duda alguna, Luis XIV
de Borboén (1638-1715), rey de Francia conocido como “El Rey Sol”,
por haber personificado a este astro en el ballet La noche. Gran aficionado
a la danza, gastaba grandes fortunas en organizar mascaradas en las
cuales él mismo intervenia como bailarin principal. Su importancia se
basa en el hecho de que fue precisamente a él a quien se le ocurri6 la
idea de que la danza debia ser realizada y ejecutada ya no por nobles
aficionados, gordos, viejos y enfermos, sino por profesionales especial-
mente preparados y entrenados para ello; por lo que decidi6 fundar, en
1661, la Real Academia de la Danza, misma que pronto dej6 de existir
por su cardcter cerrado, sin haber llegado a producir algo importante.
Sin embargo, en 1713, el rey insistié en su empefio y cred la Escuela de
Danza de la Opera, bajo la direccién de Fraincine y Dumont, cuyo pro-
pOsito era escoger a los mejores sujetos para ensefiarles la profesion de
manera gratuita, para lo cual seleccionaron nifios y nifias de entre nue-
ve y diez afios, procedentes de familias de los sirvientes del palacio.
Ello dio inicio al establecimiento y desarrollo de una “técnica” para la
ensefianza, encaminada a formar bailarines profesionales, especialistas
en el arte de la danza. Esta técnica es la que ahora conocemos como
ballet clasico o académico.

Acorde con su origen cortesano, las obras que se creaban tenian
como tema central lo referente a la mitologia y sus personajes: dioses
y ninfas que nada tenian que ver con el ser humano y su realidad. Es
en esa época (siglo xvin) que surge una de las primeras figuras funda-
mentales en la historia de esta actividad escénica: Juan Jorge Noverre,
quien, ademds, fue uno de los teéricos mas importantes de la danza. En
su obra Cartas sobre la danza y sobre los ballets, aparecida por primera vez
en 1759 y dedicada al duque de Wurtemberg, establece una serie de
planteamientos que modifican y plantean cambios en los aspectos de la
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creacion y la temdtica empleada, varios de los cuales atin son vigentes,
como el de que la danza fuera el reflejo de la naturaleza, suprimiendo
lo falso. Otra innovacién es la creacion del “ballet de acciéon”, en el que
la historia a contar es tan importante como la forma, con acciones dan-
cisticas, separando la danza de la 6pera y del teatro.

Uno de sus alumnos, Jean Dauberval, habra de ser el creador de
una obra pastoral comica, estrenada en el Gran Teatro de Burdeos el
primero de julio de 1789, dos meses antes del inicio del movimiento
social que fue la Revoluciéon Francesa. En dicha obra los personajes
—que ya no son seres mitolégicos, sino campesinos—, a través de una
situacion absolutamente cotidiana, con un tono de comedia, plantean
una critica social acerca de las conveniencias y problemas de un ma-
trimonio arreglado entre una muchacha guapa pero pobre, con el hijo
idiota de un rico terrateniente. Esta obra se llama La hija mal cuidada, y
es la obra mds antigua del repertorio cldsico que actualmente atin es
representada por las grandes compaiiias de ballet.

Después de este espectdculo politico-social, el desarrollo de la dan-
za continu6 conservando el modelo de ensefianza y formacién profe-
sional de los bailarines propuesto durante el reinado de Luis XIV, asi
como de los maestros y coredgrafos. Ya en esa época se destacaron cier-
tos bailarines, que fueron las primeras estrellas de la danza, fenémeno
que se extendi6 hasta el periodo conocido como romanticismo, en la
primera parte del siglo xix, cuando también se volvieron a mezclar en
las danzas seres irreales con personajes humanos, respondiendo asi al
espiritu idealista y apasionado de esta corriente artistica.

Si bien el ballet inici6 en Francia e Italia, este estilo de danza teatral
cuya importancia se basa en la perfeccion de la ejecucion técnica, alcan-
za su culminacién a finales del siglo xix con la Escuela Rusa de Ballet,
fundada en San Petersburgo en 1738 por el bailarin francés Jean Baptiste
Landé con maestros franceses e italianos, entre ellos el coredgrafo fran-
cés Marius Petipa (1822-1910), quien, con la finalidad de desterrar la
imagen del bailarin o bailarina “favorito”, introduce la modalidad de
“ballet de entradas”, en el que se agregan un sinnimero de danzas y
personajes en secciones de gran brillantez para dar cabida al lucimien-
to de un ntiimero mayor de intérpretes. Producto del genio de Petipa
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surgen las tres més conocidas obras de la danza clasica escénica: La
bella durmiente (1890), El Cascanueces (1892) y El lago de los cisnes (1878,
la primera versiéon que no tuvo éxito y 1895, la version que ha llegado has-
ta nuestros dias), ligados indiscutiblemente a la musica de Tchaikovski.
Esta etapa vuelve a olvidar la realidad para retornar a la fantasia, al ser
producto de una sociedad imperialista con grandes diferencias socia-
les en la cual el ballet es s6lo para la corte y el concepto de agrupaciéon
corresponde al de las grandes companias. Esto constituye una escala
piramidal muy rigidamente establecida en estratos y niveles, en la que
la direccién ocupa la ctispide y hacia abajo se acomodan, por rango
de importancia, los integrantes: las estrellas, los primeros bailarines, y
luego solistas, corifeos, cuerpo de baile, etcétera.

En el inicio del siglo xx se plantean cambios en la danza, tanto en
América con Isadora Duncan, como en Europa con Nijinsky, Fokine y
otros; surgen propuestas que pretenden romper con los moldes esta-
blecidos por la danza académica, a los que consideran rigidos y fuera
de época, ddndole méas importancia a la expresion y a la tematica. Apa-
rece una danza con fuerte contenido psicolégico, conceptual y social.

La danza empieza a ser un elemento de comunicacién y transmisién
de inquietudes e ideas. El escenario es a la vez tribuna, y los limites se
diluyen para dar paso a la libertad creadora. La forma ya no es lo fun-
damental, sino que esté al servicio de las ideas, introduciéndose una
gran cantidad de elementos expresionistas para dar paso a la llamada
danza-teatro. Es durante la primera mitad de este siglo que se confor-
man las técnicas de lo que se empieza a conocer como danza moderna,
cuyas mas destacadas exponentes son Martha Graham, en América y
Kurt Joos, Gert Palucca y Mary Wigman, en Europa. En Alemania em-
pieza a ponerse especial atencion en el anélisis del movimiento, gracias
a los estudios y teorias de Rudolf von Laban.

El concepto de gran compaiiia se pierde para dar paso a otro tipo de
organizacion con base en grupos pequefios. En algunos se mantiene la
figura del director, el cual es el coreégrafo y quien da nombre al grupo.
En la segunda mitad del xx se tiende a otras formas, como la direccién
colectiva y la autogestion. En esta misma etapa aparece en Europa el
llamado estilo neoclasico que, con lenguaje basicamente académico, in-
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tenta realizar obras con concepto moderno. También se suple el térmi-
no danza moderna por el de danza contemporinea.

El ballet se introdujo en México en la segunda mitad del siglo xv,
y la danza moderna en el siglo xx, particularmente en la década de los
treinta, con la llegada de dos bailarinas norteamericanas: Ana Sokolow y
Waldeen von Falkestain; dando con esto inicio al periodo conocido como
“época de oro de la danza nacional”, la cual tuvo una fuerte orientacién
nacionalista en las tematicas, en la musica y en la escenografia. En este
movimiento participaron artistas de la plastica como Diego Rivera, David
Alfaro Siqueiros y José Clemente Orozco, entre otros, ademas de musicos
como Silvestre Revueltas, Carlos Chéavez y José Pablo Moncayo. Este mo-
vimiento alcanzé su culminacién en 1953, con la creacién de la coreografia
“Zapata”, de Guillermo Arriaga, con la musica “Tierra de temporal”, de
Moncayo. Entre las figuras surgidas en ese periodo, la que ha llegado a
ser la mas relevante de la danza nacional es indudablemente Guillermina
Bravo, quien junto con Javier Francis introdujo la conciencia de la necesi-
dad de un entrenamiento técnico y sistematizado para los bailarines mexi-
canos. En 1934 se inaugura el Palacio de las Bellas Artes en la Ciudad de
México y en 1946 se funda el instituto Nacional de Bellas Artes.

Las méas destacadas compafiias de danza en México han sido: La
Compania Nacional de Danza del Instituto Nacional de Bellas Artes,
fundada en 1963; El Ballet Nacional de México, fundado y dirigido por
Guillermina Bravo desde 1944 (desaparecido después de 58 afios, en el
mes de julio de 2006); El Ballet Folklérico de México, fundado y dirigi-
do por Amalia Herndndez en 1952; El Ballet Independiente, fundado
en 1966 y dirigido hasta su muerte por Ratul Flores Canelo y actual-
mente por Magnolia Flores; El Ballet Teatro del Espacio, dirigido desde
1977 por Michel Descombey y Gladiola Orozco y El Taller Coreogréfico
de la uNaMm, fundado y dirigido desde 1970 por Gloria Contreras.

Existe una gran cantidad de grupos independientes, tanto en el Dis-
trito Federal como a lo largo y ancho de toda la Reptiblica. De entre
ellos cabe destacar a Barro Rojo, fundado en 1982 en Guerrero y radica-
do en México pr desde 1984; Antares, de Hermosillo, Sonora, fundado
en 1987; Delfos, fundado en 1992 en el DF y establecido desde 1998 en
Mazatlan, Sinaloa, por mencionar algunos.



26 DANIEL ACEVEDO YTUARTE

Actualmente existe una Coordinaciéon Nacional de Danza del Insti-
tuto Nacional de Bellas Artes que, con toda la burocracia de que puede
ser capaz, realiza acciones que poco tienen que ver con “lo nacional”.
Es un organismo centralizado que se ahoga en la inoperancia, la inefi-
ciencia y el nepotismo de quienes lo han dirigido, de acuerdo con los
lineamientos de “la politica a la mexicana”.

El puerto de Veracruz, al ser la puerta de entrada de todo lo que
llegaba al pais proveniente de Europa, probablemente fue testigo en el
siglo xvin del paso de las compafiias que iban a actuar al Teatro Coliseo
y al Teatro Principal de la Ciudad de México. Al respecto, la investi-
gadora y bailarina Maya Ramos Smith, en su libro La danza en México
durante la época colonial, nos dice, refiriéndose al bailarin italiano José
Sabella Morali, originario de Palermo, Sicilia, quien habia llegado al
pais en 1776, que entre 1791 y 92 “Dej6 el Teatro Coliseo para ir a traba-
jar a Veracruz y Puebla”.” Y también que en 1796 “Se estrena el Teatro
de Veracruz [...] tenfa una compaiiia estable, de las mejores del reino,
con sus secciones de comedia, canto y baile”.?

En el libro La arquitectura de los teatros veracruzanos durante el
Porfiriato,’ encontramos que es hasta el siglo xix cuando se construyen
los teatros en el estado de Veracruz, como: el Caus, después llamado
Teatro Lerdo (Xalapa, 1852), El Gran Teatro Llave (Orizaba, 1855-1875),
el Solleiro (Huatusco, 1882-1883), el Netzahualcéyotl (Tlacotalpan,
1887-1891), el Pedro Diaz (Cérdoba, 1893-1896) y el Dehesa (Veracruz,
1900-2002), entre otros.

En el siglo xx se inicia la ensefianza del ballet impartida por maes-
tros particulares en ciudades como Veracruz, con el maestro Pedro
Ruiz de la Sota; en Orizaba y Cérdoba con el maestro Luis Mauricio
Caracas; en Coatzacoalcos con la maestra Carmen Alafita; en Mina-
titlan la maestra Carmen Montejo y en Poza Rica con Sonia Athié y
Cristina Cardel. En Xalapa, la apertura de la Facultad de Bellas Artes

7 Maya Ramos Smith, La danza en México durante la época colonial, CONACULTA/
Alianza Editorial, México, 1990, p. 100.

8 Ibid., p. 88.

° Polimnia Zacarias Capistran y Cristobal Arellano Jiménez, La arquitectura de los
teatros veracruzanos durante el Porfiriato, Universidad Veracruzana, 2003, p. 78.
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en 1944 propici6é que la maestra Luz Maria Rodriguez Farfdn de Fer-
nandez, con formacion en la Ciudad de México, ofrezca la ensefianza
del ballet, en una institucién oficial. De esta facultad, mejor conocida
como “El Conservatorio”, surgieron y fueron parte fundamental de la
ensefianza dancistica las maestras Esther Juarez Escalante (quien llegé
a ser directora desde el afio de 1959 hasta 1974) y Guadalupe Contreras
Aguilera, quien fue la gran impulsora de la danza moderna en Xalapa
y a quien se debe la creaciéon de la Compafiia Titular de Danza de la
Universidad Veracruzana a principio de los afios sesenta.

La danza moderna llegé a Xalapa un poco después, en el afio de
1954, con el arribo del maestro Rosalio Ortega, quien era originario
de la Ciudad de México y habia estudiado en la Academia de la Danza
Mexicana. Ademds era miembro del Ballet Nacional de México.

Y es que por esta ciudad han desfilado las maximas figuras de la
danza moderna y contempordnea mexicana, en distintas épocas. Son
dignos de mencién, Farnesio de Bernal, Carlos Gaona, Guillermina
Bravo, Raul Flores Canelo, Freddy y Jestis Romero, Rocio Sagadn,
Tulio de la Rosa, Xavier Francis, Rodolfo Reyes, Luis Fandifio, Rossana
Filomarino, Federico Castro y Jaime Blanc, entre muchos otros que, con
distintos objetivos, ya sea impartiendo clase, dirigiendo compafiias o
haciendo coreografia, han hecho labor en Xalapa. De entre los extranje-
ros, también debemos mencionar a Joan Gainer, David Wood, Takako
Asakawa, Tim Wengerd, Judith Hogan, Peter Sparling y Bill de Young.

De la mencionada Facultad de Bellas Artes se derivé la fundacion
de la Facultad de Danza Contemporanea de la Universidad Veracruza-
na, creada en 1975, que se convierte en la primera en ofrecer estudios
de licenciatura en danza en todo el pais. Sin embargo es curioso que
en una ciudad donde se generan importantes movimientos artisticos, y
que cuenta con una orquesta sinfénica, un ballet folcldrico, una banda
sinfénica, una companiia de teatro, una orquesta de musica popular y
otra de salsa, entre muchos otros grupos artisticos, no haya una com-
pafiia de ballet clasico.

A lo largo de los afios y de manera esporadica, surgen y desapare-
cen grupos de danza contemporanea, tanto institucionales como inde-
pendientes. Después de la mencionada Compafiia Titular, dirigida en
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sus inicios por Guadalupe Contreras Aguilera, y luego sucesivamente
por Carlos Gaona, Guillermina Bravo y Tulio de la Rosa, bajo cuya di-
reccién, en 1966 se obtuvieron los primeros premios nacionales de dan-
za, mismos que fueron otorgados a Edith Vasquez y Rogelio Alejandre,
como mejor bailarina y bailarin respectivamente, durante la Primera
Reunién Nacional de Danza convocada por el Instituto Nacional de
Bellas Artes, que fue realizada en el Teatro del Bosque en la Ciudad
de México. Dicha compaiiia, por algtin tiempo, fue patrocinada por la
agencia de viajes Veracruz.

Tuvimos también al Ballet Contemporédneo de Xalapa, que dirigié
el maestro Javier Francis entre los afios 1974 a 76, ademas de la Com-
pafifa de Danza dirigida por la Maestra Rossana Filomarino del 1978 a
80; el Taller Coreogréfico de la Facultad de Danza de 1979 a 84 (Ilama-
do Taller Coreografico de la Universidad Veracruzana del 1985 a 86),
dirigido por Alejandro Schwartz; todo ellos, grupos auspiciados por la
Universidad Veracruzana.

Entre los grupos independientes se distinguen el Grupo Mddulo,
del maestro Alejandro Schwartz, con més de veinte afios de existencia,
y Vera-Danza del licenciado en Danza Contemporanea, Jorge Luis Ortiz
Alarcén, quien fue el primer varén en obtener el titulo de licenciatura
en el estado de Veracruz de la Facultad de Danza, que lleva més de
treinta afios de ejercicio académico y que contintia funcionando y pre-
parando nuevas generaciones de bailarines profesionales.

En el terreno correspondiente a la danza folclérica, cabe mencionar
al Ballet Folklérico de la Universidad Veracruzana, al Ballet Folklorico
de la Universidad Pedagdgica Veracruzana, al Ballet Folklérico Vera-
cruz y al Ballet Quetzalli, que entre otros muchos preservan la cultura
dancistica, no sélo de Veracruz, sino del pais.

A partir del surgimiento de la primera licenciatura en danza, esta-
blecida por la Universidad Veracruzana y de la cual Ana Elizabeth Uri-
be Cruz, de Minatitlan, fue la primera en obtener el titulo profesional
en esa especialidad artistica en nuestro pais, han surgido una docena
de licenciaturas en danza en universidades de otros estados y ciuda-
des. En septiembre de 2009 se inaugurd, de manera independiente y
por iniciativa de algunos integrantes del Ballet Folklérico de la Univer-
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sidad Veracruzana, como el maestro Horacio Cantero Hernandez, la
Licenciatura en Danza Folcldrica Veracruzana, en la ciudad de Xalapa.

Y es por toda la actividad artistica que aqui se gesta que la ciudad
de Xalapa ha sido sede de diferentes eventos de cardcter nacional e
internacional, como el Foro de Danza, organizado por la organizacion
musical Ars Nova/Ars Antiqua, en el afno1982; tres Muestras Calleje-
ras de Danza Contemporanea, organizadas por la Facultad de Danza
en los afios 88, 89 y 90; el Festival Veracruzano de Danza Contempora-
nea y el Premio Guillermina Bravo de Coreografia, del afio 99 al 2005,
ambos organizados por Vera-Danza.

En la actualidad, la danza escénica teatral no es s6lo un elemento
de diversién y esparcimiento, sino una expresion cultural a través de la
cual los coredgrafos y bailarines comunican sus inquietudes persona-
les y sociales. Es también un modo de vida que incluye innumerables
actividades y se realiza, ya no sélo en teatros formales, sino en espacios
alternativos como parques y plazas ptblicas, patios de escuelas e inclu-
so en la calle, y la creacion responde a las necesidades propias de la va-
riedad de situaciones de la vida que permean e impactan a la sociedad
contemporanea. Las propuestas estéticas tienen como caracteristica la
diversidad.

Es a través de instancias como la ya mencionada Coordinaciéon Na-
cional de Danza del INBA que se intenta organizar las actividades de
danza en el pais, con la finalidad de optimizar las acciones que redun-
den en promocioén, difusién y crecimiento de esta expresion artistica.

El estado de Veracruz ha aportado a la danza nacional destacados
bailarines y maestros, ejemplos de ello son: la maestra Guillermina
Bravo, originaria de Chacaltianguis, Ver., que fue pionera de la danza
en México y fundadora y directora de la Compafifa del Ballet Nacional
de México; la maestra Aurea Turner, de Orizaba; el maestro Alejandro
Schwartz, del puerto de Veracruz, quien ha sido varias veces director
de la Facultad de Danza de la Universidad Veracruzana, ademas de
director de la Escuela Nacional de Danza del iNBA; los maestros Ricardo
Riebling, Miguel Angel Palmeros y Federico Torreblanca, nacidos en la
ciudad de Xalapa; la maestra Elsa Patricia Fuentes Guevara, oriunda
de Gutiérrez Zamora y la maestra Antonia Quiroz, de Misantla. Igual-
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mente, nuestro estado ha aportado destacados disefiadores escénicos
de la danza, como Guillermo Gada, José Cuervo y Billy Barclay.

Entre los numerosos premios y reconocimientos a la danza veracruza-
na podemos mencionar, ademds de aquellos primeros premios nacionales
de danza de Edith Vazquez y Rogelio Alejandre en 1966, los siguientes:
Alejandro Schwartz fue finalista en los afios 81 y 82 del Premio Nacional
de Coreografia uaM-FONAPAS y ganador del Primer Premio de Coreografia
del nBA en 1985. Por esas mismas épocas, Elsa Patricia Fuentes Guevara
fue ganadora del Premio Nacional de Danza del crea, el cual recibi6 de
manos del entonces presidente de la Reptblica, licenciado Miguel de la
Madrid, en una ceremonia en la residencia oficial de Los Pinos, también
obtuvo la beca Fullbright-Rockefeller del gobierno de los Estados Unidos.
Federico Torreblanca gand, en el afio 2003, el premio como el mejor bai-
larin del XIII Festival Internacional de Danza “Lila Lépez”, en San Luis
Potosi. En 2009, el gobierno del estado de Veracruz otorgé un reconoci-
miento a la Compafia Vera-Danza por su labor de gestién en pro de la
cultura del arte en el estado. Por su parte, el Ballet Folklérico de la Univer-
sidad Veracruzana ha recibido innumerables reconocimientos a su labor
en muchos paises y ciudades alrededor del mundo.

En 1994 se funda en Coatzacoalcos el Comité pro construccién del
teatro de la ciudad de Coatzacoalcos y, en 1996, se crea la Asociacion
de maestros de danza de Coatzacoalcos, A.C. con el fin de reunir a los
docentes y trabajar unidos en busca de la capacitacién continua para
poder ofrecer a los estudiantes las mejores perspectivas para su desa-
rrollo dancistico.

En Xalapa, en marzo de 2002, por iniciativa del licenciado en dan-
za contempordnea, Jorge Luis Ortiz Alarcén, director de la Compa-
nia Vera-Danza, se reunieron los maestros Daniel Eduardo Acevedo
Ytuarte, Alejandro Schwartz Herndndez, Sabino Cruz Viveros (licen-
ciado en historia), Rubén Vazquez Pérez y el estudiante de danza Luis
Abraham Ponce Diaz, para fundar la Asociaciéon de Danza Contem-
pordnea Veracruzana, A.C., nombrando presidente el maestro Daniel
Eduardo Acevedo Ytuarte.

Todos estos esfuerzos demuestran la basta riqueza histdrica y cul-
tural dancistica que poseemos en la ciudad de Xalapa, misma que nos
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distingue de cualquier otra ciudad del interior del pais y de la cual
podemos estar orgullosos.

Tipos de danza

Hablemos ahora sobre los diferentes géneros de la danza. Esto es, las
grandes divisiones en que pueden situarse los diversos modos, mane-
ras y formas que el ser humano utiliza para bailar. Retomando al inves-
tigador Alberto Dallal, ahora en su libro Cémo acercarse a la danza, nos
dice que: “El arte de la danza consiste en mover el cuerpo, guardando
una relacion consciente con el espacio, impregnando de significacién al
acto o accién que los movimientos desatan”.'’ Esto es aplicable a cual-
quier baile o danza que ejecutemos. Por otra parte, para que esto se dé
tenemos que contar con elementos como el cuerpo humano, el espacio,
el movimiento, el gesto, el tiempo o ritmo y la forma; los cuales, junto
con otros, forman parte de la danza (y seran tratados en otro capitulo).

De inicio podriamos hacer dos grandes divisiones: la danza étnica y
la danza escénica. Si bien la segunda proviene de la primera y todo es
espectdculo, la diferencia estriba en el grado de especialidad y prepara-
cién de los ejecutantes, asi como de los objetivos de cada una.

Dentro de la danza étnica encontramos las danzas autéctonas y las
populares. De estas tltimas se desprenden las folcldricas, también lla-
madas regionales, y las populares urbanas. Entendiendo como etnia a un
grupo determinado de individuos que tiene la misma cultura, la danza
autéctona es aquella que, respondiendo a una necesidad ritual, se ha
conservado a través de los siglos y cuya preservacion se debe a la trans-
misién de una generacion a otra, como un valor hereditario que refuerza
y mantiene el sentido de identidad en la comunidad. Son danzas de ca-
racter basicamente ritual o religioso, de gran carga cultural y contenido
histérico; por lo que pueden ser sujetas a estudio, pues son muestra de
situaciones y expresiones, tanto sociales como etnogréficas. Estas danzas

10 Alberto Dallal, Cémo acercarse a la danza, sep/Gobierno del Estado de Queréta-
ro/Plaza y Valdés, México, 1988, p. 12.
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han perdurado en el tiempo a pesar de los embates del desarrollo en la
propia comunidad, y su expresion se conserva practicamente pura y au-
téntica. No se requiere de pureza técnica ni mecénica, pues su objetivo
estd totalmente alejado de la idea de espectdculo y es mds cercano a lo
litirgico. Se ejecutan en espacios ceremoniales, la mayoria de las veces
al aire libre. En muchos casos, su preparacion y heredad esta llena de
misterio, de cédigos de iniciacién a través de los cuales los aspirantes a
ingresar al conjunto realizan ritos y actividades de purificacién para su
incorporacién. Pongamos por ejemplo la Danza del venado.

Por su parte, las danzas populares son aquellas que provienen de
la innata disposicién que impulsa al ser humano a entregarse a la ac-
cién de bailar y son el vehiculo natural para la expresiéon de los mas
variados sentimientos en actos de celebracion, tanto individuales como
colectivos. Son también pretexto para desarrollar actividades de socia-
lizacién y convivio.

Las danzas folcldricas o regionales son aquellas que corresponden a
sociedades mds recientes, incluso de conformacién o integracién mul-
tiple, y son elaboradas alrededor de situaciones sociales o religiosas,
pero sin el cardcter profundo de las danzas autéctonas. Para interpre-
tarlas no se requiere de un proceso de iniciacion y seleccion, y cualquier
miembro de la comunidad puede bailarlas; no se heredan, simplemente
se aprenden. Son de carécter alegre, referidas a lo cotidiano. Se pueden
ejecutar tanto al aire libre como en espacios cerrados (plazas publicas,
salones comunitarios, etc.). Lo tinico necesario para interpretarlas es do-
minar la mecénica de los pasos, lo cual puede llevar —a diferencia de la
danza autdctona— a alcanzar un nivel de virtuosismo en la ejecucion,
que provee al intérprete de libertad para mostrar y hacer derroche en
la destreza de su arte. Un buen ejemplo de ello es el zapateado jarocho.
Estas danzas son muy atractivas para el turismo.

Las danzas populares urbanas son producto de la cultura citadina
y su espiritu contiene las complejidades de la vida en ese contexto. Re-
gularmente devienen de ritmos y miusicas establecidas previamente;
esto es, primero aparecio el vals y después se bail6 el vals. Lo mismo
sucedi6 con el fox-trot, el tango, el mambo, el danzdn, el chachachg, la
cumbia, el rock, el rap, etc. Como las anteriores, son expresiones cultu-
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rales mas no rituales ni conmemorativas sino, basicamente, de diver-
sién y socializacién y de la misma manera que las regionales, pueden
ser ejecutadas por cualquier persona, ya sea en una plaza publica, en
un salén de baile o en la sala de la casa. En este tipo de danza se puede
bailar en pareja o individualmente, segtin sea el ritmo y el estilo. Se
pueden englobar de manera genérica como “danzas de salén” y tienen
su origen en las danzas europeas de corte. Es necesario conocer las
rutinas y los pasos de cada una de ellas, pero la creatividad no esta
desterrada y cada persona puede inventar sus pasos.

Actualmente cualquiera de estos tipos de danza se puede convertir
en danza escénica, a través de grupos especializados que se dedican
a su rescate y conservaciéon y por medio de espectaculos disefiados y
construidos con muestras de cada una de ellas. Son ejemplos de esto el
Ballet Folkldrico de la Universidad Veracruzana y el Ballet Riverdance,
que muestra la danza tradicional irlandesa, al igual que las compafiias
de flamenco, de tango, etcétera.

Pasemos ahora a la danza escénica, en este rubro, yo propongo dos
divisiones: la danza culta, en la que estaria el ballet y la danza contem-
poranea, y la danza de especticulo o show, en la que estaria la comedia
musical y otros espectaculos similares.

Dentro de la danza llamada culta, en primer lugar tenemos al ballet,
que tiene sus raices en la danza popular europea, que luego se convir-
ti6 en danza de corte. Este tipo también se conoce como clisica y se co-
difica y cimienta durante los siglos xvii y xix. Su ejecucién requiere de
un bailarin profesionalmente entrenado, asi como de espacios disefia-
dos y construidos especificamente para ello (teatros). Esta modalidad
crece paralelamente al desarrollo de una técnica dancistica especifica
llamada ballet y, desde que surgid, ha sido la base para la construccién
de obras consideradas representativas y obras de arte en el campo de
la danza. ;Quién no conoce o, al menos, ha oido mencionar EI lago de
los cisnes o El Cascanueces?, en ellas reconocemos el trabajo sobre las
puntas, ejecutado por las bailarinas y sus caracteristicos vestuarios de
faldas cortas de plisado tul.

Su caracteristica principal se centra en la perfecciéon técnica de la
ejecucion, la grandiosidad y riqueza de su produccién escénica y la ob-
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sesion por lo bello de la forma. Sus principales exponentes son: Fran-
cia, Italia, Rusia, Inglaterra, Dinamarca, Estados Unidos y Cuba.

En contraposicion al ballet, surge la danza moderna, cuya produc-
cién abarca la primera mitad del siglo xx. Pretendia romper con los
patrones estéticos impuestos en los dos siglos anteriores, en principio,
deshaciéndose del uso de las zapatillas, para bailar con los pies des-
calzos. Se caracteriza por su orientaciéon conceptual, contenido social y
psicolégico. Con nuevas técnicas; algunas de las cuales con el tiempo
han devenido en clésicas, como la conocida como Graham.

Con la constitucién de compafifas bajo el nombre de su director,
que a la vez era el coredgrafo, surge la danza de autor. Con obras de me-
nor formato, duracién y produccién que las de ballet, como por ejem-
plo: “Lamentaciones”, de Martha Graham, en la que una sola bailarina
sentada en una banca, de la que no se mueve nunca, desarrolla todo un
drama en unos cuantos minutos. A partir de la séptima década del si-
glo xx, la danza se transforma para dar paso a otro concepto, el llamado
“contemporaneo”, en el cual lo narrativo pasa a segundo término para
privilegiar lo conceptual, retomando el uso de calzado y descartando
las mallas ajustadas para el vestuario. Este concepto incluye la adhe-
sién de nuevos apoyos tecnoldgicos y la utilizacién de lo cotidiano,
tanto en lo tematico como en lo formal, llegando a prescindir de la
técnica en el momento de la ejecucion.

Las grandes compafiias de danza en el mundo tienden a desaparecer
y los grupos son cada vez més pequerfios, independientes, de organiza-
cién colectiva y autogestivos; con lenguajes y propuestas propias, lo-
grados a través de la investigacion y la experimentacion. En este periodo
se genera un rechazo al uso de una técnica en especifico, especialmente
de las llamadas “duras”, como el ballet o el Graham, a las que se cali-
fica de “antinaturales”, privilegiando las llamadas “técnicas blandas”,
como el Release (entre otras), que parten de los impulsos naturales, sin
forzar el cuerpo ni demandar grandes gastos de tensién y energia. El
periodo se caracteriza por el uso de las formas al servicio de las ideas.
La danza es un acto de comunicacién y sensibilizacion social.

Finalmente tenemos la danza de show en la que, a diferencia de la
anterior, lo primordial no esté en las ideas ni en la concientizacion social,
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sino en el espectdculo en si. Su objetivo principal se centra en el entrete-
nimiento y la diversién. Esta danza se aplica a las comedias musicales,
a los bailes de cabaret donde se conjuga la danza con el teatro y el canto.
Para ello también requiere de bailarines profesionales con una gran
preparacion, no sélo en ballet y danza contemporanea, sino en otros
tipos de danza como el jazz, el tap y, en algunos casos, de las danzas
étnicas, también llamadas “de caracter”, ademds de actuacién y hasta
canto y acrobacia. No obstante que cada modalidad responde a los re-
querimientos y necesidades de cada sociedad, en determinada época,
circunstancia y con diferentes finalidades, la danza siempre estard ahi
para satisfacerlos.






2. PERSONAJES

Los ejecutantes

Este capitulo se dedica a hablar sobre uno de los elementos fundamen-
tales de este arte: quienes ejecutan la danza. Para empezar, podemos
dejar asentado que en el mundo de esta disciplina se perciben tres acti-
vidades basicas: los intérpretes (ejecutantes), los ensefiantes (maestros)
y los creadores (coredgrafos). Las tres se encuentran estrechamente li-
gadas y su conjuncién es la meta de cualquiera que se dedique a este
campo del arte, sin importar el grado de especializacion.

De estas tres actividades la mas perceptible para el espectador es la
de los intérpretes o ejecutantes, puesto que son los que aparecen en el
escenario. Segtn la destacada maestra, bailarina y coredgrafa mexica-
na, orgullosamente veracruzana: Guillermina Bravo Canales (que es la
primer mujer que en 1979 se hizo acreedora del “Premio Nacional de
las Artes”, el cual recibi6é de manos del presidente de la Republica) que
en diversas ocasiones ha expresado que los ejecutantes “son el elemen-
to fundamental y mas importante, ya que sin ellos, los coreégrafos no
contarian con el material para desarrollar su trabajo”.

En uno de los anteriores capitulos deciamos que bailar o danzar es
natural al ser humano, todos bailamos. Sin embargo, como en todo,
siempre hay alguien que se destaca ya sea por su estilo, habilidad, ta-
lento o por su nivel de preparacién y especializacién. Existen personas
con cualidades natas para la danza, que poseen inteligencia kinética y
muscular (actualmente sabemos que la inteligencia no se limita a las

37
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habilidades mentales, sino que se refiere a las capacidades y destrezas
mas significativas de cada persona). Si a esta inteligencia se le agregan
capacidades fisicas y sensibilidad artistica, ya tenemos configurado un
bailarin. En el campo de la danza podemos distinguir a su vez, tres
categorias para la ejecucion: los danzantes, los bailadores y los bailari-
nes. Si recuerdan, en una seccion anterior habldbamos de los diferentes
tipos de danza. Pues bien, esto va ligado a aquello.

Cuando hablamos de los danzantes nos referimos a aquellos que
participan en la ejecucién de las danzas autdctonas, con todo lo refe-
rente a ellas: su aprendizaje y transmision ritual e iniciatica, su relacién
cosmogodnica, mégica y espiritual, que al ingresar al circulo de los esco-
gidos, se convierte en depositario de una herencia ancestral. Los pasos
y las secuencias tienen un sentido mistico y religioso, y la preparacién
del danzante implica un proceso imbuido de claves y secretos que in-
cluyen periodos de abstinencia, tanto alimentaria como sexual, y que
no exige preciosismos de cardcter estético ni técnico.

Si nos referimos a los bailadores, hablamos de quienes ejecutan lo que
en la seccién anterior llamdbamos danzas populares, estos son: el bai-
le folclérico y el popular urbano. Estos ejecutantes tampoco requieren
de un entrenamiento técnico de rigor profesional, basta con aprender
la mecénica de los pasos. Sin embargo pueden llegar a alcanzar un alto
grado de dominio, ya sea en zapateado o en concatenaciones de pasos
que presenten gran complejidad. Los bailadores ya no son iniciados en
el mismo sentido que los danzantes, no obstante, algunos adquieren una
cierta mistica que los lleva a asumir la actividad como una forma de
vida que trasciende la mera aficién. Su aprendizaje, individual o grupal,
puede iniciar a cualquier edad, no por seleccién ajena, sino por el gusto
y el placer de hacerlo. Como ejemplos cercanos podemos mencionar a
los bailadores de huapango, de jarocho, de fandango, los danzoneros,
aquellos que asisten con regularidad casi religiosa a los salones de baile
como El Salén México o El California, a disfrutar y a vivir los diferentes
ritmos que ahi se tocan. Lo importante no es la perfeccién técnica sino la
habilidad y destreza, ya con cierto toque de estética.

Cuando decimos bailarines estamos aludiendo al campo de los pro-
fesionales, lo cual implica la formacién con base en estricta disciplina,
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a través de un aprendizaje ordenado y metodoldgico que propicie el de-
sarrollo de habilidades y capacidades tanto fisicas como intelectuales y
estéticas, con una finalidad escénica. Recordemos que la profesionaliza-
cién de los ejecutantes dio inicio en el siglo xvin en la Francia de Luis XIV,
lo cual se concret6 en el surgimiento de una “técnica”, lo que significa el
establecimiento de un sistema cientifico de trabajo fisico encaminado a
desarrollar y optimizar tanto las capacidades como las condiciones atlé-
tico-musculares del individuo, las que le permitan alcanzar el dominio
de sus habilidades, con el fin de capacitarlo para el desempefio especia-
lizado de la profesién de bailarin. Esas condiciones fisico-atléticas son
las necesarias para alcanzar la fuerza muscular que permita obtener el
control y dominio del cuerpo, la perfeccién del movimiento, el dominio
del espacio, la elevacién en los saltos, elasticidad y, con todo ello llegar a
ser, en palabras de Paul Valéry: “Un poeta del movimiento”.

Un profesional de la ejecucion de la danza realiza un arduo trabajo
cotidiano a lo largo de varias horas y complementa su formacién con
estudios de mdusica, ritmica, apreciacién musical, actuacién, andlisis
del movimiento, historia del arte y de la danza, entre muchos otros.
Por supuesto me refiero a un artista con conciencia intelectual, aunque
existen los que se conforman sélo con el aspecto técnico. El bailarin
profesional es equivalente a un atleta de alto rendimiento.

El maestro de danza

Como ya se mencioné con anterioridad, los bailarines estan directa-
mente ligados a la docencia. En nuestra cultura la danza atn esté iden-
tificada con la juventud, la fuerza y la hazafia acrobética; de tal manera
que muchos bailarines deciden, por tradiciéon o por desplazamiento,
dar por concluida su carrera activa a la edad de treinta o treinta y cin-
co anos, dedicandose de lleno a la ensefianza. Sin embargo, muchos
lo hacen como medio de subsistencia desde la etapa de estudiante o
paralelamente a su trabajo profesional. Este criterio esta siendo modi-
ficado por varios profesionales, ya que actualmente la visién social de
las edades no es la misma de hace sesenta afios, y un bailarin entrenado
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y sano puede seguir en activo, no sé6lo por sus capacidades fisicas sino
expresivas y de comunicacién, producto de su madurez; con lo que
puede enriquecer mucho su trabajo escénico. Como ejemplo pongamos
la compafiia de bailarines de mdas de cuarenta afios del coredgrafo Jiri
Kilian, o el caso del japonés Kazuo Onho, pionero de la danza Butoh,
quien naci6é en 1906 y que con més de ochenta afios atin aparecia en
escena realizando legendarias y memorables presentaciones llenas de
magia e intensidad expresiva.

Es tradicién que la mayoria de los bailarines que se retiran de la acti-
vidad préctica opten por la ensefianza, desde la perspectiva de la trans-
mision del conocimiento y la experiencia propia. Sin embargo, el domi-
nio técnico y la experiencia escénica no son suficientes. Hay muchos
grandes bailarines que son pésimos maestros y bailarines medianos
o malos que resultan ser buenos maestros. La transmisiéon de conoci-
mientos requiere, entre otras cosas, de ciertos talentos y disposiciones
naturales, vocacién de servicio y preparacion docente. Los tres prime-
ros no se aprenden ni se compran, se traen. Para el dltimo hay que
estudiar pues, actualmente, la docencia es una especialidad académica.
Mary Wigman en su “Carta a un joven bailarin” hace mencién, entre
muchas otras cosas del “talento pedagogico”.

Este es un aspecto muy importante. Regularmente se tiene como
regla que los futuros ejecutantes empiecen su entrenamiento y prepa-
racion a muy temprana edad —entre los ocho y diez afios— con una exi-
gencia disciplinaria, extremadamente rigida, a menudo intransigente,
casi castrense o de tipo militar. A causa de que en nuestra sociedad la
danza estd literalmente proscrita para los varones, es en esa edad que
las alumnas se inician. Pocas lo hacen por voluntad propia, la mayoria
por decisién de los padres, cuyos motivos varian, puede ser el caso de
que el trabajo no les permita cuidar de sus hijas, desapego, flojera, as-
piraciones frustradas, cuestiones de apariencia social o en el tltimo de
los casos “para que se les haga una bonita figura”; y la accién, figura y
presencia del maestro o maestra vienen a ser claves en su desarrollo,
no sélo como ejecutante, sino también en su personalidad.

La experiencia nos ensefia que los bailarines que llegan a ser maes-
tros sin haberlo deseado ni planeado, suelen ser los peores enemigos
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de la danza; mas que promotores de ella y alentadores de vocaciones
son verdaderos terroristas de la ensefianza que desquitan su enojo, en-
vidia y frustracién con los alumnos. El maestro debe estar convencido
de que quiere serlo; debe ser basicamente un ser altamente generoso
toda vez que la docencia implica dar, aportar, guiar, ayudar, compartir
con amor y creatividad, maxime tratdindose de una disciplina artistica
que regularmente no es bien vista y aceptada como un modo de vida.

Antes mencionamos el caso de la percepcién social de los hombres
en la danza. Si consideramos que un bailarin dedica un promedio de
ocho horas diarias a su trabajo, entre clases de entrenamiento, ensayos
y funciones, estamos hablando de un verdadero atleta, ademas de un
artista. La formacion, entrenamiento y mantenimiento fisico e intelec-
tual de un bailarin implica algo mucho mds intenso que el de un depor-
tista comtin. No obstante, la reticencia social hacia el hecho de que los
muchachos, y mucho menos los nifios, se dediquen a la danza o al ballet
como una actividad profesional es una barrera dificil de superar.

Esto provoca un fenémeno que perjudica, retrasa y limita el desa-
rrollo de los varones que desean dedicarse a la danza, pues tienen que
esperar a alcanzar cierta edad o independencia econémica para poder
hacerlo. Las presiones sociales, familiares, de amistades o econémicas
dan como resultado un alto indice de desercién que afecta la ya de por
si escasa cantidad de varones en el campo de la danza.

Existen muchos mitos y fantasias acerca de la danza y sus ejecutan-
tes; desde lo supuestamente terrible o sérdido del medio, como de que
comen poco o siempre estan a dieta, hasta el que los unos son homo-
sexuales y las otras pirujas. Categdricamente, todo ello es falso. No se
puede generalizar, y el medio dancistico es como cualquier otro medio
profesional; en él se encuentran por igual buenos y malos, honestos y
corruptos, homosexuales y heterosexuales, delgados por naturaleza
y los que padecen problemas de peso, talentosos y chambeadores, ge-
niales y mediocres, de todas las razas, credos y religiones y de todos los
estratos sociales y econdmicos. Los bailarines son seres humanos y la
danza es una actividad como cualquier otra que se realiza de manera
profesional, con sus caracteristicas particulares y objetivos especificos
y que requiere, para llevarse a cabo, gente que cumpla con las con-
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dicionantes y caracteristicas necesarias para su efecto, que la amen y
sientan como medio de realizacién. Sélo asi se puede disfrutar, crecer
en ella y transmitir y compartir su goce con los demas.

Histéricamente, el maestro fue el primer profesional de la danza y es
un elemento clave en su universo. Debe prepararse para ello, no basta con
ser o haber sido ejecutante pues, ademds de conocer la técnica, debe ad-
quirir preparacion y capacitacién en los aspectos metodolégicos, docen-
tes, pedagdgicos, psicoldgicos, antropoldgicos, anatomicos, kinesioldgi-
cos, musicales, coreograficos, entre otros. Debe ser creativo, con vocacion
y talento. Es el primer promotor de la danza, ya que de él depende que un
alumno se enamore de la actividad y decida abrazarla profesionalmente.
Como se ve, no es facil ser maestro de danza, pero es una actividad muy
interesante y se obtienen muchisimas satisfacciones al ver a los alumnos
crecer y transformarse.

Actualmente las escuelas de danza ya no se ocupan tinicamente de
formar y producir ejecutantes. La danza es un campo muy amplio en el
cual tiene cabida todo aquel que desee desarrollarse y realizarse en él.
Existen cursos especiales para formar maestros, coredgrafos, investiga-
dores, gestores y promotores de la danza, asi como disefiadores escé-
nicos que incluyen escendgrafos, iluminadores y vestuaristas. Incluso
alguien puede llegar a ser —lo que en el mundo de la danza se conoce
como regisseur— supervisor de ensayos. También existen cursos de re-
gistradores o anotadores de coreografia.

Asi que las posibilidades son muchas, y sélo se debe conocer cuales
son nuestros mayores talentos y capacidades para tener mas oportuni-
dades de triunfo.

El coredgrafo

La palabra coredgrafo proviene de los vocablos griegos: koreos y gra-
phos. El primero se refiere al coro, ese personaje colectivo del teatro
clasico y el segundo a trazo, dibujo, escritura; ya unido se refiere al
trazo, disefio y dibujo escénico de los desplazamientos del coro. En la
actualidad el concepto de coredgrafo en la danza es el equivalente al
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dramaturgo en el teatro, al compositor en la musica, al novelista en la
literatura; lo que podemos englobar en una palabra: creador.

A lo largo de la historia de la danza, el coredgrafo ha sido el perso-
naje menos conocido por el publico, solamente valorado por el grupo
de bailarines o pequefio grupo de diletantes que conforman el mundo
estrecho del salén de danza. Muchas veces opacado por los composi-
tores musicales. Todos, al conjuro de EI lago de los cisnes visualizan a
Tchaikovski, casi nadie se refiere a Marius Petipa y Lev Ivanov. Otras
veces, por bailarines estelares que han inmortalizado con sus magni-
ficas interpretaciones determinadas obras. Tomemos como ejemplo La
muerte del cisne, la cual se asocia a Ana Pavlova, y nadie menciona a
Michel Fokine, siendo que el coredgrafo (el desconocido autor), es el
verdadero genio, el inventor de la danza, generador de formas, lengua-
jes, alquimista de ideas corpdreas y realidades estéticas, inspirador de
contenidos.

Los bailarines acaparan el foco y son el centro de atraccién en la
danza, dejando al coredgrafo en segundo o tercer plano. Por doquier
surgen escuelas y academias para formar bailarines pero, ;y los coreé-
grafos? ;Quién va a inventar las danzas para que sean interpretadas
por esos bailarines? Probablemente se espera aparezcan por genera-
cién espontanea o por arte de magia. En un coredgrafo deben confluir
una gran cantidad de capacidades: debe ser lider, maestro, idedlogo,
organizador, concertador, comunicador, visionario, dramaturgo y, ante
todo, creador con sensibilidad poética.

No es requisito tener el antecedente de haber sido buen bailarin,
pero debe conocer y manejar los géneros y estructuras dramaticas y
musicales, conocer de direccion escénica, actuacion, construccion de
personajes, composicion dramética, teoria del espacio escénico, méto-
dos de composicién coreografica, historia de la danza, escenotécnia,
mecanismos de organizacion, gestion y produccion escénica, habilidad
logistica, actitud positiva y de concertacion, etcétera.

Los coredgrafos son los que proponen los cambios, las nuevas co-
rrientes, las nuevas ideas a las que los bailarines dan forma. Son los
que “tienen algo que decir” y su manera de expresarlo es a través del
lenguaje corporal en obras dancisticas. Segiin Ferdinando Reyna, “la
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coreografia tuvo su origen en las cortes italianas del Quattrocento, mas
no fueron los nobles quienes la crearon, sino individuos de humilde
condicién cuyo azaroso modo de vivir no hizo mella en su fecunda
inspiracién. Es mdas —y en ello consiste el genio italiano—, aquellos hom-
bres fueron bien acogidos en la alta sociedad, incluso mimados”."

El primer tratado de coreografia que se conoce es un texto del siglo
xv titulado: “De arte saltandi et choreas ducendi” (Del arte de danzar y
dirigir conjuntos), del italiano Doménico da Piacenza (también llamado
“da Ferrara”), quien organizé y codific6 todo lo existente hasta enton-
ces. Le siguieron otros como: el maese Ambrosio da Pesaro, Guglielmo
“el Hebreo” y Cornazano da Piacenza. En esta época la coreografia es-
taba enfocada a los salones de los palacios con sus danzas de corte y
se limitaba a la concatenacion de los pasos y al disefio de las evolu-
ciones. Las danzas de ese periodo se dividian en dos grupos: las
danzas bajas y las danzas altas. La caracteristica principal era que, en
las primeras, los pasos se ejecutaban siempre sin despegar los pies del
piso y, en las segundas, se incluian saltos a diferente altura.

Esta manera de hacer coreografia se conservé a lo largo del periodo
conocido como Renacimiento, en los siglos xv, xvi y xvi, y fue hasta el
siglo xvi, con la aparicion de Juan Jorge Noverre, que se plantearon
cambios y modificaciones en diversos conceptos de la danza, tanto en
lo expresivo como en lo formal y, a través de coredgrafos como Jean
Dauberval, se establecieron las bases para la estructuracion de los ballets,
ya no como danzas cortesanas llevadas a cabo en un salén de palacio,
sino como obras de mayor tamafo, narrativas y dirigidas a una au-
diencia que asistia a un edificio construido ex profeso para ello, con
toda la mecanica y tecnologia propia para realizar los efectos necesa-
rios: un teatro.

Este periodo llamado del ballet de “accién” incluye creadores
como: Jules Perrot, Filipo Taglioni, August Bournonville, Carlo Blasis
y se extiende hasta la época roméntica, cuando se crearon obras como
Giselle, “La silfide”, “Né4poli”, entre otras; no hubo cambios hasta la

! Ferdinando Reyna, Historia del ballet, Editorial Daimon, Manuel Tamayo, Bar-
celona, 1981, pp. 9-10.
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apariciéon de Marius Petipa, en Rusia, a mediados del siglo xix, donde
lleva al méximo el ballet de “Entrées” (entradas) —que ya describimos
en un capitulo anterior y que es un gran espectaculo—, una especie de
gran revista de danza. De esta época datan las obras mds conocidas del
repertorio del llamado ballet clasico: El Quijote, El lago de los cisnes, La
bella durmiente y EI Cascanueces. Con el logro del climax en el desarrollo
de la técnica académica de formacién y entrenamiento de bailarines
profesionales, es que concluye el siglo xix.

En las primeras décadas del siglo xx, la composicién en la coreogra-
fia sufre drasticas modificaciones, tanto en la tematica como en la for-
ma y sus estructuras; como ejemplo tenemos a Michel Fokine con sus
obras E! pdjaro de fuego (1910) y Petrouchka (1911); a Vaslav Nijinsky con
La siesta del Fauno (1912), Juegos (1913) y La consagracion de la primavera
(1913), construidas sobre piezas musicales de compositores como Igor
Stravinski y Claude Debussy, quienes también aportaron novedades
en la composicién que modificaron los conceptos concebidos en el si-
glo anterior. En Estados Unidos, Isadora Duncan lanza su protesta con-
tra el academismo con su danza libre de toda atadura: sin una técnica
especifica, descalza y sin mds vestuario que una ligera ttinica, inspira-
da en las pinturas de la cerdmica de la Grecia clasica. Estos primeros
esbozos implican un cambio drastico en la coreografia y en la danza.

En la década de 1920, surgen las pioneras de la danza moderna,
quienes a partir de investigaciones sobre el cuerpo y sus posibilidades
de movimiento, proponen nuevas formas, estructuras, temas y drama-
turgias. jBasta de cuentos de hadas, principes y princesas! La situacién
planteada por la Primera Guerra Mundial exige cambios en los enfo-
ques de las artes, incluidas las escénicas, y las propuestas de cientificos
como Sigmund Freud dan pie a la aparicién del drama psicoldgico en
la danza. Los formatos cambian: de grandes obras de dos horas o mas
de duracidn, se pasa a pequenas danzas de unos cuantos minutos, de
gran intensidad emotiva y profundidad expresiva. Ya no se cuentan
cuentos, sino que se representan situaciones complejas que implican
estados de dnimo a partir de sentimientos internos. La belleza deja de
ser el objetivo central para dar paso a la realidad de la vida cotidiana
y la biisqueda de las interrogantes fundamentales de la existencia, la
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comunicacion y la expresion con el cuerpo. Representantes de este pe-
riodo son Mary Wigman y Gert Palucca, en Europa; y Martha Graham,
Charles Weidman y Doris Humphrey en Norteamérica.

Martha Graham cred, a partir de sus necesidades expresivas y compo-
sitoras, la técnica de entrenamiento que lleva su nombre; en su momento
fue revolucionaria, ahora es clasica. Por su parte, Doris Humphrey clasi-
fic6 una serie de principios tedricos para la composicién coreografica
en cuanto al disefio del cuerpo y del espacio, que mucho tienen que
ver con los del pintor Wasilli Kandinsky para las artes plasticas. De
estas pioneras surgieron alumnos que se convirtieron en coredgrafos
y directores de sus propias compafifas, como Merce Cunninham, Alvin
Ailey, Paul Taylor y el mexicano José Limén, entre otros, que dieron
gran impulso y brillantez a esta nueva forma de arte escénico. En Ale-
mania, Pina Bauch desarroll6 el teatro-danza, mientras que Frederick
Ashton y Maurice Bejar desarrollaron el estilo neoclasico.

La segunda mitad del siglo xx ha presentado variaciones en la com-
posicién. Podemos decir que, sin importar modas y corrientes, cada
coredgrafo emprende una busqueda en lo referente a estilo, lenguaje,
método; con nuevas y personales teméticas, surgidas de la experiencia
propia o de la vida cotidiana. Ademads, recientemente, se ha contado
con el surgimiento e inclusién de nuevas tecnologias, asi como de la
incorporacién de “lo cotidiano”.

Coredgrafos hay muchos (menos que bailarines, por supuesto). Un
buen coredgrafo es como una aguja en un pajar. Se hacen buenas, malas
y excelentes obras. Actualmente se privilegia la inclusién de la tecno-
logia, dando pie a los espectaculos multimedia. Miles de intentos. Pero
“la nueva propuesta” que signifique un cambio drastico en el modo de
concebir la danza y el baile, se desconoce hasta hoy.



3. COMPONENTES

Elementos basicos

La danza posee elementos tanto fisicos como conceptuales. Fisicos por-
que tienen que ver con el cuerpo humano y conceptuales porque deben
asimilarse y comprenderse sin poder tocarse. Podemos enumerar doce:

1) el cuerpo
2) el centro
3) la gravedad
4) el equilibrio
5) la postura
6) la respiracion
7) el ritmo
8) el movimiento
9) el gesto

10) el espacio

11) la técnica

12) el estilo

El cuerpo: el instrumento base, el vehiculo para la comunicacién a tra-
vés de la forma que, al dominar e impregnar de calidad y sensibilidad
los otros nueve elementos, hace posible la danza.

El centro: el sentido de la verticalidad, la conciencia del eje. La
perpendicularidad del cuerpo respecto del piso. Es fundamental para
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los bailarines, ya que de él depende el control del cuerpo y del movi-
miento.

La gravedad: la fuerza del peso. La relacién con el suelo o piso es
a través de la utilizacién de esta fuerza con la que hay que aprender a
trabajar y a vencer, ya que nos sujeta a la tierra y marca ciertas restric-
ciones al movimiento.

El equilibrio: el control. Este elemento es el que nos provee el abso-
luto dominio interno del cuerpo y nos permite jugar con todas las fuer-
zas opuestas que intervienen en el correcto balance, asi como realizar
acciones fuera de centro.

La postura: la colocacién. Es la correcta alineacion de las diferentes
partes del cuerpo y guarda relacion directa con los anteriores concep-
tos, ya que una correcta postura contiene un sentido del centro o eje,
control de la gravedad o peso y dominio del equilibrio o balance.

La respiracion: el aire y la organicidad (entiéndase como orgdnico,
pues el movimiento debe corresponder y surgir de impulsos internos,
no periféricos ni superficiales; ademads debe tener relacién con los pro-
cesos vitales, como el ritmo de la respiracion). La danza es un ejercicio
aerdbico y los musculos requieren de una buena oxigenacion para rea-
lizar el trabajo. El movimiento armonizado con la respiracién debe lle-
gar a ser percibido de manera fluida.

El ritmo: la dindmica. El ritmo es sinénimo de vida, nuestro cora-
z6n posee un ritmo con el cual late. Respiramos y caminamos con un
determinado ritmo, hablamos de manera ritmica, la musica es ritmo, el
movimiento tiene ritmo y dindmica, y la danza tiene ambos.

El movimiento: el impulso producto de la energia aplicada. Es el
germen de la danza, pues a partir de él se generan los desplazamientos
y cambios tanto en la forma (el cuerpo) como en el espacio.

El gesto: el lenguaje. Es el vehiculo de expresién del cuerpo para la
comunicacién y transmisién de sensaciones, ideas o estados de animo;
es con lo que la forma adquiere significados y la danza se convierte en
verbo.

El espacio: el ambito. Es el campo o area donde se desarrolla la
danza, ya sea el espacio personal o inmediato, el circundante o abierto.
Aporta sentido de libertad.
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La técnica: la herramienta. Es el método o sistema cientificamente
codificado y ordenado para la formacién y el desarrollo de las capa-
cidades y habilidades para la profesionalizacién del bailarin, mismas
que le permiten el dominio del cuerpo en el espacio.

El estilo: la forma o manera. Es lo que distingue y diferencia a cada
creador, escuela o época.

A continuacién profundizaremos (por separado) sobre cada uno de
los siguientes elementos: movimiento, espacio, técnica y coreografia.

El movimiento

En el capitulo anterior tratamos sobre los elementos de la danza y men-
cionamos al movimiento (el impulso, el germen de la danza), y es a
partir de él que se generan los desplazamientos, provocando cambios
tanto en la forma (el cuerpo) como en el espacio. Pues bien, el movi-
miento ha sido tema de estudio desde hace muchos afios. En el siglo
XIX aparecieron algunos tedricos, tales como el francés Francoise Del-
sarte, inspirador de la gimnasia moderna (llamada gimnasia expresiva);
Rudolf Von Laban quien, interesado en las ciencias esenciales para la
comprensiéon del movimiento, estudié matematicas, fisica, quimica,
anatomia y fisiologfa. El crefa que el gesto expresivo tenfa que dar ori-
gen a una liberacion total del alma y del cuerpo; y, por tltimo, Emile
Jacques-Dalcroze, creador de la gimnasia ritmica y la euritmia; hombre
polifacético: misico, coredgrafo, actor, compositor y pedagogo. Sus co-
nocimientos musicales y corporales les condujeron a percatarse de la
necesidad del aprendizaje de estas dos actividades para el desarrollo
de la persona. A partir de aqui se empez6 a investigar sobre las leyes
del ritmo musical mediante el movimiento corporal.

El movimiento es la alteraciéon de lo estético, producto de un im-
pulso interior o esfuerzo, que da como resultado una accién, que es el
resultado del uso de fuerza y energia muscular a partir de un estimulo
que se traduce en movimiento. El movimiento implica: tiempo (dura-
cién), ritmo (cadencia), direccién (rumbo), nivel (altura), espacio (4&m-
bito), forma (expresién corporal) y actitud (intencién o carécter).
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Rudolf Von Laban consideré cuatro factores en el movimiento: tiem-
po (duracién), peso (cualidad y calidad), espacio (ambito) y flujo (con-
tinuidad); cualquier movimiento posee cierta cantidad de cada uno de
ellos. Hay dos acciones bésicas en el esfuerzo: resistir o entregarse.

Podemos enumerar trece movimientos béasicos:

1) lanzar (elencer)

2) estirar (etendre)

3) deslizar (glisser)

4) elevar (relever)

5) doblar (plier)

6) girar (tourner)

7) saltar (sauter)

8) caer (tomber)

9) picar (piquer)
10) cargar (porter)
11) balancear (balancer)
12) avanzar (avancer)
13) retroceder (retouner)

El espacio escénico

El espacio es un elemento fundamental en la danza, podemos hablar
de tres tipos de espacio: el de temporalidad, el del bailarin y el espacio
general.

El de temporalidad se refiere al tiempo de duraciéon de un especticulo
u obra. En la Antigiiedad la duracién de un rito carecia de control de tiem-
po, lo mismo que en la Edad Media. A partir del siglo xvin la duracién de
una funciéon completa de danza variaba, entre una o hasta dos horas. En el
siglo xix su duracién alcanzd casi tres horas y desde el siglo xx a la fecha,
un espectaculo de danza dura aproximadamente una hora y media.

Por su parte, cada obra que forma parte de un programa puede
tener una duracion de tres, cinco, diez y hasta treinta minutos, que su-
mados cubren el tiempo completo del espectaculo.
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El espacio del bailarin se refiere al &rea fisica que lo rodea, bien sea
inmovil o desplazandose en el espacio, y cubre tres planos: el vertical
(que lo cruza por el centro, dividiendo el cuerpo en delante y atras);
el horizontal (que lo corta en dos mitades a la altura del pubis, divi-
diéndolo en arriba y abajo) y el sagital (que lo divide en derecha e iz-
quierda). Dichos planos, juntos, conforman una figura geométrica que
encierra al bailarin en un cubo o caja virtual.

El espacio general es lo que llamamos espacio escénico o escena.
Este espacio ha tenido un desarrollo desde la Edad de Piedra, en el pe-
riodo Neolitico. En principio, era simplemente un espacio en el campo,
en un claro del bosque, alrededor de una hoguera o de un improvisado
altar; después fue una plaza al exterior o interior de un templo y, final-
mente, llegaron los griegos con el teatro, donde la orquesta (lugar en el
que se desplazaba el coro) era un circulo de tierra al centro de una esca-
linata en forma de embudo, asentada sobre la ladera de un cerro. Pos-
teriormente se le agregd un rectdngulo en la parte posterior, llamado
proscenio. Los romanos construyeron edificios especiales para diferen-
tes tipos de espectaculo; por ejemplo, los estadios, para las competen-
cias de cuadrigas o carros tirados por caballos; los circos o anfiteatros
para peleas de animales y gladiadores; los odeones que eran pequefios
espacios dentro de los palacios y las basilicas para los oradores, que
después fueron utilizadas como iglesias por los cristianos.

En la Edad Media, en las iglesias se improvisaron espacios junto al
altar central para colocar los misterios vivientes y, posteriormente, fue-
ron colocados templetes en los atrios para representar episodios de la
Biblia o de la vida de Jesucristo. También, durante las llamadas visita-
ciones de personalidades, se colocaban templetes a lo largo del recorri-
do desde las afueras del pueblo o ciudad para agasajarles con distintos
espectaculos. Los juglares ocupaban las plazas publicas para presentar
su trabajo. Otro tipo de escenarios lo constitufan los patibulos y mue-
bles de ejecucion, los cuales se construian en las plazas ptblicas para
escarmiento del pueblo.

Durante el Renacimiento, en Italia, se habilitaron espacios dentro
de los palacios para la presentacién de espectdculos, destinando un
area especifica para el actor o bailarin y otra para el espectador. Ese es
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el origen de lo que actualmente conocemos como teatro a la italiana, que
es un escenario que presenta un solo frente a la vista del publico, y es
el estilo mas utilizado en los teatros del mundo.

En la Inglaterra isabelina de los siglos xv y xvi existian unos edifi-
cios octogonales de madera, de varios pisos, utilizados en principio
para peleas de gallos, que fueron transformados en teatros agregando
una plataforma cuadrada pegada a uno de sus lados, a manera de es-
cenario. A este tipo de espacio que sélo ocultaba al ptblico el costado
posterior, mientras le permitia ver por los otros tres costados, se le co-
noce como foro isabelino. Ya en el siglo xx, el arquitecto aleman Walter
Grophyus propone el teatro circulo o total, que consiste en un escenario
central donde no se oculta ningtin lado y el espectador puede situarse
en cualquier lugar en su derredor.

Actualmente el concepto de espacio escénico es mas amplio y no
implica un edificio construido especialmente para la actividad, basta
con que —segun Peter Brook- alguien acttie y otro le observe, para que
ese espacio pueda ser considerado como escénico.

La técnica

Anteriormente dijimos sobre la técnica de danza que es la herramien-
ta, el método o sistema cientificamente codificado y ordenado para la
formacién y el desarrollo de las capacidades y habilidades del bailarin,
que le permite el dominio del cuerpo y el movimiento en el espacio, y
lo conducen a la profesionalizacién. A propésito de esto, en la danza
existen dos términos que debemos definir y diferenciar: la técnica y la
mecénica. La técnica de la danza se refiere al conjunto de procedimien-
tos que conforman un método o sistema légico que permite alcanzar
un objetivo preciso de manera ordenada, de acuerdo con ciertos princi-
pios. Por su parte, la mecanica se refiere a la automatizacion del movi-
miento, ya sea en el aprendizaje o en la ejecucion. Esto es aplicable, por
ejemplo, al baile folclérico, en el cual el aprendizaje de los zapateados o
distintos pasos se aprenden y dominan de manera mecanica y, una vez
asimilados, se ejecutan en forma repetitiva. No se da por descartada la
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existencia de una cierta técnica en el proceso de ensefianza y aprendi-
zaje de ello; lo mecdnico se refiere solamente a la ejecucion.

En la danza, hacia finales del siglo xx se habla de técnicas “duras” y
técnicas “blandas o suaves”. Dentro de las técnicas duras se conceptua-
lizan aquellas que llevan al cuerpo a un rigor y exigencia que requiere
de un esfuerzo mas all4 de lo cotidiano, tanto en las posturas y posi-
ciones como en la intensidad del trabajo. Ejemplo: el ballet clasico (sea
cual sea su estilo o escuela), la técnica Graham, la técnica Francis, por
mencionar las mds significativas.

Las técnicas blandas, surgidas al final del siglo xx, son aquellas que
no demandan del bailarin un esfuerzo muscular excesivo, como es el
caso de las técnicas release, Cunninham y contact, entre otras, las que
—seglin mi opinién— més que técnicas son estilos o cualidades de mo-
vimiento para los que es preciso tener previamente una formacioén tra-
dicional de danza.

Actualmente se presentan dos tendencias escénicas, una que lleva a
escena a personas sin formacién técnica alguna, sélo a partir del adies-
tramiento en algtn tipo de movimiento, y que surge como reaccién o
negacion contra las técnicas de danza tradicionales (duras), lo que po-
driamos llamar la “no técnica”. Y aquella que, contando con bailarines
altamente entrenados, se aboca a propiciar una danza que, prescindien-
do de la técnica, recurre al movimiento cotidiano, pero aprovechando
la calidad de movimiento de que son capaces esos bailarines, magnifi-
camente entrenados.

No podemos dejar de mencionar el estilo, la forma o manera en que
se expresa, distingue y diferencia cada escuela y cada creador. Si nos
referimos al ballet, dentro de esa técnica encontramos varios estilos
que, més all4 de lo estético, tienen que ver con lo metodolégico, por
ejemplo la escuela rusa, escuela italiana, escuela francesa, escuela cu-
bana, escuela inglesa, escuela danesa, escuela americana.

En la danza moderna o contemporanea tenemos estilos como Gra-
ham, Cunninham, Ailey, Bausch, Limén, release y contact; entre otros,
que son generados por creadores que poseen una manera particular y
personal de crear danza para aportar un distintivo que los hace sobre-
salir del resto.



54 DANIEL ACEVEDO YTUARTE

La coreografia

¢Qué es la coreografia? La coreografia es el disefio y creacion de obras
dancisticas. Una coreografia, dependiendo de su duracién y compleji-
dad, puede ser lo equivalente a un poema, un cuento, una novela, un
ensayo, o bien una comedia o un drama. Es una modalidad a través
de la cual un individuo o un grupo expresan su sentir hacia cualquier
tema o situacion. También puede ser como escribir una carta, un mani-
fiesto y hasta una convocatoria. De la misma manera en que cada una
de estas formas literarias se rige, la danza tiene sus propias reglas. En
fin, se trata de una manera de decir, de comunicar, de compartir.

Las reglas han sido establecidas desde casi el momento mismo del
surgimiento de la danza: al inicio y durante mucho tiempo. Buscando
la efectividad de su accioén se comenzaron a repetir ciertas formas, pa-
sos y evoluciones, que en algunas ocasiones coincidian con lo que el
hombre esperaba de ella. De esa manera se fueron estableciendo las
secuencias y las caracteristicas de cada una de las danzas, segtin su
objetivo.

El disefio de la danza implica el trazo en el piso, esto es: el recorrido
que realizan los bailarines, ya sea individual o colectivamente. Existen
disefios de piso basicos como los circulos, las paralelas, los peines, las
cruces, las filas y las grecas, entre otros. Los desplazamientos pueden
ser directos o indirectos, rectos, curvos o quebrados. Después, esté el
disefio de los conjuntos de bailarines, que pueden ser duetos, trios y
grupos mayores, sin olvidar a los solistas, que pueden interactuar con
grupos o coros.

Muy importante es el disefio en el cuerpo. Esto se refiere a las dife-
rentes formas (angulares, curvas o combinadas) que se pueden realizar
con los brazos, piernas y torso. Pueden ser disefios en sucesién, en que
las partes del cuerpo sigan una sola linea en continuidad; o en oposicién,
si algunas de las partes del cuerpo se cruzan con otras interrumpiendo
la continuidad. Hay que considerar los diferentes niveles en que se
pueden realizar los movimientos o colocar a los bailarines, ya sea cerca
del piso, acostados, de rodillas, levantados sobre los dos pies o sobre
uno solo, y saltando o siendo levantado por uno o mas bailarines.
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Han existido muchas personas que han aportado elementos para
enriquecer las teorias acerca de la composicién coreogréfica. En capi-
tulos anteriores hemos mencionado a varios, desde la Edad Media,
el Renacimiento y los periodos subsiguientes. En el siglo xx se desta-
can, entre otros, los alemanes Kurt Jooss (1901-1979) y Sigurd Leeder
(1902-1981), provenientes de la escuela Laban, y la americana Doris
Humphrey (1895-1958), de la escuela Denis-Shawn, cuyo texto El arte
de crear danzas es obligado en la formacién de cualquiera que desee
convertirse en coredgrafo.

Es importante saber distinguir entre lo que es la teoria de la coreo-
grafia y la innovacion en las formas de las propuestas de los diferentes
coredgrafos. La teorfa de la danza plantea bases generales referentes al
cuerpo, al movimiento y al espacio; y las propuestas creativas son los
sistemas, formas y las diferentes maneras en que los coreégrafos hacen
sus danzas, aplicando y desarrollando dichas bases, lo cual no choca
con ellas ni las altera.

Desde su inicio, la transmision de las obras se daba de manera di-
recta, esto es, por aprendizaje, por heredad, ya sea del propio autor
o de un intérprete anterior. Entre la Edad Media y el Renacimiento
aparecid un sistema primario de escritura coreogréfica que consistia
en el simple registro de los desplazamientos en el piso. En el siglo xx
se desarrollaron dos sistemas de notacién coreografica para el registro
y conservacion de las obras dancisticas: el sistema Laban y el sistema
Benesh. Ambos requieren de especialistas, tanto para su anotacién como
para la lectura. Con la aparicién del video este proceso se ha hecho mas
visual y sencillo, aunque los registros deben realizarse con objetivos
técnicos mas que artisticos.

En la actualidad (inicios del siglo xx1) hay quienes plantean que la
danza es un evento escénico que no siempre incluye el hecho de “bai-
lar”, y que lo importante es el flujo de energia que se establece entre el
espectador y el movimiento generado en el escenario.

En Austria y en Alemania se estd generando un nuevo impulso,
mas alla del teatro-danza y del posmodernismo. Entre sus principales
exponentes podemos mencionar a Barbara Kraus, Chris Haring, Willi
Dorner y el brasilefio Ismael Ivo con su ImpulsTanz.






4. RELACIONES

Al hablar de danza y otras artes, seguramente en lo primero que pen-
samos es en la musica, y es correcto. Sin embargo, la danza estd ligada
también a otras expresiones artisticas como artes plasticas, arquitectu-
ra, teatro y dramaturgia. A continuacién nos referiremos a cada una de
ellas, sus derivaciones y sus ligas con la danza.

Misica

Estaremos de acuerdo con que un elemento fundamental para la danza
es el ritmo y que el ritmo es la base de la misica. La musica implica,
ademas, tono y melodia. Sin embargo, el primer acompafiante de la
danza fue sélo el ritmo. Un ritmo producido por elementos de percu-
sion. Alguien golpe6 el piso con los pies, con un tronco, con un palo
o chocando las palmas de las manos una contra otra, con cierta perio-
dicidad uniforme, produciendo un sonido con base en la repeticién
constante, tal vez siguiendo el ritmo de la respiracién o el pulso del
corazon. Acto seguido, surgieron los tambores.

Posteriormente, hicieron su aparicién los instrumentos de aliento:
las flautas de hueso, de carrizo o de madera, lo que dio pie al surgi-
miento de la melodia. Con la unién de ambos instrumentos creemos
que nacié lo que hoy conocemos como mtsica. Lo siguiente fueron los
instrumentos de cuerda y, en algan momento, se unié el sonido de la
voz humana.
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Aunque existen pruebas arqueoldgicas de notacién musical en los
antiguos egipcios y griegos —incluso varios siglos antes de Cristo- el
sistema occidental de escritura y registro de la musica con base en
signos, empezd hacia el siglo vii, cuando los monjes europeos en los
monasterios desarrollaron un sistema para poder leer los salmos reli-
giosos. En Italia, en el siglo xi, el monje benedictino Guido de Arezzo
realiz6 aportaciones importantes para la escritura musical, entre ellas
la invencién del solfeo y la creacién de los nombres por los que se co-
nocen las notas actualmente (do, re, mi, fa, sol la, si), a partir de las si-
labas iniciales de un himno dedicado a san Juan Bautista. Sus términos
se popularizaron, siendo esta la razén por la cual en la actualidad atin se
conserva su uso en italiano. Por otro lado, como el sistema tonal ya
estaba desarrollado, la notacién con pautas de cinco lineas se convirtié
en un patrén generalizado que se sigue utilizando hasta el dia de hoy.

Las danzas de la Edad Media al Renacimiento tomaron el nombre
de la forma musical que las originaba. De esa manera tenemos la pava-
na, la gallarda, la alemanda, el branle, la gavota, el minueto, etc., inter-
pretadas por conjuntos musicales pequefios.

La danza se nutre de los ritmos y bailes populares de los paises de
la Europa central: Espafia, Italia, Polonia, Hungria, de donde se recopi-
lan danzas como: jotas, boleros, tarantelas, polkas, czardas, cosacas, entre
otras. Y ya como produccién escénica, en el siglo xvii con grupos orques-
tales mas grandes, presentadas dentro de los teatros, las composiciones
musicales para la danza y el ballet crecen. Se enriquecen con la creacién
de nuevos y diferentes tiempos y ritmos como el vals con sus variantes
(lento, brillante, etc.). La miisica sinfénica aparece y con los ballets sur-
gen compositores como Herold (La fille mal gardee), a fines del siglo xvi,
y Adam (Giselle), Drigo (EI corsario), Minkus (Don Quijote, La bayadera,
Paquita) y, finalmente, el més conocido, Piotr Ilych Tchaikovski (EI lago
de los cisnes, La bella durmiente y El Cascanueces), en el siglo xix.

Al modificarse de manera dréstica, en el siglo xx, la concepcién de la
danza, también la musica se transforma en sus estructuras, formas y rit-
mos, con compositores como Stravinski, Ravel, Debussy; para después
dar la entrada al jazz, a los ritmos étnicos, populares; incluso la danza
sin musica ni sonido, o bien con sonidos no musicales o electrénicos (la
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llamada musica concreta). Sin embargo, jamas el ritmo podra evadirse.
En la segunda mitad del siglo xx, compositores trabajaron estrechamente
con coredgrafos, como es el caso de John Cage con Merce Cunningham.

La musica es también parte importante en el estudio de la composi-
cién coreografica a partir del andlisis de sus estructuras bdsicas, como
la forma sonata o la forma rondd, el canon, la fuga, etcétera.

Arquitectura y artes plasticas

Al ser la danza un espectaculo escénico y por lo tanto visual, ademas de
los cuerpos de los bailarines, requiere de un espacio definido (escenario) y
de elementos de apoyo que le den ubicacién en el tiempo y en el espacio,
esto es, la época y el sitio o lugar en que se ubica. Para ello se auxilia de las
artes del disefio escénico: la escenografia, la iluminacién teatral y el ves-
tuario teatral. Cada uno de ellos requiere de una especialidad, pero deben
funcionar como una unidad. Ninguna debe estar encima de las otras.

La arquitectura teatral no solamente se refiere a la construccion de
los edificios llamados teatros. La arquitectura teatral se refiere a la es-
cenografia (ilustracion de la escena) es la que aporta el disefio y cons-
truccién de los escenarios y decorados de una obra, a partir de distintos
elementos que, en su conjunto, pueden reproducir o representar el sitio
o lugar donde se ubica y desarrolla la accién. Puede ser un bosque, un
palacio, una plaza, una choza, etcétera, e incluye los elementos de uti-
leria, como jarrones, vasos, libros, coronas, espadas, entre otros, man-
teniendo unidad de estilo y época.

La iluminacion teatral es la que se encarga de crear los ambientes ne-
cesarios de acuerdo con los momentos y lugares distintos que se repre-
sentan durante la obra: si se trata de una escena al aire libre, si es de dia o
de noche; si es en un espacio interior, como un salén, debe parecer luz de
antorchas, de una vela o de una ldmpara. Para ello se requiere de un equi-
po especial conformado por distintos tipos de ldmparas que, colocadas en
diferentes sitios (afuera, arriba y alrededor del escenario), permiten que,
con intensidades y colores varios, pueda recrearse el ambiente requerido
y provocar en el espectador una gran gama de sensaciones. Tanto para la
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escenografia como para la iluminacién es indispensable tener un conoci-
miento profundo de la teoria del espacio escénico y sus condicionantes.

Por su parte, el vestuario teatral puede ser de época (de una etapa de-
terminada de la historia), de un lugar en particular o de un concepto
determinado. El disefio del vestuario de un personaje incluye, ademas del
vestido, los elementos que lo complementan, tales como zapatos, pelucas,
sombreros, maquillaje y apliques, guantes, cinturones, paraguas, sombri-
llas, bastones, lentes, relojes, anillos, etcétera. Todo ello también es sujeto de
disefio y requiere de un estudio, andlisis e investigacién para determinar,
ademas de las formas, los colores, las texturas, las telas y los materiales.

Estas tres especialidades del arte teatral -lo mismo que la danza-
tienen una particularidad: son efimeras. ;Qué significa esto?, pues que
sOlo tienen vigencia durante el periodo de la representacién. Una vez
concluida la obra, permanecen en la mente del espectador y su exis-
tencia estd supeditada a que la obra se repita. Cuando no estan en re-
presentacion, la escenografia se reduce a trastos o vestidos y objetos
guardados en una bodega o un ropero.

A lo largo de su historia, la danza ha contado con la participacién de
grandes artistas plasticos, ya sea disefiando y pintando telones de fondo,
como lo hiciera alguna vez el legendario Leonardo Da Vinci. Escenografias,
iluminaciones, vestuarios o carteles, como fue el caso de la colaboracién
de artistas como fﬁigo Jones, Pablo Picasso, Salvador Dali, Marc Chagal,
Giorgio de Chirico, Alexander Benois, Léon Bakst, Jean Cocteau, Adolphe
Appia, Gordon E. Craig e Isamu Noguchi, por mencionar sélo a algunos.

En México ha habido grandes artistas plésticos que han destacado
como escendgrafos y disefiadores escénicos, entre ellos, Antonio Lépez
Mancera, David Antén, Félida Medina, Kleémenes Stamatiades, Ale-
jandro Luna; Guillermo Barclay, Guillermo Gada y Ernesto Bautista;
estos tres ultimos, originarios de Xalapa, Veracruz.

Teatro

En el momento en que Jean-Georges Noverre exclamé jFuera mdsca-
ras!, la actuacion tomo lugar en la danza y el ballet. La danza es un
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espectaculo de comunicacién (no verbal, pero de comunicacién final-
mente) a través del cual se dicen, cuentan o proponen cosas. Es un
teatro sin voz o con una voz estrictamente corporal. No es pantomima,
pero en los primeros siglos de la danza escénica (xvin y xix), la mimica
revistié importancia en la representacion de las obras.

Actualmente, aunque no se trate de danzas de caracter ilustrativo ni
se cuenten historias, si estd presente la dramaturgia, esto es, la estruc-
tura y la construccion de acciones y personajes, ademas de los géneros
dramadticos. Los coredgrafos deben ser también directores de escena,
con todo lo que ello implica; y deben dominar —ademas de lo referente
a las teorias de la composicién coreografica— esos elementos que siem-
pre forman parte de cualquier espectdculo escénico-dramético, como
lo es la danza. En los espectdculos de comedia musical, el canto, la dan-
za y la actuacion se unen, requiriendo de los intérpretes la capacidad
de asumir las tres actividades de manera simultanea.

Literatura

Muchos de los temas abordados en el ballet y la danza estan basados en
obras literarias. Tal es el caso del ballet Don Quijote, cuyo referente es
la novela de Cervantes; EI Cascanueces, que surge a partir de un cuen-
to de Ernst Theodor Amadeus Hoffman; o Giselle, para el cual Teéfilo
Gautier recurrié a una antigua leyenda alemana. La danza requiere
de una estructura que organice y dé forma a su discurso, sea este cual
sea. Una obra coreogréfica parte de la necesidad de “decir algo”, esa
necesidad de expresion se traduce en una idea, misma que para llegar
a consolidarse en algo real tiene que cubrir varias etapas: la primera es
hacer un libreto dramatico que debe convertirse en un libreto dancisti-
co, del cual surgiré el libreto coreografico; y que finalmente culminara
en una danza. La forma o género puede variar, pero debe abordarse de
manera poética. En palabras del maestro Alejandro Schwartz, bailarin
y coredgrafo veracruzano, “La poesia y la metafora son detonadoras de
ideas coreogréaficas que se traducen también en un libreto realizable,
con una estructura ad hoc”.
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Ciencia

El arte siempre ha estado ligado con la ciencia en diferentes aspectos y
maneras; aunque es hasta hace muy poco que se ha tomado conciencia
este hecho. De cierta forma, el arte mismo guarda algunos paralelismos
con la ciencia, toda vez que:

a) genera conocimiento

b) plantea paradigmas

c) mantiene aplicacién fenoménica y psicolégica en sus procesos
creativos

d) es producto de la investigacion

e) estd en constante evoluciéon

Por otra parte el arte y, por ende, la danza son sujetos de estudios cien-
tificos que determinan la elaboracién y comprobacién de sus teorias, lo
que ha dado pie al surgimiento de disciplinas cientificas como la histo-
ria del arte, la estética, la filosofia, la teoria sociologia y la antropologia
del arte; mismas que se abocan a su estudio y andlisis desde diferentes
campos y perspectivas, lo que da pie al surgimiento de la investigacion
en los diferentes y variados campos de la danza. Los investigadores no
son siempre bailarines o criticos de danza.

La danza por si misma ha generado relaciones con la medicina, la
que se ha dedicado a nuevos d&mbitos de estudio, como el de las le-
siones producidas por esta muy particular actividad fisica; asi como
para utilizar la danza con fines terapéuticos en el tratamiento y cura
de diferentes enfermedades y padecimientos, tanto psicolégicos como
fisicos y de readaptacién social. Del mismo modo se ha relacionado
con la pedagogia, para el desarrollo de estrategias de ensefianza y, en
el campo de la computacion, con la creacién de programas especificos
para el disefio de coreografia, asi como con la tecnologia digital, en la
especialidad del video para danza, que requiere de estudios especificos
y que cuenta con la existencia de concursos de esta nueva expresion.



5. FUNCION SOCIAL DE LA DANZA

Se piensa que el movimiento fue la primera forma de manifestacién
del ser humano, antes de desarrollar el lenguaje hablado, por lo que
desde su aparicion en las mas antiguas etapas de la humanidad, el mo-
vimiento responde a una necesidad social: para trasladarse, expresarse
y comunicarse.

Los primeros humanos desconocian la connotacién de “lo artistico”
con la que en la actualidad se destaca a este tipo de actividades. Para
esos seres, simplemente se trataba de acciones que correspondian a la
satisfaccion de una necesidad de supervivencia y que estaban ligadas a
la vida cotidiana: la fertilidad, la caceria, el clima, la guerra, la cosecha
o la muerte; actividades que al no estar sujetas a su voluntad, fueron
dedicadas a elementos creados por su imaginacion, o a dioses que, se-
gun ellos, determinaban el cauce y la generacién de los fendmenos na-
turales. Lo que da pie a un elemento importantisimo: el rito, en el cual,
a través de la realizacion de ciertos actos previamente determinados, se
invoca a la deidad o elemento correspondiente para obtener la concesion
de la satisfaccion de alguna necesidad especifica (la cosecha, la lluvia,
la caza, etc.). Estos eventos mégico-rituales son el origen de las prime-
ras manifestaciones dancisticas alrededor de una sencilla hoguera, o de
un rudimentario altar con una ofrenda. Fue asi como destacamos que
la primera funcién social de la danza fue la de convocar a las fuerzas
desconocidas del universo para mantener la continuidad de la vida.

Despusés, con el paso del tiempo hasta nuestros dias, hemos visto
que la danza es, antes que otra cosa, sinénimo de fiesta. Se danza para
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socializar, para expresar y compartir alegria, para liberar tensiones,
para divertirse. Hay danza para ritos funerarios, ademads de las religio-
sas y las educativas; las de simple deleite estético, de fuerte contenido
ideolégico, psicoldgico o politico. El comin denominador es la nece-
sidad de comunicar algo, ya sea para la mente o para los sentidos. En
cualquiera de estas orientaciones sigue conservando su connotacién
inicial: el rito que, ya sea individual o colectivo, profesional o de aficio-
nados, requiere de preparacion mental, sensorial y fisica para alcanzar
el objetivo final: vivirlo.

En la danza escénica, el coredgrafo es el que tiene algo que decir, o
es el vocero del grupo que cuenta, proclama o denuncia con su danza.
Con la danza se denuncia que se ama, que se concuerda, que se difiere,
que se desea que las cosas sean de tal o cual manera, que se propone tal
idea estética, politica o filoséfica; siempre con un interés de lo particu-
lar hacia lo social. El coredgrafo se delata a si mismo, se desnuda con
su discurso y con ello denuncia, delata y desnuda a la sociedad de la
que forma parte y de la que es producto. Es reflejo y cronista, y su obra
es un documento que da testimonio de las circunstancias sociales de su
tiempo, de su comunidad, de su época. Ello se proyecta hacia el futuro
y quien lo analiza y cataloga es la historia.



6. ADMINISTRACION

La produccién

La produccién de la danza puede verse desde dos aspectos: a) la crea-
cién de una obra o idea coreogréfica y b) la generaciéon de un proyecto
o espectaculo de danza. El primer aspecto corresponde a la creacién de
una danza o coreografia (y de ello nos ocupamos lineas arriba). El segun-
do aspecto se refiere a una accién mas amplia y que en algiin momento
abarca o incluye al primero, ya que un espectaculo de danza puede estar
integrado por una sola o por un grupo de obras, de un mismo autor, o
incluso de varios.

El término produccion se refiere a la accién de crear, hacer, realizar,
causar, originar; pero también se puede referir a la generacién de ga-
nancias o al financiamiento de un proyecto artistico. Todos ellos son
aplicables a la danza, pues un proyecto se origina como idea, se realiza
y lleva a cabo, se financia o costea y, por supuesto, se espera produzca
ganancias, no s6lo para recuperar la inversién sino para pagar los suel-
dos de los participantes, y asi poder obtener un ingreso para vivir. Este
proceso completo es conocido como produccion.

Algunos llaman produccién a los elementos que aparecen en el escena-
rio cuando se levanta el telén: decorados, utileria, vestuarios e ilumina-
cién. Estos son sélo una parte de la produccion, la cual es un trabajo arduo
y complejo. Es un proceso administrativo de transformacién y comprende
la planeacién, la organizacion, la gestion, la promocion, la difusién, la rea-
lizacién artistica y técnica en todos sus niveles. Incluye aspectos econémi-
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cos y legales. En este proceso intervienen un sinniimero de profesionales
y especialistas en diferentes campos: abogados, administradores, merca-
dologos, psicologos, personal de oficina, creadores, artistas, carpinteros,
herreros, costureras, tramoyistas, electricistas, maquillistas, peinadores,
acomodadores, boleteros, personal de limpieza, ingenieros y técnicos de
sonido; entre muchos otros, ademas de los bailarines. Lo que se ve cuando
se abre el telon es sélo la “punta de iceberg” y, mientras se desarrolla la
funcién, tras bambalinas hay un mundo de gente corriendo y realizando
actividades que pasan desapercibidas para el espectador que esta en la
sala. Lo que se ve en el escenario ha comenzado a prepararse y trabajarse
con muchos meses de anticipacion.

Otro aspecto de la produccién es el productor. Este término abarca
varias acepciones que van desde el patrocinador (el que proporciona
el dinero), hasta el encargado de la coordinacién del proyecto. Con-
tinuamente aparecen en los programas términos como productor aso-
ciado, productor ejecutivo, jefe de produccidn, entre otros. Todos ellos
corresponden a aspectos especificos de participacién, ya sea en la ad-
ministracion o en la realizacién operativa. El productor asociado es el
que copatrocina, el productor ejecutivo es la persona que administra y
define el destino de los recursos, y el jefe de produccién es el que su-
pervisa las actividades de la produccion.

Un proyecto puede ser producido o patrocinado por instituciones
oficiales, ya sean gubernamentales, educativas, etc.; también por uno o
varios particulares o empresarios; por una corporacion; incluso por un
conjunto de varios de ellos. El patrocinio més antiguo era el que otor-
gaban los reyes y nobles, después aparecieron los mecenas, que eran
aristocratas o ricos comerciantes que protegian a determinados artis-
tas, a quienes aportaban fondos para la realizacién de sus creaciones,
por el simple placer de fomentar el arte. Al caer la nobleza surgié una
nueva figura: el empresario, el cual era un comerciante o burgués, cuya
finalidad no se quedaba en el apoyo a la produccién de obras de arte,
sino que preveia la posibilidad de obtener ganancias por su aportacion
a determinado evento; por lo que reclamaba el derecho a tener injeren-
cia en la toma de decisiones, no para la sublimacién de lo artistico, sino
mas bien en lo referente a los aspectos econémicos.
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A la fecha, esta figura sigue existiendo en determinado campo de
la danza; sin embargo, no todos los patrocinadores persiguen como fin
tnico lo econémico, también hay quien ademaés tiene como prioridad el
fomento de la cultura y la educacién; sin olvidar el hecho de que los bai-
larines y coredgrafos son profesionales que viven de y para su trabajo.

Ahora el “rey” es el gobierno, el cual, a través de diferentes programas
manejados por distintas instituciones, se hace presente con el otorga-
miento de becas y subsidios para proyectos, personales o colectivos. Ac-
tualmente han surgido nuevas formas de produccién, por ejemplo, la
autogestion realizada por los grupos independientes, que mediante con-
venios y acuerdos (ya sean de publicidad, membresia, intercambio de ac-
tividades como cursos, talleres o asesorias) obtienen de una gran variedad
de patrocinadores los recursos necesarios para la realizacién de sus pro-
yectos y para la manutencion de sus integrantes.

El germen de una produccion es el surgimiento de una idea. A par-
tir de ahi, se desencadena una serie de acciones que no terminan con la
noche del estreno, pues hay que considerar la o las temporadas, las gi-
ras, las reposiciones y, por supuesto, el mantenimiento de los elemen-
tos escénicos. De esta manera, una produccion seguird viva mientras se
repita y permanezca en escena, y solo se dara por concluida cuando ya
no se represente nunca mas.

La organizacién

En secciones anteriores y de manera tangencial se ha hecho referencia
a las diferentes modalidades en que se han conformado y asociado los
grupos de danza. A lo largo de la historia es posible observar las distin-
tas formas de estructuracion organizativa de los grupos y compaiiias
de danza en distintas etapas. Lo anterior debido a que los sistemas de
funcionamiento han dependido de diversas circunstancias, entre las
que pueden encontrarse la proveniencia de los patrocinios, los intere-
ses politicos o los fines artisticos.

La forma mas tradicional y organizada de agrupamiento dancistico
proviene del siglo xvi, del Ballet de la reina Catalina de Médicis. Esta
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formada por un patrén o mecenas (pudiendo ser el Estado o un parti-
cular), que conforma y patrocina a una gran compafia de danza, con
un presupuesto especial que cubra todas sus necesidades y activida-
des, mismas que deben corresponder a los intereses de dicho patrén.
Esta estructura es de tipo piramidal, esto es que en la ctispide esta el
patrén y de ahi para abajo se acomodan los directivos nombrados por
aquél y después los bailarines, segtin su categoria. El pago o salario
estd establecido de acuerdo con la posicién ocupada en la estructura
de la pirdmide.

La posibilidad de escalar puestos dentro de la organizacién depen-
de, como en otras situaciones de la vida, de variadas circunstancias
que van desde las relaciones sociales con los niveles superiores, hasta
la realizacién de méritos suficientes para acceder, por lo menos, al es-
calén inmediato superior. Por supuesto que esto tiene que ver con los
criterios y voluntades de los niveles que integran la cipula directiva, y
los procedimientos de ingreso son rigidamente establecidos, ya sea por
seleccion directa, por concurso o por invitacion. El proceso de ascenso
puede llevar afios de trabajo y la mayoria nunca accede a los sitios mas
altos de la pirdmide.

Este tipo de organizacién comprende fondos econémicos y el per-
sonal necesario para todas las actividades, ya sean artisticas, adminis-
trativas, técnicas, de mercadotecnia y difusién o legales y, por supues-
to, de un lugar o edificio sede para el desarrollo del trabajo con todas
las instalaciones necesarias. En algunos casos cuentan con su propia
escuela, donde se prepara a los futuros integrantes.

Dentro de este modelo también se incluyen compafiias conforma-
das bajo el nombre de reconocidos coredgrafos, quienes poseen fuer-
tes personalidades y orientacion estética, artistica e ideoldgica propias.
Regularmente son constituidas de manera independiente bajo la forma
legal de asociacion civil o sociedad civil que, sin estar directamente
relacionadas con alguna institucién o dependencia oficial, se mantie-
nen ligadas al nombre de instituciones educativas o culturales y —como
dijimos anteriormente— se rigen por el tipo de organizacién tradicio-
nal. Para sobrevivir dependen de subsidios, donativos y aportaciones
diversas, tanto oficiales como particulares. Los mecanismos de acceso
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y progreso son iguales a los del caso anterior. Algunas cuentan con
numerosos equipos de trabajo.

Otro tipo de organizacion la constituyen los artistas libres (cémicos,
bailarines, juglares, etc.) que, como en la Edad Media, se integran para
presentar sus espectaculos producidos por ellos mismos, compartien-
do responsabilidades y ganancias de manera menos rigida. Este es el
origen de los grupos independientes. Se conforman con un conjunto
de bailarines que comparten una estética e ideologia comtin y buscan
desarrollarla y mostrarla. En este tipo de estructura puede haber un
director, el cual retine caracteristicas no sdlo de creador, sino de lider,
o puede darse la forma conocida como direccién colectiva. Esta forma
funciona si el niimero de integrantes es reducido, pero es complicada
e inoperante en la medida que aumenta su universo. En estos casos no
existe un gran equipo de trabajo, la organizacion es autogestiva, de
modo tal que los integrantes realizan todas las actividades complemen-
tarias de administracién, gestién, produccién, difusiéon y promocion.
Estos grupos tienden a ser permanentes, con modelo democratico. La
forma de ingreso y permanencia no se rige por patrones preestable-
cidos, apartandose eventualmente algtin miembro para conformar su
propio grupo.

En las modalidades de compafiia oficial o de gran coredgrafo, la di-
fusién de los productos esta asegurada por la estructura con que cuen-
ta y los bailarines no tienen que preocuparse por ello ni por ninguna
otra cosa, s6lo deben concentrarse en ensayar y bailar. En la modalidad
de grupo pequefio, independiente y autogestivo, todos deben trabajar
arduamente y, ademads de crear, ensayar y bailar, disefiar y confeccio-
nar escenografia, iluminacién y vestuario; promover, vender funciones
y realizar convenios con empresarios y directivos, ya sean oficiales o
institucionales, etc. Esto conduce a los integrantes a desempefiar otras
labores como actividad base para subsistir, por ejemplo, dar clases u
otro tipo de trabajos, a veces bastante alejados de la danza y del arte.

Hasta ahora nos hemos referido a los grupos estables, que tienen
objetivos no sélo a corto sino a largo plazo, poseen una ideologia sélida
y una clara orientacién estética. Sin embargo, en los dltimos afios del
siglo xx, surgié una nueva modalidad en la organizacién. Consiste en
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la reunién de bailarines alrededor de un proyecto determinado, lo que
implica no una unién permanente, sino temporal; esto es, por el tiempo
que dure el proyecto en cuestién, pudiendo tratarse de la generacion
de una obra para un concurso, para cubrir la participacién en un even-
to determinado, una temporada, una gira, una beca, etc. Al terminarse
el objetivo, desaparece la unién y, por ende, el grupo.

Una variante consiste en que el director o coredgrafo sea el propie-
tario legal del nombre del grupo y, cada vez que emprende un nuevo
proyecto, invite o contrate a diferentes bailarines con las caracteristicas
y el ntimero que requiera, dependiendo del proyecto en turno. En este
altimo caso lo estable o permanente es el director o coreégrafo con sus
propuestas personales, sin mantener un mismo equipo de trabajo.

El liderazgo es importante en la organizacién y permanencia de los
grupos, ya que de ello depende la cohesion y fuerza en el trabajo. Para
los bailarines, principalmente los jévenes, es importante tener no sélo
una conciencia estética que le dé sentido de pertenencia a determinado
grupo o compafia, sino una imagen de personalidad que los guie y
les ensefie las conductas y habilidades para la organizacién que son
necesarias para dirigir y coordinar las actividades de un conjunto de
personas, para que las puedan asumir de forma independiente en otro
momento.



7. INVESTIGACION Y CRITICA

El término critica proviene de critico que, en algunos casos, se refiere al
producto de una situacién de crisis. No es este el caso. Tradicionalmen-
te se asocia la accion de criticar con la de enjuiciar, censurar o descali-
ticar; olvidando que el sustento de esta actividad se basa en el anélisis.
La critica artistica o de danza es, en principio, el andlisis que el critico
realiza sobre determinada obra o creador. Este andlisis puede dar por
resultado una valoracién o evaluacién del producto analizado. Sin em-
bargo, no es para nada una tarea sencilla.

El critico de danza debe ser un investigador, un especialista que,
antes que nada, debe ser capaz de mantener la mente fria y poseer pa-
sién por el arte, en particular por esta expresion artistica. La mente fria
corresponde a una actitud de imparcialidad al servicio de un andlisis
serio, minucioso, responsable y ético.

El critico de danza debe ser erudito en historia del arte y de la dan-
za; investigador, escritor, aunque no necesariamente periodista; un es-
pectador constante con gran capacidad de observacién y anélisis. Su
labor es importantisima como guia del puiblico, a quien debe orientar y
asesorar con sus comentarios y opiniones.

Sin embargo, existe otra modalidad de critico: un reportero que, no
siendo especialista en la materia, cubre un evento por instrucciones de su
director. Lo que se puede esperar de él es una resefia o crénica de lo que
vio y le gust6; y que nos hable de los distinguidos asistentes o que se limite
a mencionar las “bellas evoluciones llenas de gracia de las bailarinas” o
sus “vistosos y coloridos vestuarios que dejaban ver sus bien moldea-
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dos cuerpos”, etc. Pero, ;nos presentara acaso un analisis profundo de
la estructura de la obra?, ;de la trayectoria del coredgrafo?, ;del estilo
del grupo o de la calidad escénica del evento? ; Aportara datos que ayu-
den al ptiblico? Algo que si puede esperarse del trabajo de un critico de
danza. Debemos saber distinguir entre el trabajo de un critico del de un
reportero o cronista cultural.

La critica de danza surgié en el siglo xvi. El primer critico de quien
se conservan documentos es el anteriormente citado Juan Jorge Noverre
(1727-1809), con su importantisimo texto Cartas sobre la danza, los ballets
y las artes escrito entre 1758 y 1759 en Lyon, Francia, en el cual, de ma-
nera emotiva, emite criterios de valoracion sobre lo que acontece en la
danza en ese momento: obras, autores, bailarines, musicos, pintores,
etc., y hace planteamientos que implican cambios de orientacién en la
concepcion del arte de la escena y de la danza.

A finales del siglo xv, gracias a la imprenta, apareci6 la prensa escri-
ta bajo la forma de hojas sueltas. En el siglo xix, en Francia, se informaba
a las masas acerca de las novedades del momento y se empezaba a pro-
ducir un reporte de lo acontecido en el mundo teatral, redactado en su
mayoria por reconocidos escritores, quienes resefiaban los espectaculos
(de los cuales ellos mismos formaban parte). Es el caso de Tedfilo Gau-
tier, quien realiz6 el libreto del ballet llamado Giselle y que, ademas,
mantenia cierta amistad con la bailarina principal, Carlota Grissi. De
lo acontecido con anterioridad, s6lo tenemos conocimiento a través de
textos, tratados o escritos realizados por diversos autores, no con el
afan de analizar, sino con la sencilla intencién de asentar de manera
histérica los hechos.

En la actualidad hay un determinado nimero de personas que se
ostentan como criticos de danza, pero nadie sabe de donde salieron,
0 como es que se subieron al carro de la danza. Sus motivos: acercar-
se a los bailarines o bailarinas, por curiosidad; para detentar cierto
poder. Son pocos los bailarines o ex bailarines que se dedican a esta
actividad.

Personalmente no comparto el gusto por el desempefio de quienes
se dedican a ejercer las ventajas que les da su posicién para ensalzar a
algunos y perjudicar a otros. Es mas, difiero con el término de “critico
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de danza”. Incluso propondria mudarlo por el de “analista de la dan-
za”. Ello obligaria a reorientar el concepto y a moderar la actividad.

Firmemente creo que una persona dedicada a esta labor deberia
mantener una sana distancia hacia los grupos, compafiias y personas;
evitando asi el verse presionado o comprometido con el ejercicio de su
trabajo. ; Te interesaria llegar a ser analista de la danza?






8. EL ESPECTADOR

¢Qué debemos esperar al asistir a una funcién de danza?
Recurriendo a Noverre, encontramos que nos dice lo siguiente:

Todo ballet complicado y difuso, que no me presente con nitidez y sin
molestias la acciéon que representa y del cual no puedo adivinar la intriga
si no tengo el programa a la mano, y cuyo plan yo no sienta, y que no
me ofrezca una exposicion, un climax y un desenlace no serd, segin mis
ideas, mas que un simple pasatiempo de danza, llevado a cabo maés o
menos bien y que no me afectard sino en forma mediocre, ya que estara
desprovisto de todo carécter y despojado de toda expresion.'?

Lo primero que debemos esperar, como sabiamente dice Noverre, es
claridad (poder entender de qué se trata o qué es lo que acontece en la
escena), para lo cual debe existir coherencia entre intensién, forma y
contenido. Personalmente, afiadiria: calidad y seriedad.

Calidad. Lo bien hecho se nota siempre. Puede ser que, como es-
pectador, algo me guste o no me guste; se trate del estilo, del tema o de
cualquier otra cosa, pero la calidad debe ser requisito irrenunciable.
No importa lo costoso o estrafalario de la produccién. Lo importante
es, por ejemplo, si los bailarines se ven seguros en su desempefio y s6-
lidos en su trabajo; si los vestuarios y la escenografia estan bien hechos;

12 Juan Jorge Noverre, Cartas sobre la danza y los ballets, Col. Cultura Universitaria,
Meéxico, uam, 1981, p. 55.
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si la musica estd bien grabada o editada, si entra a tiempo. En pocas
palabras, que se note que detras de ese espectaculo hay un trabajo serio
y profesional, realizado concienzudamente.

Seriedad. En todos sentidos, empezando con la informacién que
se difunda sobre el espectdculo, grupo, compaififa o bailarin para su
promocién, misma que debe ser amplia y clara. Saber si se trata de
algo que puede ser de interés para los gustos del ptblico; que incluya
fechas, horarios y precios correctos; que empiece puntualmente y que
lo que se presente corresponda a lo anunciado. Por mencionar algunos
puntos.

Debe el espectador tener en cuenta que en una funcién de danza,
lo fundamental es la pulcritud del movimiento, el lenguaje corporal
y la interpretacion. La iluminacién, la escenografia, el vestuario, etc.,
son elementos de apoyo para resaltar el trabajo de los bailarines y no
para robarse la atencién del ptublico y distraerlo de lo esencial, que es
la danza.

No obstante, no debemos olvidar que la danza, al ser un elemento
de comunicacién no verbal cuyo lenguaje estd definido por simbolos,
todo lo que aparece en escena tiene y adquiere un sentido y significado
determinado; ya sea el color, la forma, los movimientos, los desplaza-
mientos, las direcciones, las dindmicas, el vestuario, la escenografia, la
utileria, etc. Con ellos el coredgrafo nos transmite su idea o intencién
primera. Al asistir a una funcién de danza debemos estar preparados
para tomar en consideracion todo esto y tener la posibilidad de com-
prender de manera amplia la propuesta y el discurso escénico.

El espectador fortuito es facil presa de espectdculos de baja calidad;
mas atn si son presentados en medio de una parafernalia de elementos
superfluos y grandilocuentes. Para llegar a ser un conocedor y contar
con una mayor cantidad de elementos que nos permitan un amplio
disfrute de lo que vemos, no hay més que ser un espectador constante e
interesarse en obtener informacién a través de diferentes medios. Este
texto pretende ser el principio de ello.

El arte en general y la danza en lo particular son fuentes constantes
de creacion; requieren adaptarse a una actitud abierta a nuevas formas,
cambios y propuestas innovadoras surgidas de la superaciéon de un lo-
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gro, de la oposicién a una propuesta o, simplemente, de la proposicién
de una nueva idea o forma. El arte es cambiante y estd en constante
movimiento, como la vida misma. Hay que estar conscientes de ello y
abiertos a conocer nuevos caminos o maneras de expresar la realidad,
los sentimientos, las emociones, etcétera.

Algo que no debemos dejar de lado es el llamado intertexto lector,
que no es otra cosa que lo que el espectador aporta a la obra a través de
sus conocimientos acerca del tema o de su experiencia personal, que le
permiten compararla con otras obras del mismo tema, género o estilo.
Con ello se participa activamente, complementando el objetivo de la
misma y alcanzando con ello una lectura o interpretaciéon personal y
significativa, misma que se traducird en un disfrute més amplio que
permitird acceder al significado de la obra.

Andrée Malraux dice: “La obra de arte no se crea sé6lo por la visién
del artista, sino de manera muy particular en relacién con otras obras;
el espectador colabora mediante las aportaciones establecidas y suge-
ridas por su intertexto”.

Lo importante es que al asistir a una funcién de danza —sea cual
fuere su forma de presentacion- se tenga disponibilidad para disfru-
tarla. La danza requiere ampliar sus horizontes para cumplir su come-
tido: ser una necesidad social, por el hecho de ser una instancia para la
solucion de necesidades sociales.

En la medida en que aumente su ptublico, crecerd su rango de im-
pacto. No es necesario ser ejecutante para formar parte de su mundo,
porque la danza es de todos; tanto de los que la hacen como de los que
la disfrutan observandola. Yo te invito a formar parte de ella.






9. COMENTARIO FINAL

El arte es una expresion superior, el ser humano es el tnico capaz de
generarlo. La creacién artistica es un acto de la inteligencia y sensibili-
dad. Nada hay mas humano que el arte.

Al inicio de este libro dijimos que la danza fue el arte primigenio;
naci6 con la vida y su particularidad distintiva es el movimiento. Sélo
tenemos un cuerpo con limitadas posibilidades de movimiento, pero al
igual que a la misica, sélo siete notas le bastan para desarrollar una infi-
nita gama de posibilidades.

La danza, lo dijimos antes, ofrece un campo muy amplio de opcio-
nes. Es territorio y dominio de la libertad. Siempre habra algtin motivo
para decir y crear. Mientras haya vida, cuerpo y motivo, habra danza;
sin importar el estilo, época o corriente.

Como cierre ofrezco el siguiente texto, que es producto de mi expe-
riencia personal como ejecutante:

Bailar... es embrujar la realidad. Capturar el alma y la esencia misma del
ser humano, para transformar el movimiento —al menos por un instante—
en algo mas que simple gesto.

Bailar es lograr lo imposible: la magia y el milagro de la vida misma, para
unificar al ser humano en su propia y pequefia-gran condicién de hom-
bre, rescatandolo de si mismo.

Bailar es, al fin, el maximo rito, donde el bailarin es, simultineamente, el
dios, el oficiante, el iniciado y la ofrenda misma en cuerpo, alma y sangre.
iEso es bailar!, quien lo probd, lo sabe.
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