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Introduccion

‘ \\\ lo largo de la historia del hombre,

el arte ha cumplido y puede cumplir diferentes funciones:
educativa, social, expresiva, cognoscitiva, etc. El producto
artistico se convierte en testimonio, y principalmente en
testimonio de la capacidad creadora del hombre. Esta capa-
cidad, como creacién artistica, ha sido abordada a través de
la historia de diferentes maneras, siguiendo dos direcciones.
fundamentales: la creacién llamada culta, profesional, de
determinados individuos, y la creaci6n colectiva o anénima,
del pueblo.

Cuando el trabajo cotidiano da al hombre la posibilidad
de poner de manifiesto su capacidad creadora, éste acom-
pania su vida de danzas y canciones, de manifestaciones
artisticas que hablan de sus dolores y esperanzas, alegrias
y suefios, y que, por su profunda fuerza, llegan hasta
nosotros a la par de la produccién de las geniales indivi-
dualidades y son, en muchos casos, parte nutriente de
esas expresiones individuales. Sin embargo, al desarro-
Ilarse la produccién “con el paso de la

de quiénes son, de c6mo crecieron como entes culturales.
Estos sectores y otros como ellos, tanto o més margina-
dos, en distintas latitudes del continente, contintan crean-
do y haciendo evolucionar todos aquellos elementos que
conforman un lenguaje del cuerpo, claramente eviden-
ciable cuando se aborda el baile.

El presente trabajo se inici6 con la idea de estudiar los
géneros bailables que se cultivan en los salones del Distrito
Federal; sin embargo, como todo proceso vivo, y por la
misma necesidad, se convirtié en un principio de anil
de un fenémeno mas amplio. Tiene que ver con la genera-
ci6n y desarrollo de un lenguaje del cuerpo que vinculaa
Cuba con Uruguay, a Costa Rica con Venezuela, a Brasil
con México o Nicaragua, y atoda América Latina en mayor
o menor grado.

Esimportante para los interesados en el arte de la danza
y en el arte popular aclarar el fenémeno “salén de baile”,
ya que nuestro estudio se refiere al lenguaje dancistico
que se realiza por excelencia, pero no dnicamente en los
salones de baile.

Este trabajo tedrico-prictico, se basa en ¢l estudio del
danzén, el mambo, el chachachi, el swing, el pasodoble y
el tango. Fue realizado con bailarines y maestros popula-
res, fundamentalmente con el maestro Jesus Uvalle, quien
posee una larga trayectoria en este campo y participa en
las variadas actividades que se llevan a efecto en torno al
mismo: ibici clases y asi: ia per-
manente a los diferentes salones.

Por los antecedentes de la investigadora, por su nacio-
nalidad misma, la comparacién se ha constituido en un
factor de observacion. Fue necesario aprender diferentes
géneros y asistiramultiples bailes para poner en practica el
conocimiento adquirido. La informacién se registré en
fichas para cada danza, con respecto al estilo y a la inter-
pretacion, la caracteristica de los movimientos en si, el
uso del espac:o el lrabajo de pareja, el uso musicaly, muy

la de la |

gran industria, cuando el trabajo pierde su cardcter vivo,
creador, y con ello se limita, empobrece o anula la capaci-
dad creadora del pueblo (...) encontramos al consumidor
pasivo, impersonal, deshumanizado (...)".!

En la época que nos tocé vivir se desarrolla el arte de
masas con caracteristicas de suceddneos artisticos para
esasociedad que va perdiendo su capacidad creadora en el
trabajo que la agota y la aleja cada vez mds del arte
profesional y del arte como creacién colectivay popular, a
tal grado de no llegar a reconocer lo que le es propio.
Encontramos, sin embargo, pequeiios sectores de la gran
urbe resisentes a abandonar las formas bailables que hablan

Resulté muy interesante observar laimportancia social
de estos bailes para muchos de los bailarines y bailarinas
con quienes convivimos. Lamentablemente, en este tra-
bajo no fue posible ahondar en el proceso histérico-politico
bajo el cual se ha ido desarrollando, pero este primer
intento puede servir de base para futuras mveshgaclones.
que dehzrén er reali en formai por

misicos y iali: en

danza.

1. Adolfo Sanchez Vizquez, Las ideas estéticas de Marx. p. 273




Elementos de un
lenguaje dancistico

”’ lEn México, hoy en dia, los distin-

tos géneros bailables tienen muchos niveles de ejecucion,
cada uno de los cuales se basa en c6d|gos especmcos El
danzén, el mambo, son per

sino en lo que Alejo Carpentier denomina en su libro La
misicaen Cuba como ‘el modo de hacer". Este “modo
de hacer” constituye un aspecto de fundamental impor-
tancia: se refiere al hecho de que los grados de excelencia
noradican en la cantidad de los pasos o en la dificultad de
los mismos, sino en c6mo se ejecutan esos pasos, como se
manejan las cualidades, las intenciones, la energia para
un mismo movimiento o género.

Esto explica el hecho de que cuando se baila una guara-
cha, por ejemplo, el ambiente creado por el movimiento es
muy parecido, ya sea dicho baile ejecutado por un me:
cano o por un panamefio. Sin embargo, ambos recurriran
a diferentes “modos de hacer”. Generalmente hay mayor
soltura de la cadera en aquellos bailarines con mayor
influencia afro, y mayor brillantez en el uso de las rodillas
y los tobillos en el caso de los ejecutantes mexicanos.

Otro aspecto de gran importancia y nas:endencla que
deberia ser diado con mayor
al grado de significacion y funcionalidad social que estos
bailes poseen. Muy superficialmente diremos que, al saber
bailar, un sencillo obrero se puede convertir en el mas
una mujer fea se transforma en la mas codi-

s6lo por la musica con que se bailan sino lamblén por Ios

ciada; el timido al hablav logra vivacidad en su expresxan
Y

pasos que se emplean en su ejecucion, por las
de movimiento, por el uso del espacio, etc. A diferencia de
otros pueblos latinoamericanos, en el Distrito Federal los
bailarines y los maestros populares muestran una gran
rigurosidad con respecto a los cédigos especificos del
género y son muy estrictos en el cuidado y el uso de los
diferentes pasos.

En América Latina, en general, estos bailes son impor-
tantes no sélo por si mismos sino también porque surgen
para satisfacer necesidades concretas comunes a diferen-
tes pueblos, y contienen, por tanto, aspectos igualmente
comunes de nues(ra historia. A través de los afios se han

ue estan ts nues-
tra forma de movernos, de dar vida a las danzas, los cuales
asu vez han creado un lenguaje que nos permite recono-
cernos. Aun sin saber los mismos pasos podemos enten-
der, distinguir y valorar el lenguaje que nos emociona.

Para comprender algunos de los elementos mas impor-
tantes que intervienen en el baile popular es necesario
tomar como punto de partida que la cultura latinoameri-
cana es producto de una mezcla de culturas: la aborigen,
la europea, la africana y, en ciertos sectores, la asidtica.
Ninguna de ellas es hegeménica; una u otra han ejercido
mayor influencia segun la region latinoamericana de que
se hable.

Esto se pone de manifiesto no en diferencias radicales,

P efialar
ejemplos.

No se debe olvidar que en la mayoria de nuestras cultu-
ras las actividades bailables rigen momentos y practicas
sociales de sefialada significacion. En la mayoria de nues-
tros paises los quince afos de edad se celebran con un
baile. En México debe coreografiarse un vals, y en algunos
sectores populares se agrega un baile contemporaneo don-
de la quinceariera es la figura principal, lo cual implica
muchas reuniones de adolescentes para aprender y ensa-
yar. En las bodas también se realiza un baile, ¢l carnaval
es un baile eterno, hay baile callejero... El baile, pues,
estd presente siempre.

n tercer el ialesla ividad y la comu-
nicacion. Con la pareja, la comunicacion llega hasta gra-
dos muy sutiles de cadencia, como en el bolero. Este
aspecto estd relacionado con la creacion y la perdurabili-
dad de un género que brinda la posibilidad de expresar
ciertas necesidades. El danzén, por ejemplo, legitima
ciertas practicas de acercamiento y de movnmnenlos des-

hasta el el ha ido
definiendo como un baile de carécter;uguelén‘ alegre,
pero no explosivo; el bolero es lo romantico en su maxima
expresion,

Como parte de una comparsa, realizamos nuestras varian-
tes al ritmo de ella, de lo que todos y cada uno han




contribuido a crear como atmésfera. Los circulos y las hile-
ras forman parte de cualquier baile; con ellos se celebra la
comunicacién colectiva.

Unido al proceso de comunicacion estd siempre el juego
erético, sutil en algunos casos, de tremenda fuerza en
otros. Se traduce en el uso de la energia que se muestra
magnéticaen el danzén. Furiosa e irreverente en el tango,
v que va matizando los diferentes géneros.

No es nuestra intencién ahondar en el origen de esta
energia erdtica, pero si sefalar brevemente que este tipo
de energia es utilizada en algunas danzas populares euro-
peas, sobre todo en las de origen gitano, como el fla-
menco, y, por otra parte, los negros de América la manejan

del cuerpo sea extremo siempre estd inmerso en una idea
total de , se vuelve una armo-
nica, todo es parte de un “movimiento eterno”; incluso
las pausas tienen el caracter de climax de una onda, nunca
de fin.

Se han expuesto estos elementos para lograr un esquema
de comprensi6n, pero es preciso tener claro que no existe
un elemento sin el otro, de lo contrario “no se sabe
bailar”. Es en larelacién con la pareja o con los compaiie-
ros de hilera o de circulo donde estos elementos llegan a
su maxima expresion: el espacio entre la pareja, los juegos
provocadores de uno para con el otro, la pregunta-respues-
ta, el unisono. Por otra parte hay que recordar que estas
estas lineas de movimiento

como reminiscencia de algunas de sus danz:
principalmente en aquéllas que tienen que ver con los
ritos de la fertilidad. Asi pues, en América se establece el
erotismo como lenguaje comin de este encuen-
tro de culturas y es inherente a todos los géneros escogi-
dos para este estudio.

Cabe aclarar que, entre las multiples abenaclones que se
manejan con respecto a este lenguaje, estd la manipulada
idea —producto del uso mercantilista que las clases domi-
nantes dan a este tipo de movimiento— de relacionar baile
afroantillano, tropical o popular con pornografia, prostitu-
cién, degradacién; en realidad, en cuanto a danza se refiere,
esto s6lo aparece cuando el movimiento es tratado con
ignorancia y es desprovisto de las esencias que han provo-
cado su existencia.

Para finalizar con estos elementos, debemos sefalar
como caracteristico de este lenguaje el sentido polifonico
y contrapuntistico. Es contrapuntistico con respecto al

. alarelacion i isica, ala pareja.
Por ejemplo, se puede bailar y matizar el movimiento
refiriéndolo a la melodia, haciéndolo explicito; interpre-
tar los diferentes temas que cada instrumento de las per-
cusiones maneja, o pasar de uno a otro con aportaciones
del bailarin como silencios en el movimiento o agregando
palmadas y sonidos.

En el caso de una rumbera, si los bongoes estdn en un
momento de gran lucimiento ella puede establecer un
duelo marcando con sus piernas un tiempo, y utilizar los
hombros para realizar variaciones ritmicas y dindmicas;
asi, la bailarina establece un contrapunto con el masicoy
crea también varias dindmicas en su propio cuerpo. Para
lograr esto la bailarina ha tenido que adquirir la posibili-
dad fisica de ocupar distintas partes del cuerpo como
distintas voces. Este sentido de aislamiento o polifonia
del cuerpo es quizd uno de los mayores aportes al lenguaje
dancistico. Sin embargo, aunque el grado de aislamiento

no son produclo de unos cuantos aiios, sino que vienen
transformandose desde el origen mismo de nuestra histo-
ria criolla.



Antecedentes
historicos

‘ lEn América Latinala presencia euro-

pea, las formas autéctonas y negras produjeron una gran
diversidad de géneros bailables que durante su proceso se
manifestaron como actividades puramente populares o
como un producto de pricticas clasistas de una élite que
terminaron asimiladas y recreadas por el pueblo. Este
proceso de asimilacion y recreacién que deriva en un
organismo nuevo es parte integral de nuestra historia.
Tres son los tipos fundamentales de danzas que se dan a
través del continente. Uno lo constituyen las de la familia
de la zarabanda, el candombe y la chacona, cuyo origen
est en América y que contienen herencias del Occidente
cristiano, de fenicios y moros, de africanos y criollos, de
tal manera que se consideran como “cosa venida de Indias”,
con laincorporacion de ese “modo de hacer” que eviden-
cia el aporte de la cultura negra, asi

cen al primer grupo. Para su mejor comprensién debemos.
investigar un poco sus origenes.

Se sabe que en la primera mitad del siglo XVI viajaron
musicos de Espafia hacia el Nuevo Mundo. América reci-
bi6 como patrimonio las reglas del canto llano, el cono-
cimiento de las tablaturas del 6rgano, el romance trans-
mitido de boca en boca y gente que sabia cantar, versary
componer villancicos. Se sabe también que hubo negros
en Cuba a partir de 1513.

Los templos eran las unicas salas de concierto que
reunian aaquéllos de los “cantos entonados”, a los indi-
genas y negros con distintas culturas musicales y dancis-
ticas. Se inici6 entonces ese largo proceso de sincretismo
que marca toda nuestra historia. El romance se canta en
toda América Latina.

Alejo Carpentier nos habla del famoso Son de la Ma
Teodora, que data del siglo XVI:

Se trata () de un calco de romance extremo, cuya melodia
ha sido un poco modificada por habitos de entonacin
popular (...) separdndose los incisos por un estribillo rit-
mico, rasgueado sobre las cuerdas de labandola (...). La letra
seajustaal cldsico octosflabo del romance (..). En cuantoal
ritmo de las frases que ofician de coplas (... se cife fiel-
mente a uno de los patrones hispanicos (... La forma
“pregunta-respuesta” entre el solista y el cora nos viene de
los juegos cantados del Africa.*

Si en Cuba, en los siglos XVI y XVII, el son respondia a
formas no definidas de musica popular bailable, y a partir de
1533 se crearon las rutas maritimas de alli hacia Veracruz,
Trujillo y Cartagena; si las coplas de La resbalosa, danza de
negros de Argentina y Chile, tienen el mismo ritmo del Son
de la Ma' Teodora, no es casualidad que las descripciones
hechas en México en 1776, cuando se eleva a la Santa

como de la cultura mestiza. Entre estas manifestaciones
dancisticas, figuran las que son reminiscencias de las
danzas africanas sin su sentido ritual. Proliferan en Amé-
rica, en donde quiera que hubo esclavos negros, las dan-
zas con nombres como rumbas, bembés, sambas, macum-
bas, chuchumbés.

Otra familia de bailes que existia y que se observa, de
igual manera que los anteriores, en numerosas regiones
de América Latina es la de los zapateados, generalmente
de origen andaluz. Todavia subsiste en Venezuela, Argen-
tina, México y otros paises.

Finalmente estan las danzas autéctonas, las creadas
por i 1 pocas zonas
de América Latina,

Los bailes a los que se refiere nuestro estudio pertene-

una denunciaa fin de prohibir un baile llamado
El chuchumbé, correspondan a elementos de la danza que
Ilegan hasta nuestros dias en toda América Latina.

El informador de la Santa Inquisici6n describe:

Las coplas se cantan mientras otros bailan, ya sea entre
hombres y mujeres o bailando cuatro mujeres con cuatro
hombres: el baile es con ademanes, meneos, sarandeos,
contrario a toda honestidad (...) por mezclarse en ellos
abrazo y dar barriga con bamriga.’.

2. Aleio Carpentier, La muisica en Cuba, pp. 36-39
3. id. p. 53




En 1698, el padre Labat describe una danza vista por él en
Santo Domingo:

Elmds habil canta una cancién (...) cuyo estribillo es
coreado por todos los espectadores. Los bailarines estan
dispuestos en dos hileras; los hombres de un lado, las
mujeres del otro. Saltan, giran sobre si mismos, se acer-
canados o tres pies los unos a los otros (...) Se estiran, en
elacto, dando vueltas, con gestos absolutamente lascivos.*

En México, 1987, es posible ver en el salon Los Angeles
hileras de hombres frente a hileras de mujeres bailando un
chachachd, un mambo o una guaracha dirigidos por el
maestro.

El merengue de Santo Domingo, la pollera de Panama, la
cumbia de Colombia, todos poseen la caza coreografica de la
hembra por el macho, el aislamiento en el cuerpo al poder
mover la caderaa un ritmo y el torso a otro, que corresponde
perfectamente a lo que describe, en 1789, Moreau de Saint
Mery:

El talento, para la bailarina, estd en la perfeccion con que
puede mover sus caderas y la parte inferior de sus rifiones.

(sic) conservando todo el resto de su cuerpo en una especie
d fer |

e
tos de los brazos que sostienen las dos extremidades de un
paiuelo o de sus aldas. Un bailador seacerca  ella se anza

labateria... nos venia con una forma definida largo y mon-

tuno: el largo era el recitativo inicial, la exposicion de

romance... llevada en tiempo pausado por una sola voz... Las

voces que entraban. todss junts, estableciendo en el mon-
primitiva,

son de la Ma’ Teodora %

Elson, en to d , se vuelve base para muchos
otros bailes considendos como tropicales, afroantillanos,
populacheros. Baile de parejas, separados, tomados de la
mano o abrazados, donde el juego de coqueteo, la caza de la
hembra por el macho, serén la causa del uso constante de las
tres formas anteriormente mencionadas.

Estéticamente la linea fundamental es la curva, los movi-
mientos de cadera y hombros se enriquecen como la misma
bateria; la pareja baila al unisono o a contrapunto, estable-
ciendo los juegos que quieran, de acuerdo con los elementos
afines de acople ¢ interrelacion.

Para 1860-1870, en otras latitudes del continente, otro
baile también de origen popular se conforma claramente: el
tango. Segun Héctor Enrie, historiador del mismo, surge en
los sectores cercanos al Rio de la Plata, plenos de inmigra-
cién, como producto de los blancos imitando a los negros
(musicalmente ¢l ritmo de tango y de habanera son idénti-
cos). Originalmente era musica para ser bailada, el aspecto

Reuo‘edt  avanza de nuevo, invitindola a 1 lucha ms
seductora. La danza se anima y pronto ofrece un cuadro
cuyos mm. de voluptuosos, se hacen lascivos.*

Es claro que para el siglo XVII las danzas con la atmésfera del
son y de la rumba vibran por el Continente Americano. Su
desarrollo pertenecia a ambientes esencialmente populares,
eran cantos acompaiiados de percusion.

El son termina de aclararse constitutivamente en 1920:
cada elemento percutivo llevaba una vida auténoma. Si la
funcion de la botijuela y del diente de arado era de tipo
escansional, los timbales debian entregarse a la variacion
ritmica. Si |

s bastante posterior. Ya para 1910 el tango esta
en el interés de todas las clases sociales a raiz de la prohibi-
cion que el Papa Pio XI decreté para dicho baile. Llegan a
Europa parejas procedentes de América con la finalidad de
bailarlo, y surge como moda europea en 1912-1913. Para
1914, con la Guerra Mundial, es llevado por los inmigrantes
nuevamente a América, ya como baile de moda.

Como danza, el aspecto erético es fundamental, es casi
una lucha a muerte; en los sectores cercanos a su origen, el
acercamiento de los cuerpos es total; esto se modifica mucho
de acuerdo con los diferentes estilos, incluyendo los de
exportacion que se han creado. El uso musical es de cierta
dificultad, la cadencia es tratada fundamentalmente en los
en el manejo del espacio. Las estructuras

marcando las armonias con ritmo de bajo continuo, el tres
podia tener una funcion cadencial. EI bongo actuaba mds
libremente, usando de la percusion directa o del glissando
sobre el parche. Los demds elementos de esa percusion se
manifestaban de manera ajustada a sus registros y posibili-
dade:

el canto fuese sostenido en cada momento por el aparato de

basicas estan tratadas por los juegos de piernas, ¢l torso se

maneja como una sutil consecuencia de éstos. El entendi-

miento entre la pare)a debe ser total por lo complejo de las
y, € , las cargadas y

riesgos fisicos consnderahles. Es baile de pareja entre-

lazada, en cualquiera de sus modalidades.

A Ibid., pp. 5354
5. Ibid..p. 54

6. Ibid., pp. 196-197.




El baile de salon inicia su trayectoria en América como
actividad de las clases adineradas. El danzén es producto de
esta trayectoria.

A fines del siglo XVIl la country dance inglesa es llevada a
Holanda y Francia, donde es aceptada como danza francesa
No llega a Versalles, pero si a colonias francesas de América
como Puertn Principé. Era un balle de figuras, es decir,
en cuanto aespa-
cio, movlmlenlo y relacion entre las parejas. Posee cierta
galanteria y algunos elementos cautivadores para el negro:
la disposicion en hileras de hombres y mujeres (observado
también en numerosas tribus africanas), el juego de com-
bate de amor, de ataque y huida, unién y separacion, danza
de accién colectiva. Al popularizarse en las colonias permi-
tia licencias que los musicos negros imprimen con una
vivacidad ritmica de que carecia el modelo original.

La contradanza estaba formada por dos partes de ocho
compases que se repetian en cada una. Como baile estaba
formado por cuatro partes: el paseo, la cadena, sostenido y
cedazo; una figura para cada ocho compases (también se
daban variantes). Maria Antonia Ferndndez nos dice: “Las
dos primeras eran de cardcter tranquilo. Las dos ultimas se
hacian vivas y picantes’

De la contradanza escrlla en 6/8, que es mas popula-
chera, nacieron los géneros de la clave, la criollay la guajira;
casi todas las escritas en México corresponden a este género.
De la contradanza de 2/4 nacieron la danza, la habaneray el
danzon, con sus consecuencias mas o menos hibridas mar-
cadas por el espiritu del minuet.

Se conocen ediciones de danzones desde antes de 1877.
Musicalmente, en sus origenes difirié muy poco de la
contradanza.

(..) se inicia, muy a menudo, con un tema de catadura
clasica, correspondiendo exactamente a la prima de la con-
tradanza a pesar de su titulo nuevo de introduccion. En la
segunda parte, o “parte de clarinete” se trabaja casi siempre
sobre el cinguillo. Se vuelve a la infroduccion y se pasa a la
“parte de violin” mds mel6dica, que hace de adagio, antes de
cerrar con el periodo inicial (...), dotandose pues la contra-
danza de un nuevo periodo de dieciséis compases. Este
esquema se observa hasta principios del siglo XX, cuando se
enriqueci6 el danzon con una coda (o cuarta parte) muy
vida (... *

El danzén sustituye el baile de figuras por el de pareja
entrelazada, conserva cierta distancia entre los bailarines y

requiere de un excelente oido, pues se baila de acuerdo con
la estructura musical; por ejemplo, cuando se repite la
introduccién los bailarines suspenden la danza, lo que se
Ilama descanso. La danza se reanuda con precisién cuando
seinicia otro periodo musical. En la parte llamada montuno,
la cadera y los hombros se mueven con mayor libertad. En
general es sobrio, elegante y sutil.

Cada movimiento de los pies lleva un “juego de rodillas” (...)
Jas caderas se mueven suavemente, nunca con exageracion
Todoslos movinientos deben e, es decir. mnhgzduswn

(.. es el baile mas elegante del siglo XX y ademis Jionode
toda la cadencia que marca con un sello indiscutible nues-
tras danzas.*

Es interesante anotar que en este proceso de sincretismo,
creacion y asimilacion las danzas de origen negro imitan las
caracteristicas de las de los blancos, quedando marcadas por
¢l tratamiento de la cadencia y el erotismo en el juego
ondulante de hombros, cadera, torso y rodilla. Cuando es
danza creada por blancos, tomando elementos de los negros,
la creacion fundamental del movimiento se realiza en el
juego de piernas, y la cadencia y ¢l erotismo se manifiestan
en estos juegos, en el deslizamiento de los pies y como
repercusion sutil en el torso; casi siempre permiten las
acrobacias del tipo de “cargadas” como en el tango o en el
aunque, claro estd, todas son parte de un mismo
lenguaje, con un dmbito muy amplio en sus noticias y
estilos.

Continuaremos con la que fue idea motivadora de este
trabajo: describir y estudiar los bailes que se ejecutan con
‘mayor frecuencia e importancia en los salones de baile de la
ciudad de México en 1987.

7. Maria Antonia Fernindez, Bailes populares cuanos, p. 9
8. Alejo Carpentier. Op. cit. p. 189,




Los salones de baile

‘ \\ un sal6n de baile asisten multitud

de individuos con muy variados fines. Los bailes general-
mente se llevan a cabo de las 18:00 a las 23:00 horas, todos
los dias de la semana, considerando los diferentes salones
(Colonia, California, Los Angeles, principalmente). No se
vende licor, y por lo regular, alternan varias orquestas durante
la noche. Hay quienes no saben bailar y sélo se mueven,
otros a quienes no les importan los pormenores de cada
género, y muchos que si manejan las reglas del juego. Entre
¢éstos hay muchos buenos bailarines, excelentes bailarinas y
maestros —que pueden ser buenos bailarines 0 no— que
tienen el don de conocer los secretos del baile como para
ensefar al que no sabe nada y ponerlo a competir con los
mejores, siempre que se dedique el suficiente tiempo al
estudio.

Los maestros dirigen las hileras formadas para seguirlo; él
indicard con sefias o por el nombre de los pasos que se irdn
ejecutando y que, en su mayoria son conocidos por las
personas mds cercanas a él en la hilera; el aprendizaje puede
darse directamente en ¢l salén a modo de copia constante,
con algunas preguntas y respuestas entre piezay pieza, 0 en
la casa de alguien, en un centro deportivo, en un museo,
etcétera.

Los bailarines compiten entre ellos, y se convierten en

publico al hacer un clrculo en torno ala pareja o parejas que
los han logrado Asi, en algunos el
sal6n estd convertido en pequenos ruedos en los que cada
pareja da lo mejor de si. En muchos casos la mujer se
convierte en el centro del circulo y hombre tras hombre van
entrando a bailar con ella sin que se interrumpa ni un
instante la danza; la bailarina, por lo tanto, se adapta a los

diferentes estilos d sus fug En otros casos
el hombre d bailando I
mente con dos mujeres dmgléndolas CON una Mano y sin
perder la continuidad del baile con ninguna de las dos.

Los géneros que se bailan con mas frecuencia son mambo,
chachacha, swing, tango, pasodoble, danzén, y en algunas
ocasiones miisica mas guapachosa.

Todos los géneros tienen caracteristicas determinadas
en cuanto a sus pasos, intenciones y cualidades de movi-
miento. Podemos di de la
que en la mayoria de los géneros existen —como clasifica-
cion nuestra y tentativa— cuatro niveles de ejecucion defi-
nidos por:

1) El grado de dificultad con respecto ala coordinacién, el
ritmo, laagilidad y el tono muscular: asi como por las
caracteristicas de cada baile.

2) Por ¢l estilo, la capacidad de improvizacién y acopla-
miento con la pareja o compaeros.

En el primer nivel se encontraria la llamada base de cada
género; éste es el paso que lleva en si mismo las caracteristi-
cas determinantes del género, incluyendo cualidad, cardcter
de baile y uso musical, en su forma mas simple. También
incluye pasos que son utilizados en varios géneros, cam-
biando un poco su caracteristica, lo que significa agregar o
quitar movimientos de cadera, hombros y acentos.

Con el primer nivel —que se logra en aproximadamente
tres meses, de dos clases por semana— el nuevo bailarin
puede defenderse, sencilla pero dignamente, en las fiestas
familiares, o incluso, modestamente, en un salén de baile.

El segundo y tercer nivel se distinguirian, uno del otro,
por problemas técnicos: aumento en la dificultad, mayor
cantidad de giros de un nivel al otro y detalles complicados
de coordinacién.

El cuarto nivel estaria basado en los pasos de mayor
dificultady brillantez, muchos de los cuales estn formados

por esta-
ria mzrcxdo por la creacuﬁn clara de un esnlo personal, la
ddei ionyel lapareja

o los bailarines. Debe saber dirigir, y para ello, tiene que
entender claramente cudndo debe darse la indicacion para
cambiar de paso, sin que se interrumpa el baile o la calidad
de la ejecucion.

Este imil no se dapor i ni
por 6smosis; se aprende, se estudia, se practica, se recrea. En
la gran mayoria de las clases, los alumnos se colocan en
hileras, hombres frente a mujeres, con la finalidad de que
aunque no se esté bailando de pareja existan las relaciones
correctas para poder hacerlo después. En una misma clase se




ensenan y practican distintos géneros; primero se aprenden
los pasos y luego se ejecutan libremente con la pareja.

El maestro explica ¢l paso, incluyendo los detalles que
corresponden al hombre y ala mujer, y motivaalos alumnos
a la busqueda del estilo personal siempre y cuando no
modifiquen sustancialmente las reglas de cada género.

Existe en el medio una clasificacién bien definida entre
los llamados bailes populares (mambo, chachacha,
guaracha, cumbia) y los [lamados finos de sal6n (danzén,
blues, tango, pasodoble, vals, swing) mas elaborados. Los

primeros son los mds frecuentemente bailados en fiestas; los
segundos se ¢jecutan mds en los salones de baile, en compe-
tencias y exhibiciones, porque exigen mayor conocimiento
de la llamada cuadratura musical; también pueden poseer
elementos acrobiticos.

Esta clasificacién corresponde a la sutileza y dificultad
que como danza poseen los bailes finos de salén y no
—como algunos interpretan— como elemento de clase
social.



W's uno de los bailes mas rigurosa-
mente cundados en cuanto posiciones, pasos, caracter, cua-
lidad del movimientoyy figuras coreograficas, y ademds posee
una distincién que no se da en otros tipos de baile.

Se distingue un tipo de danzon como legado histérico. Es
un danzén mas austero, sin posibilidades de agregar movi-
mientos de mayor lucimiento. Es llamado danzén cerrado o
clasico. Se baila tratando de respetar lo que se considera mds
cercano a su forma original. El danzén contempordneo se
llama danzén abierto y permite la utilizacion de mayor
cantidad de pasos y pascos.

Se baila en pareja. El hombre recibe con su mano izquierda
lamano derecha de la mujer, quien coloca su mano izquierda
sobre el hombro derecho del compaiiero. El varén coloca su
mano derecha en la cintura o espalda de la mujer; ella debe
mantener el codo izquierdo sostenido y ambos bailarines
deben erguir la espalda. Las manos entrelazadas no deben
tapar las caras, los pies deben estar juntos. Esta es la llamada
cuadratura

Algunos de los pasos utilizados son: cuadro, paseo, (hacia
adelante, hacia atrds, en espiral, en circulo), imposible,
variaciones de imposible, paseos abiertos o floreos, plan-
chas. El danzén cerrado se baila utilizando cuadro, paseos y
pasos que no cambien la colocacién de la pareja, es decir,
siempre bailando uno frente al otro y entrelazados.

En el baile, la orquesta toca la introduccion y las parejas
formadas la escuchan atentamente, pues con la primera nota
del primer trio se inicia el paso para hacer el cuadro. Cada
cuadro finaliza con el llamado falso que equivale a quedar en
la posicion de cuadratura durante un tiempo, que debe ser la
adltima nota del cuarto compas; aunque, en algunos casos se

realizan falsos con acentos muy marcados por la orquesta.
En esta primera parte s acostumbra realizar el cuadro varias
veces, o el cuadro y un paseo sencillo.

Cuando la orquesta inicia la repeticion de la introduc-
cion, las parejas suspenden la danza quedando uno frente a
otro. Cuentan algunos bailarines que este descanso se debe
aque, originalmente, los danzones tenian una duracion de
veinte minutos —por lo menos— y en Cuba o en Veracruz
era muy mal visto que alguno de los bailarines sudara, de
esta manera, con el descanso se evitaba tal disgusto.

Atentos a la orquesta, los bailarines inician en forma
precisa el segundo trio con cuadro y numerosos y variados
paseos. Contindan intercalandose el descanso y los trios
Por cada parte se van complicando sutilmente los pasos
hasta concluir, en muchos casos, con la parte llamada mon-
tuno, donde hombros, cadera, cadencias y “marques” aflo-
ran con maxima calidad y pureza.

El danzén, en términos muy generales, requiere de gran
esbeltez; y en cuanto a estilo, de elegancia, de sutileza y de
gran suavidad. El movimiento de la cadera y los hombros se
realiza a discrecion. El uso del paso es muy importante; los
pies se arrastran suavemente, uno cerca del otro, marcando
el aspecto ritmico del danzén, con el maximo de complica-
ciones; el torso interpreta suavemente la melodia.

Estd considerado el baile fino de salén por excelencia.




Mambo

|| ‘ El mambo, antes de considerarse un

ritmo nuevo, formaba parte de numerosos danzones en la
seccion llamada montuno. Orestes Lopez, compositor y dan-
zonero cubano, creé el danzon llamado mambo cuyo mon-
tuno se vio enriquecido con un nuevo motivo sincopado.
Esto fue aprovechado por otras orquestas y la euforia mani-
festada por los bailarines contribuyé a que se sucedieran
muchos danzones en ese estilo sincopado, hasta que el
mambo se perfilé como una estructura independiente.

Pérez Prado lleva el nuevo ritmo a México en 1947, y a
partir de ahi obtiene una popularidad mundial. Vivaz, rico
en la cadencia sensual manejada en el uso de los metales
correspondiendo a la época de las grandes bandas, estimulé
la creacién de numerosos pasos, muchos de los cuales son
parte del repertorio mexicano.

Ellenguaje del baile popular se enriquece, una vez mas, al
nutrirse de gestos y
dientes al uso de la sincopa musical. Su ¢jecucion requlere
de una gran potencia muscular; es agresivo, directo, rapidoy
violento. En el salon es de rigor el movimiento de la caderay
de los hombros, en movimientos répidos, vibratorios y libres.

Los pasos son cortos, lo que permite mayor velocidad;
aunque existen algunos cuya finalidad primordial es la de
lograr grandes desplazamientos. El torso se inclina ligera-
mente hacia adelante en casi todos; larodilla, con un impulso
vital marca fuertemente el inicio o suspension del movi-
mlcnto lslnmpa) generando una riqueza dmamua Qque con
el uso de dan la fun-
damznlal del baile.

Los pasos del primer nivel, aprendidos con el maestro
Uvalle, son: base de mambo, base de guaracha, puntas en ¢l

lugar, derecha adelante, izquierda atrds, brazos amiba y
abajo, sencillo con palmada y sencillo con hombros.

Los pasos del segundo nivel son: base de mambo despla-
zada, brinco sencillo, derecha-izquierda y brinco, media
naranja, derecha-arriba-izquierda arriba y paso de conga.

Los pasos del tercer : boggie, sencillo con brinco,
bicicleta, paso de conga desplazado y con vuelta, niia popof,
conga hacia adelante, vuelta de mambo, vuelta de revés y
mano al piso.

En el cuarto, y dltimo nivel, los pasos son: volado lateral,
paso ruso, reshalén, serie de giros, combinado y todas las
variaciones ¢ improvizaciones que son posibles de lograr.




icen algunos bailarines que ¢l cha-
chacha llegé en el momento necesario, porque el mambo ya
habia evolucionado mucho y, para bailarlo muy bien, ade-
mds de todas las caracteristicas, se necesitaba una condicién
fisica muy especial.

El chachachd permiti6é que muchos lo pudieran bailar;
adquiri6 un caracter jugueton con sus tipicos “brincadito” y
‘marque’. La actitud fisica expresa cierto relajamiento; el
peso siempre hacia arriba. No se utilizan cortes bruscos en la
dindmica ni se utilizan desplantes; el torso se inclina lige-
ramente hacia adelante ¢n algunos pasos; los hombros se
mueven suavemente, en general hacia los lados, por el
manejo de los oméplatos; posee gran continuidad.

Se manejan principalmente dos tipos de pasos: los que
marcan el chachachay los que se mantienen con un brin-
quito constante. Es necesaria cierta relajacion para poder
coordinar muchos pasitos, siempre con este brinquito. Se
puede bailar de pareja entrelazada, tomados de las manos, o
uno junto al otro, y en grupos.

El creador del género musical es Enrique Jorrin, quien
inicia su divulgacion, en 1951, con su inmortal Engarnadora.
Algunos han sido creados bajo el esquema de introduc-
cién, copla, puente, coda; pero, en general, es un estilo vocal,
coral monédico. Interpretado por la orquesta América, en
sus inicios, posee elementos propios de una orquesta de
charanga.

Casi todos los pasos, exceptuando los brincaditos, se
ejecutan siguiendo el equema de 1-2, 1-2-3, 1-2, 1-2-3. A
continuacion se sefialan los pasos dentro de los distintos
niveles.

Primero: base de chachachd, lirico, sencillo, patin y
adelante-atrés con base de chachacha.

Segunda: brincando reata, patada, garza, bicicleta, paso
doble, lirico desplazado y medias vueltas.

Tercero: apache, dguila, brincando reata girando, lirico en
chachachd, cadera, cojo y variaciones de pareja.

Cuarto: cadena y borrachito, cadena y lateral, bicicleta
girando, cojito doble, secuencias largas y secuencias de
pareja.




s de origen estadunidense, portador
de elementos de influencia afro que inician su historia con el
dixieland y el ragtime. Su difusion en el nivel mundial se dio
en la década de los cuarentay marcé profunda huella en los
bailarines populares

En México su recreacion y asimilacion es absoluta. Bailar
swing constituye un requisito fundamental para cualquiera
que se precie de ser buen bailarin. Los circulos en el salén
aparecen inmediatamente para disfrutar de las parejas cuyo
dominio del swing es ya reconocido. Es el momento en que
¢l hombre baila con dos mujeres, demostrando su dominio
de direccion. Generalmente se interpretan mas los de tiempo
vivaz y se ejecutan con gran brillantez. Los mensajes son
muy precisos, exigen dominio del centro de gravedad, pues
las cargadas y acrobacias son casi obligatorias, y deben
concluir recuperando la base en forma precisa y veloz. El
torso se mueve en blogue y posee un cierto rebote en el
movimiento, correspondiente al swing musical. Su interpre-
tacion exige una presencia simplificada; las lineas se lanzan
al espacio en forma constante por el uso de los brazos:
mantiene un impulso vital. Técnicamente el uso del peso es
una de sus mayores dificultades

Pasos del primer nivel: base sencilla, vuelta 1, vuelta 2
intercambio lateral.

Pasos del segundo nivel: boggie y puntas, boggie y patada,
vuelta 4, vuelta 5 y vuelta 6.

Pasos del tercer nivel: rehilete, base doble, paso de jazz,
primera caida, salida entre las piernas y desplazado en cir-
culo con base doble.

Pasos del cuarto nivel: brazo torcido, mortal, caida de
piernas juntas, cargada en la cadera y cargado de piernas
juntas




W considera baile fino de salén. De
todos los estudiados es el que menos se baila en los salones.
Sin embargo, en las exhibiciones que realizan los bailarines
més reconocidos est siempre presente. Se baila en pareja
entrelazada, con una postura similar a la de toreros o baila-
rines de flamenco; muchos de sus pasos tienen relacion con
la fiesta taurina, La mujer ejecuta los llamados “floreos”,
siempre a partir de una clara provocacin del varén. Es el
baile que mds desplazamientos utiliza; desde los sencillos,
cuando la pareja se desliza uno frente al otro, hasta aquéllos
donde, en el transcurso el desplazamiento, cada ejecutante
cambia de direccion, alternada o simulténeamente.

Pasos de primer nivel: varias salidas; paseo sencillo uno
frente al otro, paseo sencillo uno detrés el otro y cambiando
la mujer de lado a lado, paseo sencillo de circulo.

Pasos del segundo nivel: espiral sencilla, paseo en circulo
pero lateralmente, paseo en circulo pero con vuelta de la
mujer, paseo lateral simple y paseo lateral con vuelta de la
mujer.

Pasos del tercer nivel: paseo en circulo con vueltainterca-
lada, paseo en circulo con vueltaal unisono, paseo en circulo
cambiando la direccién de los cuerpos y paseos uno frente al
otro con giros violentos.

Pasos del cuarto nivel: espiral con volado, variacién de
pareja, desplazamientos con variaciones y cambios.




orresponde a la clasificacion popular
de baile fino de salén. Constituye uno de los momentos de
mayor lucimiento para las parejas que asisten a los salones
de baile. Es de pareja entrelazada; ocupa lineas muy largas y
requiere mucho entrenamiento. Generalmente incluye car-
gadas, algunas acrobiticas, que producen un efecto de aten-
ci6n admirativa. Es esencial un tipo de interpretacion muy
erdtico y dramitico.

Es evidente que su recreacion en México no corresponde
con exactitud a ninguno de los estilos més desarrollados en
los sectores cercanos al Rio de la Plata, pero las esencias de
éstos si se manejan en forma similar.

No hay un primer nivel de pasos porque nunca se trabaja
para ser bailado por principiantes.

Pasos del segundo nivel: corte, salidas sencillas, paseo.
escalera y espejos sencillos.

Pasos del tercer nivel: espejos y final, carretilla y sus
desgloses, cargadas sencillas, gaucho, variaciones de paseos
y litigo

Pasos del cuarto nivel: espiral con volado, espiral despla-
zada, litigo y banquillo, salida por el suelo, gaucho con
cargada, cargada de espaldas y variaciones.
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Conclusione

\E] habernos acercado en México a

un fenémeno tan amplio y poco estudiado, nos hace pensar
Que es absolutamente necesaria la realizacion de investiga-
ciones interdisciplinarias, donde los enfoques de diferentes
especialistas brinden a las distintas naciones y pueblos lati-
noamericanos una vision global, pero profunda, de los ele-
mentos interrelacionados en el proceso histérico, a fin de
ayudar a la comprensién de nuestros propios impulsos,
contradicciones y encrucijadas. La colaboracién de distintas
naciones permitiria un estudio serio de una historia coman,
con sus propios fenémenos locales y reglonales y asi cono-

las y que nos

canclerizam

Estas posibles i igaci son de vital i
para quienes nos dedicamos a las diferentes disciplinas del
quehacer dancistico, pues ubicarian mds nuestro trabajo
dentro del marco artistico, social y politico en el que esta-
mos inmersos.

Aungque las diferentes disciplinas dancisticas, como disci-
plinas artisticas que son, deben permitir extraer conoci-
mientos de las multiples manifestaciones del hombre, Amé-
rica Latina parece no tener (exceptuando contados casos)

capaces de der lo que los propios
pueblos han ido conformando como su propio homenaje.

Bailarines, coredgrafos y maestros basan su actividad en
.¢l estudio y en la aplicacion de técnicas de movimiento que
han surgido sobre la base del uso del cuerpo que otras
culturas han creado. No pongo en duda, ni estd a discusion
el valor de estas técnicas —nuestras también en un amplio
sentido humano— que no abordan, sin embargo, el len-
guaje de nuestra especificidad, y no tienen por qué hacerlo.

Debemos profundizar el lenguaje del cuerpo de nuestros
propios pueblos, encontrar las venas culturales que nos han
nutrido alo largo de toda América Latina; es el baile de salon
la ultima consecuencia de un proceso natural en nuestros
pueblos que se transmite de padres a hijos, que se aprende
haciendo en muchas practicas sociales. De cémo lo fueron
las artes plasticas, la masica, el teatro, desde sus origenes
hasta el Renacimiento, cuando eran parte integral y necesa-
ria de las manifestaciones de los pueblos, antes, de que el
arte pasara a manos de unos pocos y el seudoarte proliferara.

Mientras las pmonas que se pueden dedicar a la danza
del pro-
vengan, en su mayom de clases sociales que por su propia

estdn en
del pueblo, y mientras no estudiemos los lenguajes producto
de las culturas populares, los bailarines, coreégrafos y maes-
tros seguiremos el camino hacia el aislamiento de la esencia
popular. Nuestros intentos de acercamiento, en el mejor de
los casos, serd un arte popullsla. bien intencionado pero

porque se forma
ancestral de moverse, de sentir y manifestar fisicamente.

El futuro del baile de salon es una interrogante en las
distintas regiones, como distinto ha sido su desarrollo. En la
ciudad de México la cantidad de salones de baile ha dismi-
nuido asombmsamenle‘ los grupos que asisten a Ios que
quedan son, indi grupos de ala
cultura dominante.

Por su parte, la cultura dominante ha demostrado, a
través de la historia, saber aprovechar los elementos arraiga-
dos en los pueblos, utilizarlos y devolverlos degradados, en
la mayoria de los casos, al procesarlos como producto de las
masas, escabullendo el choque violento de la profunda con-
tradiccién de que son creadores.

La fuerza creadora del pueblo encuentra caminos para no
ser despojado de aquello que le es propio. Asi, gran parte de
la juventud mexicana de escasos recursos ha resuelto su
reencuentro con este tipo de movimiento creando, a partir
de la década de los setenta los “tibiris”. Se trata de bailes
callejeros para los cuales, los organizadores contratan “'soni-
deros” que rentan excelentes equipos de sonido y magnificas
grabaciones. Se puede bailar de todo, y aunque todavia no se
baila danzon, ¢l baile de origen “tropical” da ¢l ambiente
predominante del “tibiri". La salsa se llena, en su ejecucion,
de muchos de los recursos creados para el swing.

Lo que pase en el futuro estd haciéndose. Pero en ese
camino, los artifices de la “danza culta” no estamos incluidos.
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