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l. El interior de la danza: Introduccién

La danza es accion, solo existe en su realizacion. Es el arte del cuerpo en movimiento
que dificilmente puede ser traducido en palabras de manera que se mide con la
practica; este estudio se compone de aproximaciones tedricas a tres aspectos de esta
actividad: la ensefianza, la recepcion y la interpretacion de la danza. Los tres son
complementarios entre si y conforman al profesional de danza. Sin importar que un
individuo decida dedicarse a profundizar en el quehacer de uno de estos aspectos, los
otros dos siguen formando parte de su desarrollo ya que amplian sus conocimientos
porque abren caminos para recorrer el interior de la danza. Pero el objetivo no puede
ser adquirir conocimiento indiscriminadamente, es necesario desarrollar una conciencia
critica que pueda analizar los problemas que la practica presenta para proponer
soluciones que apoyen su crecimiento y evolucion. Es por eso que este estudio plantea
la necesidad de crear profesionales en danza criticos. Apoyandonos en la pedagogia
critica de Henry Giroux, se busca mostrar por qué una mente critica es vital desde el
ambito pedagogico y las aportaciones que tiene en la practica como intérprete y como
espectador. Este es el tema del primer capitulo, el cual sigue dos lineas principales: en
el primer apartado se enfoca en el tema del individuo. Partiendo de la premisa de que
no tenemos sino que somos cuerpo, se analiza la problematica de priorizar la vida
contemplativa (el desarrollo intelectual y la espiritualidad), sobre la vida activa (el
cuerpo y sus acciones). Siguiendo la visién del individuo como un ser integral en el que
ambos aspectos de la vida se conjugan, se revisa como afecta dicha conjuncion los
procesos de aprendizaje, principalmente en la actividad dancistica. Consideramos que
el maestro de danza se encuentra en una posicion ventajosa para restablecer las
relaciones entre la mente, el cuerpo y el espiritu del individuo por la naturaleza de la
actividad dancistica, por lo que puede propiciar el desarrollo de individuos integrales.

El segundo apartado resalta el papel del docente en el desarrollo del
pensamiento critico en los alumnos gracias al cual se pueden repensar los aprendizajes
sobre el cuerpo, sobre la manera en que se interpreta el conocimiento y, finalmente,

sobre el mundo, ya que la realidad siempre debe tomarse como un dato cuestionable y



analizable. EI método del pensamiento critico se utiliza para reforzar el desarrollo de la
mentalidad analitica que cuestiona los aprendizajes sociales que oprimen al individuo y
que fortalezca ideales de respeto por el otro y de busqueda del bien comun con la
finalidad de mejorar la vida de la sociedad en general.

Por ultimo, se aborda el tema del lenguaje ya que es un tema poco revisado en la
docencia de la danza. Sefalamos que la comunicacion se da a traves del lenguaje por
lo que éste resulta primordial para la practica docente. Una buena capacidad linguistica
que proporcione al maestro facilidad para explicar asi como para relacionarse de
manera cordial con los alumnos propiciard un ambiente tolerante en el que éstos
puedan expresarse desde sus posibilidades y que, al mismo tiempo, los impulse a
conocer nuevas formas de expresidn que utilicen otros lenguajes como son los
artisticos.

Una vez definida la base pedagdgica, enfrentaremos un tema que es crucial
tanto para maestros como para intérpretes, criticos, coreégrafos, estudiantes y publico
de danza: la recepcién de la danza contemporanea.

Una problemética fuerte de la danza contemporanea mexicana es la carencia de
publico. Pocos estudios se han realizado al respecto y la mayoria tienden a mostrar
estadisticas mas que propuestas para rectificar el problema. El presente proyecto
analiza este problema partiendo de un enfoque centrado en el espectador (receptor);
dicho analisis es el tema del segundo capitulo.

Rechazando el mito de que entender la danza es dificil, ofrecemos nuevos
caminos para la creacién de publicos. La recepcién del arte se presenta como otro
medio que desarrolla el pensamiento critico del individuo, como proceso que procura el
incremento del mundo y como vehiculo de la tradicion que crea nuevos lazos en la
comunidad. Puesto que el arte es comunicante, revisamos los principios que hacen
posible la comunicacion (calidad y cantidad). Planteamos que la recepcion es
interpretacion por lo que es necesario analizar algunos aspectos de la practica
interpretativa.

Utilizamos la teoria de la triple mimesis de Paul Ricoeur para explicar cbmo es
que el arte proviene del mundo y lo refigura porque dice otras experiencias de vida v, al

ser interpretado, amplia el mundo del que interpreta, asi, el arte es incremento



constante del mundo por lo que resulta atractivo para cualquier individuo que quiera
expandir los limites de su experiencia. La danza se expresa fuera del lenguaje verbal,
por lo que resulta indispensable que la llamada “educacion artistica”, que es parte de
las responsabilidades del docente de danza, impulse a los individuos a familiarizarse
con lenguajes no verbales.

En segunda instancia, se muestra la filosofia estética hermenéutica de Hans-
Georg Gadamer como otro camino para acercarse a la obra de arte. El fildsofo aleman
plantea el modo de ser del arte como juego por lo que revisaremos las caracteristicas
del juego y las relacionaremos particularmente con la danza. Ambas teorias permiten
replantear la concepcion de la recepcion del arte y revalorizar la experiencia estética-
artistica para demostrar que todos los individuos pueden nutrirse por estos.

Otro problema que enfrentamos es pensar al publico como una masa
generalizada. Este es un grave error ya que el publico se compone de espectadores
individuales con gustos particulares por lo que algunas obras de arte, asi como algunas
expresiones artisticas, proporcionaran mas placer a ciertos individuos que a otros; del
mismo modo, hay individuos que tienen gustos afines, por lo que podemos hablar de las
comunidades interpretativas.

Conocer la manera en que se interpretan las obras y el lugar que tiene el
espectador en las mismas aporta al docente cierto enfoque de cémo se vive la danza.
Pero la experiencia vivencial ofrece conocimientos que, aunque tengan la misma
importancia, son disimiles de aquellos que se consiguen a través de los procesos de
recepcion, de manera que la practica como bailarin es vital para el profesional en
educacion dancistica.

En el tercer capitulo volvemos al tema del aprendizaje enfocandonos en la re-
educaciéon del cuerpo que es necesaria para la danza y definimos algunos saberes de
ésta como son observar el cuerpo interior y exteriormente, estar presente y poblar el
cuerpo. Examinamos los conceptos con los cuales se nombra al bailarin y los
consideramos como distintos niveles de desarrollo: ejecutante/técnico, intérprete y
creador escénico. Nuestra posicidon es que el concepto bailarin engloba a los tres, por lo

qgue continuaremos denominandolo de esta manera. También retomamos el tema de la



representacion, ahora desde el lado del creador y explicamos ésta como una comunion
con el espectador.

En el dltimo apartado sefialamos la importancia de reconocer la colectividad de la
obra de danza y de entenderla como una unidad heterogénea. Revalorizamos las
aportaciones de los bailarines y del trabajo en equipo denunciando el individualismo
como principal obstaculo para la unificacion de las obras de danza y recalcando la
necesidad de utilizar el pensamiento critico en cuanto a la creacion de las obras y la
responsabilidad que implica la participacion en las mismas.

Finalmente, presentamos nuestras conclusiones y propuestas para que la
formacién docente tenga mejores resultados.

Recordemos que todas las partes estan relacionadas entre si. Cuando se habla
de pedagogia se esta hablando también de recepcion (tanto del lado del maestro como
del alumno) y de interpretacién (ya que uno de los objetivos de la ensefianza de la
danza es la experiencia del arte). Por lo tanto, al ensefiar se interpreta en sentido de
ejecucion artistica y también en nivel ontolégico hablando de creacion de mundo. De la
misma manera, cuando se observa una obra de danza los procesos de recepcion
(interpretacion) se relacionan con nuestra experiencia de vida la cual incluye, entre
otras cosas, los aprendizajes (tanto recibidos como dados), y cuando se hace una obra
de danza es evidente que la practica deviene de la formacién y de la recepcion
dancistica. Consideramos que el profesional en danza debe integrar estas tres practicas
en su hacer: la interrelacién entre los varios aspectos de la danza se evidencia en
movimientos de vaivén de un punto a otro, siempre tendiendo puentes entre ellos para

poder reconocer nuestro camino en el interior de la danza.



Il. Repensar el cuerpo: Pedagogia critica en danza

La danza es el arte del cuerpo en movimiento, sin embargo, el hecho de ser accién
corporal y no estar directamente relacionada con el lenguaje verbal no la vuelve ajena a
los procesos mentales ni la disocia de la vida contemplativa. Toda persona que haya
tomado una clase de danza sabe que ésta no es una actividad que se limite a lo fisico:
para copiar y aprender movimientos que no pertenecen a las actividades cotidianas se
necesita concentracion y memoria. Para sacar el mayor provecho de una clase se
necesita buena percepcion ya que, al explicar como se realiza un movimiento, los
maestros no pueden dar absolutamente todos los componentes del mismo porque la
informacion seria excesiva y abrumadora, por lo que los alumnos deben aprender a
registrar las posiciones, movimientos y calidades de todo el cuerpo aunque se estén
enfocando en el movimiento de determinada extremidad. La re-educacién del cuerpo
dentro de las técnicas de danza es larga y compleja ya que el conocimiento siempre es
tanto fisico como mental. Esta dualidad del aprendizaje dancistico refleja otra dualidad
cotidiana que es la de la vida activa frente a la vida contemplativa, explicitamente, la
dualidad del cuerpo y la mente. La danza existe a traves del individuo que la crea, por lo
qgue el primer tema que trataremos es el del individuo y las relaciones que establece
entre su cuerpo y su mente. Una vez que hayamos enfrentado las problematicas que
ocasiona la superioridad del desarrollo contemplativo frente a la vida activa, podemos
pasar al segundo tema que es la ensefianza de la danza.

La manera en que se viven los procesos de aprendizaje se refleja en la psique y
el cuerpo de los individuos participantes en éstos. Por ello es fundamental mantener
conciencia de que, al transmitir conocimientos, se transmiten también ideologias
sociales sobre el cuerpo, la espacialidad, los derechos del individuo y el modo en que
se presenta ante el mundo. Este apartado se apoya en la pedagogia critica con la
finalidad de mostrar la importancia de crear una mentalidad social de respeto por el otro
y de busqueda del bien comin que sirva para mejorar la vida de todos los individuos de
una sociedad y propicie un ambiente de paz y seguridad que es tan necesario

actualmente.



2.1 Reunificar al individuo: cuerpo-mente-espiritu

En el mundo occidental, la supremacia de la vida contemplativa sobre la vida activa ha
generado varias problematicas. Dicha supremacia es resultado del influjo que han
tenido durante siglos las religiones judeo-cristianas sobre la vida, el hacer y el pensar
de los individuos (v. Andreella, 2010). Comenzamos por el cuerpo “ya que en él han de
radicarse las condiciones de posibilidad para el crecimiento humano, hacia la
humanizacion cada vez mas integral del hombre.” (Duran, 2009, p.14). El cuerpo es el
organismo biologico que habitamos. Esta constituido por nervios, muasculos, 6rganos,
cartilagos y fluidos que se relacionan entre si. Podemos hablar del cuerpo a partir de su
anatomia, de su fisiologia, y no tocar nunca el tema de lo que es vivir, lo que es ser
cuerpo. En camino inverso, podemos hablar de lo que es el ser, de la percepcion y la
afeccion sin hablar demasiado de la materia biologica. Pero el problema no es la
clasificacion de los estudios del cuerpo y del ser humano, sino la divisién entre la vida
activa y la vida contemplativa y, como consecuencia de una ardua campafa de
satanizacion a la mundanidad del cuerpo, la devaluacion de las actividades corporales
frente a las mentales.

Como docentes de una actividad corporal dicha problemética no puede sernos
indiferente, ya que la mentalidad con la que se acercan los individuos a una clase
siempre tiene influencia en la manera en que procesaran el aprendizaje. Primero
debemos repensar el cuerpo como nuestro ser y reconocer que los procesos mentales
estan directamente relacionados con nuestras acciones para comprender que, aunque
ciertas religiones separen la vida espiritual del cuerpo, ninguna accion puede llegar al
mundo sin ser realizada por un cuerpo, por lo que incluso la espiritualidad esta
relacionada con éste y que dicha relacién no tiene por qué ser de oposicién negativa,
porque “no tenemos, sino que somos cuerpo” (Cerutti, 2009, p. 72). El cuerpo, la mente
y el espiritu son una unidad heterogénea: el individuo.*

Empezaremos por mencionar lo que este individuo es. Primero, es un cuerpo

bioldgico y, como tal, presenta las caracteristicas propias de su especie en menor o

1 . . .. . s / s
Aunque el sustantivo “individuo” no refiere univocamente a lo que se estd planteando, lo utilizamos porque
refiere a la imposibilidad de ser dividido.



mayor medida, esto implica posibilidades motoras, resistencia a enfermedades y
posibilidad de recuperacion, y capacidades sensoriales. Segundo, es un ser pensante,
con ello englobamos su capacidad de raciocinio, de percepcion, analisis, sintesis, su
memoria y su inconsciente. Tercero, es una persona social, no es un individuo aislado
en la nada; por el contrario, es parte de una comunidad en la cual nace inmerso y que
le proporciona un lenguaje, medios de comunicacion corporales, le inculca formas de
comportamiento y maneras de conocer (o desconocer) su cuerpo, le da una posicion
que conlleva obligaciones y derechos, o moldea segun las necesidades del poder
politico dominante y le otorga una historia y una cultura que comprende siglos de
existencia anteriores a él. De manera que el individuo estad compuesto por todos estos
aspectos que se relacionan de multiples maneras, algunas incluso desconocidas. El
resultado es un individuo no siempre consciente de todo lo que sabe y de cdmo lo que
sabe influye en su manera de ser y actuar, como senala Norma D. Duran (2009): “el
sujeto actua sin estar plenamente presente en su cuerpo.” (p.105). Por eso decimos
paradéjicamente que el individuo es mdltiple.

De estos aspectos del individuo, nos enfocamos primero en la materia: el cuerpo
biolégico. Sabemos que tenemos un cuerpo principalmente a través del dolor. El
cerebro puede aliviar el dolor: “Nuestro cerebro alberga lo que los especialistas llaman
morfinas endégenas o endomorfinas?, unas sustancias que tienen el potencial de
reducir el dolor frente a diversas agresiones provenientes del entorno.”(Weisz, 1998,
p.26). Al estar frente a un peligro, el cerebro reacciona en el interior del cuerpo para
evitar que el dolor lo paralice y, de manera exterior, busca la forma de escapar del
peligro o del causante del dolor y mantiene en la memoria el recuerdo del peligro para
evitarlo en el futuro.

Pero el cerebro no es el unico érgano con memoria: “los linfocitos retienen la
memoria de las caracteristicas del antigeno agresor” (ibid., p. 27), y es gracias a esto
que las vacunas funcionan. Podemos decir, sin miedo a la exageracion, que todas las
células del cuerpo tienen memoria.> Mas aun, la memoria corporal, en especial la

muscular, es algo de lo cual dependen los bailarines. Todos los seres humanos tienen

2 Mejor conocidas como endorfinas.
* “Candance Pert, bidloga celular y descubridora del receptor de la endorfina, ve la mente como un elemento que
se halla en cada célula del cuerpo.” (Franklin, 2006, p. 20).



memoria corporal, basta con observar la postura de un individuo, su manera de caminar
y moverse para descubrir como se ha desarrollado ésta.

Todas las células de nuestro cuerpo mandan informacidon constantemente al
cerebro; éste se encarga de diferenciar entre movimiento fisiolégico que resuelve
internamente y movimiento externo a partir de los cuales reacciona y devuelve
movimiento al mundo, en palabras de Henri Bergson (2004):

El oficio del cerebro es a veces conducir el movimiento recibido a un 6rgano de reaccidn

especifico y a veces abrir a dicho movimiento la totalidad de los motores de movimiento, para

que pueda manifestar alli todas las reacciones potenciales con las que estd cargado, y pueda
dividirse y dispersarse. Su oficio es la transmisién y divisién del movimiento (p. 20. La traduccidon

y las cursivas son mias.).”

El filbsofo francés hace aqui una observacion que es de suma importancia para la
danza. Esa apertura a las potencialidades de movimiento que hace el cerebro es la
base de la improvisacion. Al recibir un impulso del exterior, el individuo, a partir de su
percepcion, puede decidir cobmo responder y las acciones o reacciones que realice
como respuesta devuelven movimiento al mundo. Al improvisar, es importante ser
consciente del rango de reacciones potenciales y tomar decisiones que lleven a la
accion y continden el intercambio de movimiento. Reaccionar aqui se refiere a
responder impulsivamente a un estimulo casi siempre en manera defensiva. Accionar
implica conocer las posibles respuestas a un estimulo y decidir qué clase de
movimiento se entrega al mundo.

Pero en general somos conscientes de nuestro cuerpo Unicamente a través del
dolor y la enfermedad. Al estar enfermos prestamos mas atencion a nuestros érganos
internos, pero la incapacidad que tenemos de localizarlos (sentirlos) es lo que hace tan
necesario y especializado el diagndstico médico. Sin embargo, la mente también
aprende a reconocer dolores en 6rganos especificos, en especial en aquellas personas
con enfermedades que presentan inflamacion recurrente (gastritis, hepatitis, amigdalitis,

por mencionar algunas). Por su interdependencia, el cuerpo puede enfermar a la mente,

A grandes rasgos, la filosofia de Bergson cambia la divisidn entre sujeto y objeto por una relacién. Para él, la
materia es percibida por los sentidos formando imagenes. El cuerpo es una imagen que funciona como centro de
indeterminacion ya que toma de las imagenes con las que se relaciona Unicamente aquello que le es necesario, la
percepcion es influida por la memoria por lo cual la imagen percibida se relaciona con varios aspectos, no
Unicamente el presente.



como se observa en los desdrdenes psiquiatricos causados por falta de produccion de
ciertos neurotransmisores; a su vez, la mente puede enfermar al cuerpo, a través de la
somatizacion de problemas como el exceso de estrés, aunque también pueden perder
su relaciéon (comunicacion), como se ejemplifica a través de desordenes neurologicos
como la pérdida de propiocepcion.®

En lo que se refiere a la danza contemporanea, la vision del cuerpo rara vez
integra la conciencia de los 6rganos internos. Algunas técnicas ponen atencion en el
corazén, otras en la respiracion, algunas centran su interés en la utilizacion y
reconocimiento de ciertos muasculos, pero no toman en cuenta que en el cuerpo
humano todos los drganos estan funcionando al mismo tiempo. Por eso consideramos
gue no es excesivo recalcar que el cuerpo contiene 6érganos que interactiian entre si e
influyen en procesos emocionales y perceptivos ademas de formar parte de todo
movimiento del individuo.® Esta nocién debe estar presente incluso cuando hablamos
de enseflanzas que no tienen directa relacién con lo corporal. Al tomar una clase
tedrica, profesores y alumnos deben estar conscientes de cdmo estd presente el
organismo. Tener hambre, haber descansado poco, sentir molestias musculares, son
algunas de las maneras en que el organismo se hace presente e influye en los
procesos de aprendizaje ya que la atencién, la capacidad de retencién y la fuerza
mental y fisica se ven menguados cuando el organismo esta siendo descuidado.
Debemos ser plenamente conscientes de que la mente no funciona sin el cuerpo y
viceversa y, si el cuerpo tiene necesidades que deben ser atendidas, la mente no esta
libre para trabajar. Por eso es fundamental no pasar sobre el cuerpo de los alumnos.
Obligar a los alumnos a tomar clase cuando no se sienten bien 0 no estan en
condiciones 6ptimas es contraproducente porque en lugar de fomentar el placer por el
aprendizaje, éste se presenta como un obstaculo a superar. Trabajar con el cuerpo
cuando esta lesionado es algo que todo bailarin aprende a hacer, pero que todos lo
hagan no significa que esté bien. Todo trabajo requiere un periodo de descanso, Eric

Franklin (2006) lo llama periodizacién y lo explica de la siguiente manera:

> Ejemplos sorprendentes de desérdenes neuroldgicos que afectan las relaciones entre el cuerpo y la mente son
expuestos de manera muy sencilla por Oliver Sacks (2002) en El hombre que confundié a su mujer con un sombrero.
® Franklin (2006) dedica varias paginas en su libro a la explicacién de cémo la visualizacién de los érganos internos
puede no solo facilitar el movimiento sino hacer que este sea mas grande y placentero.
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Uno de los mejores caminos para asegurarse una progresion en el entrenamiento es desarrollar
el programa alrededor de un sistema de tres fases que permita una progresidon gradual de
sobrecarga mezclada con periodos de reposo, de modo que el cuerpo sea capaz de regenerarse

tanto fisica como mentalmente del estrés del entrenamiento (p. 8).

Franklin trata el tema alrededor del entrenamiento fisico enfocado a bailarines; sin
embargo, resulta congruente pensar que dicho proceso es transferible a cualquier tipo
de aprendizaje. Tomarse el tiempo antes de empezar una actividad para concentrarse
en el trabajo que se realizara (ya sea mental o fisico) ayuda a la mente y al cuerpo a
prepararse. Esta preparacion puede incluir la visualizacion de lo que se va a hacer y los
resultados que se esperan conseguir, Si procuramos una visualizacion positiva, sera
mas facil llevar a cabo la actividad y, al finalizar, analizar los logros o problemas
constructivamente para ser trabajados en el futuro. Entrar sin preparacion a cualquier
actividad, en especial a una clase de danza, reduce la capacidad de respuesta, de
asimilacion, de aprendizaje, de retencion y de intuicion.

Ademas de ser un organismo biologico cuyo conocimiento es mucho méas amplio
para las ciencias médicas, el cuerpo también es un constructo mental. A través de los
organos de percepcion no sélo nos relacionamos con el exterior sino con nuestro propio
cuerpo. En primer lugar, es a través del tacto y la vista que se construye la imagen
corporal en la mente de cada individuo. Como explica Gabriel Weisz (1998), “En la
denominada “fase espejo” el infante organiza el campo corporal para futura
identificaciones, este contacto permite que el infante pueda reconocerse a si mismo.”(p.
34). En los procesos de crecimiento, es una necesidad que los seres humanos
reconozcan su cuerpo y esto se lleva a cabo a través del contacto con algun otro
individuo, sea padre, madre, educador, puericultista. El contacto no soélo tiene fines de
aprendizaje: también ayuda a desarrollar el sistema inmunolégico del bebé, a crear
lazos de relacion estrecha con los encargados de su proteccion y va introduciéndolo en
la sociedad al ensefiarle cdmo relacionarse con otros individuos.

Sin embargo, la negacién del cuerpo que es parte de la tradicion occidental, es
inculcada en los bebés a través de acciones incluso antes de que éstos tengan una
nocion clara de su ser. El ocultamiento del sexo, la forma en que se entabla la relacion

con la madre y el padre, la restriccibn del movimiento por ropa o cobijas, son sélo
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algunas de las fronteras de relacién con el cuerpo que pasan a ser parte de la identidad
del individuo incluso antes de que aprenda a hablar.

Conforme los individuos crecen, el dominio que tiene la sociedad sobre sus
cuerpos se incrementa:

La propia economia neoliberal que caracteriza nuestro contexto ha convertido el cuerpo en un

objeto mercantilizado, que se compra, que se vende, que se maltrata abierta y/o

encubiertamente y que se transforma para adaptarlo a los cdnones de belleza del mercado y en

cuyo cuidado y mantenimiento se han incorporado dinamicas consumistas (Sanchez Blanco,

2009, p. 190).

A partir de los juicios realizados por otros integrantes de la comunidad y del influjo de
los medios de comunicacién masiva, la imagen mental que tiene un individuo de su
cuerpo pierde conexién con su percepcion y la influencia de la imagen que la sociedad
dicta que deberia tener se incrementa. De esta manera, el cuerpo se aleja todavia mas
de su interior y se (de)forma desde el exterior.

El aprendizaje social del cuerpo supone un extrafnamiento, estamos fuera de nosotros, vivimos

en la opinidon de alguien mds, somos ajenos. El proceso en seguida se introyecta y la

interpretacion de los otros se vuelve nuestra propia interpretacion. Entonces sobreviene la
zozobra, el sentido expuesto ante el juicio social al quedar presos de las estimaciones corporales

vigentes de la cultura (Rico Bovio, 1988, citado en Lopez Ramos, 2009, p. 51).

Este paso crea una nueva disociacion que termina por afectar seriamente al sujeto.
Entre lo que se es y lo que esta socialmente exaltado ser se pierden la proporciéon de la
realidad. Por eso debemos repensar el cuerpo, analizando los constructos sociales, que
pretenden apropiarse de él a través de su devaluacion; asi podremos liberarlo de las
tensiones que perjudican tanto la imagen mental como la relacién de los individuos con
Su propio cuerpo.

En el ambito de la danza, los juicios sobre el cuerpo suelen tener serias
consecuencias. En el imaginario popular una bailarina debe ser delgada, sin embargo,
las tendencias de la moda del siglo XX cambiaron la percepcion de lo que es ser
“delgada”, ocasionando un gran incremento en el numero de individuos con desdérdenes
alimenticios. Los bailarines no escapan a esto, pero, mas alla, al ser sujetos que
trabajan con su cuerpo, reciben criticas directas de maestros, coreégrafos y otros

bailarines. La critica constante de figuras de autoridad, como lo son, maestros, padres,
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la television, la moda, etc., va creando percepciones negativas en el individuo. Estas
criticas pueden ser explicitamente de la corporalidad (no ser lo suficientemente
delgado, bello, agraciado, etc.) o sobre sus capacidades intelectuales; ambas afectan
su intelecto, sus emociones y la visualizacion de si mismo. Por eso hemos comenzado
con el cuerpo. Mantener la integridad corporal del individuo, propiciar su sano desarrollo
y apoyar la creacion de una identidad y una imagen corporal sana, nos ayudaran a
crear una sociedad de respeto en donde se produzca un arte que pueda ser apreciado
y ayude a los individuos a entablar nuevas relaciones con su cuerpo y tener una vida

mejor.

2.2 Pedagogia critica. Individuos responsables

Ensefiar no es facil, ser estudiante tampoco lo es y, no obstante, aprendemos todo el
tiempo. Al introducir la palabra “pedagogia” abrimos el campo de estudio no solo a
temas y objetivos sino a las metodologias para transmitir conocimiento y, al mismo
tiempo, a los constructos sociales, ideoldgicos y politicos que subyacen y controlan a
los individuos pertenecientes a una sociedad determinada.

Como menciona Peter McLaren (1997) “el conocimiento debe ser relevante para
la vida de los estudiantes.” (p. 19). A través de esta afirmacion inferimos que todo
conocimiento que no sea util, que no sea reforzado a través de su uso frecuente o que
no tenga relevancia para la construccion de la identidad y del mundo del individuo, sera
olvidado paulatinamente. Por otro lado, todo conocimiento, incluso aquel que no es
concreto ni se desprende de los temas curriculares, que tenga cierta afeccion en el
individuo, permanecera y, si es repetido, tendra un gran peso en el sujeto. Con esto
queremos decir que las conductas sociales que se viven en las aulas de clase son
recordadas con mayor facilidad que los conocimientos que no son practicos en la vida
cotidiana. Esta es una de las razones por las cuales nuestro interés pedagdgico se
concentra en la teoria critica de Henry Giroux (1997), coincidimos plenamente con él

cuando escribe:
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Toda forma viable de ensefianza ha de estar animada por la pasién y la fe en la necesidad de
luchar para crear un mundo mejor. [...] nuestra misma supervivencia depende de la medida en
que sepamos hacer prevalecer los principios del bien comun, del esfuerzo humano y de la justicia
social tendentes a promocionar a todos los grupos humanos sin excepcién. [...] Hemos de dar la
bienvenida al impulso critico y poner al descubierto la distincion existente entre realidad y
condiciones que encubren la realidad (p. 49).
Los maestros, y en especial los maestros de danza, estan en la posicion de crear
grandes cambios positivos en sus alumnos; consideramos que es su obligacion estar
conscientes de dicha posicion y aprovecharla para guiar a los individuos hacia una
mentalidad critica que procure la empatia, la tolerancia y la busqueda de bienestar para
ellos y su comunidad.

Sin importar la asignatura que un maestro imparta, al presentarse frente a un
grupo de alumnos, éste crea una voz y un cuerpo autoritario. Esto se considera
necesario para mantener el orden en el salon de clases, sin embargo, el maestro debe
estar siempre consciente de que sus palabras, la manera en que utiliza su cuerpo, su
gestualidad y el modo en que se dirige a los alumnos, ensefian a éstos sobre cultura e
ideologia social. Por eso, como menciona Jiménez Silva en su texto Educacion y
cuerpo (2009), el maestro no s6lo se presenta con un enorme poder de seduccién
sobre los alumnos, sino que ademas se impone corporalmente a ellos. Es por eso que
la profesion docente requiere ante todo individuos con vocacion. Es la disposicion de
servir, de ayudar a crecer al otro, la que impedira que el poder, la superioridad y el
dominio afecten negativamente al docente y, por consecuencia, a los alumnos.

Sin olvidarnos del cuerpo, ya que siempre es y estd presente, nos
concentraremos ahora en la pedagogia. No profundizaremos en los objetivos de
determinado curriculum o de los ideales politicos contenidos en su curriculum oculto
correspondiente ya que hay muchos estudios pedagégicos y sociolégicos que se
encargan de ello y lo exponen segln ciertos enfoques y con fines definidos.’
Tomaremos otro camino.

Aprendemos todo el tiempo: en la casa con nuestras familias, en las calles con

los habitantes de nuestra ciudad, en la escuela o el trabajo con comparieros, en nuestro

“Por curriculum oculto se entiende aqui aquellas normas, valores y creencias no explicitamente afirmados que se
transmiten a los estudiantes a través de la estructura subyacente de una determinada clase.” (Giroux, 1997, p. 95).
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tiempo libre con amigos y a través de los medios masivos de comunicacion. El principal
problema que puede encontrarse en la formacién académica institucional es que, por lo
general, se aprende mas sobre comportamiento social que sobre los temas concretos
de ciencias, humanidades, etc. que se imparten. En el ambito escolar, desde muy
temprana edad se aprende sobre discriminacion, injusticia y represion. Al vivir en
multitud se espera que los estudiantes “soporten con ecuanimidad los continuos
retrasos, negaciones e interrupciones de sus deseos y anhelos personales.” (Giroux,
1997, p. 76). Como Giroux expone, esta situacion desarrolla la capacidad de paciencia,
pero no en un sentido positivo, sino como resignacién para abandonar sus suefios y
comprometer sus necesidades por la comunidad. Esto determina un fuerte problema,
en especial en los individuos pertenecientes a las clases menos privilegiadas ya que
desde muy temprana edad aprenden a aceptar que la sociedad niegue y deseche sus
necesidades. La sobrepoblacion en las escuelas responde al crecimiento demogréafico
general, por lo tanto, esta sensacion de impotencia, de imposibilidad de concretar
deseos, la frustracion y la incomodidad se han ampliado a todos los espacios comunes
cotidianos. Ademas, las preferencias y prejuicios personales de los maestros ensefian a
los alumnos sobre injusticia y discriminacion, asi como sobre el poder de la autoridad y
la incapacidad para defenderse. Por Ultimo, a través de la ensefianza del conocimiento
bajo el supuesto de verdad, los alumnos aprenden que el cambio social y la
transformaciéon del pensamiento son imposibles. En conjunto, estos aprendizajes crean
individuos ddciles, frustrados y crédulos, es decir, personas que seran facilmente
manipulables por el poder socio-politico dominante.

Si el arte es la expresion maxima del ser humano y la danza es un arte, los
maestros de danza deben estar conscientes de la represidbn que se crea desde el
ambito escolar y deben detener estas ensefianzas. Los maestros de danza estan en la
mejor posicion para hacerlo ya que pueden mostrar a los individuos primero como
recuperar la posesion de su propio cuerpo, re-conceptualizar su mente y, con las
posibilidades de ambos, reconstruir su mundo. La pregunta que guiara este proceso de

recuperacion comenzando por la corporalidad sera: “;qué ha hecho esta sociedad de
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mi, y que yo no quiero ya ser?” (Giroux, 1997, p. 48)%. Al librar el cuerpo de los
constructos sociales que lo agobian, liberaremos la mente de aquellos que la dominan.
El maestro de danza esta en una posicion privilegiada para plantear esta pregunta ya
gue su instrumento de trabajo es el cuerpo.

Empezando por la satanizacion de la sexualidad, el cuerpo es receptor de
castigo, culpa y vergienza. El profesor de danza debe estar plenamente consciente de
que cada alumno encarna un conjunto de experiencias, practicas linguisticas y
culturales, asi como una tradicion y una historia particular. Comprender esto le servira
para desarrollar métodos de acercamiento y ensefianza particulares ya que cada
individuo aprende guiado por la subjetividad producto de las caracteristicas
mencionadas. Por lo tanto, la reconceptualizaciéon del cuerpo no se dara del mismo
modo, ni a la misma velocidad, ni a través de los mismos mecanismos en todos los
alumnos. El profesor debe considerar que, en nuestra sociedad actual, el cuerpo es
sumamente objetivado, clasificado e identificado a través del sexo y éste es un tema
constante de la mercadotecnia y del entretenimiento proporcionado por la television.
Por lo tanto, estda sumamente presente en la mente de los individuos vy, al realizar una
actividad corporal, sera un concepto recurrente. La sexualidad es parte de la identidad
de una persona que en la actualidad ha ganado mucho peso, por eso es importante que
el profesor de danza, junto con los alumnos, construya un ambiente de respeto y
aceptacion de la identidad y de la sexualidad de cada individuo. Trabajar con el cuerpo
implica muchas barreras sociales pero si se logran superar y se consigue establecer un
ambiente respetuoso, los alumnos podran experimentar el placer del movimiento con
sus cuerpos Y la satisfaccion de saberlos propios.

Al restablecer la posesion del cuerpo y quitar la culpa y la vergienza, los
individuos se encontraran en una nueva posicion para contemplar sus vidas. Cuando se
trabaja con el cuerpo uno se enfrenta a sus limitaciones pero al mismo tiempo reconoce
sus posibilidades. El cuerpo tiene fuerza, resistencia, rango de movimiento y memoria,

al ser presente en el mundo da cuenta de la espacialidad y la temporalidad. Al

8 Aunque Giroux plantea esta pregunta como la clave para la creacién de un lenguaje propio de grupos
subordinados culturalmente, podemos decir que la liberacion del cuerpo de constructos sociales negativos ayudara
a la creacion de un lenguaje corporal que nutra el lenguaje propio de cada sujeto. Después de todo, de alguna u
otra manera, todo individuo estd bajo cierta clase de dominio corporal y verbal.
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recuperar la relaciobn con el cuerpo el individuo es consciente de su fuerza, su
resistencia, su espacialidad y su temporalidad.

Es comun que las personas que toman clases de danza observen un incremento
en la seguridad y confianza en si mismos.® El asombro que produce sentir el cuerpo a
través de la practica de movimientos fuera de lo cotidiano se traduce en una sensacion
de logro y éxito y abre la gama de posibilidades corporales que antes estaban ocultas
tras la inutilizacion del cuerpo. La clase de danza, ademas, es un lugar de relacion
donde los individuos estan en contacto con otros cuerpos, por eso es el lugar donde se
deben reforzar los conceptos de respeto, empatia y cuidado del otro. A través del
aprendizaje espacial y corporal en el salén de danza, los individuos aprenden a cuidar
de si mismos y de los demas, aprenden a estar en su espacio personal, a compartirlo y
a respetar el espacio del otro, tienen contacto fisico con otros sujetos, de manera que
también reconocen la manera de dirigirse fisicamente al otro sin imponerse ni agredirlo.
Todos estos aprendizajes son la base tangible para el desarrollo de los conocimientos
abstractos que guian al individuo a crear un espacio social de paz, armonia, empatia y
respeto del préjimo. En este mundo sobrepoblado el espacio personal se ha reducido,
los lugares de vivienda son cada vez mas pequefios, hoy mas que nunca el espacio es
un lujo. Aprender a respetar el espacio de los demas y aprender a compartir el espacio
comun es una de las maneras en que podemos mejorar la convivencia diaria, cuidar del
otro al tiempo que cuidamos nuestro propio cuerpo es uno de los aprendizajes
olvidados por la sociedad actual y cuya ausencia es preocupante, por eso desarrollar
estos conocimientos que la danza posibilita es necesario.

Es a partir del cuerpo que entablamos comunicacion con el exterior: el mundo es

percibido a través de los 6rganos de los sentidos.’® En la sociedad actual se ha

? Atestiguado por adolescentes que trabajaron en el montaje de Kontakthof de Pina Bausch (Anna Linsel y Rainer
Hoffman, 2010).

10 Bergson (2004) explica: “La percepcién consciente significa eleccidn y la conciencia consiste meramente en este
discernimiento practico. Las diversas percepciones del mismo objeto, dadas por mis diferentes sentidos, no podran
por lo tanto, al juntarlas, reconstruir la imagen completa del objeto; permanecerdn separadas unas de otras por
intervalos que miden, por decirlo de una manera, los huecos en mis necesidades. Es para llenar estos intervalos que
es necesaria una educacion de los sentidos.” (2004, pp. 46-47). La educacion de los sentidos cobra primordial
importancia para la percepcién del mundo y para desarrollar la capacidad de eleccion consciente. Fabrizio
Andreella (2010) hace un recuento de cdmo la religidn catdlica relaciona los sentidos de la vista y el tacto con el
pecado y enaltece Unicamente el oido.
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cultivado una cultura visual y sonora que ha propiciado la devaluacion de los demas
sentidos. Como observa Giroux (1997):

La cultura visual ha eliminado la necesidad de que un publico especifico cualquiera tenga que

usar el tipo de habilidades criticas y diferenciadas que son imprescindibles para acercarse a una

forma de comunicacidon. El concepto mismo de «cultura de masas» sugiere no sélo la

importancia de la cantidad, sino también la reduccién del pensamiento y de la experiencia al

nivel de la mera contemplacion pasiva (p.128).
Y continua: “(Aronowitz) aclara las observaciones de Adorno al afirmar que la cultura
visual esta industrializando la mente a base de colonizar el ambito del tiempo libre.” Mas
adelante explica que “el trabajo rapido con la camara fotografica y una presentacion
incisiva crean el efecto inmediato de interpelar a nuestros sentimientos, al mismo
tiempo que producen un corte de la reflexion critica.” (pp. 129-130). Con esto
demuestra que, al centralizar la percepcién en dos 6rganos de sentido, la recepcion de
informacion se ve restringida y, siendo que la informacion que estd siendo percibida
esta realizada con la finalidad de bloquear el pensamiento critico, la colonizacién del
tiempo libre a partir de la oferta televisiva se convierte en un arma inagotable para el
dominio masivo de los individuos de una sociedad. Por esta razon, es imprescindible
recuperar la capacidad critica y el pleno uso de todos los sentidos. Parte de la
ensefianza de la danza es aprender a reconocer sensaciones, informacién proveniente
de los distintos sentidos, y desarrollar la propiocepcion®?, la practica de danza ayuda al
individuo a generar una conciencia espacial y corporal mas fina. Dejar de confiar
Unicamente en la vista traslada la percepcién a la piel, al olfato y al oido,*? al buscar
nuevas maneras de movimiento y potenciar la capacidad de ser/estar en el espacio, se
pone en juego la capacidad de decision y, por lo tanto, de critica.

Al impartir una clase, el maestro se comunica con sus estudiantes a través de la
voz y del cuerpo. “Unas relaciones en el aula que glorifiquen al profesor como un

experto y dispensador del conocimiento, terminardn amputando la imaginacién y

'\ partir de los descubrimientos de Sherrington (1890), Oliver Sacks (2002) define la propiocepcién como “ese
flujo sensorial continuo pero inconsciente de las partes moviles de nuestro cuerpo, [...] por lo que se controlan y se
ajustan continuamente su posicion, tono y movimiento, pero de un modo que para nosotros queda oculto, por ser
automatico e inconsciente.” (p. 68).

'2 Esto se evidencia en los varios ejercicios de danza que se hacen para reconocer individuos y espacio con los ojos
cerrados, la practica de danza ayuda a desarrollar la espacialidad y, al mejorar la propiocepcién, potencializa el
movimiento del cuerpo en el espacio permitiendo nuevas maneras de relacionarse con éste y los entes que lo
ocupan y, por lo tanto, creando mas plasticidad de pensamiento.
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creatividad del alumno.” (Giroux, 1997, p. 110). Hay que crear y mantener un ambiente
de seguridad, respeto y libertad de pensamiento en el aula, asi como de libertad
creativa y creadora. Es de suma importancia que los maestros de danza busquen la
mejora constante de sus alumnos. No hay que tener miedo de que éstos lleguen a ser
mejores que los profesores, por el contrario, hay que alentarlos a que lo sean. Un
maestro que no quiere que nadie sea mejor que él, que oculta o guarda informacion,
que descuida o frena el avance de sus alumnos, que hace comentarios agresivos o
desmotivantes, no tiene vocacion y deberia abstenerse de impartir clases. La
responsabilidad del docente va mucho més alla del hecho de ensefiar movimientos y
cuidar que los alumnos no se lastimen. Consideramos que la eleccién de dar clases de
danza debe nacer del amor por la misma. Este amor conlleva la necesidad de
compartir, de vivir con otros las maravillosas experiencias que nos proporciona la danza
mas alla del escenario. No hacemos distincibn entre clases de danza de nivel
profesional o amateur en este punto. Todo aquel que asista a una clase de danza debe
ser motivado a investigar, a vivir, a sentir su cuerpo a través del camino de la danza.
Esta motivacion recae por completo en el maestro. El rigor técnico depende del nivel de
la clase, pero no por ser mayor debe ésta convertirse en un campo de batalla. El amor,
la pasion que despierta la danza en las personas que la eligen como profesién debe
transmitirse a los alumnos en cada clase, no con la finalidad de que todos se conviertan
en bailarines profesionales, sino con el objetivo de que todos encuentren en la danza un
medio, un lenguaje, un hacer que les permita salirse de lo cotidiano y vivir el mundo de
otro modo.

Los alumnos, como hemos dicho, llegan al salén de clases con todo un bagaje
cultural; son ya seres construidos con posibilidades infinitas de crecimiento pero que
también tienen en si barreras que han aprendido a poner socialmente. Es por eso que
se debe permitir que los estudiantes se expresen desde su lenguaje:

Las obras recientes de Bourdieu y Bernstein sugieren que para el desarrollo de relaciones
sociales progresivas en el aula resulta crucial la apertura de canales de comunicaciéon que
permitan a los estudiantes utilizar aquellas formas de capital linglistico y cultural a través de las
cuales dotan de significado a sus experiencias cotidianas. Si en el aula los estudiantes se ven
sometidos a un lenguaje y a un conjunto de creencias y valores cuyo mensaje implicito es que
ellos —es decir, los estudiantes— son culturalmente analfabetos, los estudiantes aprenderan poca
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cosa acerca del pensamiento critico, pero mucho, en cambio, acerca de lo que Freire

denominaba la «cultura del silencio» (Giroux, 1997, p. 92).

Los alumnos deben saberse agentes activos en su educacion. Es tarea del profesor
permitir y encaminar a los estudiantes a relacionar los conocimientos adquiridos con las
situaciones que enfrentan en su vida diaria. McLaren (1997) sefala que “los estudiantes
deberian aprender a comprender las posibilidades transformadoras encerradas en la
experiencia.” (p. 19), de igual manera, Giroux considera elemental ensefar, tanto a
estudiantes como a profesores, que la experiencia vivencial de cada individuo crea y
transforma su identidad. Con el desarrollo y la utilizacién del pensamiento critico™
aseguramos una nueva manera de percepcion y participacion del individuo en el mundo
ya que “la realidad nunca deberia tomarse como un dato inmediato, sino, mas bien,
como algo que debe cuestionarse y analizarse” (Giroux, 1997, p. 61). Asi, los
estudiantes deben apoyarse en su pensamiento critico frente a las pretensiones de
verdad que permea el aprendizaje institucionalizado para poder comprender, por un
lado, que los conocimientos impartidos responden a ciertos intereses politicos —lo
mismo aplica para la informacién difundida por medios masivos de comunicacion- vy,
por el otro, que el conocimiento responde a un enfoque historico, politico y social por lo
que nunca es por completo objetivo ni verdadero. Por lo tanto, aquello que nos han
ensefiado a pensar, a ser y nuestra manera de actuar, responde a intereses politicos y
sociales que pueden diferir de los enfoques personales, por lo cual pueden —y deben-
cambiar.

Esto lo hemos aplicado en el inciso anterior con la manera de crear, ver, vivir y
percibir el propio cuerpo, pero, como ya habiamos dicho, al cambiar nuestra apreciacion
de éste cambia nuestra experiencia corporal transformando la manera en que
percibimos el mundo. La pregunta aqui seria: ¢qué me ha hecho pensar la sociedad
que yo no considero sea verdadero? Es evidente la necesidad de aplicar nuestra
capacidad de pensamiento critico porque como observd Hans Enzenberger:

La nueva situacion plantea el problema de la competencia de las personas para comunicar con
eficacia el contenido de sus ideas. El problema es la capacidad misma para el pensamiento

B Alvin Gouldner define el pensamiento critico como “la capacidad de problematizar lo que hasta ese momento ha
sido tratado como algo evidente, de convertir en objeto de reflexidn lo que antes simplemente habia sido una
herramienta..., de examinar criticamente la vida que llevamos. Esta visidn de racionalidad situa esta ultima en la
capacidad de pensar acerca de nuestro pensamiento” (1978, citado por Giroux, 1997, pp. 108-109).
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conceptual... Desde el momento en que el pensamiento critico es la condicién previa

fundamental para un publico o ciudadania auténomo y automotivado, un menoscabo del mismo

amenazaria el futuro de las formas democraticas sociales, culturales y politicas (1974, citado por

Giroux, 1997, p. 126. Las cursivas son mias.).

La competencia a la que hace referencia Enzenberger es sumamente necesaria, sin
embargo, esta ausente en una gran cantidad de individuos. La falta de competencia es
heredada directamente de la distribucion de capital cultural producida por la sociedad
dominante®* y sus repercusiones son terribles.

En este momento nos encontramos en la frontera con otro tema que es
fundamental en este estudio: el lenguaje. Sin profundizar en las peleas de supremacia
entre el lenguaje corporal, escrito y hablado, diremos que el lenguaje es comunicacion,
la ineficacia para comunicarse correctamente refleja la incapacidad de expresion pero
ambas muestran algo mucho peor: “Para ser mas concretos, la pobreza en la escritura
refleja pobreza de pensamiento, y lo que los profesores consideran a menudo
simplemente un «error» en la escritura es de hecho el reflejo de un error en el
pensamiento mismo.” (Giroux, 1997, p. 99). Esta observacién demuestra que el
problema va mucho mas alla de la ignorancia gramatical o de un escaso vocabulario. La
pobreza de pensamiento es un tema terrible porque nos muestra la restriccion inherente
al individuo.

En el capitulo siguiente hablaremos de la recepcion y de como se regresa lo
percibido al mundo para re-crearlo; sin embargo, al hablar de pobreza de pensamiento
hablamos de la incapacidad de conocer y cambiar el mundo. S6lo se conoce aquello
gue se puede pensar; lo que no puede ser nombrado permanece como misterioso y
ajeno al individuo. Es por eso que un lenguaje restringido por carencia de vocabulario,
por incapacidad para utilizar formas gramaticales complejas, es decir, un lenguaje
pobre, crea un mundo igualmente restringido y pobre.

El mundo es lenguaje, es comunicacion, relaciéon y creacion. El antropélogo y

sociolingtista Del Hymes observé que dentro del discurso de relevancia e integracion:

1 Explica Giroux (1997): “La obra de Pierre Bourdieu y Basil Bernstein ha demostrado que la sociedad dominante
no se limita a distribuir bienes materiales, sino que ademas reproduce y distribuye capital cultural, es decir,
aquellos sistemas de significados, gustos, disposiciones, actitudes y normas que directa e indirectamente estan
definidos por la sociedad dominante como socialmente legitimos.” (p. 124).
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no se tiene conciencia de cdmo determinadas prdcticas linglisticas pueden utilizarse para

silenciar activamente a algunos estudiantes, ni de cdmo el hecho de favorecer a formas

particulares de lenguaje puede dar como resultado la desautorizacién de tradiciones, practicas y

valores que aparecen encarnados y reflejados en practicas linglisticas subordinadas. Aqui hay

que sefalar también el descuido del cumplimiento de la importante tarea pedagdgica de hacer
que los profesores actualicen su formacion lingiiistica, condicion indispensable para que éstos
sean capaces de comprender criticamente la estructura del lenguaje y posean las habilidades
tedricas necesarias para ayudar a los estudiantes a desarrollar un lenguaje que dé validez y al

mismo tiempo se ocupe criticamente de sus propias experiencias y ambiente culturales (1982,

citado por Giroux, 1997, p. 149, las cursivas son mias.).

Ser docente de una actividad fisica no excusa la limitacion linguistica de los profesores.
La capacidad de utilizar el lenguaje verbal para proporcionar imagenes que ayuden a
los alumnos en su practica asi como la facilidad para explicar es indispensable para la
danza. Los docentes también deben prestar atencién a la manera en que se expresan y
se dirigen a los alumnos. El profesor debe alentar a los estudiantes a expresarse desde
el lenguaje, la experiencia y la tradicion que poseen y, al mismo tiempo, debe animarlos
a crecer, a buscar nuevas maneras de relacionarse, a cuestionar la procedencia de su
comportamiento, de su pensamiento y a tomar decisiones conscientes sobre sus
actitudes y acciones. El objetivo de ensefar debe ser estimular a los alumnos a mejorar
en todos los aspectos para propiciar el crecimiento de la sociedad de una manera
positiva. Por eso, concordamos con Giroux (1997) cuando escribe: “A quienes reducen
la ensefianza a una mera aplicacion mecanica de determinados métodos, los
educadores deberian de disuadirlos de entrar en la profesion docente. [...] -los
profesores deben poder— combinar teoria, imaginacion y técnicas.” (p.48).

Ensefiar no es facil pero es una de las actividades mas satisfactorias. Conocer
individuos diferentes todo el tiempo y apoyarlos en su crecimiento es uno de los
aspectos mas gratificantes de la docencia. La profesion que nos compete esta cargada
de responsabilidad y de posibilidad. Por su posicion de autoridad, los maestros son
individuos influyentes en muchos niveles, mas alla de su influencia como personas
fisicas o por su capital de conocimientos, los maestros influyen a través de su
expresion, es decir, por la manera en que se comunican y entablan relaciones con los

alumnos, sus compaiieros docentes y con el exterior desde su cuerpo y su lenguaje.
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Ademas, los maestros son creadores de la experiencia de aprender, la cual siempre

debe ser gratificante y placentera:

La pedagogia, con una palabra de aliento para el ser humano integrado, con un lenguaje corporal
qgue toque a cada uno de los drganos, a sus emociones, a sus intuiciones, es el principio de una
historia que da cabida a la esperanza de un mundo mejor, con expectativas para el que escucha.
Bajo el reconocimiento de un cuerpo como el espacio donde se construyen y reciben palabras,
tal pedagogia nos indica que el cuerpo también puede ser el lugar donde se produzcan
movimientos que transforman al que habla y al que escucha. Por ello, se puede esperar que un
ser humano que proyecte su cuerpo en unidad, en armonia interior, exprese, desde su propia
vida interior, la cultura que queremos vivir en nuestro tiempo (Duran, 2009, p. 122).



23

Il Recepcion y danza. Lo metaforico y lo ladico

En este capitulo analizaremos la recepcion del arte como un medio para desarrollar el
pensamiento critico y como manifestacion que procura el incremento del mundo.
También como vehiculo de la tradicién y, por lo mismo, de la comunidad. Siguiendo la
linea de nuestro estudio, retomamos la importancia de considerar a los seres humanos
en su individualidad ya que, aunque las representaciones artisticas son colectivas, la
experiencia estética es personal, por eso afirmamos que no es un publico (masa
generalizada) el que consume arte, sino individuos receptores. “Creo que cada
espectador es individual, que no es un publico.”, escribi6 Merce Cunningham, “Cada
uno como individuo puede recibir lo que hacemos a su manera y no necesita ver o
escuchar lo mismo que la persona que esta sentada a su lado.” (1985, citado por
Copeland, 2003, p. 205). Por razones fisicas, fisioldgicas y psicolégicas, es imposible
que dos personas perciban y comprendan de la misma manera una manifestacion
artistica determinada. Puesto que la recepcion es un proceso individual que sintetiza la
memoria, la tradicion, la identidad y la creacion de mundo de cada ser humano, es
il6gico considerar que dos individuos tendran la misma respuesta a un mismo estimulo
artistico. Sin embargo, esto no significa que el arte no sea disfrutable en compafia o
gue no produzca lazos en la comunidad. Por el contrario, el lenguaje del arte proviene
del sentido comun, de la posibilidad y la necesidad de comunicacién, al decir lo inefable
y ser comprendido a través de la interpretacion crea lazos de pertenencia que
trascienden el tiempo y el espacio.

Como explicaremos a lo largo de este capitulo, la obra de arte es creada y es
creacion del mundo. A través de la interpretacion del espectador el arte re-crea el
mundo de éste, lo hace crecer, asi influye en la identidad de quien lo observa, también
muestra verdades universales que pueden o no ser compatibles con las del espectador
por lo que podemos decir que “El arte significativo hara que el espectador reconsidere
los supuestos que venia manteniendo. [...] El arte cambia la vida de manera profunda y
personal.” (Foster, 2008, pp. 48, 30). De manera que la experiencia estética se

relaciona con el pensamiento critico ya que ambos abren el camino para analizar los
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supuestos de verdad que la sociedad implanta en el individuo. Nos relacionamos con el
mundo percibiéndolo, esta accion es una interpretacion que también es traduccion: el
mundo es percibido a través de los sentidos, el cerebro interpreta los impulsos que
recibe y los traduce, por lo tanto, el mundo no es distinto de las acepciones en las que
se ofrece.’

Proponemos dos caminos paralelos para comprender el modo de ser del arte. El
primero es el de Paul Ricoeur quien, con su teoria de la triple mimesis, explica como es
que el arte transforma al mundo; el segundo sera el de Hans-Georg Gadamer quien
plantea, entre otras cosas, que el modo de ser del arte es el juego. Ambos filésofos, al
compartir el camino de la hermenéutica, consideran al espectador como pieza
fundamental de la obra de arte y a ésta como impulso para la transformacion del
mundo. La finalidad de exponer ambas teorias filoséficas es replantear la concepcién
de la recepcion del arte y revalorizar la experiencia estética para facilitar el

acercamiento a la danza creando nuevos publicos.

3.1 Paul Ricoeur. El constante incremento del mundo

Tratando especificamente la interpretacion del arte, existe una confusion seria sobre los
limites de ésta los cuales serian el subjetivismo y el objetivismo extremo. El primero se
entiende como la libertad del sujeto para interpretar lo que quiera de la obra de arte, en
otras palabras, que el significado de la obra de arte es aquél que el sujeto le da
libremente. Aclaremos esta confusion: todo lenguaje funciona a través de signos que

son convencionales, arbitrarios y diferenciales.’® El signo es la representacién de

B Explica Maria Antonia Gonzalez Valerio (2005): “el mundo no es ningun en-si dado al margen de la linguisticidad
(asi como nosotros tampoco lo somos), sino que es las acepciones del mundo en las que se ofrece y tales
acepciones son lingtisticas. Por ello, para Gadamer, todo comprender —el mundo- es un comprenderse, y también
por ello la experiencia hermenéutica es como la hegeliana, i. e., es la experiencia de la conciencia que se da vuelta
sobre si misma y que encuentra ahi delante sentidos histéricos y linglisticos que son la configuracidon del mundo en
tanto que mundo humano.” (p. 105, nota).

'®|a convencionalidad de los signos radica en que su significado es determinado por una comunidad que estd de
acuerdo sobre el significado de cada signo; los signos son arbitrarios porque un significante puede tener relacidn
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aguello a lo que refiere que puede ser un concepto, idea o materia; puesto que el
significado es dado a partir de un sistema de diferencias y de opuestos, siempre es
movil, asi, depende del contexto que rodea al signo®’ Pero que el significado sea mévil
no quiere decir que pueda desprenderse del signo, es por eso que la interpretacion no
puede ser completamente subjetiva. Como explica Derrida (1975), es gracias a la
movilidad del lenguaje que podemos decir que el niumero de interpretaciones posibles
de una obra determinada es infinito, ya que éste sera igual a la cantidad de individuos
que interpretaron la obra en el pasado, que la interpretan en el presente y que la
interpretardn en el futuro. Sin embargo, interpretar sin respetar las reglas y el ser de la
obra de arte es violentarla:

Y no habra entendido nada del juego quien se sintiese por ello autorizado a afiadir, es decir, a

anadir cualquier cosa. No afiadiria nada, la costura no se mantendria. Reciprocamente tampoco

leeria aquel a quien la «prudencia metodoldgica», las «normas de la objetividad» y las

«barandillas del saber» le contuvieran de poner algo de lo suyo. Misma boberia, igual esterilidad

de lo «no serio» y de lo «serio». El suplemento de la lectura o de escritura debe ser

rigurosamente prescrito, pero por la necesidad de un juego, signo al que hay que otorgar el
sistema de todos sus poderes (Derrida, 1975, p. 94)."®
El subjetivismo llevado al extremo no es interpretacion. Entender lo que sea, cualquier
cosa, sin mantener las relaciones con lo que se esta interpretando es ignorar la
convencionalidad de los signos. Este acto es violento ya que rompe la relacién entre
signo y significado, derivando en el sin sentido e imposibilitando toda comunicacion.

El extremo contrario al subjetivismo es la pretension de objetivismo absoluto en
el cual el individuo no afiade nada al texto, como se ilustra en el segundo ejemplo de la
cita anterior. Ser objetivos, en este sentido, seria adecuarse a cierta interpretacion
preexistente respaldada por alguna instituciébn. Las autoridades construyen
interpretaciones que pretenden tener validez universal e intentan moldear la realidad de

acuerdo a sus suposiciones (Iser, 2005, pp. 22-23). Las instituciones académicas

con mas de un significado y son diferenciales porque su significado se da en relacién con un sistema de diferencias,
generalmente de opuestos.

' Esta movilidad es el juego del lenguaje que permea la filosofia de Derrida, también es la condicién de posibilidad
de la metafora, de la cual hablaremos mas adelante).

'8 En este texto, Derrida describira la lectura como una tela que se pone sobre el texto para interpretarlo,
dependiendo del tipo de tela sera la lectura e interpretacién (por ejemplo, podemos poner una tela académica,
psicoldgica, politica y encontrar en el texto lo que buscamos de acuerdo con estos parametros). En muy pocas
palabras, podemos resumir la deconstruccién como “dar a leer”: una interpretacién que no llega a decidir y que por
lo tanto, no crea marcas sobre el texto.
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ensefian a interpretar los conocimientos de cierta manera, mientras que los medios de
comunicacion brindan interpretaciones prefabricadas de los acontecimientos del mundo;
asi, el individuo va perdiendo u olvidando las estrategias interpretativas que le permiten
ver y hacer las cosas de otro modo porque la interpretacion no es una accion simple,
sino que es la aplicacion de las estrategias interpretativas que son aprendidas y
cambiantes.'® Puesto que el arte es expresién de la experiencia de vida de un individuo
particular que, por ser parte de una sociedad, es una experiencia compartida y humana,
puede comunicar el mundo de manera distinta a la conocida por otros sujetos y, de esta
manera, abrir la posibilidad para una nueva interpretacion del mundo que se distancie
de lo que las instituciones con poder quieren hacer de éste. Los individuos que dejan de
practicar diferentes estrategias interpretativas y aceptan las interpretaciones
preconcebidas del mundo y de si mismos que les son implantadas por el poder politico,
las autoridades y las empresas comerciales, pierden la capacidad para ver y
comprender de otra manera; sus identidades, sus vidas y las circunstancias en que se
desarrolla su mundo se presentan como algo ajeno a ellos, imperturbable y rigido.
Interpretar implica decidir sobre el significado de las cosas, sus efectos y sus
consecuencias; el arte impulsa el pensamiento critico en los individuos al enfrentar
distintas interpretaciones del mundo. Asi, podemos afirmar que un individuo que no
aplica estrategias interpretativas diferentes y que no incluye la experiencia estética en
su vida, se ve limitado a las interpretaciones de si mismo y al mundo preconcebido que
le proporcionan las instituciones, el poder politico y las empresas comerciales de su
comunidad. Del mismo modo, una vida sin arte se ve restringida a lo material utilitario y

20 «| 5 obra de arte” escribe

carece, en gran medida, de aquello que nos hace humanos.
Mauricio Beuchot (2005), “es un fragmento del ser, que, por su fuerza expresiva
intrinseca, nos conduce al ser mismo, a su totalidad inabarcable.” (p. 11). Debemos

“pensarla como re-presentacion e incremento del ser, en Ultima instancia como otra

9 Segun Stanley Fish (1976) “las estrategias interpretativas no son naturales ni universales, son aprendidas. Esto no
significa que exista un punto en el que el individuo no ha aprendido ninguna. La habilidad de interpretar no es
adquirida; es una constitucidn del ser humano. Lo que es adquirido son las maneras de interpretar y esas mismas
maneras pueden ser olvidadas o suplantadas, o complicadas, o pueden caer de la gracia (nadie lee mas asi).” (p.
484. La traduccion es mia.).

%% Gonzalez Valerio (2005) explica que para Hegel “el arte es la manifestacién del espiritu [...] lo artistico representa
la transformacion del mundo en un mundo humano.” (pp. 62-63).
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experiencia del ser.” (Gonzélez Valerio, 2005, p. 16). Entonces, la relevancia del arte
dentro de la vida de cualquier persona se muestra como algo evidente: su capacidad de
refigurar el mundo (humanizandolo) y, al mismo tiempo, transformar al individuo es una
caracteristica exclusiva de la experiencia estética. La obra de arte, al decirnos y decir el
mundo de maneras diferentes, nos cambia y nos crea; en palabras de Jonathan Culler
(2004): “llegamos a ser quienes somos porque nos identificamos con figuras que
encontramos en la lectura.” (p. 135). Por eso el arte cambia a quien lo contempla,
aunque no pertenezca a la misma comunidad, el arte, al ser creado humano, es
comprensible, interpretable y es esté interpretacion la que lo vuelve trascendente. Es
asi como la educacion artistica se presenta como algo vital para el crecimiento y
desarrollo de cada ser humano.

Como maestros de danza, la educacion artistica es nuestra responsabilidad. No
basta con acercar a nuestros alumnos al arte del cuerpo sino que hay que acercarlos a
la experiencia estética, misma que es resultado de la apreciacién de cualquier arte y
deriva en el consumo artistico. No nos referimos a la educacién artistica perteneciente a
un plan de estudios especifico, sino a aquella que impulsa la apreciacion del arte y
debe nutrirse fuera de las aulas de clase ya que la experiencia estética rara vez tiene
lugar alli. Restituir su valor a la educacién artistica es una necesidad primaria en
nuestra sociedad actual porque, como observd Kenneth Foster (2008), la falta de ésta
ha relegado a las artes a un papel secundario dentro de la sociedad.

Si, como docentes de danza, estamos conscientes de las capacidades creadoras
del arte, de su aportacion a la identidad y a la vida del individuo, si comprendemos que
las manifestaciones artisticas conllevan estrategias interpretativas que amplian la
capacidad del pensamiento critico y pensamos el modo de ser del arte como juego que
incluye al espectador, podremos inculcar en nuestros alumnos un mayor interés por

éste y desarrollar en ellos la necesidad de consumirlo.

En su obra Tiempo y Narracion, Paul Ricoeur realiza un analisis extenso de la
forma de ser del tiempo en el relato de ficcion para posteriormente desarrollar su
ontologia del tiempo; sin embargo, a pesar de que su trabajo esta basado en esa forma

narrativa, es relevante para todo el arte porque, como él explica:
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También los textos poéticos hablan de mundo, aunque no lo hagan de modo descriptivo. La
referencia metaférica —recuerdo una vez mas- consiste en que la supresion de la referencia
descriptiva —que, en una primera aproximacién, reenvia el lenguaje a si mismo- se revela, en una
segunda aproximaciéon, como la condicién para que sea liberado un poder mas radical de
referencia a aspectos de nuestro ser-en-el-mundo que no se pueden decir de manera directa

(2003, p. 152).

La referencia metaforica es algo inherente a todas las artes ya que representa lo que
puede ser creado, insinuado, que es referido indirectamente. Las artes no lingiisticas
comunican a través de lenguajes que podrian ser descritos como exclusivamente
metaforicos, abriendo caminos que se acercan a lo inefable. La metafora depende de
las cualidades correlativas del signo —arbitrario y diferencial- (el cual adquiere su
sentido en relacion con el contexto en que se encuentra) y de su movilidad.

Podemos realizar una analogia y decir que la danza es la poesia del lenguaje
corporal cotidiano,?* de ese lenguaje sin palabras que todos comprendemos por estar
en constante comunicacién con los otros: los gestos, las acciones, la simbologia del
cuerpo que no puede ser totalmente descrita pero que tiene sentido y significado. La
danza es la sintesis creadora de ese lenguaje ¢Coémo se expresa la danza? A través
del cuerpo, en su movimiento, su gestualidad, su sistema de simbolos, pero no es un
lenguaje con referentes directos, tampoco tiene significados de generacién espontanea,
es el resultado de la sintesis metaférica de lo cotidiano, y no podria ser de otro modo ya
qgue la danza es a través del cuerpo y éste es nuestro ser inmanente, aquello que esta
siempre en el mundo y se relaciona con él. Al ser producida por un cuerpo, la danza
contiene no sélo movimientos musculares definidos, también lleva percepciones de los
sentidos, sentimientos y pensamientos de ese cuerpo. Es por eso que es significante
incluso para un espectador que no estd acostumbrado a su lenguaje. El bailarin
resignifica los movimientos cotidianos, sintetiza gestos y los dota de energia y fuerza
gracias a su técnica y a través de su expresion y de la focalizacion de la atencién en el

movimiento, para revelarnos potenciales que en lo cotidiano no se manifiestan.

Lo que re-presenta el artista en la obra es una “verdad comun” y vinculante, una determinada
experiencia del mundo que no es valida exclusivamente para él, sino que es ya siempre

21 . . . .y

Para Paul Valery (1998) “la Danza es un arte que se deduce de la vida misma, ya que no es sino la accién del
conjunto del cuerpo humano; pero accién trasladada a un mundo, a una especie de Espacio-tiempo, que no es
exactamente el mismo que el de la vida practica.” (p. 174).
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compartida y sobre todo conformada en una comunidad, en una tradicién que es capaz de

entenderlo sin importar qué tan iconoclasta sea su re-presentacién (Gonzalez Valerio, 2005, p.

95).
Esta debe ser una ensefianza bésica de la educacion artistica: el arte es siempre
diciente, comunicante, proviene de la tradicion y pertenece a la comunidad; por lo tanto,
busca ser interpretado y comprendido. Aunque la postura postmoderna en el arte ha
tendido a rechazar la interpretacion, a crear obras sin significado que no buscan
comunicar nada, como explica Ricoeur (1995), el lector le da sentido incluso a aquello
que no lo tiene, le da final a las obras que se niegan a producir uno,? porque, como
seres humanos le damos sentido al mundo y asi es como se transforma en un mundo
humano. Leemos el mundo, leemos situaciones, leemos el comportamiento de los
individuos con los que nos relacionamos, al hacer esto interpretamos y creamos nuestro
mundo dandole significado.?® Es por eso que podemos decir que “en la obra de arte
acontece de modo paradigmatico lo que todos hacemos al existir; construccién
permanente del mundo.” (Gadamer, 1998, p. 93). Por lo tanto, nadie esta exento de la
comprension del arte. La interpretacion es una accién que realizamos constante e
inconscientemente, es la manera en que entendemos y nos explicamos nuestra vida,
porque al narrar nuestra historia la repensamos, la comprendemos y nos

comprendemos a nosotros mismos.

“¢ Qué dice el text024?”, escribe Ricoeur, “Nos dice, y al decirnos dice también el
mundo que no es otro mas que el mundo humano. Y “decir’ significa “crear”, porque

todo lenguaje es mimético y toda mimesis es poiésis.”(2003, p. 347). La imaginacion

2 gue parece insalvable [...] es la expectativa del lector de que finalmente prevalezca alguna consonancia. [...]
Para que la obra consiga el interés del lector es necesario que la disolucion de la trama sea comprendida como una
sefial que se le dirige para que co-opere en la obra, para que cree él mismo la trama.” (Ricoeur, 1995, p. 412).

2 como explica Mabel Piccini (2000, p. 153), “El acto de leer recubre multiples acciones. Leer en el sentido de
descifrar, decodificar o, en el alcance mas especifico que se le ha querido asignar, como proceso de “recepcidon” o
“apropiacién”, es un acto que puede abarcar la totalidad del mundo que se ofrece a los sentidos y a la inteligencia
de los humanos.” Es en este sentido mas amplio del acto de leer al que nos referiremos a lo largo del presente
estudio. Leer no como un acto de lectura del texto escrito sino como recepcion e interpretacion de todos los
lenguajes que no son lingliisticos y, finalmente, como interpretacién del mundo.

2% “E| término texto se refiere a todas las construcciones simbélicas que constituyen el fendmeno humano: la
historia, la cultura, el lenguaje y el arte, y que en el mundo de la danza puede incluir las coreografias, los bailarines,
las actitudes sociales y culturales alrededor de la danza, las técnicas de movimiento, la escenificacion, los libros,
etc.” (Crespo, 2003, p. 18).
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creadora es la que posibilita la sintesis de lo heterogéneo, la trama, que acerca la
narrativa a la metafora, “une el entendimiento y la intuicibn engendrando sintesis a la
vez intelectuales e intuitivas.” (p.136). Interpretar es siempre creacion y, en este punto,
Ricoeur se acerca a Heidegger que en su ensayo Arte y Poesia escribié que si “se
entiende por poesia la creacion en el sentido original griego, es evidente que todas las
bellas artes son poéticas” y afiade “lo que tiene de obra la obra es su ser-creada por el
artista. [...] No solamente es poética la creacion de la obra, sino que también lo es a su
manera la contemplacion de la obra” (2006, pp. 29, 80, 98). La obra se crea y se re-
crea, y cada vez intervienen procesos intelectuales pero también emocionales y
sensoriales que transforman y configuran el mundo.

Partiendo de la Poética de Aristételes, Ricoeur reconfigura el caracter mimético
de la obra de arte que resulta fundamental para establecer la relevancia del
espectador/lector como condicion de posibilidad para la concrecion de la obra como tal:
“Este es mi punto de partida: la Poética no habla de estructura, sino de estructuracion; y
ésta es una actividad orientada que solo alcanza su cumplimiento en el espectador o en
el lector.” (Ricoeur, 2003, p. 107). Es a través de la accion del espectador que la obra
de arte afiade al mundo algo que no estaba antes en él. Sera él quien estructure la
obra, quien le dé sentido, méas alla de las intenciones o pretensiones del artista que la
cre0, ya que el espectador, al completar la trama, se convierte en parte de la obra, asi,
crea una interpretacion que trae al mundo algo nuevo.

Al mencionar la funciébn mimética de la obra de arte es facil considerar ésta como
una copia del mundo. Sin embargo, esta concepcion de la palabra “mimesis”, ha sido
desplazada:

Si seguimos traduciendo mimesis por imitacion es necesario entender todo lo contrario del calco
de una realidad preexistente y hablar de imitacién creadora. Y si la traducimos por
representacidon no se debe entender por esta palabra un redoblamiento presencial, como podria
ocurrir con la mimesis platénica, sino el corte que abre el espacio de ficcidn (Ricoeur, 2003, p.
103).

Ricoeur habla de la estructuracién de la narracion® en la trama®, ésta, por ser

representacion de la accién, es mimesis praxeos y esta imitaciéon o representacion es

25 . . . . . ~ . s . . .
“Si las acciones —como dice Barba- son la unidad mds pequeia de significacién corporal y tejer las acciones en el

espacio, en el tiempo, conduce al tejido/texto o trama de la danza y el teatro, entonces es posible definir las
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una actividad mimética siempre que produce algo: poiesis (2003, pp. 84-85). Para el
fildsofo francés, la mimesis de la obra de arte tiene tres aspectos. El primero,
denominado Mimesis I, es el anclaje de la obra en el mundo. Este anclaje es al mundo
prefigurado que preexiste tanto a la creacion como a la recepcion de la obra de arte.
Toda obra proviene de una tradicion, aun cuando se rebele contra ésta; toda creacion
humana tiene una historia que le precede, y, como hemos mencionado, debe
reinsertarse en el mundo a través de la reconfiguracion de éste, esta pertenencia al
mundo es la que permite que su lenguaje sea comprendido, a pesar de crear nuevas
estructuras, la tradicion es la que da a la obra de arte un cimiento. La obra tiene otro
anclaje en el mundo a través del simbolismo, el cual es, en palabras de Ricoeur (2003),
“‘una significacion incorporada a la accion y descifrable gracias a ella por los demas
actores del juego social. [...] el simbolismo confiere a la accion la primera legibilidad.”
(pp. 120-121). Toda accién es comprensible gracias al sensus communis de un
lenguaje que pertenece a la existencia humana y que no se ve limitado por el idioma, la
geografia o la cultura de cada individuo; al contrario, es parte de un lenguaje humano
universal que, aungue arbitrario, es comprensible por su caracter comunal. “Se percibe
cual es la riqueza del sentido de mimesis I: imitar o representar la accion es, en primer
lugar, comprender previamente en qué consiste el obrar humano: su semantica, su
realidad simbdlica, su temporalidad.” (Ricoeur, 2003, p. 129). Mas aun: “El arte, al imitar
la vida, puede hacer inteligibles (al precio de la reduccion) situaciones ininteligibles en
la vida” (expresion tomada de Lévi-Strauss por Ricoeur, 2003, p. 110, nota). Este primer
momento de la obra muestra una capacidad analitica, interpretativa y comunicativa
tanto del creador como del espectador, pero es la capacidad de mostrar situaciones
ininteligibles de la vida lo que permite que el arte sea siempre mas.

Entramos al segundo momento que es mimesis Il: el reino del como-si. Mimesis
Il tiene una funcion mediadora derivada de su caracter dinamico el cual proviene de la
operacion de configuracion. La obra emerge del mundo (mimesis |), se separa de él y

es recibida por el espectador quien la interpreta en este distanciamiento; este corte “es

coreografias como narraciones, en cuanto el término narracidn, aqui, se refiere al modo como el espectador
configura significativamente la ficcidon de la obra, es decir, la representacion, que actualiza el tiempo del mundo
como acontecer con sentido.” (Crespo, 2003, p. 33).

%% “La construccion de la trama es la operacién que extrae de la simple sucesion la configuracién.” (Ricoeur, 2003, p.
132).
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la fuerza que separa del mundo porque organiza los acontecimientos “de otro modo” y
los configura en una unidad” (Gonzalez Valerio, 2011, p. 328). A través de la
imaginacion creadora y su funcion sintética es que se estructura la obra, de forma que
los anclajes de mimesis | actian en el distanciamiento de mimesis Il para producir un
nuevo sentido, y éste, al reinsertarse en el mundo, lo transforma, es por eso que este
momento es denominado de configuracion. No hay que olvidar que esta configuracion
se relaciona con la memoria, la historia y la identidad del ser que interpreta, por eso
sera Unica y tendra la capacidad de refigurar el mundo.

El dltimo momento del proceso de interpretacion es mimesis lll: es la interseccion
del mundo del texto y el mundo del espectador/lector, proxima a la fusién de horizontes
de Gadamer.?” El mundo que se expresa en el texto se cruza con el mundo del lector
quien al realizar la sintesis de ambos mundos los refigura devolviendo la obra al mundo
con un incremento: “lo que la obra de arte construye, re-presenta, es “mas” que la
realidad (por ello también la realidad puede ser siempre “mas”, en la medida en que se
le transforma por medio del arte).” (Gonzalez Valerio, 2005, p. 67). La obra de arte es
un mundo cerrado en su configuracién pero abierto en cuanto a la influencia que puede
ejercer en el mundo del espectador. Por la interpretacion, la obra de arte tiene
capacidad de transformacion, al venir de una tradicion y reinsertarse en la misma la
transforma, se comprende que ésta también es cambiante. La experiencia estética es
este movimiento (circular en Ricoeur, de vaivén en Gadamer), por eso decimos que
regresa movimiento al mundo ya que lo transforma, mas este regreso al mundo es
indispensable para que la obra de arte se complete. Sin su reinsercion en la tradicion,
guedaria flotando en el limbo de lo humano creado sin objetivo y perderia su
caracteristica comunicante: “La obra requiere ser anclada al mundo en el que se
desarrolla la cotidiana existencia, para que su incidencia en el mundo rebase el deleite
producido por las formas bellas.” (Gonzalez Valerio, 2005, p. 159).

Los procesos descritos por Ricoeur como la triple mimesis no son instantaneos,

la configuracién de una obra puede cambiar durante la contemplacién de la misma y

%’ La fusién de horizontes es un proceso de integracién de la tradicion como alteridad por medio de la comprension
en la cual la conciencia hermenéutica se reconoce como otro. “Los horizontes son como una red referencial infinita,
son maviles puesto que al no ser un concepto sino una experiencia, estan en continua formacion. Un horizonte se
forma y se transforma existiendo y comprendiendo.” (Gonzalez Valerio, 2005, p. 108).
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puede seguir re-creandose cada vez que se le relaciona con otra experiencia y, por lo
tanto, adquiere un nuevo significado. Todo proceso de creacién es largo; como hemos
dicho que la interpretacion es creadora (poiésis) se entiende que su progreso también
se prolonga mas alla del tiempo de contemplacion de la obra:

Pueden pasar algunos momentos, horas o incluso semanas, antes de que se complete el proceso
intelectual, cuando la experiencia artistica ha despertado interrogantes en lugar de proporcionar
respuestas. [...] el espectador acepta intelectualmente una realidad reconsiderada que ha sido
motivada por la representacion, y que confirma, cambia o incluso anula lo que creiamos saber.
[...] La demostracidn abierta de lagrimas o risas, expresiones de jubilo compartidas con los que
nos rodean, dolores y penas demasiado intensas y demasiado profundas para ser expresadas o
compartidas incluso con nuestros confidentes mds cercanos; todo eso puede encontrar su lugar,
y de hecho lo encuentra, en la experiencia de la representacion artistica (Foster, 2008, p. 62).
La obra de arte abre caminos, plantea preguntas, presenta temas que tal vez no
son conocidos por los espectadores. Para participar de la obra hay que demorarse® en
ella ya que ésta pide un cierto tipo de cooperacién, de atencion, una forma de jugar que

explicaremos a continuacion.

3.2 Gadamer. El juego del arte

En el apartado anterior dimos un rodeo para escribir sobre el mundo y el arte, ahora
regresamos a nuestro centro determinante. La danza, como arte, es creada y creadora,
todos sus participantes, sean bailarines, coredgrafos, maestros, practicantes no
profesionales y espectadores, lo saben porque lo han vivido; sin embargo, la escasez
de publico de esta manifestacién artistica (y en especifico de la danza contemporanea)
es un problema real que no ha encontrado solucién. La educacion artistica, como ya
mencionamos, es una de las herramientas que pueden propiciar el acercamiento a la

experiencia estética. Ya establecimos que todo arte representa verdades comunes y

28 up: . , . . . .
Oigamos de nuevo al lenguaje: lo que asi emerge «le dice algo a uno», como solemos decir, y el interpelado esta

como en un didlogo con lo que ahi emerge. Tanto para el ver como para el oir o el leer, es cierto que uno se
demora en la obra de arte. Mas demorarse no es perder el tiempo. Estar demorandose es como un didlogo de
intenso intercambio que no tiene un plazo para terminar, sino que dura hasta que es llevado a su fin. Un didlogo no
es mas que eso: se esta un rato totalmente «en la conversacion», «se estd totalmente imbuido en ella».” Gadamer,
1998, p. 295).
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vinculantes, por lo que puede ser decodificado por cualquier individuo. También
mostramos que la interpretacion es un proceso cotidiano para todos los seres humanos
y, finalmente, puntualizamos la manera en que el proceso mimético del arte transforma
el mundo. Tal vez este camino es un tanto arido y como docentes de danza debemos
facilitar el acercamiento a ésta. Las cosas siempre pueden ser de otro modo.
Proponemos el modo del juego.

La teoria de Gadamer de la obra de arte como juego se basa en el estudio de
Johan Huizinga Homo ludens, en donde el autor define el juego de la siguiente manera:
El juego es una accidon u ocupacion libre, que se desarrolla dentro de unos limites temporales y
espaciales determinados, segun reglas absolutamente obligatorias, aunque libremente
aceptadas, accidn que tiene su fin en si misma y va acompafiada de un sentimiento de tensiény
alegria y de la conciencia de «ser de otro modo» que en la vida corriente (2008, pp. 45-46).
En su estudio sobre la estética y la hermenéutica de Gadamer, Gonzéalez Valerio (2005)
afirma que, para el fildsofo aleman, el juego es el modo de ser de la obra de arte®® y
sostiene tres caracteristicas especificas. La primera es que, en el arte, el juego alcanza
su perfeccionamiento al independizarse de los jugadores, ya que si dependiera de ellos,
se caeria en el subjetivismo del cual debe alejarse. La segunda caracteristica de la obra
de arte es que tiene en si su sentido que, aunque pueda ser actualizado o revitalizado,
siempre le pertenece a ella. La tercera es que dicho sentido no le pertenece al artista
creador ya que nuevamente seria subjetivo. Sin embargo, aunque el sentido de la obra
de arte es independiente a los jugadores, estos no pierden su participaciéon en el juego:
“Los jugadores funcionan aqui como condicion de posibilidad para que el juego acceda
a su re-presentacioén, y solamente eso, pero no son ellos los que determinan la esencia
del juego, sino que son llevados, absorbidos por él.” (Gonzalez Valerio, 2005, p. 33).
Los jugadores/ espectadores forman parte de la obra de arte al ser ellos quienes la
revitalicen desde su interior a través de su participacién activa en ésta. En el capitulo
anterior establecimos la importancia de que los alumnos sean participantes activos de
su educacion; del mismo modo, los espectadores son receptores activos de la obra

porque aplican una serie de estrategias interpretativas para comprenderla, lo cual

29 . , . . .
La filosofia de Gadamer es mucho mas compleja de lo que se puede abarcar en este estudio por lo que se
encuentra simplificada y enfocada a los objetivos que lo guian.
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implica antes que nada la decision de interpretarla, la eleccién de participar en el juego
del arte, la cooperacién con éste.

El arte es comunicante. Existen dos principios béasicos que permiten la
comunicacion: el principio de calidad que estipula que la informacién que se transmite
es importante, tiene relevancia, es decir “vale la pena”; y el principio de cantidad, que
refiere a la concrecion y sintesis del mensaje transmitido. Si ambos principios son
respetados podremos hablar de la cooperacion entre transmisor y receptor, en otras
palabras, la comunicacion existira mientras ambos estén cooperando entre si,
respetando la calidad y cantidad de lo que se comunica. El arte es significante, diciente,
por lo tanto necesita de un transmisor, que es la obra, y un receptor, el espectador. Lo
que la obra dice es una experiencia del mundo que es relevante para el receptor
(principio de calidad) y lo dice de manera sintética (principio de cantidad), lo que
presenciamos en la experiencia estética es la comunicacion de lo mas importante de la
vida: la experiencia humana. Ademas, en el arte, el principio de cooperacion esta
hiperprotegido ya que, antes de llegar al publico, las obras han sido aprobadas por todo
un grupo de personas que han decidido que valen la pena (v. Culler, 2004, p. 38).

Otra caracteristica del juego del arte es su heautonomia®. Como cualquier juego,
el arte crea sus propias reglas y busca sus propios objetivos, los cuales soOlo se
cumplen dentro de éste. Es por eso que resulta indispensable que el jugador-receptor
se abandone al juego, que se sumerja en él y participe sin imponerse: “El que no se
toma en serio el juego es un aguafiestas.” (p. 144), sentencia Gadamer (1998). Lo
mismo sucede con la danza, si el espectador no se permite envolver por una
representacion dancistica, no podra nunca acceder a su lenguaje. Para jugar hay que
seqguir las reglas y al mismo tiempo sumergirse, abandonarse: este olvido de si es el
que permite que hablemos de la experiencia del arte como un éxtasis.** Mas esta
experiencia debe ser vivida por libre eleccién; no puede imponerse a los individuos

porque nunca se abandonarian a ella sin reservas.

0 F| principio de heautonomia se define como la ley que el sujeto se da a si mismo, en este caso, el sujeto es el
juego.

3! “q| participar del espectador significa un comportamiento en el que éste estd fuera de si, literalmente un “ec-
stasis”. (Gonzalez Valerio, 2005, p. 89).
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En la actualidad, este abandono en la obra es una experiencia comun para el
publico de cine: cuando vemos una pelicula nos dejamos persuadir por su historia, si
tomamos nuestro papel de jugadores en serio nos “metemos” en esa historia, asi
podemos comprender la alteridad del jugador del arte ya que jugar es siempre jugar-con
y todo jugar es ser jugado (Gonzalez Valerio, 2005, p. 35). La pelicula pone las reglas:
pide atencién mientras cuenta una historia a su manera y los espectadores comprenden
desde sus horizontes de expectativas matizando “las opiniones previas y las
expectativas de sentido para que éstas no sobrepasen la obra determinandola por
entero.” (Gonzalez Valerio, 2005, p. 90), en esto consiste el esfuerzo en el juego, en
jugarlo sin violentarlo con expectativas ajenas a él. Al final, cada uno puede dar cuenta
de una experiencia que no sera exactamente igual a la de los demas, y si la pelicula
expresa temas que son significativos para el espectador, éste le dara conformacion de
manera que sea asimilada por su mundo. En este punto resulta curioso sefialar que la
experiencia del cine sea mucho mas comun que la de las demas artes. Si consideramos
las semejanzas, la experiencia de la danza es inmensamente parecida: al asistir a un
espectaculo de danza uno estaria aceptando entrar en el juego, daria su atencién a la
escena durante el transcurso del espectaculo, estaria dispuesto a recibir aquello que los
bailarines estan comunicando y haria el intento de comprender el lenguaje
neutralizando las barreras propias de sus prejuicios y criticas. En otras palabras,
cooperaria en el proceso de comunicacion. Aunque la apreciacion de cada
representacion artistica exige diferentes competencias para su interpretacion, la actitud
de cooperacién y abandono frente a cualquier manifestacion artistica deberia ser la
misma. Pero no es asi. El cine utiliza un lenguaje que puede parecer mas cotidiano ya
gue tiene muchas consonancias con el de la television por lo que se muestra como algo
mas comprensible. La danza, al utilizar un lenguaje que no es comun, se muestra como
algo dificil, que requiere de cierto bagaje cultural para ser comprendido. Este es un mito
del lenguaje del arte que hemos refutado a lo largo de este capitulo. Para que el arte
recupere su lugar en la sociedad es indispensable que dejemos de cultivar este mito,
volvemos al campo del quehacer del docente de danza.

Si guiamos a los alumnos a ser mas receptivos, si propiciamos en ellos la

capacidad de apertura a lenguajes no linguisticos, si cultivamos nuevas estrategias
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interpretativas, la curiosidad por nuevas manifestaciones artisticas sera mayor e
impulsara la creacion de un nuevo publico que busque y consuma arte en su dia a dia.
Podemos comenzar por hablar de la experiencia del cine y relacionarla con la del
espectaculo de danza, debemos recomendarles ir a espectaculos, a museos, leer libros,
pero siempre recordando que no es una obligacién sino un disfrute; como el juego, es
gozo, es diversion, es placentero. Solo si se disfruta el arte puede darnos muchos mas
significados que los superficiales: “Soélo si estamos dispuestos a involucrarnos
psicolégicamente con el oficio, el intelecto, la emocionalidad, la belleza y la
espiritualidad de la obra del artista, podremos crear significado mediante la
representacion.” (Foster, 2008, p. 53). Y qué mejor manera de dejarse llevar, de
abandonarse a algo, si se esta jugando. No importa si un individuo esta instruido en el
lenguaje de la danza o si es lego, la actitud ludica deberia guiar su acercamiento a
cualquier manifestacion dancistica para que pueda disfrutar plenamente de lo que esta
compartiendo. Porque el juego del arte completa la vida, al ser y no ser como la vida
“real”,* el juego proporciona una experiencia que no puede ser vivida de otro modo. Es
un mundo en el que a través de la representacion podemos conocer y comprender
aspectos de la vida humana a los que no se tiene acceso sin él:
El juego también representa una especie de suspensidon o rompimiento de la cotidianidad para
entrar en un espacio otro. [...] Su ser “intermezzo” lo convierte en algo imprescindible para la
vida porque la completa, porque permite la apertura de un espacio otro en el que quedan en
suspenso las necesidades y deseos que deben ser satisfechos para permitir una actividad libre (o
al menos libre porque rompe determinaciones). (Gonzalez Valerio, 2005, pp. 38-39).
Ese otro espacio que abre el juego es el espacio ludico en el que el jugador es otro que
se deja jugar, es expansion de si mismo, es tan real como toda experiencia en la vida y,
sin embargo, permite hacer las cosas de un modo que no seria el de la cotidianidad.
Abre un mundo que es humano pero que funciona de manera diferente, tiene su fin en
si mismo. Ademas, el juego permite las variaciones, es decir, aunque las reglas

permanezcan, éste sera diferente cada vez que sea jugado.® Esta caracteristica es la

2 “El mundo es lo gue “vivimos como propio” en el que se desenvuelve la existencia cotidiana. Si el mundo, en
Gadamer, es una realidad creada, interpretada y comprendida, el juego del arte no puede ser una “ilusion” puesto
que no hay “realidad real” a la cual enfrentarlo.” (Gonzalez Valerio, 2005, pp. 56-57).

3 L as variaciones, sefiala Gadamer, no son arbitrarias puesto que encuentran su pardmetro y su posibilidad en la
obra misma. Las variaciones de la re-presentacidn pertenecen a la obra del mismo modo que el espectador
también le pertenece.” (Gonzalez Valerio, 2005, p. 84).
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gue permite que el arte afiada al mundo algo nuevo cada vez que es interpretado. Si el
significado de la obra de arte fuera univoco, la interpretacion seria mas un problema de
conocimiento de ese Unico significado y la obra estaria completamente cerrada.
Entonces la actividad del espectador consistiria en ver la obra y extraer ese significado
que seria el mismo aceptado por todo aquel que la viera en cualquier época y en
cualquier lugar.®* Por el contrario, la realidad es que las obras tienen multiples
significaciones porque éstas son el producto de las interpretaciones de los receptores.
Todas las variaciones de la obra de arte estan ya contenidas en ella y le pertenecen al
igual que los receptores. Puesto que para participar en el juego del arte hay que seguir
sus reglas, el espectador no puede hacer lo que quiera con la obra, tiene que buscar
significados, mensajes, ideas que ésta contenga, puede relacionarlos con otros que le
sean propios pero no puede poner en la obra significados que rompan con ésta porque
caeria en un subjetivismo extremo en el que la obra de arte no tendria ningun valor ni
ninguna razén para existir porque, si el sujeto puede dar cualquier significado sin
relacionarlo con el objeto al que lo esté atribuyendo, seria lo mismo buscar significados
en el arte que en el reporte del clima, el asfalto de las aceras, el movimiento de los
automoviles en el trafico o cualquier otra cosa del mundo cotidiano.

El mundo fusionado y emergido y transformado por la obra, la cual se revela como polifénica,
concierto que se aleja del unisono para traer-delante todas esas voces, que no son sino
perspectivas, sino interpretaciones, sino visiones del mundo. La obra no acierta a decir nada
preciso, pero no por carencia del aparato tedrico-analitico, sino por sobreabundancia, porque es
tanto y tan heterogéneo lo que aparece, lo que nos hace frente (y por desdoblamiento nos
hacemos frente a nosotros mismos) que no podemos contenerlo y apresarlo en una sola palabra
0 en un sistema; y es que es tanto lo que somos y lo que hemos sido y lo que todavia no somos,
gue no hemos de cesar de buscarnos alli donde hayamos acontecido, alli donde el pensar se
haya manifestado con toda su potencia creadora y reveladora. El arte es ese intimo espejo, por
eso —sentencio con Gadamer- el arte es siempre mas (Gonzalez Valerio, 2005, p. 161).

Para devolver su valor a la experiencia estética, para que el arte vuelva a formar
parte de la vida cotidiana de la sociedad actual y sea consumido regularmente,

debemos aceptar la obra por todo lo que es. Conociendo las capacidades del arte, de

nosotros mismos dentro de él, ¢como podria no interesarnos? Si lo vivimos como juego,

M “Enel viejo modelo los pronunciadores estan en la practica de dar significados preconcebidos o prefabricados. Se
dice que estos significados estan codificados y se asume que el cddigo existe en el mundo independientemente de
los individuos que estan obligados a apegarse a él.” (Fish, 1976, p. 485).
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¢,cémo podria no gustarnos? Hay una relacion mucho més evidente entre el modo de
ser de la danza y el juego:
Las palabras con que solemos designar los elementos del juego corresponden, en su mayor
parte, al dominio estético. Son palabras con las que también tratamos de designar los efectos de
la belleza: tension, equilibrio, contrastes, variacion, traba y liberacién, desenlace. El juego oprime
y libera, el juego arrebata, electriza, hechiza. Esta lleno de las dos cualidades mas nobles que el
hombre puede encontrar en las cosas y expresarlas: ritmo y armonia (Huizinga, 2008, p. 24).
Después de leer las palabras de Huizinga, queda despejada toda duda sobre la
relacion entre la danza y el juego. Ademas, como también sucede en el juego, el arte
crea sensacion de pertenencia, pero lo hace de una manera particular.®® Asi como hay
afinidad entre ciertos individuos para jugar, existen interpretaciones afines. Siguiendo
esta idea fue como Stanley Fish cred6 la teoria de las “comunidades interpretativas”,
concepto confuso pero profundamente interesante que puede definirse de la siguiente
manera: “Las comunidades interpretativas estan formadas por aquellos que comparten
estrategias interpretativas no para leer (en el sentido convencional) sino para escribir
textos, para constituir sus propiedades y designar sus intenciones.” (Fish, 1976, p. 483.
La traduccién es mia.). Sin embargo, nadie puede saber si pertenece a cierta
comunidad interpretativa porque las evidencias probatorias serian en si mismas
interpretaciones. “La unica “prueba” de pertenencia” escribio Fish “es la camaraderia, el
asentimiento de reconocimiento de alguien en la misma comunidad, alguien que te dice
lo que ninguno de los dos podria probar a un tercero jamas: “lo sabemos”.” (ibid., p.
485). Este “lo sabemos” es probablemente el asentimiento mas inclusivo de la
experiencia estética. Aunque el mismo Fish planteé los obstaculos de su teoria, el
hecho de presentarla prueba que cree en ella. Al final de cuentas, como escribio
Graciela Schmilchuck (2000) parafraseando a Baijtin: “si no creyéramos que seremos
comprendidos por alguien, no hablariamos.” (p. 247), lo cual aplica a todo proceso de
comunicacién, incluyendo el arte por supuesto. Si no creyéramos que alguien mas

aprecia, siente, vive lo mismo que nosotros no habria razén para crear arte.

Asi como se dice que los amigos son los hermanos que elegimos, las personas

gue comparten nuestra comunidad interpretativa son los amigos que encontramos sin

35 . . . . .z .z .
“Pero el sentimiento de hallarse juntos en una situacién de excepcion, de separarse de los demas y sustraerse a
las normas generales, mantiene su encanto mas alla de la duracion de cada juego.” (Huizinga, 2008, p. 26).
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querer. Ese “lo sabemos” que es mas guifio que palabra, crea lazos fuertes y profundos
porque representa aquello que no podemos decir, que a veces ni siquiera sabemos
nombrar, eso que somos en lo mas profundo de nuestro ser, eso que sentimos como
probablemente sentimos nuestra alma, como escuchar: “cronopio cronopio cronopio” y

comprender y que nuestra soledad sea menos amarga.
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V. Interpretacion de la danza. Sofiando con los pies

La danza es el arte del momento. Contraria a la fotografia, que es conocida como el
arte del instante porque lo preserva, la danza es en el instante y desaparece con él. A
diferencia de otras artes escénicas como el teatro o la musica, la danza no tiene
respaldos escritos para permanecer. Aunque existen sistemas de notacion de la danza,
€stos no son universales como lo son la partitura o el guion dramatico; mas aun, como
seflala Graham McFee (2011), estos sistemas de notacion describen movimiento de
cualquier tipo, lo que no garantiza que sea una danza. Ademas, la notacion de una
danza suele ser posterior a su creacion y, como nota McFee, lo que queda registrado
es una version de la danza. Todavia mas relevante es el hecho de que las danzas

existen sin ser anotadas, lo cual demuestra que no dependen ni necesitan de ésta.

En la era digital tenemos registros audiovisuales que son de gran utilidad para
documentar una representacion dancistica, pero éstos muestran una versioén de la obra
ya que carecen de totalidad y claridad por la misma naturaleza del género multimedia;
el video, aunque es un recurso util, dificilmente puede capturar todos los detalles de
una obra de danza, ya sea una toma abierta sin cortes o si presenta cortes de edicién o
cuadros cerrados. Lo que nos proporcionan los videos de danza es otro acercamiento,
tienen la capacidad de mostrar aquello que ya no es y conservarlo: son memoria. Asi
como en literatura la traduccion facilita una versién accesible de la obra a otra
comunidad que no es la originaria, el video de danza proporciona una version de lo que
no es posible presenciar por la distancia o el tiempo. Al diferir del “original” crea otra
version, proporcionando una experiencia diferente, sin embargo, siempre hay algo que

se escapa, tanto para el registro de la danza como en su recepcion.

La dificultad para describir una obra de danza es otra caracteristica que se deriva
de la falta de un lenguaje establecido. Si nos concentramos en la danza contemporanea
en la cual los gestos y movimientos no han sido regulados por un cédigo definido, las

posibilidades de movimiento de cada parte del cuerpo se vuelven infinitas como sus
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combinaciones y, si a esto sumamos las capacidades expresivas de los artistas, la
danza se presenta indescriptible. La danza es movimiento estético; proviene de la
exteriorizacion del interior a través del lenguaje corporal el cual comienza en el limite de

lo inefable porque refiere aquello que no se puede expresar con palabras.

La danza, como observa Fabrizio Andreella (2010), “es la unica forma expresiva
no reproducible, porque no objetiviza, porque el objeto percibido ya esta alli, expuesto
—el cuerpo, su movimiento, su espacio— y no es un producto terminado, con un valor
acumulable”®. La danza se renueva con cada representacion, crece con la percepcion
de cada espectador, se expande en el espacio y el tiempo en que se realiza, se
desvanece con el ultimo movimiento. No es un objeto que se puede comerciar, no
permanece inamovible a través del tiempo porque el cuerpo es temporal. La experiencia
de la danza es lo que perdura, los sentimientos que despierta, las imagenes que deja
en la mente de quien observa, la comunidad que crea al juntar a todos los que

participan en su juego, eso es lo que queda. Es imposible objetivizar la experiencia.

El cuerpo es el instrumento de la danza. En el primer capitulo tratamos el tema
del individuo que es cuerpo y la responsabilidad del maestro de danza para la
reconstruccién y percepcion del individuo de manera mas integral. En el primer
apartado de este capitulo volvemos al tema del cuerpo enfocandonos en su ser en la
danza: la reeducacion del cuerpo del bailarin, la interpretacién y el lenguaje corporal y
la manera en que ese cuerpo puede llegar a ser mas que instrumento y convertirse en
creador de arte. El evento dancistico, el cual planteamos como juego en el segundo
capitulo, sera retomado en el segundo apartado. Ahi, en lugar de enfocarlo desde el
espectador, hablaremos de la manera en que los bailarines deben entrar y entregarse al
juego de la representacion dancistica. Posteriormente, sefialamos la importancia de
reconocer la colectividad de la obra de danza, resaltando el trabajo en equipo y

redefiniéndola como una unidad heterogénea.

36 . . s .

Continta: “La danza, al no ser reproducible, se resuelve en su presente y por tanto no estd sometida a la ley del
valor. El material sobre el que trabaja no es alienable porque es el origen del mismo ser, es el cuerpo, que se revela
como microcosmos viviente reacio a todo orden de medicion.” (pp. 71-72).
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4.1 Creadores escénicos, artistas del instante

En el primer capitulo enfocamos la practica de los maestros de danza desde la
pedagogia critica para proponer una teoria que proporciona un método de ensefianza
gue no se limita a la actividad fisica, sino que incluya el pensamiento critico que impulse
el analisis y ayude al desarrollo de individuos integrales. Ahora, enfocaremos el tema de
la ensefianza de la danza desde el lado del aprendiz.

Una vez que el individuo elige la profesién dancistica la clase de danza se

convierte en la actividad diaria que lo acompafiara por el resto de su vida:

Los grandes artistas dedican su vida a refinar sus habilidades. Incluso los artistas virtuosos en su
campo admiten que, si bien la estructura del proceso de aprendizaje puede cambiar, ellos siguen
trabajando en refinar su oficio. Saben que constituye la base sobre la que descansa su trabajo y
la herramienta que los llevard a través de una agenda, a menudo agotadora, de ensayos vy
presentaciones (Foster, 2008, p. 46).

Esto se debe a que los saberes del cuerpo necesarios para la actividad dancistica son
diferentes a los aprendidos en la actividad fisica comun. La danza re-educa al cuerpo
trabajando con un objetivo fijo: convertirlo en un transmisor de arte. La clase de técnica
aporta al estudiante de danza los principios basicos para reconocer su cuerpo y
desarrollar una memoria corporal que interiorice movimientos, calidades, fuerza,
espacialidad, musicalidad y ritmo, para que pueda formarse el nuevo conocimiento que
le permitira bailar con libertad. La técnica proporciona un lenguaje corporal que para ser
dominado por el estudiante exige practica y trabajo. En la clase de danza, los
estudiantes aprenden a ver su cuerpo desde fuera y a desarrollar una mirada interior
que les permita reconocer y corregir el movimiento desde adentro: “Asi permanece,
observando el cuerpo interiormente; permanece observando el cuerpo exteriormente;
permanece observando el cuerpo interiormente y exteriormente.” (Béjart, 2005, p. 28).
Las correcciones sefialadas por el maestro se logran a partir de la observacion, la
comprension y la interiorizacion, es decir, del saber combinado de como se debe ver el
movimiento, cdmo se debe realizar y como se siente al realizarlo; la mirada educada

permite analizar el movimiento propio y el ajeno y en conjunto con la mirada interior
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permite llevar al cuerpo el movimiento corregido por la observacién. Durante el proceso
formativo es importante tener buenos ejemplos de cdmo se realiza el movimiento, el
maestro de danza que lo muestra es una referencia importante, pero también se puede
ampliar el rango referencial al observar bailarines formados, virtuosos, que realicen
movimientos limpios y claros. Al pasar al ambito docente, la capacidad de observar
analiticamente el movimiento de los alumnos es necesaria para dar las correcciones
pertinentes. El desarrollo de la mirada educada vy la interiorizacion de los movimientos
devienen en la capacidad de reproduccion. Esta capacidad es de enorme ayuda cuando
se trabaja en el montaje de obras coreograficas: es necesario que un bailarin pueda
copiar los movimientos del coredgrafo rdpidamente ya que el proceso de creacién asi lo
exige, detenerse a explicar un movimiento no sélo lleva tiempo sino que puede llegar a
frustrar el proceso creativo. Por eso es indispensable que los bailarines puedan
reproducir frases de movimiento a través de la observacion analitica y que puedan
memorizarlas sin necesidad de repeticiones excesivas. La clase de danza educa al
cuerpo, al ojo y a la mente del bailarin para que pueda discriminar las acciones de cada
parte del cuerpo y reconocerlas en conjunto con la finalidad de reproducirlas y

memorizarlas con facilidad.

Al tiempo que se trabaja la observacion, se desarrolla la percepcién espacial la
cual da cuenta no sélo del propio cuerpo en el espacio sino de los demas individuos
qgue lo comparten, de manera que se aprende a cuidar del cuerpo propio y del ajeno,
pero mas alld de la localizacion, la percepciéon da cuenta del cémo, es decir, se
concientiza el estar presente. El concepto estar presente es de suma importancia para
la representacion dancistica ya que es la invitacion que el artista ofrece a los
espectadores para entrar en el juego. Estar presente significa estar conscientemente
entregado a la actividad que se realiza, que en el caso de la danza incluye el estar-con,
ya que no se esta solo sino que el espectador comparte cada instante de la
representacion. No es dirigir la concentracion hacia el movimiento sino concentrarse en
el acto colectivo de la danza que sucede en el instante presente. Para poder estar
presente es necesario un elemento mas todavia que forma parte de los saberes
ensefados y aprendidos a través de la clase de danza, éste es repoblar el cuerpo, es

decir, desarrollar la conciencia corporal y el estar en el cuerpo al maximo. Maurice



45

Béjart (2005) escribid: “La leccion cotidiana de baile, de algun estilo, de alguna técnica,
no debe tener como fin adquirir un nuevo virtuosismo ni agregar sobre el ya adquirido.
No es una gimnasia, es una toma de conciencia.” (p. 27). Esta conciencia es la que da
cuenta de cada parte del cuerpo sin seccionarlo, es la que permite tener dominio
completo del cuerpo. Un individuo consciente de su cuerpo tiene una fuerte presencia,
es la clase de bailarin que no titubea, sus movimientos pueden tener diferentes
cualidades, tiempos y direcciones sin dejar de ser precisos. Es un cuerpo que puede
entregarse a la danza sin temor. Bejart escribe una anécdota interesante a este
respecto: durante una discusion con Martha Graham sobre cdmo descubrir el centro del

escenario ella contestd sonriendo:

-Para qué sirven las teorias, jel centro del escenario es ahi donde estoy!

Y no se trataba de engreimiento de bailarina sino del sentimiento profundo de un ser
humano responsable y consciente del poder escénico que ejercia, en tanto ser totalmente
habitado por dentro, frente a un publico (Béjart, 2005, p. 27).

Un cuerpo poblado, consciente de su totalidad, de su capacidad y de su
responsabilidad es un cuerpo que transmite un mensaje claro, comprensible: “La
agilidad y la exactitud de los cuerpos es un valor artistico, una cualidad del estilo del
movimiento que colabora con la captacion de los significados.” (Crespo, 2003, p. 128).
Por el contrario, un cuerpo en el que falta la conciencia espacial o que no tiene
seguridad sobre las acciones de sus extremidades transmite mensajes difusos vy
confusos; es como escuchar hablar a alguien que no esta seguro de lo que va a decir,
cuyos pensamientos divagan o ni siquiera son claros para él. El objetivo del bailarin
debe ser poblar su cuerpo, ser consciente de él, de cdmo las partes se relacionan con
el conjunto; el conocer las capacidades del propio cuerpo conlleva seguridad, la

seguridad al bailar no es otra cosa que saberse poseedor de estos conocimientos.

Hemos mencionados algunos de los saberes importantes de la actividad
dancistica relacionados directamente con el quehacer del ejecutante de danza. Vale la
pena hacer una reflexion sobre este término: El ejecutante de danza es aquel que
posee una técnica, en otras palabras, que conoce la terminologia, los motores de

movimiento, las imagenes generales, la historia, la estética y la experiencia de trabajar
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bajo los estatutos de cierta técnica dancistica. Es un individuo capaz de reproducir
cualquier movimiento perteneciente a dicha técnica de manera mas que aceptable.
Podriamos decir que el ejecutante es un técnico de la danza, sin implicaciones
despectivas en absoluto sino, por el contrario, citando a Heidegger (2006, p. 82):

La creacién de la obra requiere la accién manual. Los grandes artistas aprecian en extremo la

capacidad manual, para cuyo pleno dominio exigen un cultivo esmerado. Mas que nadie, se

esfuerzan en adquirir siempre de nuevo el dominio del oficio. [...] La palabra téxvn nunca
significa en general una especie de ejecucion practica, sino que nombra, mds bien, una especie
de saber.”’

El artista debe poseer la técnica de su arte ya que ésta es el conjunto de los
saberes necesarios e indispensables para la actividad artistica. La técnica debe ser
parte de él porque solo si se tiene el como, es decir, el método a través del cual se
realizard la obra de arte, se puede pasar al qué. En el segundo capitulo explicamos que
el arte es comunicacion y debe seguir los principios de dicha actividad; la técnica, como
la lengua, es la que permite la transmision del mensaje. La técnica es de suma
importancia porque es la base para la creacion de la obra; no obstante, para completar
una obra es necesario mucho mas que la técnica. Aunados a los principios de calidad y
de cantidad, en la comunicacién hay siempre intencion, asi entramos en la dimensién

de la interpretacion®.

Ningun cuerpo carece de significado, en el caso especial de los artistas
corporales este significado se ve incrementado por el hecho de que sus cuerpos son
educados para ser mostrados ante un publico. Son cuerpos que, como ya hemos dicho,
se desarrollan y se trabajan con el objetivo de ser comunicantes de arte. La danza
nunca es abstracta como lo pueden ser la pintura y la musica ya que el cuerpo es

rapidamente reconocido y etiquetado por el espectador quien, aunque en un principio

* El fil6sofo nombra la capacidad manual porque su estudio se centra en las artes plasticas. Si pensamos en artes
escénicas, facilmente podemos ampliar esa capacidad manual a una capacidad corporal ya que son artes que
utilizan todo el cuerpo. Incluso en las artes plasticas podemos hablar de la utilizacién de todo el cuerpo, razén por
la que Paul Valery definio a todas las artes como danzas.

% Cabe aclarar la distincion entre la interpretacion en sentido hermenéutico en la que nos concentramos en el
capitulo anterior, y la interpretaciéon (é¢dramdtica?) como parte de la practica dancistica sobre la que elaboraremos
en este capitulo. La interpretacidon hermenéutica es aquella en que el sujeto busca dar sentido y significado a lo que
esta interpretando (mensaje, signo, obra, etc.) utilizando las estrategias interpretativas que posee. Por el momento
diremos que la interpretacion dancistica es la expresion que permea el movimiento en danza, cuando hablemos del
bailarin como intérprete, estaremos haciendo referencia a este tipo de interpretacion.
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no tenga claro el significado que una obra quiere transmitir, puede dar cuenta del fisico
de los bailarines, de sus capacidades motrices, de su belleza; mas aun, reconoce el
género y la raza a la cual pertenecen y puede hacer deducciones sobre su cultura y sus
capacidades basandose en su experiencia y prejuicios: un cuerpo femenino no tiene las
mismas connotaciones que un cuerpo masculino, lo mismo sucede con un cuerpo joven
y uno viejo. Aunque los temas sobre los que trata una danza pueden ser abstractos, es
un error denominar a una danza abstracta®® ya que ésta nunca puede separarse de la

realidad tangible.

En la danza contemporanea, la expresion, mas particularmente la auto-
expresion®®, ha creado un conflicto que continGia vigente. Consideramos que la danza
como arte, al ser comunicacion corporal, es expresiva: “el cuerpo humano, guiado por
su intelecto y espiritu, nunca puede ser un medio artistico neutral. Nunca es
inexpresivo. No es un “ello”, sino la manifestacion fisica de una persona sexuada y
unica.” (Jowitt, 2003, p. 179). El problema aparece cuando la expresién no nace directa
y honestamente con el movimiento: si se exagera o se fuerza la expresion el
movimiento se percibe sobreactuado y la sobreactuacion remite directamente a la
falsedad. Este puede ser un recurso para transmitir cierto tipo de temas o ideas, sin
embargo, cuando sucede inconscientemente, es distractor y alienante. En sentido
contrario, un intérprete que se cierra, que no expresa nada, se queda en el nivel técnico
del ejecutante y la técnica pura no hace una obra de arte ya que la técnica es el medio
de comunicacion no el mensaje. Recordemos que la danza es como el juego y quien no
se deja absorber por el juego rompe el mundo creado por éste, por eso los bailarines

deben conocer su papel y jugarlo liboremente.

Una de las caracteristicas que le dan fuerza a este arte es la capacidad de
exteriorizar el interior, de apelar a otro razonamiento que no funciona a traves del

lenguaje verbal; si en lugar de explotar esa capacidad se le ignora, la danza se vuelve

* Doris Humphrey (1965) escribié: “un hecho fisico ineludible: el cuerpo nunca puede parecer una abstraccion” (p.
185).

“* Deborah Jowitt (2003) sefiala que “De Duncan en adelante, un tema que sale a flote en lo que dicen y escriben
los coredgrafos estadounidenses es el terror de que la danza se vuelva una mera (y “mera” a menudo forma parte
de la afirmacidon) auto-expresion. La reiteracion de esta idea indica que abunda la auto-expresion, especialmente
después de Duncan.” Y mas adelante sefiala: “la expresividad se volvid tabu” (pp. 180, 185).
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una actividad trivial que no aporta nada trascendente al espectador y que por lo tanto
pierde su valor artistico. Si consideramos que la interpretacion es la corporalizacion de
la intencion del mensaje a transmitir, podemos resolver el conflicto de la expresividad:
un intérprete no debe forzar al movimiento para que éste se vuelva expresivo sino que
busca qué es lo que ese movimiento quiere decir y como quiere decirlo. Una mano
haciendo una sefal de despedida puede ser triste, terminante, desconsolada, débil,
insegura, esperanzada, cada una de estas intenciones se relaciona con una manera
distinta de realizar el movimiento, lo que el intérprete hace es decidir cual de ellas se
acomoda mejor al mensaje. Esta toma de decisién, que puede cambiar y transformarse
conforme la obra madura, es necesaria para dar claridad al significado.

La interpretacion se encuentra directamente relacionada con la experiencia de
vida del intérprete; no se puede transmitir un sentimiento que no se ha vivido por lo que
coincidimos con Eric Villanueva (1995) cuando escribe:

Mas vale que tengamos un amplio repertorio de experiencias propias en todas las facetas que la

vida ofrece; o bien, que tengamos un estudio profundo, una sed de comprensién, una infinita

curiosidad por el fendmeno humano y por el universo. Y sea ese nuestro objeto de estudio en la

vida (p. 129).**

Cada experiencia de la vida es una referencia para la interpretacion, por eso el
intérprete debe estar siempre dispuesto a buscar y vivir diferentes experiencias. Cabe
mencionar que para ampliar la experiencia de vida no hay mejor camino que el arte, por
eso consideramos indispensable que los bailarines se relacionen con otras formas

artisticas ademas de la danza.
Pero sobre todo, el intérprete debe observar. Decia Pina Bausch:

«Lo que yo hago es mirar. Si, tal vez sea eso. Lo Unico que he hecho siempre es mirar a las

personas. He observado siempre las relaciones humanas o, mejor dicho, he intentado

observarlas y hablar de ellas. Eso es lo que a mi me interesa realmente y no conozco nada que

sea mas importante.» (Hoghe, 1989, p. 16)

Los artistas observan con atencion para poder dar cuenta de la experiencia de
vida, la cual, a través de la obra de arte, trae al mundo algo que no estaba antes en él.

Méas all4d del tema que trata la obra esta la manera en que lo expresa la cual es

41 . .y . . . . ; .
Esta afirmacidn nos recuerda la mimesis | de Ricoeur, la cual, como vimos en el capitulo anterior, demuestra una
profunda capacidad para observar las acciones humanas.
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producto del enfoque particular con el cual se experimenta, éste es Unico y es lo que
permite crear algo nuevo. Observar los gestos, los movimientos, la manera en que se
comportan los individuos en la cotidianeidad es la base para la creacién del lenguaje
corporal propio de la danza. Los creadores de danza deben ser asiduos observadores
de las acciones humanas. A partir de una observacién analitica de las acciones y
situaciones es que se puede reconocer lo esencial, un gesto, una cualidad, que

después puedan llevar a la sintesis de movimiento propio de la danza.

La intencidén del movimiento es una depuracién del gesto, tema que trabajamos
en el capitulo anterior con relacion a la comprension del lenguaje corporal y que ahora
enfocamos desde la creacion de la danza. El gesto es comunicacion corporal, por lo

tanto, es convencion social,*?

se aprende y se comprende a partir de la convivencia y la
observacion. Podriamos decir que es el morfema del lenguaje corporal. ** Los gestos
siempre tienen reflejos de la historia de la humanidad, los cuales, aunque estén
codificados no son univocos. En este punto el gesto y el signo linglistico comparten la
caracteristica del excedente, es decir, cada gesto, como cada palabra, tiene un
significado que excede a su referente, que siempre dice mas de lo que se quiere decir,
consciente o inconscientemente: “existe un limite para la “formalizacién” absoluta de los
gestos... Por tanto, cualquier danza, aun la mas formalizada o la mas académica, deja
escapar un residuo no formalizable.” (José Gil citado por Andreella, 2010, p. 69).

El intérprete pone algo de si en cada movimiento, si es propuesto por un
coredgrafo, al ser traducido al cuerpo del intérprete el movimiento difiere e incrementa
su significacién, cada reproduccion va afadiéndole significado, cuando el espectador lo
observa y lo interpreta, el movimiento adquiere otro significado mas, este excedente de
significado es propio de todo lenguaje, es lo que permite el juego de la interpretacion

abriendo la puerta a otras posibles interpretaciones, haciendo que la obra crezca.

42 ow . .z . .. e
Y es que el gesto no puede ser considerado como una expresion del individuo, como una creacion suya (porque

no hay un individuo que sea capaz de crear un gesto totalmente original y que sélo a él le corresponda), ni siquiera
puede ser considerado como un instrumento; por el contrario, son mas bien los gestos los que nos utilizan como
sus instrumentos, sus portadores, sus encarnaciones.” (Kundera, 1990, p. 16).

“En linguistica, el morfema es la unidad minima de significado.
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La codificacion y formalizacion del lenguaje gestual propio de la danza cortesana
tenia como objetivo el aprendizaje de un autocontrol sobre las motivaciones interiores
traduciéndolas en movimientos socialmente aceptables porque:

Mediante la codificacion de los gestos la danza es intelectualizada y con eso se elimina la

amenaza de un cuerpo sentido como portador de inquietantes energias. [...] La transformacidn

de la danza en arte entra entonces en la relacion entre civilizacion y regulacion de los instintos
naturales: la danza es asi alejada del contacto con las fuerzas del cuerpo y se convierte en
expresion de conceptos en lugar de instintos, intelectual en lugar de corporal y sensual

(Andreella, 2010, p. 81).

La danza moderna rompid con estos codigos que regian a la danza escénica. Al
buscar la expresion fuera de los controles que gobernaban los movimientos corporales
socialmente codificados encontré nuevos caminos, otros gestos, su espiritu renacio en
movimientos producidos por la exteriorizacién de una interioridad que estallo. El exceso
de expresividad de la danza moderna fue producto de la reconexion de la danza con su
antigua ritualidad.** La danza desperté la espiritualidad a través de la expresién del
mundo interior. Reconociendo sentimientos, representando acciones humanas no
idealizadas, liberando al cuerpo de la vestimenta socialmente aceptada, la danza
moderna encontrd un lenguaje que apela a los instintos: el lenguaje del cuerpo. “Los
lenguajes no verbales todavia contienen algo de ignoto y amenazante que los vuelve
casi clandestinos, no divulgables; remiten a una racionalidad aun incomprensible y, en
cuanto tal, juzgada irracional.” (Andreella, 2010, p. 38). El lenguaje del cuerpo es
comprendido casi inconscientemente, despierta nuestros sentimientos, apela a nuestras
sensaciones, habla de la experiencia que es vivir, vivir como accion, esa accion
inefable. Cuando se presencia la representacion dancistica se entra en un
razonamiento diferente:

La transferencia de la instancia decisoria del discurso verbal al no verbal constituye el ntcleo de
la experiencia de la danza. Al danzar, la persona no renuncia a la razén a favor de la emocién;
suele suceder, en cambio, que se introduzca un razonamiento de distinto tipo, que en la
gramatica y en los contenidos encuentra expresidn mas eficaz, si bien no exclusiva, en el lenguaje
no verbal (Blacking (1985), citado por Andreella, 2010, p. 38, nota).

* “En las culturas primitivas el rezo, el trabajo y la danza- para nosotros conceptos rigurosamente diferentes, con
modalidades de expresidon muy diversas- forman casi una unidad, tanto, que son dificilmente distinguibles. La
danza no es solo relajamiento, deporte y arte, sino, al mismo tiempo, un acto sagrado, y, ademas, util” (Van der
Leeuw (1963), citado por Andreella, 2010, p. 70).
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Negar a la danza su expresividad es despojarla de su lenguaje: sin éste la danza se
vuelve pura actividad fisica, se aleja del arte y se acerca al deporte. La expresion
corporal no conlleva sentimentalismo, por el contrario, es la expresion de una
interioridad develada que desecha las mascaras que socialmente se imponen para
protegernos de los sentimientos. El encuentro con la interioridad del otro es contrario a
lo socialmente aceptado, este arte abre un camino para confrontarnos con lo que
somos en lo mas profundo de nuestro interior. En este reconocimiento de nuestro ser a
través del cuerpo en movimiento del otro es donde la danza restablece los lazos de

comunidad que no existen de otro modo.

Lo que tienen de escénicas las artes asi llamadas es la implicacion del
espectador:

Se trata del Cogito: un sujeto empirico no puede nacer al mundo sin reflejarse al mismo tiempo en un

sujeto trascendental que lo piensa, y en el cual él se piensa. Y el cogito del arte: no hay sujeto que actue

sin otro que lo mire actuar, y que lo capte como actuado [...] «Es mas bien una oscilacién de la persona

entre dos puntos de vista sobre si misma, un ir y venir del espiritu», un estar-con» (Deleuze, 2010, p.

113).

Al despertar este otro razonamiento en el espectador se establece una
comunicacién con el instinto, con la historia de la humanidad, con lo primitivo. En esta
comunicacion existe una comunion a través del cuerpo, en el instante sublime en que la
danza existe se vive el mundo compartido de las sensaciones universales. Es en este
punto en que los bailarines ya no son ejecutantes o intérpretes, sino creadores
escénicos. Con completa confianza en las capacidades y los saberes de su cuerpo, con
una intencion clara de lo que se quiere comunicar, con conciencia de los receptores de
esa comunicacion y con la conviccién de que lo que se hace sobrepasa al individuo® es
como un creador escénico se vuelve artista. Esta es la espiritualidad de la danza. En
Su accion-percepcion se experimenta la comunidad en el punto de union de lo material
con lo inmaterial. En el acto de la representacion dancistica se abre un espacio y un
tiempo en el que el cuerpo muestra un poder que se le niega en la cotidianidad. Se

extiende mas alla de sus limites, se vuelve mas que un cuerpo.

* “Lo creado no debe testificar gue es ejecucion de un competente y por ello hacer resaltar al ejecutante ante la
consideracién publica. “ (Heidegger, 2006, p. 88).
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4.2 Mas que un cuerpo

Hace mas de medio siglo John Cage (1944) escribi6:

Confrontada con su historia, su poder anterior, su inseguridad actual, es inevitable comprender
que la fuerza que la danza moderna tuvo una vez no era impersonal sino que estaba
intimamente conectada con y bdsicamente dependia de las personalidades e incluso de los
cuerpos fisicos de los individuos que la crearon. [...] La personalidad es una cosa endeble sobre la
cual construir un arte. *
Retomamos la observaciéon del compositor porque es una problemética que sigue
afectando la evolucién y crecimiento de la danza contemporanea: al concentrar el poder
de hacer y decidir en una sola persona las voces de los bailarines se han perdido. El
peso de la personalidad profundamente enraizado con la practica de la danza
contemporanea deriva en un individualismo exacerbado que merma la concrecion de
ésta como una practica comunal que va mas alla de los individuos. Dicho individualismo
se evidencia desde la nomenclatura de las técnicas que llevan el apellido de su creador,
hasta la direccion de las compafiias que se reduce a una Unica persona que conserva
una posicion vitalicia. Lejos de quitar el mérito de aquellos que han trabajado
arduamente por hacer de la danza contemporanea una practica respetada que ha
llegado a concretarse como una institucion, la conclusién que obtenemos de esta
observacién es que las voces de los bailarines asi como el trabajo en equipo deben
recuperar su importancia dentro de la danza contemporanea. Conocemos las nuevas
tendencias que no consideran un director-coredgrafo Unico creador de la obra, asi como
la nueva acepcién de los bailarines como creadores escénicos, sin embargo, el camino

apenas se ha empezado a recorrer.

La forma en que se ensefa la danza permite cuestionamientos en escasas
ocasiones. Empero, apoyandonos en el pensamiento critico podemos observar
tendencias que no son provechosas y que obstaculizan la evolucién de los estudiantes

de danza en su desarrollo como artistas. Las técnicas establecidas rara vez abren

* Continda: “(esto no significa que no deba estar presente en el arte, porque, de hecho, a eso se refiere la palabra
estilo)” (pp. 89-90). La traduccion es mia.
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espacio a la investigacion de movimiento, es por eso que, aunque se busque formar
bailarines con un cierto tipo de movimiento, el estilo, que proviene de la personalidad y
de la cualidad de movimiento de cada individuo, no debe prohibirse. Resulta vital para
el progreso de la danza que se instigue a los alumnos a investigar. Si reducimos la
enseflanza de la danza a una serie de ejercicios que llevan a un conjunto de
posibilidades de movimiento limitado, lo que obtenemos son sujetos que siempre bailan
igual, cuyo vocabulario se reduce coartando sus posibilidades de expresion. Si ademas
esos mismos individuos no sienten curiosidad por otras expresiones artisticas y se
desconectan de actividades intelectuales por no creerlas de provecho para la actividad
dancistica, se convertiran en bailarines mediocres que dificilmente podran ser
provechosos para la danza y para la sociedad. La investigacion es una actividad que
propicia la obtencion de nuevos conocimientos, entre mas amplio sea el conocimiento
del profesional de danza sobre las diversas formas de movimiento, sus capacidades
como bailarin creceréan y le resultara més facil encontrar métodos y caminos diferentes
para ensefiar y hacer danza. De la misma manera, el conocimiento tedérico le permitira
abrirse a un mundo de posibilidades metodoldgicas sobre la creacion, la recepcion y la
ensefianza de la danza que le ayudaran a realizar aportes relevantes en cualquiera que
sea el area en la cual se desempefie. Ser individuos responsables implica esa
curiosidad por crecer, por saber mas, por investigar y por crear nuevos caminos para

transmitir la danza.

Desde el principio, la danza moderna englobé varias formas de aproximarse al
movimiento, como sefala Michael Huxley (2003): “El término 'danza moderna' parece
haberse usado para referirse a la 'danza de la época’, sin considerar tanto las
distinciones artisticas y, en las descripciones de la obra de las escuelas de danza, a la
hechura de un producto artistico como tal.” (p. 163). La danza contemporanea heredd6
esta caracteristica incluyente que conserva hasta la fecha. Es l6gico que con términos
tan ambiguos como son “moderna” y “contemporanea”, no se hayan podido definir los
limites de dichas danzas y, como consecuencia, no se tenga una estética especifica de
la misma. Sin embargo, mas alla de los principios estéticos, consideramos que la
capacidad de inclusion de la danza contemporanea es la base de su fortaleza. Una

danza creada en comunidad para la comunidad recupera la fuerza primigenia de dicha
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actividad. Después de todo, lo que la danza hace es crear relaciones con el otro a
través de la proyeccion del espectador en el bailarin. Apela directamente al cuerpo del
otro, a su ser en el mundo, a la experiencia que es ser, sentir, pensar, hacer, vivir y
formar parte de una comunidad, pertenecer y crecer con ella.

La actividad dancistica, sea 0 no escénica, es colectiva. Implica a aquellos que
bailan y a los que observan, ya sea como evento social, ritual o cultural.*’ La distincion
en el hacer de los participantes exige un lugar donde se lleva a cabo la accién de
danzar y otro en donde se acomodan los espectadores para observar. Estos lugares
pueden estar completamente definidos como es el caso de los teatros o pueden llegar
incluso a mezclarse como han practicado algunas obras contemporaneas en las que los
espacios se comparten y los espectadores pueden moverse y reacomodarse entre los
bailarines. Dentro del grupo mas activo que es aquel que baila encontramos otro tipo de
colectividad que refiere al trabajo en equipo.

Los procesos de creacion dependen de la manera particular en que trabaja cada
grupo pero consideramos que, ya sea que un corebégrafo marque los pasos y
secuencias a realizar, o que éstos vayan naciendo de ejercicios de improvisacion, o que
sea una combinaciéon de ambos, la obra, como producto final, es la suma del trabajo
interpretativo-creativo de los varios integrantes del grupo. En otras palabras, los
movimientos interpretados por los cuerpos de los artistas, refinados por la observacién
del director y la repeticién continua en los ensayos, resultan en una obra colectiva; cada
artista involucrado aumenta y transforma la obra cada vez que la realiza, por lo que el
producto final nunca es el mismo. Suele pensarse que la obra le pertenece al creador,
ya sea coreografo o director, pero esto no es verdad, la obra pertenece a todos los

involucrados ya que es el producto de su trabajo en conjunto.

La obra de danza es una unidad heterogénea porque incluye elementos de
distintas naturalezas que se unifican a través de su interrelacién. El ritmo, la
musicalidad y la gracia son elementos de la danza que podemos clasificar como
pertenecientes al cuerpo en movimiento aunque también hay otros elementos que son

externos al cuerpo y tienen gran relevancia tanto para la creacion como en la recepcion

* Sobre los usos del término y definiciones del evento dancistico véase The Dance Event: A Complex Cultural
Phenomenon, editado por Lisbet Torp (1989).
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de la obra. Estos elementos son la musica, la iluminacién, el vestuario y el espacio de
representacion.”® Dichos elementos afiaden significado a la obra y tienen la
caracteristica de ser moviles, por lo que la variacibn de uno soélo produce una
transformacién del todo, es por eso que la cohesién entre ellos es primordial.*® La
iluminacién crea el ambiente, el vestuario impulsa a la imaginacion y a la mente a entrar
en ese otro modo de ser que es la representacion dancistica, el espacio abre ese lugar
fuera de lo cotidiano que nos permite jugar al como-si, la muasica llena ese espacio y
apela a otro razonamiento que diverge del lenguaje verbal. La danza se hace dentro del
mundo creado por estos elementos, por lo tanto, es parte de ellos y viceversa. Es en
esta unidad que el cuerpo de los artistas se vuelve mas que un cuerpo: es el conjunto
de todos los cuerpos en movimiento, se transforma con el vestuario, se expande con la
luz, viaja con el sonido, llega a formar parte de eso que es mas grande que él: la obra
de arte. Esta es algo que no debe separarse en partes: es un todo, una unidad
heterogénea.

Ademas de trabajar con un coreodgrafo o director, se trabaja con otros bailarines.
Es aqui donde el trabajo en equipo tiene mayor relevancia. En nuestro mundo
competitivo existe el doble mensaje: trabaja en equipo pero destaca dentro del mismo.
El problema de este enfoque es que cuando un individuo busca destacar, la esencia del
trabajo en equipo se ve contaminada. Es importante redefinir el trabajo en equipo como
el empefio de un grupo que trabaja con un objetivo comun y lo hace con el mutuo apoyo
y el esfuerzo de todos los individuos que lo conforman. Si todos los participantes del
equipo estan concentrados en desempefar su trabajo lo mejor posible y en apoyar a los
otros miembros del equipo a lograr lo mismo, el producto de su trabajo sera 6ptimo y la
satisfaccion sera general. Las peleas de egos, la necesidad de ser reconocido sobre los

demas, la envidia y la devaluacion del otro, no tienen lugar cuando se trabaja en

*® Toda representaciéon dancistica cuenta con estos elementos ya sea que estén disefiados especificamente para
ella o que sean circunstanciales. Se puede hacer la objecidn a la musica ya que hay piezas que carecen de ella, sin
embargo, siendo que la danza como actividad tiene ritmo y musicalidad propia, esta objecion es facilmente
descartada. Ahora, el problema de la falta de claridad ritmica o incluso la carencia de musicalidad en los bailarines
es un problema que no tratamos ya que consideramos que ambas caracteristicas deben estar presentes para que
podamos hablar de una pieza de danza como obra de arte.

* para un andlisis profundo sobre los elementos de la danza véase Dallal (2007). Eric Villanueva (1995) también los
describe y habla ademds de su integracion y del efectismo.
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equipo. La danza es juego y como juego debe ser tomada en serio, si los participantes
se involucran en su papel y juegan con los demas, el juego se desenvuelve con
facilidad, pero si los involucrados pretenden jugar solos o crear sus propias reglas, el
juego no se sostiene. Se debe jugar en equipo. En el caso de la danza este equipo
incluye al coredgrafo, director, a todos los integrantes del grupo o compafiia, al
vestuarista, al iluminador, etc. Todos deben estar conscientes de su responsabilidad
con la obra y con los otros, todos deben saberse parte del equipo, todos tienen su lugar
y deben ser respetados y respetar el lugar y trabajo de los demas.

El individualismo hace que el trabajo en equipo sea devaluado o ni siquiera
exista. Es responsabilidad de todos los individuos practicantes de este arte revalorar el
concepto de equipo para que los creadores de esta accion colectiva recuperen su lugar
y renazca en la danza el sentimiento de comunidad. Los docentes de danza deben
impulsar el trabajo en equipo desde el aula de clases, més alla de realizar actividades
en equipo deben reforzarlo como una actitud que deviene en accion, es decir, a través
del desarrollo de la empatia en el grupo y de la busqueda del bienestar comun, se debe
ensefiar a los alumnos que, mientras mas se apoyen entre Si, su avance sera mas
rapido, su ambiente de trabajo sera mas placentero y el resultado de su esfuerzo sera
mejor. Si desde el proceso de formacion se fomenta el sentido de comunidad, de
trabajo en equipo, de busqueda del bien comun, tendremos profesionales mucho mas
unidos, dispuestos a apoyarse entre si, que trabajen por el crecimiento de su arte y no
por el engrandecimiento de sus egos. Antes de seguir buscando la novedad

deberiamos reforzar los lazos de comunidad de nuestro gremio.

John Cage creia que a la danza moderna le faltaba una estética, unidad ritmica
y gracia. Pina Bausch dijo: “Creo que primeramente deberiamos volver a aprender a
bailar, o aprender cualquier otra cosa —tal vez entonces podriamos bailar de nuevo.”
(Hoghe, 1989, p. 41). Consideramos que para poder encontrar lo que falta a la danza
contemporanea hay que buscar dentro de ella, pero no esperando encontrar la
originalidad sino la esencia, aquello que es la danza, en conjunto, en comunidad
guiados por el impulso creativo que nace del amor. Para Eric Villanueva (1995) “cada
obra de arte es una obra de amor.” (p. 44). Tal vez deberiamos empezar por revalorar

el amor a nuestro arte, a nuestro trabajo, el amor a nuestros compaferos, a los
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espectadores. Con profundo respeto y amor por lo que hacemos es como podremos
hacer de la danza una actividad que engrandezca el espiritu humano de todos los que
participen de ella. Asi, comprendemos la experiencia de bailar, de ver danza, como
aquella en que el cuerpo es mas que un cuerpo: Unicamente el amor permite a lo
pequefio elevarse durante breves momentos al nivel de lo incomprensible, que sin
embargo nos es tan cercano (Béjart, 2005, p. 57).

Desde sus origenes hasta nuestro tiempo, la danza siempre ha tenido una estrecha
relacion con la celebracion, con la fiesta y con lo sagrado. Asi como el juego, la danza
es una actividad humana que se realiza fuera de la cotidianidad, de la necesidad. Es
una actividad cuya sacralidad permanece en algunas culturas. La danza escénica no
puede escindirse por completo de su historia, no puede dejar de recordarnos las danzas
populares, no termina de separarse de lo ritual. La investigacion del movimiento mas
all4 de lo cotidiano utilitario y la busqueda de los limites de las capacidades corporales
son caminos que han seguido los creadores en sus expediciones al interior de la danza.
La danza se expande como un océano que acepta casi cualquier expresion en
movimiento humano como parte de su dominio. ¢Qué es bailar? No es seguir una
secuencia de movimientos previamente aprendida, tampoco es pavonear nuestro
cuerpo y sus capacidades frente a inocentes estupefactos. Bailar es encontrarse a uno
mismo a través del encuentro con el otro, abandonandose al juego de la danza se
comparte con los espectadores instantes de presente. Cuando el cuerpo con
musicalidad, gracia y armonia se mueve impulsado por las ganas de convivir, de
comunicar a otros lo que no puede decirse, se vive y se comparte la belleza. La belleza
no es simple y delicada, a veces es dura, fria, violenta como la vida. La danza es la
experiencia de vivir, de ser cuerpo, de sentir, de saberse en el tiempo y el espacio. Pero
también es expansion de un cuerpo que se une a otros, que se refleja en otros, que
llega a formar parte de la memoria y la experiencia de otros. Aunque sea efimera,
etérea, la danza también deja su huella en el otro, a veces mucho mas profundamente

gue las palabras.

Tal vez para poder volver a bailar necesitemos aprender a vivir.
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V. Puntos de fuga: Conclusiones

Este es el final, el cierre de nuestro estudio, pero como todo final abre un nuevo
principio. Hemos planteado formas de acercarnos a la danza desde la pedagogia, la
recepcion y la interpretacion, esperando que las propuestas presentadas sean de
utilidad para que los lectores encuentren alguna ayuda, guia o ejemplo de como
adentrarse en la actividad dancistica.

No nos cansamos de recordar que aprendemos todo el tiempo; esta capacidad
de crecimiento nunca debe perderse. Siempre hay algo que desconocemos, que no
hemos intentado, que permanece fuera de nuestra comodidad. La curiosidad, el placer
del aprendizaje, la busqueda de nuevos conocimientos deben estar presentes en
nuestra vida diaria, ya sea como maestros, como bailarines, como espectadores,
siempre hay algo que podemos ver desde otro &ngulo, que puede mostrarnos eso que
no conocemos o aquello que ignoramos. Debemos mantener una mente curiosa,
abierta y analitica, que nos permita crecer como individuos integrales. La respuesta
puede estar en eso que nunca hemos probado.

La docencia de la danza es una forma de difusion de la misma, por lo tanto
podemos hacer de ésta un apoyo para la creacion de publicos. Evidentemente la oferta
de espectaculos escénicos no tiene una relacion directa con la docencia, sin embargo,
si contagiamos a nuestros alumnos con nuestro amor por la danza y les damos las
herramientas para acercarse a las representaciones dancisticas con una mente
analitica pero conservando la capacidad de abandono al juego, facilitaremos el
desarrollo de individuos que consuman danza. Es un honor dedicarse a la docencia,
actividad que siempre debe guiarse por el respeto y la busqueda de la mejora
constante; ensefiar implica investigar por lo que los docentes deben tener las
herramientas para discriminar la validez y alcances de las nuevas propuestas que
nazcan en su campo. El pensamiento critico nunca debe dejar de aplicarse ya que el
analisis constante de las acciones y decisiones individuales deviene en la
responsabilidad consciente sobre la influencia y el impacto que tiene cada sujeto en

todo lo que le rodea.
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Recordamos, también, que el arte es incremento de mundo, que proporciona
experiencias y formas de mostrarlas, nombrarlas y compartirlas. Es a través de estas
experiencias compartidas que podemos crear lazos de comunion que, por pertenecer a
lo innombrable de nuestro ser, trascienden la comunidad a la que pertenecemos y nos
permite sentir afinidad con otros seres humanos de una manera mucho mas profunda.
Mas aun, al mostrarnos y hacernos parte de experiencias que no pertenecen a la
nuestra, desarrolla la empatia y la tolerancia. No es arriesgado decir que el arte nos
permite entrar en mundos que de otra manera permanecerian desconocidos e
impenetrables, por lo tanto amplia nuestra experiencia de vida y nos muestra las
posibilidades infinitas de la misma.

El juego del arte nos permite crear nuevas experiencias todo el tiempo, éstas se
nutren con las aportaciones de los participantes, por lo que no debemos olvidar la
importancia de todos los involucrados en cada representacion. Es con la idea de jugar
en comunidad que podremos tender una mano a los espectadores, devolviéndoles su
importancia, invitAndolos a participar en la experiencia del arte con la esperanza de que
la curiosidad despierte en ellos y busquen repetirla.

Finalmente, consideramos que la practica del bailarin no puede faltar en el
docente. La manera mas facil de compartir con nuestros alumnos la experiencia de la
danza es viviéndola. La experiencia de bailar es indescriptible: los sentimientos, los
pensamientos, lo que sucede con nuestro ser al bailar es algo que no puede ser
nombrado, Unicamente puede ser compartido cuando el espectador lo presencia. Por
eso, mientras sea mayor la experiencia escénica del docente, mejores serdn sus
posibilidades de compartir con los alumnos lo mas bello de la danza.

La escasez de publico de danza es un problema que afecta a todos los
profesionales de esta actividad. Como docentes es nuestra responsabilidad propiciar
una mejor recepcion del arte. Nuestra propuesta consiste en ensefar la experiencia
artistica como juego, asi como mostrar la influencia que tiene el arte en la vida de
cualquier individuo con la esperanza de gque su interés por éste crezca y los impulse al
consumo. Como bailarines es nuestro deber convencer a los espectadores de participar

en el juego a través de nuestro propio abandono a él.



60

Todas las artes se relacionan entre si. En la actualidad, podemos observar estas
relaciones en las multiples obras interdisciplinarias que se han creado en las cuales se
combinan artes escénicas con video, con artes plasticas y con literatura. Esta
interrelacion de las artes exige de los creadores un mayor conocimiento del arte en
general. Por lo tanto, un profesional de cualquier rama artistica debe tener conocimiento
general de las demas artes, mas aun, un verdadero profesional debe sentir curiosidad
por investigar todas las expresiones del ser humano. Una propuesta para los
profesionales en educacion dancistica es que amplien sus conocimientos artisticos. La
danza nunca ha sido un arte que se cierre, por el contrario, su relacién con la musica,
con la plastica y con el teatro siempre han sido parte de ella, resulta contradictorio que
un arte tan incluyente sea representado por individuos cerrados que no tienen ningun
interés fuera del mismo. Por eso consideramos que es sumamente importante instigar a
los profesionales de danza a que consuman otros tipos de arte.

Otro problema que observamos es la falta de una bibliografia elemental para los
profesionales en educacién dancistica. Dicha bibliografia deberia apoyar los
conocimientos adquiridos en la formacibn académica pero también deberia
proporcionar informacién sobre el mundo de la danza mexicana, la historia de la danza
universal, la pedagogia y la recepcién artistica. A continuacion enlistamos algunos
libros que fueron de suma importancia para la realizacion de este estudio y explicamos
por qué deberian formar parte de la bibliografia elemental del profesional en educacion
dancistica de danza contemporanea.

Comenzamos por los libros sobre danza contemporanea mexicana: La Danza,
mirada en movimiento. Un estudio de tres coredgrafos mexicanos: Marco Antonio Silva,
Adriana Castafios, Raul Parrao de Nora Crespo (2003), que es un excelente referente
ya que presenta la historia de estos tres coredgrafos que en la actualidad son
personalidades importantes de la danza contemporanea mexicana. Dedicando un
capitulo a cada uno de ellos, la autora escribe sobre sus vidas, sus comienzos en la
danza, sus enfoques sobre la misma y la recepcion que tuvieron algunas de sus obras;
es interesante leer un estudio sobre los comienzos de personalidades importantes ya
gue ayuda a entender aspectos de su creacion y su desarrollo actual. Sin embargo, lo

que resulta sumamente Util de este libro es la introduccion ya que en ella la autora
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muestra un marco tedrico que puede apoyar cualquier investigacion sobre danza
porque explica conceptos pertenecientes a la hermenéutica y a la teoria de la recepcion
relacionandolos con la danza de manera simple y clara, ademas proporciona breves
historiografias del arte coreografico en México asi como de la danza contemporanea
independiente en la década de los ochenta. El segundo libro es de Eric Villanueva
(1995) y se titula: La danza contemporanea un problema sin resolver. Integracion
dancistica para grupos y bailarines de danza independientes. A pesar de tener casi dos
décadas de antigledad, el texto de Villanueva sefiala probleméticas de la danza
contemporanea mexicana que contindian vigentes, describe ampliamente los elementos
de la creacién coreogréfica y realiza algunas propuestas para mejorar la produccién
dancistica. Aunque no concordamos con todas sus observaciones, son un buen punto
de partida para analizar los problemas de la danza nacional, las soluciones que se han
planteado y el alcance de las mismas.

En cuanto a textos sobre historia de la danza, el libro editado por Janet Adshead-
Landsdale y June Layson (2003) es una compilaciéon de textos de historia de la danza
gue abarcan varias épocas y muestra de manera excelente el rigor metodoldgico que
conlleva la investigaciéon en danza. Mismo rigor presenta Fabrizio Andreella (2010) en
El cuerpo suspendido. Codigos y simbolos de la danza al principio de la modernidad.
Este texto, al ser un estudio historiografico, muestra el desarrollo de las relaciones de la
danza y el cuerpo con la religién catélica, por lo que toca varias problematicas de la
civilizacion occidental que se observan claramente en la actualidad en la recepcion de
la danza y en la comprension del cuerpo.

El instrumento de la danza es el cuerpo, por lo tanto, las teorias sobre las
percepciones de éste en la sociedad no deben faltar al profesional en educacién
dancistica, por lo que el libro Cuerpo, sujeto e identidad (Duran y Jiménez (coords.),
2009) deberia formar parte de su biblioteca personal. En €l se retunen textos sobre el
cuerpo y su relacion con la filosofia y la educacion asi como otros que toman el tema de
la identidad y los procesos de creacion de la misma.

Estos cinco libros fueron la base de este estudio y abrieron muchos caminos

que, a pesar de que no pudieron ser recorridos porque se alejaban del propdsito
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principal del proyecto, proporcionan nuevas interrogantes y nuevos enfoques que

vislumbran otro comienzo al final de nuestro recorrido en el interior de la danza.

P.D.

Gilles Deleuze (1980) creia que toda escritura es una carta de amor, este estudio es
una carta de amor a la actividad inefable que es la danza. Es en la danza donde
establecemos relaciones con nuestro ser que no provienen del cédigo linguistico, donde
Nos acercamos a nuestro instinto sin que la supervivencia esté de por medio. La danza
es accion de reconocimiento, de aprendizaje, de liberacidon de la energia del espiritu. Es
un juego maravilloso, es experiencia del presente, es comunicacion con la corporalidad

del otro, en cuatro palabras:

“El amor es bailar”.
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