Casa abierta al tiempo

UNIVERSIDAD AUTONOMA METROPOLITANA
UNIDAD IZTAPALAPA
DIVISION DE CIENCIAS SOCIALES Y HUMANIDADES
POSGRADO EN CIENCIAS ANTROPOLOGICAS

Presenciar la danza.
Experiencia y subjetividad entre los espectadores de danza contemporanea en México.

MARIA DE LOURDES FERNANDEZ SERRATOS

Tesis de Doctorado en Ciencias Antropologicas

Director:  Dr. Eduardo Nivon Bolan
Asesores: Dr. Tomas Ejea Mendoza

Dr. Néstor Garcia Canclini

Ciudad de México Julio, 2019



INDICE

Nota introductoria. Instrucciones para el armado de una propuesta y
agradecimientos
Mas agradecimientos

1.- Prolegdmenos y sustentos ;Por qué la experiencia de los publicos y
espectadores de danza contemporanea?

Percepcion

Razones de los argumentos teoricos principales

Algunas consideraciones metodoldgicas

2.- Factores que influyen en la percepcion de los publicos de danza
contemporanea.

Tipos de publicos

Los publicos ideales de los creadores

Anbhelos fincados en la tradicion

Continuamos con los publicos legos

Factores que inciden en la asistencia de los diversos publicos a la danza
Perspectiva y percepcion cambiantes

(Y como se entero?

Los publicos ideales de BRAE y Lanscape Artes Escénicas

BRAE

Landscape Artes Escénicas

El programa de mano

3.- Marco tedrico. Aproximaciones teoricas y apuntes para el estudio de la
percepcion de los publicos de danza contemporanea.

La experiencia y el ritual secular de la funcion

Sobre la experiencia y la subjetividad

Turner y Bruner. La experiencia situada

Barthes y el punctum

Thomas Csordas, los modos somadticos de atencion y el cuerpo

De la subjetividad

Otras perspectivas que aparecen

4.- Sobre el tema o los temas

Los temas de Barro Rojo

BRAE, el amor y otras cosas relacionadas

BRAE y el transito de los migrantes

Temas importantes: el espectador ;de izquierda?

BRAE y la violencia

Antes de continuar, hablemos un poco sobre la violencia

Los temas de Vivian Cruz

Los temas que percibieron los espectadores. Suefios, soledades, azotes

13

16

31
33
43

58

58
65
67
71
79
88
91
95
95
97
98

104

110
113
119
127
129
136
142

148
164
165
168
178
181
183
189
190



Vivian y la entrada en la edad madura

Los temas de los méas jovenes. Los Procesos en dialogo de La Mecedora
Otras corporalidades

Observaciones con el Colectivo AM

5.- Los sentimientos como tema y el cuerpo

Landscape, Vivian y los estados animicos o ambientes emocionales. A meditar
La emocion desbordada...Barro Rojo

Procesos en dialogo. Los mas jovenes

Cuerpo esperado vs. Cuerpo real

El cuerpo sexuado y las miradas.

6.- Tradiciones encontradas y publicos atrapados. Danza moderna,
contemporanea, posmoderna

Modernidad y primera posmodernidad en la danza

Lo moderno, lo contemporaneo y lo posmoderno en México. Para entender a los
publicos especializados

Lo conceptual

Develar el proceso al espectador. Los jovenes espectadores cuestionan
Danza posmoderna conceptual vs. Danza contemporanea

Colectivo AM. Un ejemplo mexicano de lo posmoderno conceptual
Colectivo AM en el FIDCU

El habitus del bailarin mexicano y las nuevas propuestas. Otro ejemplo.

7.-Usos y abusos de los publicos

La danza contemporanea de Barro Rojo y Amor, perfume, ausencia...Boleros del
alma

Suenos y obsesiones. El movimiento de los publicos

Procesos en dialogo. (Formas de inclusion de los publicos?

Bocetos para encaminar la reflexion sobre los publicos. A modo de conclusion
La danza frente a los derechos culturales.

Anexo 1. Trayectorias y tradiciones. ;De qué danza estamos hablando?

Anexo 2. Una danza varios nombres

Bibliografia
Apéndice

192
195
200
205

216
218
230
236
242
257

270

279
284

287
296
297
302
314
316

321
329

332
338
356
370
378
398

451
463



NOTA INTRODUCTORIA
INSTRUCCIONES PARA EL ARMADO DE UNA PROPUESTA Y
AGRADECIMIENTOS.

“Por lo comun, utilizamos una taquigrafia debajo de la cual yace un
caudal de asociaciones subconscientes, deliberadamente ocultas o
declaradas, tan extensas e intrincadas que probablemente sean un
equivalente de la indole y de la singularidad de nuestro caracter de
personas individuales” (George Steiner citado por Douglas Hofstadter,
2013: 185)

Esta es mas bien una nota introductoria en la que me avocaré a resumir mi trayecto
investigativo durante el periodo del Doctorado en Ciencias Antropologicas y por supuesto

indicar las partes de este trabajo.

El periplo ha sido largo e intenso, pero lleno de aprendizajes y puedo considerar que el haber
sido aceptada y haber cursado la Maestria en Ciencias Antropologicas y posteriormente éste
doctorado ha sido lo mejor que me pudo pasar en la vida, porque gracias a ello creo que he

madurado como investigadora y como persona.

Cabe decir que inicié con la intencion de realizar un estudio de publicos de danza

contemporanea asi en general.

Gracias a la contencion y asesoria que me brind6 el Dr. Eduardo Nivon Bolan es que en el
periodo de la maestria me dediqué a indagar en los procesos creativos de los grupos y
colectivos que aparecen en este trabajo. Esa etapa me sirvid para ubicar la idea de danza que
tienen los coredgrafos y creativos de dichos proyectos, asi como su idea de los publicos. El

espectador ideal y el espectador a quien se apela con las obras.

Me encontré con coredgrafos y bailarines absolutamente generosos y humanos, que por
supuesto creen en su trabajo dentro del campo de la danza escénica mexicana y buscan ser

congruentes con sus posturas.



Apoyada por algunas premisas metodologicas de la teoria aterrizada, que insta al investigador
a buscar y encontrar los conceptos principales desde el trabajo de campo mismo, me di cuenta
de que en realidad me interesaba mas la percepcion de las personas que asistian a ver, a mirar
danza contemporanea, que un estudio de consumo cultural o de publicos propiamente dicho.
Me parecia importante rescatar la dimension subjetiva y experiencial de quienes se toman el
tiempo, se esfuerzan y gastan sus recursos en asistir a mirar danza contemporanea. Una de
las manifestaciones culturales mas vistosas, pero también una de las menos conocidas y

socorridas.

La teoria aterrizada me sirvid para meditar sobre lo que queria saber de los espectadores y
lanzarme a platicar con ellos y ellas para ver qué sucedia. Asi fue que mas bien los
espectadores me indicaron, con sus experiencias y vivencias sobre y con la danza, los ejes

principales que debia contener esta investigacion.

Esos ejes son cuatro, uno de los cuales atraviesa toda la investigacion. Estos son: los temas
de las obras o propuestas dancisticas como punto de anclaje y guia para los espectadores
todos, aunque mas para los aficionados y legos, que se hacen explicitos en el apartado “Sobre
el tema”. Las tradiciones que en la danza escénica contemporanea se enfrentan actualmente
y que plantean por un lado opiniones que mas bien son manifestacion de las luchas dentro
del campo y por otro lado son posturas que llevan consigo a los espectadores y los atrapan se
intentaron explicitar en el apartado “Tradiciones econtradas”. La forma en que los
coredgrafos toman en cuenta e incluyen a sus publicos: como se acercan a ellos y ellas, como
los llaman, como se relacionan con ellos y sobre todo qué piensan los espectadores con estas
distintas formas en que los coredgrafos se quieren aproximar o los quieren hacer participes

de sus propuestas dancisticas. Este apartado se titula “Usos y abusos de los publicos.”

Ahora bien, el eje principal y que atraviesa toda la tesis, surge cuando se me presenta como
ineludible el andlisis de los sentimientos que afloran en los espectadores. Era el cuerpo y su
relacion particular con otros cuerpos, la relacion de las energias que hacia aflorar los
recuerdos, la memoria, las vivencias, la imaginacion, la historia, diversas situaciones sociales

y sin duda la cultura de los publicos que se hacia presente. Se hicieron patentes diversas



maneras de vivir la emotividad, diversas maneras de mirar los cuerpos, de sentir y vivir con
el propio cuerpo. Si bien toda la tesis estd atravesada por ¢l, en el apartado “Sobre el cuerpo”
es en donde se concentra la argumentacion y analisis de los testimonios en relacion con él e
incluye los sentimientos de forma particular. Se me hizo claro entonces que la sugerencia del
Dr. Garcia Canclini en mi tesis de maestria se hacia necesaria. Si hablamos de danza,

hablamos de cuerpo.

Pero hay otra sugerencia que todavia al momento de poner el punto final a este trabajo, no
esta totalmente lograda y es la conciliacion de teorias contrapuestas. En el momento de hacer
el nuevo planteamiento del trabajo de investigacion de la percepcion de publicos, se me
presento el reto de conciliar marcos tedricos opuestos. Interaccionismo simbolico y teoria

aterrizada, con el neoconstructivismo bourdeiano.

Creo que me falta mucho aun para encontrar el punto de conciliacion serio de estas y otras
posturas teodricas opuestas. Surgieron otras oposiciones; entre estas soy consciente de que
Bourdieu hace fuertes criticas a Gadamer en varios puntos entre los que destaca la
reactualizacion del texto u obra artistica, ya que esta reactualizacion pareciera presentarse
solo referida al texto, sin tomar en cuenta el contexto (espacio-tiempo) del receptor de manera
central. Sin embargo, los planteamientos sobre la tradicion en Gadamer me fueron de utilidad
para pensarla dentro de los cdnones jerarquicos y jerarquizantes del arte y la danza

perteneciente al paradigma de la modernidad, tan arraigado en nuestro pais.

En este trabajo recopilo testimonios que en el analisis podrian estar justificados por uno y
otro autores. Por un lado, reivindico el poder que la danza muestra tener en la experiencia de
los espectadores y que impulsa a muchos creadores a insistir en la expresion de cualquier
persona mediante ella. Sin duda, mi habitus de bailarina y coreodgrafa esta aqui presente. Por
otra parte, me propongo develar las luchas que se dan en un campo y por las cuales se tiene
tal o cual idea del objeto artistico. El dar cuenta de posturas encontradas manifiestas en
declaraciones y obras son signos del lugar social que se ocupa en el campo y muestras de

nuestros habitus actuantes. (Bourdieu, 2002L: 426)



Aun con todo el trabajo que tedrica y reflexivamente falta realizar, tuve la suerte de encontrar
los trabajos de Thomas Csordas y el concepto basico de percepcion somadtica y que explico
en los apartados “Prolegdémenos y sustentos” y el propio del “Marco tedrico.” Me parece que
este trabajo mas que tener un punto final conclusivo, me invita a seguir profundizando en el
pensamiento de las dos lineas tedricas que conjunta este autor con su concepto de percepcion
somatica: los planteamientos de Pierre Bourdieu y los planteamientos de Alfred Schiitz
(Csordas, 1997). Creo que los dos principales aspectos del fendémeno del que intento dar
cuenta en esta tesis se pueden abordar con la conciliacion de una perspectiva significativa
que toma en cuenta el contexto y el espacio social que ocupan los actores por una parte y de

una perspectiva fenomenolédgica que borda sobre la experiencia en el mundo, por otra.

Me di cuenta también de que si bien existen nucleos tedricos principalisimos que sustentan
la tesis que analiza las percepciones de los publicos teniendo presente la materialidad que
comparten tanto bailarines-performers y espectadores que es sin duda el cuerpo y tomando
en cuenta que los espectadores tienen un bagaje particular segin su perfil, me era
indispensable utilizar otros enfoques teodricos aledanos que me ayudaran a reflexionar en

cuestiones muy puntuales, aunque estos otros referentes no fuesen parte de la teoria central.

Esos otros referentes son muy importantes para hacer explicitas algunas particularidades de
la danza escénica contemporanea, asi como los topicos especificos aportados por los propios
espectadores. Estos referentes estan presentes a lo largo de todo el texto acompafando,
explicando o simplemente ayudandonos a extraer nuevas reflexiones. Algunos de ellos se
explican en los primeros tres apartados: “Prolegdmenos y sustentos”, “Factores que influyen

en la percepcion de los publicos™ y “Marco tedrico™.

Fue asi como pude finalmente centrar mi interés en las percepciones y experiencias de las
personas que acuden a mirar la danza, a presenciarla porque lo que sustenta parte del titulo
de este trabajo es justamente tomar en cuenta la experiencia de las personas que miran la
danza en vivo. Me interesa el trabajo de negociacién que se establece a nivel sinestésico
complejo entre las personas que danzan y quienes aparentemente s6lo miran y por lo tanto

retomo una idea activa de la mirada. Asi, bailar es pensar, mirar es pensar, presenciar es



involucrar todo el ser en una percepcion compleja que también nos alienta a pensar,

reflexionar, evocar, sentir, senti-pensar, reinventar, hacer memoria, etcétera.

Este trabajo pretende plantear la posibilidad de leerse como se quiera y por ello hay elementos
que surgen en los diversos ejes y que en ocasiones reafirmo o de plano repito, aunque cada
eje pretende centrarse en un elemento principal, como explico lineas arriba. Sin embargo, un
orden que puede abonar para comprender algunos de los conceptos centrales que luego so6lo
se mencionan porque la atencion estd mas en los testimonios de los espectadores que en una
discusion teorica, es el siguiente: Nota introductoria, Prolegdmenos y sustentos, Factores que
influyen en la percepcion de los publicos, Marco tedrico, Sobre el tema, Sobre el cuerpo,

Tradiciones encontradas, Usos y abusos de los publicos y Conclusiones.

Digamos que esta introduccion junto con los apartados titulados Prolegdémenos y sustentos,
y Factores..., explican las razones por las cuales elegi la teoria que utilizo en este trabajo y
son un intento de clarificar y establecer los pardmetros que utilicé para la categorizacion de
los publicos segun su perfil y su relacion con la danza, asi como la idea de publicos que los
hacedores de danza tienen. Los antecedentes y trayectorias de los grupos abordados en el
estudio se pusieron en el Anexo 1. En Prolegdmenos y sustentos también intento dar una
narrativa personal de las razones por las cuales elegi algunas posturas conceptuales, asi como

la problematica general y sobre todo de donde surge mi interés por el tema.

En el dedicado al Marco teorico, profundizo un poco mas sobre la experiencia y la
subjetividad. Este apartado borda sobre los principales marcos en los que se explica el trabajo

de campo.

La reflexion emanada del trabajo de campo esta distribuida en los cuatro ejes fundamentales
de la tesis ya expuestos lineas arriba y ahi es donde aparecen los testimonios. En este sentido
vale la pena decir que se realizaron multiples entrevistas breves a los espectadores al final de
las funciones y se pudieron realizar los Didlogos de Percepcion sobre el Proceso Creador de
Anadel Lynton, con su atorizacion en dos ocasiones. Aunque creo que es menester decir que

he participado en estos didlogos desde antes de emprender esta investigacion para el Posgrado



en Ciencias Antropologicas y también he recabado informaciéon aunque de manera mas
aleatoria que sistematica, sobre las percepciones de los espectadores de la danza

contemporanea.

Asisti a 18 funciones de BRAE con programas distintos para platicar con los espectadores
asistentes al término de la funcidn y entrevisté a 54 espectadores de distintos perfiles. A lo
largo del trabajo iré mencionando las obras que los espectadores presenciaron, asi como
algunos de los detalles que detonaron evocaciones importantes o significativas en la
experiencia de los publicos. Atin con todo debo decir que la obra de BRAE de la cual segui
la ultima parte del proceso creativo y de la que asisti a todas sus presentaciones para
entrevistar a los espectadores fue Travesia, de Laura Rocha y Francisco Illescas, quienes me
permitieron realizar un Dialogo de Percepciones sobre el Proceso Creador en una de las
presentaciones en el Teatro Raudl Flores Canelo del Cenart. También retomo material del
didlogo que los coredgrafos realizaron en el estreno en Tiempo nuevo, su espacio de trabajo,

con los publicos asistentes para la ocasion.

Con la bailarina, coredgrafa y videoasta Vivian Cruz es con quien mayor tiempo trabajé y
asisti a 20 de sus funciones. Si bien entrevisté a espectadores de varias obras y programas de
Vivian Cruz y su Lanscape Artes Escénicas, la obra de la cual realicé un seguimiento del
proceso creativo y de la cual asisti a todas sus presentaciones y registré las opiniones de los
publicos asistentes con mayor asiduidad fue Suerios y obsesiones, que mont6 con el Centro
de Produccion de Danza Contemporanea (Ceprodac) y que se ha remontado tres veces mas
en el mismo espacio institucional con distinto elenco de bailarinas en los dos ultimos
remontajes. Asi pues pude entrevistar a 42 personas de forma breve. También amable y
generosamente Vivian Cruz me permitio dirigir un Didlogo de percepciones sobre el proceso
creador con los publicos asistentes a la obra Blanco, laboratorio Mandala que se presentd en
la FES Acatlan y tomé también datos importantes en el didlogo que la coredgrafa realizé en
la presentacion de su ultimo proceso creativo Loop en la Caja Negra de la Escuela Nacional

de Danza Clasica y Contemporanea (ENDCC) del Cenart.



También he seguido los Procesos en didlogo organizados y realizados anualmente por el
colectivo La Mecedora desde 2015. En esas presentaciones de varios trabajos que las
integrantes seleccionan realicé 7 entrevistas breves. Lo que de ahi ha sido material
fundamental para el andlisis han sido justamente los didlogos que se realizan con los publicos
asistentes. Retomo cuatro de ésos a los que fui amablemente invitada por Itzel Ibargoyen
primero y posteriormente por Melissa Cisneros. El primer afio que asisti pude presenciar uno
de los talleres impartidos a los creadores asistentes. También estuve en algunas
presentaciones del ciclo Otras corporalidades, curado y organizado por La Mecedora y
algunas de sus colaboradoras en 2017, después de las cuales pude realizar 7 entrevistas breves

a los espectadores asistentes.

Con el Colectivo AM efectué varias entrevistas en la temporada que el Colectivo tuvo en
2016 en el Foro del Dinosaurio del Museo del Chopo. Realicé en esa temporada 7 entrevistas
a los espectadores asistentes a las funciones de la conferencia performatica Mexican Dance,
asi como a la presentacion de varias obras de artistas alemanas invitadas, resultado del
intercambio del Colectivo con artistas de aquel pais europeo y patrocinado por el Goethe
Institut. También entrevisté a 3 espectadores después de la presentacion de la obra Videoclip
del Colectivo AM, cuyos autores Magdalena Leite y Anibal Conde se presentaron en el

FIDCU en Montevideo.

Puede conversar a profundidad con los coredgrafos directores de los grupos y proyectos e
integrantes de los colectivos contemplados en el estudio. Hice dos entrevistas a Laura Rocha,
una a Francisco Illescas y otra a Miguel Gamero del grupo Barro Rojo Arte Escénico
(BRAE). Otras entrevistas mas fueron a Vivian Cruz, directora de Lanscape Artes Escénicas,
a Itzel Ibargoyen y a Melissa Cisneros del colectivo La Mecedora y una entrevista a

Magdalena Leite, integrante del Colectivo AM.

También se realizaron entrevistas breves a los publicos asistentes a diversas funciones de
danza y entrevistas a profundidad a criticos, teoricos, coredgrafos y gestores de la danza
contemporanea en La Habana, Cuba; Buenos Aires, Argentina y Montevideo, Uruguay. El

texto dedicado a estas entrevistas se encuentra en el Anexo 2. En La Habana, en el teatro
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Miramar, tuve la oportunidad de organizar un Dialogo de percepciones sobre el proceso
creador y en el teatro municipal de La Serena, en la provincia chilena, realicé también un

dialogo con los publicos. De ambas experiencias retomo datos importantes.

En este sentido quiero agradecer a todas las personas que brindaron su tiempo y su espacio
para que yo pudiera observar, platicar, acercarme a ellas y ellos de otra manera y con ello
contribuir de manera invaluable para la realizacion de esta investigacion. Mi enorme
agradecimiento, en orden de aparicion dentro del proceso investigativo a Vivian Cruz Juarez,
bailarina, coredgrafa y videoasta consecuente en cada detalle del desarrollo de sus procesos
creativos y su postura ante la danza y la vida, generosa a mas no poder. Celebro el

acercamiento que me permitid tener con ella este trabajo.

Agradezco a Laura Rocha, Francisco Illescas y Miguel Gamero, quienes igualmente me
sorprendieron al aceptar mi presencia irruptora en su trabajo e incluirme en actividades que
son y seran experiencia fecunda. Su trabajo como bailarines, coredgrafos y maestros se
manifiesta con fuerza y contundencia en esta investigacion. Directores y mentes creativas de
BRAE, son una institucion en la danza mexicana a quienes me congratulo en conocer, ahora
desde otra perspectiva. El maestro Francisco Illescas me dio clases cuando era yo una joven
estudiante de danza contemporanea en el Sistema Nacional para la Ensefianza Profesional de
la Danza del INBA, pero sus aportaciones para mis trabajos de tesis de Licenciatura en

Antropologia Social en la ENAH y para este trabajo han sido muy importantes.

Itzel Ibargoyen me ilumind literalmente con su brillantez de pensamiento en una hermosa
entrevista que estara siempre en mi memoria. Melissa Cisneros, aun en la distancia,
amablemente me brindo su tiempo para chatear. Ambas, miembros de La Mecedora realizan
con sus Procesos en didalogo una aportacion fundamental a los jovenes que hacen danza en
Meéxico a pesar de los pocos apoyos que existen. También celebro el encuentro y
acercamiento amabilisimo con ellas. A Itzel, puente entre México y Uruguay sus dos patrias,
la conozco amistosamente de antes, pero ahora se me aparece con mayor contundencia su

inteligencia.
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Agradezco también a los miembros del Colectivo AM quienes no tuvieron empacho en verme
por ahi en algunas de sus presentaciones haciendo entrevistas a los espectadores. La charla
con algunos de ellos, por diversas circunstancias quedd en promesa diciente. Sin embargo,
por ello, fue un regalo que me otorgo6 informacion capital para esta tesis la entrevista que me
dio Magdalena Leite, integrante y fundadora del Colectivo AM, uruguaya que ha venido a
cuestionar a la danza mexicana. A Male, como carifiosamente le decimos, la conoci primero
como estudiante de la Licenciatura en Coreografia, donde yo impartia clases de teoria. Luego
la conoci como bailarina de una de sus obras. Este trabajo sirvid para que yo la escuchara

mejor y para que ambas pudiésemos abrir nuevos canales de empatia para el didlogo.

Las conclusiones de este trabajo considero que, mas que un punto de llegada conclusivo o de
cierre, ofrecen una reflexion extensa que apunta mas bien hacia nuevos derroteros para pensar
el tema de los publicos y la percepcion de los distintos espectadores en la danza escénica

contemporanea en México.

No tengo mas que decir en esta breve introduccion que el topico de los publicos y su
percepcion como lo explico en los capitulos siguientes, para mi surgié de una autoimposicion
por estudiar un dmbito necesario y muy poco explorado en artes escénicas y en danza
particularmente. Sin embargo, los espectadores con sus testimonios, me abrieron nuevas
perspectivas y me dieron alimento y animos para continuar la reflexion. Los espectadores
que me permitieron acercarme a preguntarles de donde venian, como se enteraron de la
funcién, a qué se dedican, si habian visto danza antes, si regresarian a ver danza, qué
esperaban ver, qué sintieron, qué momentos les llegaron o impactaron mas y por qué, de qué
se trato la obra o lo que vieron, qué les fue significativo de lo que vieron, qué evocaron,
etcétera., fueron quienes me inspiraron y me dieron fuerza con sus testimonios para continuar

y concluir este trabajo de investigacion.

Todos los publicos que observé en las diversas funciones y presentaciones, como llegaban al
espacio de presentacion, como actuaban antes y durante el ritual de la funcion y los
espectadores que tuve la fortuna de entrevistar al final, que se dieron el tiempo para darme

sus respuestas, sus impresiones, su sentir, son la razon tltima y fundamental gracias a la cual
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este trabajo es. A ellos y a ellas, legos, aficionados y especializados, gracias eternas y

€normes.

MAS AGRADECIMIENTOS

La verdad ha sido un privilegio pertenecer al alumnado del Posgrado en Ciencias
Antropologicas de la UAM-I donde pude desarrollarme gracias a la excelencia de los
profesores con quienes tuve la oportunidad de tomar clases durante el periodo de la maestria
y quienes organizan conferencias, talleres y cursos con antropdlogos y especialistas de primer

nivel y que he tenido la suerte de tomar.

Por otra parte es menester agradecer a esas personas que hicieron también posible que este

trabajo se realizara.

Primero agradezco la paciente direccion del Dr. Eduardo Nivon Bolan, quién siempre confio
en mi y me otorgd una libertad inusitada para hurgar por derroteros tedrico-metodoldgicos
varios y aportar a mi mirada la posibilidad, con sus sugerencias, de inventar y pensar nuevos
conceptos emanados del trabajo etnografico. Las clases que tomé con €l sobre los derechos
humanos fueron pieza clave para los planteamientos conclusivos de este trabajo. Su
comprension sobre el proceso personal que también ha implicado este periodo de trabajo para
mi, fue una sorpresa que me animé a terminar lo mejor posible con esta aventura. Su

solidaridad y amabilidad para conmigo, este proceso y mi trabajo son invaluables.

Al Dr. Néstor Garcia Canclini por inspirarnos en la utilizacion de nuevas propuestas tedricas
que consideran la importancia de estudiar los mundos del arte y la cultura desde distintas
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1.- PROLEGOMENOS Y SUSTENTOS. ;POR QUE LA EXPERIENCIA DE LOS
ESPECTADORES Y LOS PUBLICOS DE DANZA CONTEMPORANEA?

“Porque este mandamiento que te ordeno en este dia no esta oculto
para ti y tampoco esta lejos. No esta en el cielo, como para que t
digas, (quién subira al cielo por nosotros y ha de traérnoslo, para
que podamos oirlo y cumplirlo? Tampoco esta mas alla del mar,
como para que digas, ;/quién ird por sobre el mar por nosotros y ha
de traérnoslo, para que podamos oirlo, y cumplirlo? Sino que la
palabra estd muy cerca de ti, en tu boca y en tu corazoén, para que
puedas cumplirla” (Deuteronomio 30: 11: 14, citado por Michael
Walzer, 1993: 35)

Sin intencion de hacer demasiadas referencias autobiograficas, este apartado pretende bordar
sobre la narrativa del problema. Primero sobre mi argumento y la teoria sobre la que se
sustenta, lo cual implica que deberé hacer un intento por objetivarme como sujeto objetivante,
pero mas alla de enunciar mi postura, mi experiencia y lo que me llevo a interesarme por los
espectadores de artes escénicas y de danza contemporanea en particular, me quiero centrar
en la experiencia cuando se mira la danza en vivo. Cito a Boudieu para decir mejor lo que
intento realizar: “Es saber por ejemplo que, para tener una posibilidad de construir el objeto,
hay que volver explicitos los supuestos, construir socioldgicamente las preconstrucciones del
objeto; o incluso que lo real es relacional, que lo que existe son las relaciones, vale decir,
algo que no se ve, a diferencia de los individuos o los grupos” (Bourdieu, 2005: 373) Intento
describir mi “interiorizacion de la objetividad” aparente en este trabajo, dado que trato de

hacer objetivas diversas subjetividades e incluyo la mia (Bourdieu, 2008: 39)

Por otra parte bordaré de manera preliminar, pero lo mas desmenuzadamente posible, sobre
algunas vertientes tedricas, particularmente dos, que creo soportan debidamente mis
reflexiones, mis interpretaciones sobre lo observado, lo escuchado, pero sobre todo lo que
me cuentan que experiementan los espectadores que por diversos motivos se han acercado a
la danza contemporanea. De este modo el presente apartado puede tomarse como
introduccion ya que menciono mi postura como investigadora, mi transito en la investigacion
y las vertientes metodoldgicas que elegi, pero también puede ser un complemento del

capitulo dedicado al marco teorico.
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Primero diré que mi curiosidad por saber lo que sienten, piensan e interpretan los publicos
surge cuando, como intérprete profesional de danza contempordnea varios espectadores se
acercaron a los que en ese entonces éramos los bailarines y a los coredgrafos con diversos
propositos: pedir autografos (sobre todo en el caso de funciones infantiles y al aire libre donde
en su mayoria habia lo que yo llamo en este trabajo ptblicos legos), preguntar donde podrian
estudiar danza o llevar a sus hijas o familiares pequefios para estudiar la disciplina (sin duda
también publicos legos), para felicitarnos por nuestro trabajo (aqui si incluyo a todo tipo de
espectadores legos, aficionados y especializados) y finalmente para comentarnos alguna idea,
pensamiento o interpretacion sobre lo que vieron (en este caso eran mas publicos legos, pero

también hubo aficionados y raramente se acercaron los especialistas.)

Sobre todo cuando llegué a bailar en espacios no convencionales, es decir, no teatrales y para
publicos especificos como nifios, jovenes adolescentes de secundarias y bachilleratos y en
espacios como calles, estudios pequefios de danza, museos, algunos teatros que
tradicionalmente no son para la danza, vecindades o reclusorios, vi con azoro ese otro mundo
tan apreciado y anhelado por los colegas de la danza y repleto de lo que suelen llamar
espectadores virgenes, puros, reales o los que yo he bautizado para fines analiticos como

legos.

Mi encuentro con la antropologia social, muy posterior al de la danza, me hizo comprender
mas claramente mis propias experiencias dentro del campo dancistico, asi como la
constitucion del campo y muchas de las logicas que funcionan en las practicas de sus actores,
asi como la conformacion de ciertas relaciones de poder que dentro de ¢l se dan. Sin embargo,
aunque este conocimiento es y fue muy importante, estaba siempre esa otra parte, ese afuera
del campo o esos miembros del campo de la danza en un estado intermedio, quienes sin duda
son parte del espectdculo porque, sin esa parte intermedia, sin los publicos, las artes no lo
son porque no pueden concluir su funcién comunicativa. Asi lo aprendi y me adhiero a esta
idea. Ahora diria yo siguiendo a Gadamer que sin ese otro externo no se puede realizar
cabalmente el circulo hermenéutico. En este circulo entran sin duda los prejuicios de los
espectadores, pero esta intencion de comunicar y la intencion de recibir, hacen que esos

prejuicios se pongan en juego. “Los prejuicios no son necesariamente injustificados ni
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erroneos, ni distorsionan la verdad. Lo cierto es que, dada la historicidad de nuestra
existencia, los prejuicios en el sentido literal de la palabra constituyen la orientacion previa
de toda nuestra capacidad de experiencia. Son anticipos de nuestra apertura al mundo,
condiciones para que podamos percibir algo, para que eso que nos sale al encuentro nos diga
algo” (Gadamer, 2013: 90) Gadamer habla de la experiencia hermenéutica en el sentido de
que “somos captados por algo y, justamente en virtud de lo que nos capta y posee, estamos
abiertos a lo nuevo, a lo distinto, a lo verdadero” (Gadamer, 2013: 31) Aunque el anclaje de
Gadamer para pensar los procesos de comunicacion y de comprension parecen estar pensados
desde el lenguaje, también aporta la idea de una construccion otra, distinta que emerge y se
construye en ellos. “me parece justificada la afirmacion de que todas las formas extraverbales
de comprension apuntan a la comprension que se amplia en el habla y en la conversacion”

(Gadamer, 2013: 103)

Esos “otros”, el llamado comunmente publico, estan en ese espacio intermedio entre ser parte
del espectaculo desde afuera con su recepcion y su retroalimentacion y no ser del todo parte
del espectaculo digamos internamente, porque su presencia y ausencia responde a factores

diversos que socialmente se nos aparecen en la observacion.

En una mirada opuesta a poner toda la atencion al lenguaje y a no hablar de 1a verdad apegada
a una jerarquia conservadora que “respeta” lo establecido como lo respetable, Bourdieu
aborda a los publicos en las formas que tienen de ser sus practicas, opiniones, acercamientos
y alejamientos como socialmente significativas; también su presencia y ausencia corresponde
seguramente a factores azarosos resultado de combinaciones diversas. Coincido con
Bourdieu cuando afirma que el analisis de la percepcion fracasa cuando “omite tomar en
cuenta las condiciones sociales de posibilidad de la experiencia vivida de la obra de arte a la

cual se aplica” (Bourdieu, 2010: 65)

En este sentido los datos que nos proporciona la experiencia de los publicos en las entrevistas
nos habla de su perfil, su lugar en el mundo y a su vez el lugar de la danza contemporanea en
la sociedad: “los productos de la actividad humana socialmente designados como obras de

arte pueden ser objeto de percepciones muy diferentes, desde una percepcion propiamente
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artistica, es decir, socialmente reconocida como adecuada a su significacion especifica, hasta
una percepcion que no difiere ni en su ldgica ni en su modalidad de la que se aplica en la vida

cotidiana a los objetos cotidianos” (Bourdieu, 2010: 66)

No se me escapa pensar en que existen grandes capas de poblaciones que no acuden a las
artes escénicas o a la danza contemporanea en especifico dado que no la conocen porque
quiza nunca han tenido contacto con ella o por diversos motivos. La Dra. Ana Rosas, en su
estudio sobre los publicos de cine, nombra a estos como no publicos, publicos potenciales,
pero no presentes en la oferta cultural en cuestion. Porque, si bien los publicos “se forman y
transforman permanentemente por la accion de la familia, los amigos, la escuela, los medios
de comunicacién, los intermediarios culturales, entre otros agentes que influyen —con
diferentes capacidades y recursos- en las maneras cémo se acercan o alejan de las
expectativas de acceso cultural”, la ausencia de esos no publicos responde también a factores

que no solamente son econdmicos (Rosas, 2017: 59)

Alguna investigadora me comentaba en una ocasion que seria bueno que los gestores y
personas encargadas de la difusion de la danza buscaran en nichos que podrian ser afines a
la disciplina, como aquellos en los cuales se desarrollan actividades fisicas y estados
introspectivos como la meditacion, el yoga, los gimnasios dado que algunas propuestas

dancisticas presentan valores afines.

En ese afan de ver hacia afuera y de buscar posibles nichos de publicos para la danza, algunos
coreografos y bailarines practicantes de yoga, por sus amistades y su actividad como
maestros de yoga y otras disciplinas digamos que atraen espectadores de entre sus alumnos
e influyen como divulgadores de la actividad, pero encuentran dificil establecer una
comunioén con esos publicos o una franja mas amplia de personas dedicadas a esas
actividades. La experiencia de algunos de ellos es que la concepcion de cuerpo y fisicalidad
en estos nichos es muy distinta de la que la danza propone. Por ejemplo la coredgrafa Vivian
Cruz, quien también practica yoga, nos indica que en la danza con todo y sus problemas,
existe una compenetracion entre mente, cuerpo y alma que se propone en sus obras y en la

préctica de la danza en general, que esta bastante alejada de lo que la mayoria de las personas
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que practican yoga realizan de manera efectiva, aunque en el discurso pudiera manifestarse
algo similar. La mayoria de los practicantes de yoga lo hacen por moda o bien porque quieren
mejorar su salud o su fisico y la parte filosofica, asi como de la practica de esa filosofia,
queda en otra parte. Por esa desconexion es que no se les ve como publicos potenciales de la

danza o al menos no que especialmente la prefieran.

Quise abordar a los publicos como grupos de personas que se acercan a la danza realmente,
que provienen de diversas partes y que tienen diversos perfiles; que llegan a compartir en el
momento de la funcién en vivo una obra o presentacion de danza que se interpreté de una
cierta manera, en ese momento, en ese dia, en un espacio determinado, justo en ese lapso de
tiempo y no en otro. Justamente esos publicos lo son en plural porque no son homogéneos y
esos grupos estan formados por espectadores con sus perfiles diversos. En el ritual secular de
la funcion de danza en un espacio determinado y con un grupo, artista de la danza o colectivo
del cual se tienen ciertas expectativas, estan los publicos que comparten en ese momento,
cada quien una experiencia, su experiencia. Asi, los actores que conforman a los publicos de
una funcion forman, si seguimos a Turner, una communitas, entendida como un “lazo que
une a la gente por encima de cualquier lazo social formal, es decir, por encima de la estructura

positiva” (Turner, 2002: 56)

No so6lo son una parte intermedia, liminar del espectaculo dado que forman y no forman parte
del espectaculo al mismo tiempo, sino que son una conexioén vital, al menos en la concepcion
de los grupos que incluimos en el estudio, con el afuera, con los otros, con la sociedad.
Coincido sin duda en esta necesidad, en este gusto porque el otro mire lo que propones. Los
publicos forman un apéndice externo pero fundamental del acto escénico, dado que
compartiran cada uno en su mundo personal un espacio y un tiempo de excepcion. El tiempo
que se pudieron dar, se quisieron dar o que les fue dado para estar juntos, pero con su

individualidad.

Este estudio inici6 siguiendo los procesos creativos de los coredgrafos incluidos en el estudio
porque primaba en mi la idea de la danza como un acto comunicativo. Si bien esos

acercamientos me sirvieron para identificar con mayor seguridad el tipo de danza que postula
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cada coredgrafo y colectivo, asi como para identificar los publicos a los cuales los
coredgrafos se quieren dirigir, cudles son sus publicos ideales y qué desean lograr entre los
espectadores, cabe aclarar que no se realiza un estudio de publicos o de consumo cultural
propiamente dicho, sino un estudio de percepcion, donde la experiencia y la subjetividad de

los espectadores se convierte en la parte nodal del analisis.

Un punto de inspiracion muy importante para que este trabajo fuese sobre la recepcion y
tomara en cuenta la subjetividad de los espectadores fue la lectura de los planteamientos de
Jean-Claude Passeron sobre los pactos de recepcion. Creo que lo que aflora cuando se toman
en cuenta las experiencias subjetivas en los niveles estésico y de los sentidos de los
espectadores, son justamente imaginarios, posturas, vivencias y actitudes sobre lo que pasa

en la sociedad en la que viven los publicos. (Schmilchuk, 2000: 253)

Lo que yo planteo es que, méas que un pacto, se establece una negociacion entre quienes
asisten a ver un espectaculo y su materialidad. En el caso de la danza el espectaculo mismo
con todos sus elementos y la caracteristica propia del espectaculo escénico, es decir, lo

corporal.

Un punto a distinguir en este estudio sobre los publicos es la importancia que quisiera que el
lector diera, como yo, al soporte material del arte del que hablamos cuando queremos indagar
en quienes reciben y perciben ese tipo de arte. El soporte expresivo de las artes es diverso y
si bien afecta siempre a la totalidad de las personas como cuerpos, ese soporte que hace que
la representacion, presentacion o expresion apele mayormente segun su produccion a un
sentido mas que a otros de quienes aprecian esas obras o manifestaciones es el soporte
material o el medio de expresion. No quiero decir aqui que el arte debe expresar forzosamente
sentimientos. Por ejemplo los coredgrafos iniciadores del posmodernismo en la danza
contemporanea “tenian la intencion de que el publico contemplara la pregunta de qué puede
considerarse danza y por qué. Estos coredgrafos querian que el publico pensara, no que
sintiera” (Noé€l, 2016: 126) Yo incluyo deliberadamente en el término expresion todo lo que
se quiera expresar o comunicar; sentimientos, ideas, conceptos, reflexiones, etcétera, y no

me apego solamente a la teoria expresiva del arte cuando uso el término, porque los
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coredgrafos posmodernos usan técnicas de construccion de las propuestas y del cuerpo para
que la reflexion y no la emocion sea lo que resalte en una obra, aunque los espectadores la

puedan percibir de diversas formas (Noél, 2016)

Aunque una disciplina artistica pueda utilizar varios medios conjuntos en la construccion de
las obras para la expresion, sin duda tanto en la produccién misma de las obras como en el
imaginario de las personas predomina una idea de cada arte, el trabajo de materiales y formas
en las artes plasticas, imagenes en medios virtuales que conjugan movimiento en la edicion
por ejemplo en el video, el cine y las artes que usan la virtualidad, el sonido en la musica y
el cuerpo en movimiento en la danza, entre otros. Coincido con Dorfles en que “es necesario
un andlisis del arte que tome en cuenta sus media respectivas, pues este seria el inico modo
licito y honesto de estudiar sus caracteristicas somaticas y psiquicas. Naturalmente al decir
medium o medio expresivo no hago referencia inicamente al material pictorico, plastico o
musical, sino también al material "humano” que es, para la danza, el cuerpo humano, para el
teatro o el canto su voz; que en este caso son materiales constitutivos primarios, mas que

medios de reproduccion o de recreacion de la obra” (Dorfles, 2001: 296).

La vista y ciertas sensaciones tactiles o el oido, por ejemplo, se activan fisica y mentalmente
en el espectador si hablamos de las artes visuales o plésticas y la musica. Aunque ya las
fronteras disciplinarias en las artes son cada vez mas difusas, todavia las disciplinas desde
donde son enunciadas nos provén de campos de reflexion especificos. El cine y la dpera por
ejemplo puede ser un ambito donde varias disciplinas confluyen: el movimiento en la edicion,
la actuacion, la escenografia y las artes visuales, la musica, etcétera. Arte de fusion, al teatro
tocaria segun Pavis ser un arte de ficcion y a la danza un arte de friccion (Pavis, 2000:139)
Respecto a la danza se pone el énfasis en este trabajo en un andlisis de la subjetividad
contenida o interpretada de las experiencias que los espectadores dicen tener y también en la
observacion de sus expresiones y reacciones durante y después de la representacion. Los
testimonios de los espectadores se convierten en una especie de archivo viviente de lo vivido
y de la memoria del espectaculo dancistico. Asi, el soporte material primordial de la danza,
a saber el cuerpo o los cuerpos de personas con una historia puesta en accion en la escena

atraviesa toda la reflexion de forma insistente en este trabajo. “El término poco cientifico y
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poco semiologico de energia resulta muy util a la hora de delimitar el fenémeno no
representable del que tratamos con su presencia, su movimiento y su fraseo, el actor o el
bailarin desprenden una energia que alcanza de lleno al espectador. Intuimos correctamente
que esta calidad es la que establece la diferencia y la que participa tanto en la experiencia

estética completa, como en la elaboracion del sentido” (Pavis, 2000: 39)

En este sentido planteo la necesidad de pensar en lo que atraviesa la experiencia tanto de
intérpretes y hacedores como de espectadores de danza, que es el cuerpo. El cuerpo presente
de los espectadores que serd activado mediante la percepcion compleja, no solo bioldgica (la
cual dura s6lo unas milésimas de segundo), sino la percepcion significativa de los cuerpos de
los intérpretes, ya sea que representen o presenten, segun la estética de la danza en cuestion.
Cuerpos que con su presencia fuerte o su accionar fenomenologico en escena detonan

imagenes, sentires, pensamientos, empatia, rechazo, etcétera.

Por esto me importa reiterar que, si bien uno de los ejes de analisis es el cuerpo, sin duda el
cuerpo y la experiencia de los espectadores atraviesa todo este trabajo y es lo central. Me
interesa aclarar que la experiencia no es algo que estd flotando de manera general en los
cuerpos, sino que los espectadores tienen sin duda una inclinacion sensible que hace que les
atraigan o no ciertas cosas. Esa inclinacidon estd marcada por su habitus y el habitus se
manifiesta en su experiencia. Asi, el habitus bourdeiano funciona en la percepcion somatica
y permite explicar disposiciones e inclinaciones sensibles a varios niveles. Los perfiles de

los publicos diversos, que tomamos en cuenta nos hablan también de habitus actuantes.

Justo por esto y por mi experiencia previa con los espectadores que se acercaron a platicar
conmigo o que yo he percibido desde el escenario donde estoy o mi accionar es por lo que
me importa la experiencia de los espectadores efectivos, aquellos que con su energia presente
afectan las energias de quienes manejan la propia en una acciébn escénica o una
representacion. Sin duda los datos de cuantos asisten a una u otra funciones de danza es
importante y sin duda también las encuestas serias sobre el tema son fundamentales y con

ellas dialogo cuando indago sobre el perfil de quienes entrevisto (Ejea y Garduiio; 2007).
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Sin embargo me parece que un dato que sin duda util a cualquier divulgador de la danza,
funcionario o incluso a los propios hacedores de danza es la forma en que sus publicos
elaboran lo que miran, no desde una obra rigida en particular solamente, sino desde la
propuesta de creaciéon de un coreografo, grupo o colectivo determinado. Me interesa la
experiencia que ese intercambio produce en los espectadores y qué cosas resignifican a partir
de lo que ven, pero también a partir de lo que viven, tomando la experiencia de ir a la danza
como un proceso que va desde que el espectador tiene una relacion que pone en juego con la
danza y quienes la hacen. Sin duda, como escribe Ana Rosas, estos espectadores de la danza
deben ser vistos como “sujetos que desarrollan practicas de negociacion, apropiacion y
produccion de sentido” (Rosas, 2017: 68) En este trabajo me interesa la produccion de sentido
pero desde su experiencia, no como la percepcion de una obra o propuesta inamovible que
serd decodificada por el receptor, sino como un proceso de afectaciéon corporal, de
somatizacion de lo que se percibe de diversas maneras. Asi pues no habria una percepcion
correcta de algo real y otra errdnea que se equivoca en relatar algo que efectivamente sucedio,
sino que partiendo de elementos generales de una propuesta, ubica lo que le movié positiva
0 negativamente, ubica el punctum de su experiencia, con sus propias evocaciones,
sentimientos, etcétera, cargada de unos valores que sin duda estan presentes y afloran en el

dialogo, en ese proceso de negociacion.

También por este detalle distintivo de la danza como arte cuyo soporte material es el cuerpo
en movimiento o en accion, es que el andamiaje tedrico propuesto por Thomas Csordas me
parece el mas pertinente para comprender ese proceso de empatia, de comprension en un
sentido hermenéutico que puede haber entre los publicos y las propuestas que acuden a ver,
yo diria a vivenciar. Al poner a dialogar a dos autores contrapuestos en sus planteamientos,
pero diria yo complementarios, Bourdieu y Schiitz, o para decirlo distinto a una vision mas
de las practicas significativas con una visiéon mas fenomenolédgica, Csordas (2010) me inspira

en este animo de conciliar que me parece nodal para este tema.
Sin duda un tema como este, dado lo intrincado de las relaciones que se han ido encontrando

entre danza y antropologia, me han obligado a recurrir a multiples autores de diversas

disciplinas. Me doy cuenta de que, si bien en un principio deseaba centrar mis reflexiones en
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el proceso cognitivo complejo de la percepcion (Zamora, 2010/ Maturana y Varela; 2003) y
como se daba en los espectadores, sin duda el trabajo de campo me fue acercando a un terreno
mas fenomenologico, justamente ubicado en la experiencia, el cuerpo, los sentimientos, la
subjetividad y finalmente la memoria, es decir, la reelaboracion que los espectadores hacen
de lo que ven y cdmo sus reelaboraciones estan cargadas, permeadas social y culturalmente.
Admito que el terreno fenomenologico me aterra, puesto que al investigar he ido
descubriendo una relacion con la filosofia que yo percibo lejanisima en mi formacién como
antropologa. Asi pues, primero encontré textos de Dewey y Dilthey que creo aun no he
comprendido del todo, méas una revision de diversos fildsofos sobre la experiencia (Jay,
2009). Como lo aclaro en el apartado tedrico de este trabajo, nunca me convencieron esas
construcciones del todo, porque se quedaban en el concepto y no aterrizaban en asumir, como
yo lo concibo, que la experiencia esta fincada en un contexto determinado y esta cargada de

los valores que la cultura le imprime.

Fue después que descubri que Turner y Bruner ya habian hecho un recorrido mucho mas
riguroso y puntual por los vericuetos de la experiencia y sus teoricos en filosofia de lo que
yo pude hacer, pero claro para mi regocijo. Sin embargo, percibo en estos autores también
un dejo de abandono respecto de esos valores que veo actuando y manifestandose en los
testimonios de espectadores y espectadoras quienes, segin su perfil, manifiestan con mayor
o menor soltura lo que vieron, lo que sintieron y lo que pensaron. Sin embargo, me parece
que la antropologia de la experiencia es fundamental en mi trabajo para pensar algunas
relaciones que se dan en el acto performatico y para recalcar una vision encarnada de la
reaccion de los espectadores frente a las tradiciones hechas cuerpo que miran en las diversas

propuestas artisticas.

Mi intencidn y mi postura en este trabajo es solidarizarme con la percepcion del espectador
como una experiencia compleja de saber. El espectador, sea especializado, aficionado o lego,
vive, aprende y comprende, y esa vivencia es valiosa por la humanidad que conlleva y que
también pertenece al arte dancistico y escénico. Por esa razon retomo a Jauss cuando afirma
que: “la emancipacion de la experiencia estética en la modernidad se puede describir como

un proceso en el que tanto la praxis estética del artista como la del receptor se despoja de su
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paradigmatica vinculacion con el cosmos, con la naturaleza (creada por Dios) o la idea,
heredada de una tradicion de siglos, y se entiende a si misma como “capacidad poiética’
(Jauss, 2002: 57). Me interesa “la experiencia estética receptiva que pone de nuevo en juego,
frente a la tradicional primacia del conocimiento conceptual, la percepcion renovada por

medio del arte” (Jauss, 2002: 58)

Esta postura es asi dado que mi propia experiencia como intérprete con los espectadores sin
duda ha sido enriquecedora y en el peor de los casos confrontadora, pero nunca devaluadora.
Es decir, en el didlogo con el otro que la antropologia ensefia, asi como en el empefio de
comprender y saber que toda interpretacion se apoya en un horizonte de expectativas, pero
también de vida previa, de historia, de contexto, es que el acto comunicativo que se intenta
realizar en las artes escénicas es profundamente humano. “Por medio de géneros como el
teatro —incluyendo el de titeres y el de sombras-, el teatro-danza y el relato profesional de
historias, se presentan performances que sondean las debilidades de una comunidad, exigen
cuentas a sus lideres, desacralizan sus valores y creencias mas apreciados, retratan sus
conflictos mas caracteristicos y proponen soluciones para éstos y, en general, hacen una
evaluacion de su situacion actual en el mundo conocido” (Turner, 2002: 77) En la danza, més
que el planteamiento de situaciones de este tipo, existe una comunicacion profunda que puede
sanar, que apela a la somatizacion. Existe una relacion dialdgica y dialéctica entre los
momentos en que la expresion estructura la experiencia y cuando la experiencia, en un
proceso de auto comprension y que retoma las experiencias pasadas de las personas,
estructuran la expresion. En este proceso se encuentran narrativas dominantes que pertenecen
a un momento histdérico determinado. Las obras artisticas asi, pueden dar luz a momentos de

las experiencias de las personas que son importantes (Bruner, 1986: 6).

Me doy cuenta de que el campo de la danza contemporanea en México es profundamente
endogamo y aunque en muchos de sus miembros se manifieste el deseo de salir y conectarse
con ese otro publico, ese otro social y cultural, la constitucion del campo imprime una
dinamica de relaciones en las cuales se requiere lograr una posicion privilegiada o fuerte para

poder luego salir. De no ser asi, el salir se vuelve una misiéon muy complicada, aunque
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siempre posible y deseable. Salir del circuito cultural privilegiado para la danza implica

aceptar cierta invisibilizacion adentro.

En una ocasion, el grupo Proyecto Bara del cual fui fundadora y donde fui intérprete y
coredgrafa, fue acreedor a un apoyo que ponia como condicidn llevar el producto artistico a
diversos espacios no convencionales. Uno de esos espacios fue el Reclusorio Varonil Oriente.
El director del grupo y coredgrafo de la obra, Javier Contreras, suele incluir desnudos en sus
obras, producto de una reflexion sobre el cuerpo, la mirada y la dimension ludica y sagrada
de la sexualidad. Dos personas teniamos desnudos en esa obra, una compaifiera actriz y yo.
Javier nos dejo elegir si desnudarnos o no en aquella particular ocasion, dada la naturaleza
del publico que nos veria, en nuestra idea varones, hombres en situacion de encierro. La
compaiiera decidi6é que ella no saldria desnuda. Yo admito que dudé en un principio, pero
decidi salir desnuda y hacer la obra como era representada en cualquier otro foro
convencional. Mi decision es la que sustenta mis elecciones teodricas en este trabajo y tiene
que ver con dar valor a cualquier acto de la percepcion compleja de las personas en su

situacion particular en un momento dado.

Toda opinidon y toda experiencia ante un producto artistico y una propuesta estética es
resultado de lo que Turner siguiendo a Dilthey llama una experiencia y, aunque yo como
persona no esté de acuerdo con la opinion de alguien en un momento, creo que la experiencia
de cualquier ser humano es digna y valiosa. En aquel momento pensé que todos somos dignos
de ser tomados en cuenta para expresarnos y de que nuestra expresion sea recibida. Todos
tenemos la inteligencia y la sensibilidad para recibir y percibir un mensaje que se hace cuerpo
y que es complejo e importante. Para mi regocijo, asi fue recibido nuestro trabajo dancistico
en aquella ocasion. Con sorpresa, con azoro, con respeto y con todos los prejuicios y
enganches emocionales que las personas expresan en su situacion y que ellos expresaron en
aquella ocasion. La obra y la escena me permitieron en aquel momento ver una dimension
de aquellos publicos, que cambi6 al regresar a una situacion mas cotidiana, en la que
surgieron actitudes de género, de oportunismo y de dialogo, como lo constaté en la platica

final. Todo junto afloro, toda esa complejidad en esos publicos aparentemente homogéneos.
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Esa experiencia y la de los acercamientos de diversos espectadores han sido los detonadores

en mi propia subjetividad, para este acercamiento a los publicos.

También al principio tuve la tentacion de describir las obras y utilizar algin camino semiotico
para comparar lo que decian los espectadores con lo visto. En realidad no sélo algunos
semidlogos ven mas provecho en las aproximaciones antropologicas como la que aqui
intento, (Pavis, 2000) sino que cada vez me parece mas cuestionable el concepto de verdad
y lo alejado de las lecturas exclusivamente semioticas de un arte tan vivo como la danza,
aunque no dudo de la utilidad y la valia de los estudios de quienes pueden enfrentar sus temas
bajo esas miradas. En este sentido creo que la danza y las artes escénicas, aunque pueden ser
analizadas con la idea ampliada de texto, desde mi perspectiva exceden la idea de texto con

mucho y por ello es que adopto la nocion antropologica de experiencia y de subjetividad.

De hecho siguiendo a Pavis y a Tindemans podriamos decir que el espectador percibe
“corrientes activas y reactivas de energia”, y esto se da a nivel corporal (Pavis, 2000: 229)
Sin duda el espectador se ve afectado por lo que ve y esa afectacion es la que me interesa
recoger. El espectdculo es un acontecimiento en el que al espectador se le dan estimulos que
actian directamente sobre la memoria corporal. En este sentido me interesa la postura de
Pavis que concibe el espectaculo escénico como accion real y material, con el cuerpo real
como mediacién y no como produccion de imagenes, signos o metaforas en primera
instancia, aunque si estén presentes. Esta vision coincide con mi apreciacion y la de otros
autores como la que actualmente ha adoptado Fischer-Lichte (2014), en el sentido de que
concibe a los cuerpos de actores y espectadores como seres reales y encarnados. Yo aumento
la idea de que esos seres se encuentran en el momento del ritual secular de la funcion. Asi
podemos ver en las entrevistas como la obra presenta una carga energética que genera cierta
descarga en el espectador. También sin embargo existen bloqueos en el espectador que
“obstaculizan la experiencia estética” (Pavis, 2000: 230) Estos bloqueos pueden ser de orden
social y cultural como se vera en el analisis de los testimonios ante lo visto y observo que
funcionan en al menos dos niveles principales: uno es la posibilidad de expresar los
sentimientos que produjo lo visto y otro es justamente el juicio a ciertos elementos de las

obras que funcionan como barreras para no reconocer lo que se sintio, sobre todo cuando el
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discurso primero del espectador es “no senti nada”. Es significativo para mi trabajo el analizar
o aventurar alguna interpretacion segun los datos de los perfiles coincidentes con las
identificaciones de ciertos sentimientos, por ejemplo cuando existen resistencias hacia el
tema o las maneras de representarlo o como cuando se da la presencia del cuerpo desnudo,

entre otros.

Por esta razon mencionamos la importancia de la relacion que los espectadores establecen,
segun su perfil, con el escenario o los productores de las obras. En este sentido es también
que me parece pertinente pensar en la relacion de los publicos y espectadores con el
espectaculo como una negociacion. Seguimos en este sentido a Pavis cuando anota que el
cuerpo del performer no es atrapable por el espectador, pero toda la escena es como un espejo
que devuelve al observador su propia mirada. Es pensar al cuerpo como un signo complejo
que devuelve la mirada (Pavis, 2000:231) El espectador entonces se identifica o se distancia
segun multiples factores entre los que destacan su bagaje anterior y las expectativas que tiene
del espectaculo, su perfil, su relacion con quienes se presentan, como social y culturalmente
le afectan las acciones que presencia, etcétera. Sin embargo, a diferencia de Pavis, considero
que no es facil para el espectador decidir si se deja tocar por el espectaculo o cudl es la
cantidad de alejamiento que debe o quiere tener con el espectaculo. Esto varia y digamos que
toma a la mayoria de los espectadores por sorpresa, segun el desarrollo de la experiencia en
cuestion, alin con sus prejuicios, expectativas y barreras. La situacion de negociacion se da
particularmente en este terreno durante el lapso de la presentacion y es una experiencia en la
que afectan también factores diversos como el trayecto y lo que ha pasado en horas anteriores
al arribo al teatro, la compra de boletos, con quién se asiste, a quién se encuentra la persona,
etcétera. Todo eso queda suspendido momentaneamente durante la funcion o bien es

recurrente.

Ya en la seccion referente al tema, me refiero particularmente a algunas formas de
identificacion que Hans Robert Jauss (2000) propone y que me hacen preguntarme qué pasa
en la danza. Porque debo aclarar que algunos de los términos utilizados por estos teoricos
deben ser adaptados a la danza o de plano desechados. Por esta razon, si bien menciono

brevemente estas maneras de identificacion en Jauss o maneras de connotar en Barthes, no
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me apego a ellas durante toda la argumentacion dado que son ejemplos que el concepto de
“una experiencia” puede rebasar y complejizar por mucho, es decir, estas categorias se
mueven muchisimo porque entra en juego el cuerpo de actores y espectadores, que es
problemaético, complejo y estd cargado de cultura. Pavis, siguiendo a Pierre Gaudibert
menciona que la percepcidn es estésica, corporal y contagiosa y que el arte corporal rompe
las condiciones de la representacion y de la identificacion psicoldgica. “El arte corporal
desplaza la frontera habitual entre cuerpo y mente” (Pavis, 2000: 236), y por lo tanto aqui es
donde se mueven las categorizaciones de identificacion que por momentos algunos autores
proponen. Sin duda tampoco estoy pensando en un cuerpo presocial o precultural, sino

inmerso en la cultura y actuandola, practicandola, resignificandola y haciéndola cuerpo.

El horizonte de expectativas del espectador juega un papel importante, ya lo mencioné, en la
negociacion con lo que mira. Este horizonte de expectativas tiene que ver con la constitucion
de la subjetividad del espectador en un contexto y un momento histérico dado. Asi pues el
estudio que realizo es totalmente sincronico y contemplaria diversos testimonios recabados
entre 2012 y 2018, tinicamente de los publicos asistentes a ver las propuestas de los grupos
que se contemplan en este estudio y que pertenecen a distintas generaciones de la danza
contemporanea mexicana, en la Ciudad de México: Barro Rojo Arte Escénico (BRAE),
Landscape Artes Escénicas, cuya fundadora y coredgrafa es Vivian Cruz Judrez, el colectivo
La Mecedora y el Colectivo AM. Aunque también cabe destacar que realicé trabajo de
entrevistas y observacion por periodos cortos (uno o dos meses) en La Habana, Buenos Aires

y Montevideo.

Depende pues de como se manifiesta una sociedad en un momento dado, el perfil de las
personas y el conocimiento que existe de tal género dancistico o sus intereses en ese momento
de su vida. Por supuesto que las expectativas que interpretamos siempre son una hipdtesis,

pero sin duda influyen en la percepcion de los espectadores en ese momento.
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PERCEPCION

Para hablar de la percepcion me parece indispensable aventurar una posible explicacion
de qué me gustaria que se entendiese con ese término durante este trabajo, para que también
se contextualicen mis citas a autores que menciono, que utilizan el término, pero con quienes

debato.

Mark Johnson habla de que somos seres con una racionalidad incorporada, es decir, hecha
cuerpo. “Lo central en la corporificacion o lo que se hace cuerpo influencia directamente
qué y como las cosas pueden tener significado para nosotros, las maneras en que esos
significados pueden ser desarrollados y articulados; las maneras en que somos capaces de
comprender y razonar sobre nuestra experiencia y las acciones que tomamos” (Johnson,

2012: XIX).

“El movimiento humano, la manipulacion de objetos y las interacciones perceptuales
incluyen patrones recurrentes sin los cuales nuestra experiencia seria caodtica e
incomprensible” (Johnson, 2012: XX). Este autor llama a estos patrones esquemas de

imagen.

Sin embargo, me gustaria hacer hincapié¢ en que esta relacion de formacion de esquemas de
imagen es de ida y vuelta, es decir, también esos esquemas varian respecto a las experiencias
que las personas van adquiriendo sobre multiples temas, sentimientos, la imagen del cuerpo,

como se relacionan con las experiencias o las situaciones con las que se encuentran.

De esta forma, me parece central concebir la actividad perceptiva de las personas y en este
caso de los espectadores de la danza como una actividad compleja y que incluye a todo el
cuerpo, un cuerpo donde esta incluida la mente, la capacidad de dar sentido y significado a
lo que se ve y que ese ver no es s6lo ver con los 0jos, sino que es presenciar con el cuerpo,
con todo lo que la persona es. Nos es util la idea aportada por Varela de que “se han hallado
evidencias de conexiones significativas entre las actividades perceptual, motora y asociativa

y se ha determinado que la relacion que establecen es un proceso simultaneo que integra, en
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lugar de una supuesta secuencialidad, y que a la vez segmenta, en detrimento de la totalidad

del organismo” (Varela en Giardini, 2017: 124).

Si bien no es mi proposito ahondar en los datos del como cognitivamente se da la percepcion
0 en como percibimos, creo que es importante refrendar con algunos datos y conceptos,
comprobados unos en el caso de las ciencias cognitivas y planteados teéricamente otros, en
el caso de la estética y la filosofia, que la percepcion es un proceso donde la significacion y
la parte fenomenologica y fisica se dan al mismo tiempo y que este proceso seria parte de la
negociacion que el espectador realiza con lo que no s6lo mira, sino que en el caso de la danza
me gustaria establecer que presencia. Como Zamora menciona siguiendo al segundo

Arnheim, “percibir es abstraer” (Zamora, 2006: 56).

Asi, la percepcion de la que me interesa hablar y que me ha sido compartida por los
entrevistados de este trabajo, tiene que ver con conocer corporalmente, con sentir y con

pensar al mismo tiempo. Pablo Fernandez escribe:

“La percepcion, como ese punto o instante de separacion entre uno mismo y el objeto,
resulta ser un momento epifanico, medio sagrado, como de revelacion, porque, dicho
de otro modo, ahi se le aparecen a uno las cosas y por eso se sobresalta y dice palabras
raras como ‘oh” y “ah’, que han de ser el origen de los rezos y oraciones. Toda
percepcion, si cumple la definicion, es un descubrimiento y un hallazgo, y por lo tanto
un asombro y una sorpresa, como la del bebé que descubre sus pies. Esa separacion
tan inicial, tan apenas, entre uno mismo y el mundo, y que puede decirse que es la
esencia del conocimiento,...y es en verdad una preciosa nocion de alma: no de algo
que esta adentro, sino aquello que queda en medio, entre uno mismo y el objeto en el
instante de su separacion, es decir, en esa minima capa de ambiente que esta entre su
cuerpo y la ropa que trae puesta, que es exactamente donde uno se siente a si mismo,
y se da cuenta de que esta envuelto por el mundo, al igual que esa masa de espacio
que hay entre alguien y la meta a la cual aspira. El alma es una sorpresa” (Fernandez,

2011: 119)
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De esta idea de percepcion se desprenden también los derroteros teéricos que he elegido de
manera central para este trabajo, aunque recurro a multiples miradas. De esta manera, la
vision fenomenologica y social al mismo tiempo percibo que son necesarias para el estudio,
porque al mirar la percepcion del sujeto podemos vislumbrar su sociedad y su cultura, nuestra
sociedad y nuestra cultura, asi como su mirada sobre éstas. “Por ‘fenomenologia” parece
entenderse el hecho de meterse dentro de la realidad para sentir como piensan las cosas,
(Fernandez, 2011: 119) porque “el perceptor siempre es un percepto de si mismo: ver es
verse; pensar es pensarse: sentir es sentirse” (Ferndndez, 2011: 120) Esto es importante
porque de aqui se puede partir para hablar de energia y de que las personas con sus

experiencias digamos que tematizan la realidad, le ponen su actitud a lo que rememoran.

RAZONES DE LOS ARGUMENTOS TEORICOS PRINCIPALES.

Por la concepcion encarnada y compleja de percepcion que he intentado esbozar y que
creo pertinente para este trabajo, y debido también a mi propia experiencia, es que adopto la
idea de modos somaticos de atencion, aportada por el antrop6logo norteamericano Thomas
Csordas (1997 y 2010). Lo que me interes6 indagar casi desde el inicio del acercamiento con
los publicos fue la cualidad y el contenido de su experiencia al acercase a la danza en vivo.
En este sentido la antropologia nos enriquece con la idea del encuentro con el otro y concibo
el encuentro que tienen los espectadores con la danza o con una obra de danza de un autor

particular como un encuentro con lo otro, préximo o no.

Me parece que la subjetividad asi entendida se conformaria en ese percibir todo desde mi
corporeidad, mi lugar, mis sentidos y yo posiciono al otro desde ese lugar cultural
incorporado mio, pero también en una relacién que yo tengo con sus actitudes corporales, el
lugar desde el que se expresa o en el que esta, sus movimientos, es decir, en este proceso es
donde yo ubico la negociacion que realiza quien percibe la danza con lo que presencia.
Csordas hace hincapié en la importancia que tiene la manera en que los procesos del yo se

enraizan en el cuerpo o se hacen cuerpo. De esta forma es que el yo estd en el mundo cultural
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y no fuera de ¢l y por ello creo que la percepcion estd mediada o permeada por valores hechos

cuerpo.

Para Bourdieu el cuerpo estd socialmente informado y esto es el principio que genera y
unifica las précticas; lo preobjetivado y el habitus. La percepcion es un acto intelectual en
respuesta a un estimulo, pero donde este cuerpo informado socialmente y como conciencia

proyectandose en el mundo, funcionan a la par.

Me adhiero a esta idea de percepcion y con ella debato con la concepcion planteada por
Cardona y Barba de que existe una pre-percepcion, una especie de percepcion pura que seria
una comunicaciéon de impulsos nerviosos y energéticos que apelan al cortex cerebral
reptiliano y que por ello, dadas estas sefiales como inercambio de pura fisicalidad es que el
espectador vibra con algo o no (Barba, 2009 y Cardona, 1990). De ahi que se deje en esta
idea de percepcion toda la responsabilidad a los bailarines y luego a los coredgrafos de la
adhesion o rechazo de los espectadores hacia la danza contemporanea. La necesidad mia de
retomar una idea de percepcion fincada en la cultura, en un cuerpo que ha incorporado la
cultura y en la idea de que al momento de percibir ya el sujeto estd escudrifiando a nivel
analitico, significativo y experiencial la realidad que mira es posicionarme en debate con esta
idea popular y amadisima entre la comunidad dancistica que quiere dejar toda la
responsabilidad de la percepcion “correcta” del espectador a cuerpos entrenados y
concebidos como no pensantes sino animales puramente, lo cual me parece una ilusion. Esta
manera de concebir la percepcion, me parece, mantiene la dicotomia mente cuerpo, tal como
en el paradigma racionalista, en el cual el cuerpo es s6lo animal, entrenadisimo y
condicionado, y se le otorga el mismo estatuto al espectador en su percepcion, pero dejandolo
en una disyuntiva, o bien cae indefenso ante ese hechizo del cuerpo animalesco

entrenadisimo de los intérpretes, o bien se aburre y no le pasa nada.

Esa dicotomia plantea también una brecha insalvable entre los dos paradigmas de la danza
contemporanea en disputa, porque bajo éste, la danza valiosa es aquella que muestra una
fisicalidad virtuosa y se construye con acciones. Yo planteo que, aunque el espectador se

aburra, por supuesto si estamos ante propuestas dancisticas profesionales y comprometidas,
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siempre le pasa algo porque su percepcion no es solo fisioldgica y como respuesta a un
comportamiento exclusivamente animal, aunque pueda estar presente esta dimension sin
duda. Justamente porque la percepcion es un proceso de significacion que pasa por el cuerpo
completo. De modo que si bien esta presente la reaccion fisiologica en el cuerpo y el sentir
del espectador como respuesta inmediata a lo que presencia, la percepcion por supuesto que
no se queda ahi. Barba plantea que existe una induccién perceptiva que precede a una
inferencia logica y quiza los primeros momentos de la percepcion pueden ser asi (milésimas
de segundo), pero en realidad esto que se separa estd junto. Barba dice: “al estado
preexpresivo del actor puede corresponder un particular estado de la vision del espectador
que, como una suerte de reaccion inmediata precede en el acto de la vision a cualquier
interpretacion cultural, ese estado puede definirse como preinterpretacion. ...en el espectador
se produce una respuesta fisioldgica independiente de cultura, sentimientos o el particular

estado de &nimo presente al momento de la vision (Barba, 2009: 286)

Cardona por ejemplo enuncia un cuerpo que pensamos que puede ser el del actor bailarin
sobre todo o el del espectador, pero al que intenta desculturizar, es decir, no sabemos
exactamente de qué cuerpo se habla. Comprendo que la postura de Cardona es una respuesta
por cierto muy importante en el campo de la danza donde el tema es poco o nada tratado, a
su desilusion con la danza que se comenz6 a realizar en la década de los afos 90 del siglo
pasado. Para ella este planteamiento era “una manera de combatir la desintegracion formal y

dispersion mental de gran parte del arte escénico contemporaneo” (Cardona, 1990: 15).

En este trabajo quiero referirme a cuerpos culturales inmersos en contextos determinados y
que se comunican entre si incluyendo en dicha comunicacion y negociacion de sentido lo que
atafie a las practicas y lo encarnado fenomenolégico, asi como lo que atafie al significado o
al sentido, lo interpretado o comprendido dentro de esa cultura y que muestra ciertas
identidades. También comprendo que la autora se refiere mas bien a los procesos que se dan
en la escena con el actor bailarin y que resultardn en una claridad en la percepcion de los
espectadores. Ya he mencionado de donde extrae su idea de percepcion. Cardona plantea la
eficacia que un cuerpo habil y entrenado imprime a las acciones escénicas y solo asi “el

espectador tendré la oportunidad de engancharse con un estimulo preciso que le permita, a
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su vez, reaccionar efectivamente” (Cardona, 1990: 30) La autora contintia en su elogio de lo
que para ella debe rescatar el actor para conducir las respuestas del espectador: el impulso y
la agresion ritualizada que encuentra en los comportamientos animales. “Dominio de la
territorialidad, jerarquizacion del estatus, poder para la conquista del alimento, de la hembra,
del liderazgo. El hombre vive una permanente agresion ritualizada. ...la escenografia, los
accesorios, el maquillaje son los medios por los que el bailarin/actor dirige la percepcion del
espectador, conquistando su complicidad, venciendo sus resistencias. Ambos salen
vencedores cuando el impulso del primero moviliza el impulso del segundo y se establece
una corriente de acciones y reacciones que son fuerzas electromagnéticas que estimulan la
fibra emocional y psiquica del espectador...es una danza compartida entre el foro y la butaca.
El espectador se convierte también en el organizador de sus reacciones/impulsos (Cardona,
1990: 48). Es tan seductor este discurso y tan eficaz pedagogicamente entre los bailarines,
que insta a algunos investigadores a pensar que cuando los creadores se salen de tal patron
es su culpa que los publicos no asistan a las salas. “El teatro conlleva también propuestas de
accion...la posibilidad de generar reacciones fisiologicas, cognitivas o sensoriales que
pueden o no ser interiorizadas por el espectador y ponerse en practica en su vida cotidiana.
Esta posibilidad solo la ofrece el lenguaje del cuerpo del actor en un cierto espacio y tiempo
dotados de sentido, en comunicaciéon con el cuerpo del espectador envolviéndolo en una
experiencia unica pero con multiples lecturas e interpretaciones. Es el cuerpo en movimiento
estructurado por un trazo escénico y una dramaturgia el que permite al lector la afirmacion
de la vida y la exploracion de la excitacion” (Jiménez, 2000: 220). Es asi como Jiménez,
hablando de los publicos del teatro recupera la propuesta de Cardona: “’el cuerpo...es una
antena biologica que sabe leer, de manera directa, inmediata, las leyes del entorno y del
propio organismo. Aqui empieza la percepcion creativa...”” (Cardona en Jiménez, 2000:

220). Sin dudarlo, ahi justo empieza, pero no es toda.

No niego que estas reacciones existen y que son parte fundamental de los procesos que deben
cultivar disciplinariamente los actores-bailarines para tener un capital cultural corporizado y
del que echardn mano en cualquier momento que lo requieran, pero me parece que tanto la
danza que realiza un bailarin como la percepcion del espectador son procesos mas complejos

que estan inmersos en la cultura y donde todo el tiempo estan cobrando sentido. Son procesos
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de significacion y comprension complejos, que se dan al mismo tiempo. Coincido con Elena
Katz en que bailar es pensar con el cuerpo, dado que éste hace un transito permanente entre
naturaleza y cultura, donde se expresan datos de su experiencia. “La mas compleja
posibilidad de movimiento estd en un cuerpo, aquella que se puede identificar como
pensamiento del cuerpo, esa es la danza” (Katz, 2005: 39) Asi también la percepcion de los

espectadores es cultural, social, contextual.

Coincido con Jiménez en que “a pesar de estar sentados, los espectadores no desarrollan un
papel pasivo frente a la representacion y que es ¢€l, ella, ellos, quienes, muchas veces al
margen de las intencionalidades de actores y directores, finalmente contribuyen a la
construccion de la teatralidad, a partir de la seleccion, jerarquizacion, empatia y/o lejania que
ejercen al presenciar una obra, al darle un sentido propio, totalmente subjetivo” (Jiménez,

2000: 211)

Esto expresa Fernando Zamora de otra manera cuando afirma que “existe una continuidad
entre lo fisiologico y lo imaginario-conceptual...la visidon interpretativa intencionada e
interesada es mucho més que un proceso fisioldgico: ver asi es mirar y, por tanto, es una
modalidad de la representacion” (Zamora, 2006, 235). Cabe aclarar que para este autor,
analista de la percepcion de las artes visuales, lo imaginario se refiere a la creacion de
imagenes que los espectadores crean en su mente basados en lo que ven y la representacion
es la idea que las personas se hacen sobre lo que miran y perciben. Coincido también con
Zamora cuando afirma: “Contra esta forma de concebir el acto visual como recepcion pasiva
y copia, me adhiero en cambio a aquella que la caracteriza como actividad y como mirada,
como representacion,” porque “el sentido de la vista no es s6lo basico para la supervivencia,
sino que se trata de una actividad inteligente altamente selectiva en la cual se presentan desde
niveles primitivos de percepcion, hasta complejos procesos de pensamiento abstracto”

(Zamora, 2006: 239)

La mirada para este autor es también “un fendmeno significante, aprendido y determinado
psicoldgica y culturalmente” (Zamora, 2006: 240). El espectador realiza una “reconstruccioén

activa de experiencias”, al presenciar imagenes aun mas en movimiento y por ello es que no

37



existen miradas puras ni inocentes porque, aunque nos concentrdsemos
fenomenoldgicamente en la sensacion, unas sensaciones se relacionan con otras no como
datos acumulativos, sino como experiencias “dotadas de sentido” (Zamora, 2006: 246) Si en
concordancia con la postura de Zamora podemos decir que la mirada del espectador es
corporal de forma compleja, mas ain lo podemos afirmar en el caso de la danza y las artes
escénicas, cuyo soporte material es el cuerpo en accion. Cabe aclarar que tomo en
consideracidon que este soporte material generalmente y sobre todo en los espacios teatrales
no esta solo, sino que aportan a la generacion de sentido las maneras de construir, que tienen
que ver con el espacio y el tiempo, el cual no sélo esta incluido en el movimiento, su energia,
su cualidad y su dindmica, sino también se maneja por medio de la luz, 1a musica, los objetos,
el vestuario, etcétera. Los elementos que hacen que una obra escénica se vista de signos que
ayudan a decir o lograr el sentido que se quiere comunicar, sea este expresivo, conceptual,

abstracto, etcétera.

De esta manera puedo afirmar que este trabajo intenta estudiar el proceso encarnado de la
percepcion. Esos momentos de percepcion que le resuenan, significan y hacen sentido al
espectador o que simplemente le impactan o lo conmueven nos hablan de su cultura, de un

contexto, de su relacion con lo social y como esto lo constituye.

En realidad debo decir que el tema de la percepcion de los publicos se fue gestando en mi
como una especie de respuesta a diversas afirmaciones de criticos, coredgrafos y personas
que se han adjudicado dentro del campo dancistico mexicano la autoridad para hablar del
tema sin realizar la mas minima investigacion, haciendo pasar su dicho por “la verdad”. Al

principio el tema fue una especie de tema obligado dada su escasez en el medio.

Cuando Csordas habla de que existe un momento de preobjetificacion de la percepcion no se
refiere a un momento precultural de esta, sino a un momento preabstracto. Si el comienzo
esta en el mundo vivido de fendmenos perceptibles, nuestros cuerpos no son objetos para
nosotros sino al contrario, una parte integral del sujeto que percibe. Asi, cuerpo y mente son
uno y se vuelve relevante preguntar codmo nuestros cuerpos pueden ser objetificados u

objetivados a través de un proceso de reflexion. Esto es importante porque es lo que hacen
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los intérpretes en escena de alguna manera y es lo que el espectador hace en el proceso de
percepcion somatica o modo somatico de atencion mediante el mirar, presenciar a esos otros

cuerpos.

Sin duda esta conjuncion que realiza Csordas de la fenomenologia de Schiitz quien sigue a

Merleau-Ponty y Bourdieu, para este trabajo se vuelve muy necesaria.

Asi, tenemos principios generadores y unificadores de practicas. Estructuras cognitivas y
evaluativas que organizan la vision del mundo de acuerdo a estructuras objetivas de un

determinado estado del mundo social (Csordas, 1997).

De esta forma cuando algunos publicos legos entrevistados piden una introduccion para
comprender mejor y se enganchan con el tema y agradecen ser tomados en cuenta con temas
que les atafien, que les hacen sentido racional y energéticamente, asi como cuando los
mismos creadores expresan sus versiones de la realidad (como los migrantes, el
envejecimiento, los suefos y las neurosis o el espacio vital en la urbe), tiene sentido que los
espectadores se conmuevan o sin conmoverse piensen y sientan de acuerdo a ese estado del
mundo social, es decir, hay un cuerpo socialmente informado con sus gustos y disgustos, sus
compulsiones y repulsiones, sus sentidos no solo fisioldgicos, sino los sentidos de necesidad,
deber, direccion, realidad, balance, belleza, sentido comun, lo que es sagrado, lo tactico, el
sentido de responsabilidad, de los negocios, del humor, de lo absurdo, lo moral, lo practico e

incluso la negociacion con lo que es apropiado por el sujeto (Turner, 1986/Csordas, 1997)

En un principio yo no queria entrar en el terreno de los sentimientos. Al estudiar los trabajos
de Judith Lynne Hannah (1983) en el terreno de la percepcion, me parecen trabajos muy
importantes dado que conjugan danza y antropologia y ya mencionaba que son escasos los
estudios sobre consumo o percepcion de la danza. Sin embargo, tenia la sensacion de que era
demasiado arriesgado clasificar culturalmente los sentimientos de las personas, es decir, me
parecia una generalizacion decir que una persona de una nacionalidad “siente” o piensa de

una manera determinada.
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Sin embargo, sin haberlo contemplado en un principio se convirtié en una necesidad para
este trabajo tomar en cuenta los sentimientos y su expresion de y por los espectadores. Si
bien en el apartado donde me refiero mas especificamente al cuerpo aparecen estos, considero
pertinente mencionar la importancia que tuvo su expresion entre los espectadores para ubicar
imaginarios, vivencias del cuerpo o cierto sentido identitario. Su expresion o falta de ella
estuvo siempre relacionada con aquello que se hace cuerpo y no se puede decir, o aquello

que me permito abrir, sanar o reflexionar mediante la experiencia.

Tampoco quiero generalizar respecto a que todos los espectadores especializados piensan de
un mismo modo porque pertenecen al campo de la danza por ejemplo, pero sin duda hallé
coincidencias que se convierten en diferencias cuando entrevisté a espectadores no
especializados. Es decir, existen formas sociales y culturales de vivir los sentimientos que
los grupos practican en la realidad. Incluso es muy posible que, si la coredgrafa principal de
BRAE no fuese de la extraccion social de la que proviene, aun con su avance o ascenso social
mediante la danza, quiza no haria las coreografias que hace de la forma en que las realiza.
Sin duda su generacion, las luchas sociales que le ha tocado presenciar y en las que a su
manera ha participado y su trayectoria, marcan ese atrevimiento a plantear los temas de una
manera mas cercana a la realidad, pero también al melodrama. Esa “manera” es la que sin
duda conecta con los publicos legos de diversas clases sociales con su trabajo primero y luego

con la danza contemporanea.

En realidad considero que el verdadero apasionamiento por el tema surgi6 durante el trabajo
de campo, en esa conmocion que me causaron las formas de orientarse de las personas ante
la sorpresa escénica, con todo y sus conocimientos previos de danza cuando los tenian, y con
todo y su aficion previa a ese grupo o a esa danza. Como Csordas anota “al hacer una
afirmacion, reconocemos que percibimos algo “como” otra cosa y con el performance la
practica se convierte en “como si”’ (Csordas, 2011) Cuando los espectadores se daban a
conocer externando su propia narrativa inspirada en la obra, pero con relacion al campo de
la danza y sus relaciones de fuerza o bien al mundo social con sus problemas, encuentro
conciencias diversas del mundo que me conmueven. Encuentro que se manifiestan

imaginacion y diversas sensaciones interactuando.
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Para Csordas eso seria un ejercicio de reflexividad y esta se convierte en autoconciencia, es
decir, la persona se da cuenta de que es de un tipo cultural especifico (Csordas, 1997: 16)
Mas bien creo que esto se aplica a los coredgrafos y performers con quienes realicé el estudio
porque en su caso, el esfuerzo de plasmar su sentir, imagenes y reflexiones en una coreografia
se convierte en agencia, pero una agencia basada en la eficacia performativa que, en todos
los casos, incluso dentro de la danza posmoderna conceptual, no es la agencia de un ego
solitario porque se le quiere hablar al otro. Hay cierta intuicién de los hacedores de danza

para guiarse en como expresar la conciencia de su propia experiencia.

En realidad puedo decir que como mi lugar en el campo es digamos entre adentro y afuera,
0 mas adentro que afuera, debo disculparme por tender a hablar del campo dancistico y sus
relaciones para hablar de los publicos. Sin embargo creo que sin esas vagas referencias en
este trabajo o sin ese trabajo de campo intenso que realicé previamente sobre los procesos
creativos de los grupos incluidos en este estudio, no sentiria completo el analisis de la
experiencia de los publicos, porque los publicos no lo son por generacion espontanea y
tampoco responden solos o de forma automatica a un ente misterioso. Responden a la danza,
al teatro, a los espacios, a los museos, a obras visuales o plasticas, en fin...responden a

diversas concepciones de cultura en su mundo, en su entorno y lo que éste les posibilita.

Lo que la indagacion en la percepcion de las personas nos permite no es solamente saber qué
les conmovi6 de una obra o qué pensaron de ella, sino que abre la posibilidad de acercarse a
las metaforas que de sus propias vidas les permite hacer la danza. Nos permite asomarnos a
otras realidades, a la realidad vista desde otros y distintos angulos. Lo que los espectadores
presencian son momentos de largos procesos de objetivacion en los cuerpos de los intérpretes
y visiones del mundo en la coreografia presentada, la técnica predominante en la obra, el
espacio usado, la musica, sonoridad o silencio usados, la luz y el vestuario, etcétera. Coincido
con Csordas en que observar procesos del yo o procesos de lo que €l llama objetificacion en
la percepcion y la practica no es s6lo observar un esfuerzo por dar un sentido de entidad a

través del discurso y la representacion, sino de observar una serie de constructos cambiantes
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de relaciones que se dan en y entre la experiencia corporal, el mundo y el habitus (Csordas,

1997: 15)

La distancia establecida con los intérpretes varia y hace que el intérprete transmita muchas
cosas al espectador mediante sus movimientos, por su ser encarnado, con un control

energético que el espectador quiza no haga, pero que recibe en el cuerpo.

El performer de artes escénicas y de danza en particular es poderoso porque se puede
convertir en un vehiculo mediante el cual el espectador puede sentir, rememorar, reflexionar
con su ser, con su corporeidad. El intérprete se convierte en un vehiculo valido y validado
para reflexionar con el cuerpo, sanar heridas, pensar en la propia vida, poner de frente el
dolor, o aceptar una situacion que se torna imposible de no tener esa posibilidad, ese medio
para metaforizar la realidad. Por un lado el espectador dice: “qué emocionante! T dices lo
que yo no puedo decir, pero que he vivido, sentido...” y por otra parte, sea por unos instantes
o de manera permanente, le permite al espectador ver el mundo y encontrarse con otras

maneras de verlo, pero somaticamente.

La otra danza, la conceptual, pone en juego una autoreflexividad critica hacia la misma danza
y sus formas de hacerse y de practicarse. Dentro de esa critica en realidad se da un
enfrentamiento con los parametros de la modernidad y las maneras en que esos parametros
han hecho funcionar a los campos de la danza escénica occidental, de modo que quienes
“reactualizan” este tipo de obras son quienes conocen, es decir, los espectadores
especializados, lo cual no quiere decir que los espectadores legos no perciben el despliegue
energético o el tono emocional que los performers realizan en una obra “conceptual”. Se
presenta una complejidad distinta para seguir las relaciones conceptuales o teodricas que
utilizan y expresan, porque eso pertenece a la reflexion, a los intereses y puestas en juego de
un grupo especifico dentro de un campo, es decir, los que “conocen” de danza y la critican
como profesion. Aln con esto, los espectadores legos sienten muchas cosas con esta danza,

les dice cosas que ellos expresan en sensaciones corporales diversas, sentimientos.
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Asi pues junto con Csordas lo que me interesa es ese yo que estd conformado por una
capacidad indeterminada de comprometerse, implicarse, conectarse o llegar a encajar en una
situacion para orientarse en el mundo, caracterizada por el esfuerzo y la reflexividad
(Csordas, 1997: 5) Este autor parte de que todo proceso de orientacion del yo no existe fuera

del ambito cultural (Csordas, 1997: 18)

Esto es muy importante si consideramos que en sociedades como la nuestra donde las
personas tienen vivencias que sus condiciones sociales y econdmicas les imponen,
conjugadas con situaciones limite de violencia, pobreza, la falta de canales de expresion, el
no tener voz por el lugar social que se ocupa, la falta de oportunidades, la corrupcion que
afecta a todos los niveles institucionales, entre otros factores pueden generar esa
reorientacion en el permitirse o no la expresion de los sentimientos. Esa necesidad en
convergencia con estas vivencias aflora cuando los espectadores se identifican con los temas
tratados o los cuerpos de los intérpretes y las obras les sirven como vehiculo para reflexionar

sobre sus emociones o0 externarlas.

Pienso en el ritual sanador suscitado después de la presentacion de la obra Travesia, con los
familiares de los migrantes desaparecidos en transito, invitados para la ocasion por BRAE y
que pudieron hablar de su sentir al final de la funcion. La obra y los abrazos fueron
aprovechados por ellos y ellas. Segun palabras de una entrevistada fue gratificante: “solo te
puedo decir que exactamente eso vivieron nuestros familiares y eso viven los migrantes, ni

mas ni menos; gracias”

ALGUNAS CONSIDERACIONES METODOLOGICAS.

A partir de las multiples preguntas que me planteo intento reflexionar sobre la
metodologia més atinada y es asi que me planteo algunas interrogantes. Respecto a nuestro
contexto actual en la danza contemporanea ;qué subjetividades pone en juego la danza con
sus propuestas?/;,como o de qué maneras €stas propuestas dancisticas sirven para vehicular
ideas preconcebidas, sentimientos, sensaciones de la vida cotidiana de las personas y de su

concepciodn de cuerpo?/;coémo el espectador se representa al bailarin?
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Algunas de estas preguntas nos plantean la necesidad de contextualizar el campo de la danza
mexicana actual. Algunas otras requieren de seguir con detenimiento las condiciones de
trabajo y por lo tanto los procesos creativos en los espacios de duela donde estas obras se
construyen. Aqui nos encontramos de nuevo con la tradicién, pero también con las
trayectorias de los coredgrafos abordados y que hacen comparar los estilos en boga con el
estilo particular del creador. Seguimos a Kempf cuando afirma que: “La obra del artista es
parte activa de un sistema, responde al contexto afirmando, polemizando, provocando; seria
falso hacer una separacion entre el texto y el contexto, entre dentro y fuera; el exterior

también es interior” (Kempf; 1994: 21).

El aproximarnos a los publicos nos da luz sobre las formas de ver y de subjetividad
comparadas con lo que piensan los coredgrafos que sus danzas ofrecen. Sobre todo al hablar
del publico especializado y sus percepciones, podemos constatar las expectativas y los deseos
de que las propuestas sean de una forma u otra, contraponiendo concepciones de la danza

que conviven.

Si bien al inicio del trabajo estaba mas concentrada en los procesos creativos de los colectivos
que abordé¢ y de hecho en el trabajo de la maestria ese fue el centro de la discusion auxiliada
por la mirada del interaccionismo simbolico, me di cuenta que tenia que poner mayor

atencion a los publicos.

Auxiliada por autores de esta corriente (Becker/Faulkner, Blumer, Gilmore), me adentré en
las formas de trabajo de los colectivos, lo que me permitid conocer el tipo de danza que
hacen, el tipo de cuerpos que proponen y también los publicos a los que se quieren dirigir,

asi como los efectos que desean crear en los espectadores y su espectador ideal.
Asi fue que el recurrir a la teoria aterrizada me ayudo a pensar ejes de discusion que tomaran

en cuenta lo factores que identifiqué como importantes para los publicos interesados en la

danza contemporanea y asistentes con los que platiqué (Glaser y Strauss, 2008).
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También la intencion que me animo en un principio al seguimiento de las interacciones en el
proceso creativo tiene que ver mas con la explicacion del habitus de un campo que se
conforma mediante practicas que conllevan ideas del mundo diversas, que conviven y
negocian, como lo hace Cynthia Pinski (2012) en el estudio de los montajes de danzas judias

en Buenos Aires utilizando la metodologia del interaccionismo simbdlico.

Reitero que la finalidad de abordar el proceso de produccion de la obra no es en mi caso, para
retratarla, sino para acercarme a la idea de cuerpo y de danza que tienen los coredgrafos y la
tradicion a la que pertenecen, lo cual es un indicador importante para saber los prejuicios de
los espectadores especializados, las ideas que los coredgrafos abordados tienen sobre los
publicos, rastrear la empatia que algunos publicos aficionados tienen por esos grupos y
finalmente establecer una conexion entre el endogdmico gremio dancistico y las experiencias
de los publicos reales, es decir, que se toman el tiempo para asistir a ver esas especificas
expresiones culturales. Insisto incluso en que seria muy interesante hacer un estudio sobre
los “no publicos” de danza y saber su idea de la danza y las razones por las cuales no se
acercan a esta manifestacion y si a otras, o por qué consideran que algo es o no danza segin
esa idea, lo cual nos arrojaria luz sobre como se mira el cuerpo e incluso sobre sus

representaciones (Abric, 1994).

La antropologia tiene la particularidad como disciplina de generar su propia teoria emanada
del trabajo etnografico y es desde ese lugar desde el cual inicié planteandome un estudio
prospectivo e ir construyendo y reafirmando la conceptualizacion. Pienso que la comparacion
entre la observacion de los procesos creativos con las entrevistas a los coreodgrafos sobre los
publicos, con la observacion de los publicos asistentes a ver sus obras y las entrevistas bajo
diversos encuadres arrojaron referentes analiticos rectores. “En el proceso de descubrir teoria,
uno genera categorias conceptuales o sus propiedades de la evidencia; entonces es que la
evidencia de la cual surge una categoria es utilizada para ilustrar el concepto”

(Glasser/Strauss, 2008: 23)

En realidad las categorias que abordo en este trabajo surgieron de manera primordial de la

observacion. He preferido la sencillez y la acotacion de los universos, asi como modestia y
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delimitacion en el alcance de los conceptos y ejes categoriales, con la finalidad de no
generalizar, especificando las dimensiones del concepto que designa la unidad a la que uno
se refiere. Es decir, se puede ser especifico en una unidad de analisis extraida de un solo
estudio de caso. Contemplé esta necesidad, pues aunque hablamos de danza contemporanea,

no todos los grupos de danza que abordo son iguales, ni pertenecen a la misma tradicion.

En el proceso de investigacion se priorizo la coincidencia con algunos autores como Patrice
Pavis en el sentido de rescatar el punctum en los espectadores, mediante entrevistas breves
al salir de las funciones de danza y que contenian preguntas como las siguientes: ;A qué se
dedica usted?/;qué actividad realiza o en qué labora?/;como se enterd de esta funcion?/;va
usted seguido a espectaculos de este tipo de danza?/;cada cuando?/;qué le “movio”, le
emociond, conmovio o qué sintid al ver la obra?/;qué le gustd o con qué se identifico, si es
que lo hizo?/ si algo le disgustod, ;qué fue?/;de qué trata la obra para usted?/;asistiria usted

de nuevo a ver este tipo de danza o de obras?/;por qué?

Algunas de estas preguntas se modifican cuando el publico es especializado y tiende a afirmar

que casi siempre o siempre tratan de asistir a la danza y son excesivamente criticos.

Este primer estadio que se repitid siempre, pasé por un proceso de verificacion. Para este
proceso de verificacion me sirvieron los grupos de didlogo basados en el método de la
respuesta critica de Liz Lerman y aplicado por la investigadora Anadel Lynton, que se
realizaron después de algunas presentaciones al publico y que consiste en una serie de
preguntas sencillas que arrojan informacion importante sobre la experiencia de las personas
y su percepcion, asi como informacion para los coredgrafos e intérpretes quienes también
participan en él. Este método aporta confianza a los publicos por la sencillez de las preguntas
que en general se concentran en qué se vid, qué se sintid y qué se penséd con las obras o
presentaciones. Los publicos se mostraron muy complacidos con la posibilidad de que los
coreografos respondieran a sus preguntas y a su vez les preguntaran para pensar su propia

obra.
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Liz Lerman nombra éste método para preguntar como “proceso de la respuesta critica” y lo
plantea como un proceso investigativo para crear sus obras, pero también como un dialogo,
porque para ella los momentos de ignorancia e incertidumbre son guias y no situaciones
definitivas o que deban ser vistas mal. Para ella, el proceso de investigar de muchas formas
y preguntar abriendo el didlogo hace que se estimule una vital interseccion entre mente y
cuerpo. Para ella hacer preguntas es una forma de vida y de hacer un espacio para que otros
se animen a dialogar, a entrar en conversacion, a ordenar sus ideas o hacer algo con ello.
Escribe sobre su necesidad de hacer preguntas y como fue construyendo formas ordenadas y
reflexionadas de preguntar: “Intenté hacer una virtud del “no saber”, lo cual era dificil —en
parte porque en nuestra cultura, en los medios, y en muchos recintos educativos, la
inteligencia o el ser listo estd definido por la habilidad de dar respuestas rapidas, bien

estructuradas y sin complicacion alguna” (Lerman, 2011: 4).

El sistema de la respuesta critica busca contrarrestar la brutalidad con la que algunos criticos
ejercian su poder en sesiones de aparente retroalimentacion con los creadores y
particularmente con Lerman y que finalmente no servian de mucho ni a los coredgrafos ni a
los espectadores (Lerman, 1993: 46). Lerman no sélo estaba inconforme con la
retroalimentacion que recibia al terminar las funciones, sino que en los encuentros con
publicos y criticos lo que encontraba en los comentarios eran los deseos y las expectativas de
los espectadores y no lo que la pieza de danza habia desatado o bien lo que habia en ellay a
Lerman le pasaba lo mismo cuando veia otras danzas. “Cuanto mds veia el trabajo de otros
colegas se me hacia més claro que, lo que yo criticaba en su trabajo era lo que no estaba como
yo lo haria o como en mi propio trabajo. Mis comentarios criticos me decian mas acerca de
mi misma, que acerca de la naturaleza del trabajo que estaba mirando” (Lerman, 1993: 46).
La coredgrafa norteamericana aprendid a hacer preguntas cada vez mas detalladas sobre su
propio trabajo primero a los bailarines de su compafia, su esposo y algunos colegas
coredgrafos y posteriormente a los espectadores y asi no solo tenia dialogos mas fructiferos
con quienes veian su trabajo, que le indicaban como “arreglar” los problemas que tuvieran

sus obras, sino que desarrollé su propio método.
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En este sentido, éste método aplicado a los Didlogos de percepcion sobre el proceso creador,
como lo plantea Lynton, provee un ambiente de confianza generado por el facilitador de la
conversacion, quien ubica a los asistentes al exponer un orden muy sencillo que seguir, en
un marco de respeto y libertad de expresion, donde no se juzgara lo que el espectador o el
creador aseveren y donde no es propicio adelantarse al orden indicado en las preguntas. Este
ambiente de confianza y cordialidad es muy importante. Lerman comenta que comenz6 a
realizar estos didlogos en cursos y en sus propias clases instando a los jovenes creadores a
dirigirlos y descubrid que entre mayor amabilidad habia en los cuestionamientos hacia sus

estudiantes, mas profundamente podian acceder a su propio trabajo (Lerman, 1993: 65)

Estos didlogos requieren una disposicion del coredgrafo a recibir en publico diversas
percepciones y a no esperar adulaciones tan generales como grandilocuentes del tipo: “Esta
es la obra mas maravillosa que he visto”. También cabe hacer hincapié en que se desea que
los observadores apuesten por una mejora en el trabajo del coredgrafo a quien le haran los
comentarios, pero en los propios términos estilisticos, de trayectoria, de trabajo del propio
creador, sin querer cambiar su estética o forma de ver la danza. En realidad el método requiere
de una apertura a preguntarse “qué me quiere decir y cémo lo esta haciendo”. Aunque este
método estd hecho para los coredgrafos, en realidad uno descubre y confirma percepciones
muy importantes que los espectadores externan gracias al ambiente de confianza y didlogo

que el guia debe proponer.

De este modo, se pregunta primero por algo positivo que se haya visto en la obra, haciendo
hincapié en lo especifico del requerimiento, es decir, se debe hablar de algo tangible que se
haya visto (el vestuario, los movimientos, la expresividad, la iluminacién, el espacio, la
musica, etcétera.) Es algo que “le gust6” al espectador, pero que se remite a lo que se pudo
haber visto, a la materialidad presentada. Hay espectadores por ejemplo que piensan que no
saben como referirse a la expresividad, pero sin embargo lo hacen de forma clara y sencilla,
y eso se comprende bien cuando las personas lo expresan como una necesidad de compartir
un momento de empatia. Esto es 1til para los creadores que tienen ganas de saber si su trabajo
ha tenido algun sentido para quienes lo han visto. Si bien Lerman lo plantea de manera muy

general (Lerman, 1993), Lynton lo afina pidiendo precision sobre algo materialmente
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perceptible a lo cual referirse. Lynton se ubica en el contexto mexicano donde también es

importante crear confianza y sobre todo ser especifico.

Este primer momento tiene la virtud de abonar en algo positivo que da confianza tanto al

coredgrafo como a los espectadores y abre el canal de comunicacion.

Enseguida se invita al coredgrafo a que realice preguntas al piblico. Preguntas como: ;en la
parte final de la obra, qué sintieron cuando aparecio el video?, ;se comprende que....cuando
aparece x?, etcétera. Lerman alienta a los coredgrafos a ser mas especificos (Lerman, 1993)
Lynton les da mayor apertura. Luego es el turno de preguntar del publico por algo en
especifico y se ponen ejemplos. ;Por qué razoén pusiste un huevo al fondo?, ;querias
contrastar el vestuario clasico con la actitud dura de las bailarinas?, etcétera. Cabe destacar
que el coredgrafo tiene la libertad de negarse a responder la pregunta, si no le parece adecuada
o le resulta agresiva. En esta parte Lerman habla de que el guia tiene que explicar coémo
realizar el planteamiento de preguntas neutras: “En lugar de decir “el trabajo esta muy largo’,
se neutralizaria la critica agresiva planteando algo como: ;qué tratabas de lograr con la
seccion circular? O ;me podrias decir cudl es la idea mas importante que quisiste

comunicarnos y en qué parte de la pieza la ubicas?” (Lerman, 1993: 47).

Si se dispone de poco tiempo, el didlogo se puede terminar con una ultima ronda de
comentarios libres del publico al coredgrafo, que mas bien estd enfocado en dar sugerencias
y/o comentarios sobre lo que quiza se podria mejorar a los ojos de los espectadores de acuerdo
al dialogo que se ha tenido. En esta parte Lynton sigue a Lerman, aunque de manera un poco
mas abierta cuando la creadora del método escribe: “Digamos que algin espectador quiere
dar una opinion que considera muy necesario externar y que no es posible realizarla de
manera neutra. En este caso se indica que la manera de plantearla seria pidiendo permiso al
coredgrafo para externarla: ‘tengo una opinion acerca del vestuario, jte gustaria escucharla?’
El artista puede negarse, aceptar o bien comentarle a esa persona que le gustaria escucharla

después” (Lerman, 1993: 49)
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Si hay suficiente tiempo, después inicia un proceso mas intenso de didlogo en el que se
analizan las sugerencias dadas y el coredgrafo explica de forma mas concreta como fue el
proceso y las razones del resultado observado. También como quinto paso Lerman propone
que, si el tema o los asuntos tratados en la obra son de tal relevancia para los observadores
que estos quieren abundar en la discusion, lo pueden hacer. En este momento la discusion
puede ser en torno a la obra misma o alejarse de ella para abordar el topico de interés de los
observadores. También este paso puede contemplar justamente un tiempo para que los
espectadores se explayen en la expresion de sus experiencias, las vivencias 0 memorias que

evocaron con la obra, etcétera.

Puede haber o no un sexto paso que se puede llevar a cabo después o en lugar del quinto y
que tendria que ver con un trabajo de laboratorio mas especializado en el sentido de abordar
el proceso creativo de ciertos fragmentos de la obra de acuerdo a los comentarios
especializados de otros coreografos o colegas, aunque esto es dificil que se realice. Lerman
lo plantea con un grupo de colegas mas reducido y con una utilidad para trabajos en proceso

(Lerman, 1993: 49).

Para Liz Lerman lo importante seria atreverse a preguntar para establecer el didlogo en un
ambito de respeto. En realidad quien ha ordenado el didlogo y lo ha utilizado es la
investigadora Anadel Lynton, pero no hay nada teorizado respecto a este orden, salvo la

dindmica misma que ella ha aplicado.

Los didlogos que realicé durante la investigacion fueron muy ricos en hallazgos y
reforzamiento de la informacion recabada en entrevistas individuales. Sin embargo, para
efectos de estudios como el presente, seria importante que quienes expresan sus testimonios
dieran informacion basica sobre su profesion y como se enteraron de la obra por ejemplo, es
decir, informacion que nos permita ir mas alla de una serie de impresiones sin contexto de su

proveniencia.

La teoria aterrizada en la etnografia no propone describir perfectamente un area, sino

desarrollar teoria que dé cuenta lo mejor posible sobre comportamientos relevantes a nuestro

50



estudio. Se trataria de generar categorias generales y sus propiedades para situaciones y

problemas generales y especificos (Glaser/Strauss, 2008: 30).

Estos autores proponen que la generacion de teoria es un proceso y por lo tanto nunca se
podra generar un producto perfecto e incluso en el momento de la ultima entrega y la
impresion de un documento, pone énfasis en que pudo haber modificaciones posteriores para
la mejora de la investigacion. Los autores escriben: “Creemos que la teoria como proceso da
cuenta bien de la realidad como interaccion social y en sus contextos estructurales”

(Glasser/Strauss, 2008: 32).

Este planteamiento obliga al investigador a deducir todo el tiempo lo mas conveniente en
cada paso de la investigacion. De manera que, siguiendo a estos autores, este trabajo contara
con teoria formal, es decir, aquella planteada por autores como los que ya hemos referido y
que también se seguiran encontrando a lo largo del trabajo. También se contempla la teoria
sustantiva, es decir, la generada en los procesos empiricos de la disciplina y que proponemos
con maneras diversas de adaptar algunos conceptos ya aportados en estudios distintos como
el de negociacion, el de grupos emergentes e incluso conceptos como el de espacio de duela,
que surge al estudiar las interacciones que se producen en los procesos creativos de los
colectivos abordados. Ambos tipos de teoria, segin Glaser y Strauss, serian de un rango
medio, puesto que estan entre las hipdtesis de trabajo menores que surgen de la observacion
y la convivencia de la vida cotidiana y las grandes teorias. Ambos tipos de teoria deberan

aterrizarse siempre en los datos (Glaser/Stauss, 2008)

Es evidente el énfasis que estos autores ponen en la parte practica o del trabajo de campo y
la etnografia, cuestion muy conveniente para el trabajo con los publicos de forma prospectiva.
Sin embargo, plantean que el investigador vaya al campo sin preconcepciones tedricas
previas que dicten lo relevante en cuanto a conceptos e hipotesis antes de la investigacion.
Esto ultimo me parece dificil, puesto que la estructura de lo que se pide en la investigacion
social tradicional es poseer un marco tedrico minimo antes de realizar el trabajo de campo.

Sin embargo creo que uno debe estar pendiente de no forzar los conceptos para que “queden
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bien” con la realidad observada. Es en este ultimo sentido en el cual esta forma de hacer

teoria aterrizada que se sustenta en los datos puede aportar a la investigacion.

Lo que Glaser y Strauss (2008) plantean es contrastar esa teoria que surge de los datos,
después de obtenerla, con la llamada “gran teoria” sobre todo en los puntos en los que el

investigador la relaciona con lo observado.

Otro punto importante que Glaser y Strauss reiteran es la necesidad de incluir multiples
teorias tanto formales como sustantivas, ya que una sola nunca abarca todo lo que nos parece
relevante en un estudio y porque en el proceso de comparacion de varias teorias podemos
llegar a niveles mas incluyentes y adecuados en nuestro proceso investigativo
(Glaser/Strauss, 2008: 35) Esto también lo encontré incluso necesario durante el proceso del
presente estudio, dado que estudia el proceso de relacion que se da entre publicos y danza
escénica, pero también porque la danza y sus especificidades requieren de conceptos viajeros
como los llama Mike Bal (2002), y que espero poder plasmar de las formas mas claras

posibles.

Hay un nivel importante apuntado por estos autores cuando hablan de las categorias que
emergen y las propiedades de cada categoria. La categoria como un elemento conceptual de
la teoria, tiene ciertas propiedades que son aspectos o elementos conceptuales de dicha
categoria. Los autores recalcan que las categorias y sus propiedades son conceptos arrojados
por los datos y no los datos mismos y que pueden variar en grados de abstraccion conceptual

(Glaser/Strauss, 2008)

Creo que este camino metodolégico me ayudd para desechar hipdtesis sustantivas iniciales y

plantearme la posibilidad de nuevos usos de conceptos ya dados.

El ultimo paso metodologico propuesto por Glaser y Strauss (2008), es el de la integracion
de la teoria que tiene por supuesto varios niveles. Si bien estoy consciente de que este trabajo
es un primer paso en el cruce de las propuestas tedricas principales con lo encontrado en

campo respecto a la percepcion y las experiencias de los publicos de danza contemporanea,
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efectivamente los ejes principales de este trabajo sobre el tema, el cuerpo, los paradigmas
encontrados y los usos y abusos de los publicos, son un intento por reflejar lo que est4 en la
experiencia y la preocupacion de los diversos publicos cuando presencian las cuatro
propuestas de la danza contemporanea que se contemplan. Aqui se desecha ya la idea de la
teoria formal y la sustantiva que nos sirvi6 al principio. La teoria pues es la que he expuesto
en el apartado referente al marco tedrico, asi como en el titulado “Prolegémenos y sustentos”,
tanto como en esta introduccién que expone la metodologia. Los conceptos estan a lo largo
de todo el trabajo, al igual que referencias a la teoria en distintos niveles, pero un apartado
que creo que se refiere a conceptos nodales es el titulado “Travesias y factores”. Creo
comprender la importancia de la construccion de un marco que contenga categorias y sus
propiedades en dialogo con lo que uno va descubriendo en la investigacion y mi intencion es

que esto se vea reflejado a lo largo del estudio.

Los publicos para mi son un lugar intermedio entre lo conocido y lo otro, distinto y por
conocer, porque si bien conozco a algunos miembros del campo dancistico mexicano ya que
fueron maestros mios o eran amigos, con esta investigacion me di cuenta de que no los
conocia bien, sobre todo en la faceta de publicos o bien en su concepcion profunda de la

danza y de sus publicos.

Para mi ha sido un reto no tener certezas y justo el tema de los espectadores y sus
percepciones hacen que uno conviva con la incertidumbre, es decir, no se pueden hacer
afirmaciones positivistas, estaticas, de una vez y para siempre y ni siquiera se puede sacar
una foto fija de un momento. Mas bien visualmente el tema me instala en una especie de
construccion tipo collage donde se asoman diversas perspectivas con diferencias,
coincidencias y preferencias. Quiza justo las obras que estan haciendo los grupos incluidos
en el estudio y que son las que dan pie a la conversacion con los espectadores sobre sus
percepciones sean los puntos de partida que nos hablan de un momento dado en la historia
de la Ciudad de México, de la Republica Mexicana, de la danza mexicana y sus publicos.
Eso era distinto hace afios que comenceé a platicar con los espectadores y seguro sera diferente
en afios posteriores. Por ello sitto el estudio entre 2012-13 y 2017-18 con miras a una vision

flexible, movible, quizds ambigua. Esto puede ser angustiante, pero dada la necesidad de
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estudios de este tipo en la danza, me parece que se debe aprender a lidiar con la incertidumbre
y la angustia que esta causa. Esta tltima afirmacion creo que va dirigida también a quienes
pudieran pensar y afirmar que la percepcion no es un tema valido por su ambigiiedad y falta
de solidez cientifica, en la cual los datos validos serian, cantidad de publico, género
predominante, edad, profesion, nivel socioecondmico, actividad, etcétera, sin duda
relevantes, pero no definitorios para conocer qué piensan y sienten quienes asisten a ver
danza contemporanea hoy. En ciertos momentos tomo en cuenta algunos de esos datos para
verificar la lejania o cercania con el perfil de los espectadores que yo observo, y relacionarlo

con su percepcion, pero se da relevancia a la vivencia, a la percepcion.

En este sentido si vemos las presentaciones de las obras de los colectivos incluidos en este
estudio, vemos que el ritual teatral, concebido como ritual cultural, como lo propone
Schechner siguiendo a Turner, donde hay una preparacion, reunion y dispersion, se cumple
a cabalidad en los espectaculos de danza. (Schechner, 2000). Estamos hablando de eventos
social y culturalmente normados para la autoafirmacion de un grupo y aqui podriamos pensar
en los coreodgrafos que participan de los envites del campo. Observamos la correspondencia
también del espacio social al que pertenecen los grupos de danza incluidos, si pensamos que
cada grupo crea queriéndolo o sin querer sus propios publicos y los publicos reafirman
valores que aprecian de la vision que los grupos a los que van a mirar les otorgan. Se generan
factores distintivos y de distincion (Bourdieu, 2002d) que poseen y dan a ver patrones de

pensamiento, comportamiento, sentires y propuestas estéticas diversas (Csordas, 1997: 22)

También por esto el performance o la representacion tienen una funcion restauradora en la
reflexividad que toca al espectador, es decir, en los espectadores se realiza una
transformacion, aunque no les haya gustado el espectdculo, ya sea porque sanaron,
reflexionaron, aprendieron de lo que no se debe hacer en escena respecto a la composicion o
la hechura de la obra, les tocaron fibras sensibles que les agradan o no (Schechner, 1994). De
esta manera, aunque un espectaculo dancistico o escénico no es precisamente un ritual como
los que estudia Csordas con grupos que menciona en el estudio de McNutt (1974) para los

rituales catolicos carismaticos, si puede ser una experiencia sanadora y de reencuentro
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somatico con situaciones diversas, donde se dan estados de empatia o compasion, entre otros

(Csordas, 42/ 54).

Al realizar esta investigacion mi mirada era complice de la fascinacion que los coredgrafos
sienten por ese espectador ideal e idealizado como un espectador virgen, puro. Por esta razon
comencé buscando los testimonios de los espectadores legos que asistian a la danza y que, a
pesar de la creencia de los coredgrafos y la “gente de danza™ sobre que a la danza no asisten
esos espectadores, los encontré. Por ello es que cuando comencé a cuestionar la idea de los
coreografos sobre los publicos, fue que comencé también a apreciar los testimonios de los
espectadores especializados, tan denostados por su mismo gremio. Ellos y ellas, los
especializados, entre ellos mismos no se consideran espectadores porque supuestamente
estan prejuiciados y su vision estaria contaminada por su conocimiento y sus vivencias

previas.

Es curioso como los integrantes del campo de la danza reproducimos entre nosotros la doxa
que nos domina. El desprecio es regular y se expresa en las opiniones de algunos espectadores
especializados sobre las obras, los coreografos, los esfuerzos por construir conocimiento
teodrico acerca de la danza, en el trato a colegas en clases y ensayos, etcétera. Me recuerdan
a una maestra de tai-chi, extraordinaria bailarina y coredgrafa que cuando tiene a algin
alumno bailarin en su clase, lo denuesta por ser bailarin, siendo ella misma producto de lo
que critica: “tu cuerpo es demasiado habil y por ello no sirves para esto, lo haces raro, mal,
diferente,” suele decir en sus clases.

Asi pues he aprendido a apreciar las experiencias de los que también habria que considerar
como publicos valiosos, los publicos especializados. Sus testimonios son un tesoro, tengan
la densidad sensible y energética que tengan, aunque a veces no gusten. Son tan valiosos
como los de aficionados y legos. Todos nos pueden mostrar diversas caras sobre la vida y lo

humano.
Las experiencias se componen de palabras e imagenes. En el terreno dancistico yo hablaria

de sensaciones que evocan, pero los rituales como los performances no se basan s6lo en una

metafora, estan compuestos de varias y estdin mezcladas (Turner, 1986: 11)
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Evidentemente la experiencia no es la misma para todos los publicos, aunque existan puntos
de coincidencia. Esas diferencias iluminan varias dimensiones entre lo que se experimentd y
como se expresa eso. Esto es parte de lo que Bruner y Turner llaman “la actualizacion de la

experiencia” (Turner, 1986: 12)

Algunos espectadores agradecen la oportunidad incluso de expresar su sentir sobre una obra
presenciada, porque el hablar sobre su experiencia les hace reexperimentar, re-experienciar
algo, lo cual hace que su vivencia tenga una continuidad donde participa su imaginacion, una

construccion propia.

En este sentido Turner nos ayuda a reflexionar como se entretejen la experiencia previa, la
tradicion, el contexto con el presente y la vision Unica y evocadora del sujeto en ese presente
que ya es pasado porque cuando evoca, la experiencia de la que se habla ya pas6. Lo
importante son los valores que afloran cuando rememoramos una experiencia y hablamos de
ella. Puede pensarse que la voluntad del individuo vence a su pensamiento y formacion
cultural mediante sus deseos, fantasias, recreacion, etcétera, sin embargo pienso que las
personas seguimos eligiendo, interpretando, percibiendo y juzgando mediante valores que

expresamos con el lenguaje y con el cuerpo.

El acto de presenciar la danza entonces se vuelve importante con sus diversas implicaciones.
Estas son algunas de las razones por las cuales mis elecciones tedricas fueron de esta manera.
Mi intencion es pues hablar de lo que la danza contemporanea en este caso puede aportar a
las personas que se acercan a ella y bordar quizé a futuro en las formas en que politicamente
puede la danza hacer ciudadania, es decir, ser considerada como parte de los derechos
culturales para la formacion de ciudadanos mas conscientes de si mismos, de sus cuerpos y
con una idea de cuerpo complejo que es capaz de sentir y de reconocer lo que siente, que las
personas puedan hacerse conscientes para defender ese derecho, a sentir, a pensar, a
cuestionar la realidad y por qué no, también a bailar y a participar de otra manera, ahora si
mas libre, donde los ciudadanos cuestionen lo que Jaques Ranciére llama politica de la

estética: “es decir, la manera en que las practicas y las formas de visibilidad del arte
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intervienen ellas mismas en el reparto de lo sensible y en su configuracion, de donde recortan

espacios y tiempos, sujetos y objetos, lo comun y lo singular” (Ranciére, 2011: 35)

Que los ciudadanos espectadores puedan hacer estética de la politica, porque “arte y politica
se sostienen una a la otra como formas de disenso, operaciones de reconfiguracion de la
experiencia comun de lo sensible. Hay una estética de la politica en el sentido de que los
actos de subjetivacion politica, redefinen lo que es visible, lo que se puede decir de ello y qué
sujetos son capaces de hacerlo. Hay una politica de la estética en el sentido en que las formas
nuevas de circulacion de la palabra, de exposicion de lo visible y de produccion de los afectos
determinan capacidades nuevas, en ruptura con la antigua configuracion de lo posible”

(Ranciére, 2010: 65)

Incluyo en este despertar sin duda a todos los espectadores especializados, aficionados y

legos.
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2.- FACTORES QUE INFLUYEN EN LA PERCEPCION DE LOS PUBLICOS DE
DANZA CONTEMPORANEA.

“Los sentimientos estan hechos de los materiales que utiliza una sociedad
para constituirse, con los mismos materiales que hace sus casas, sus
maquinas, sus comidas y su arte; de esos mismos materiales, porque no
hay de otros, hace sus sentimientos” (Fernandez, 2011: 54)

Quisiera abordar aqui varios topicos que quiza sirvan como aclaracion y base para
comprender mejor algunas de las afirmaciones, ideas y hallazgos que comparto a lo largo de
este estudio. Aclaraciones sobre todo respecto a la division, segun su cercania con la danza,
que realizo mas para fines heuristicos y analiticos que como clasificacion absoluta y

detallada, de los tipos de publicos que distingo.

Hablo de publicos en apego a las conclusiones que arrojé ya desde la década de los sesenta
del siglo pasado, el estudio realizado por Pierre Bourdieu y Alain Dardel sobre el gusto y
manifiesto en el texto El amor al arte. Segun estos autores citados por Natalie Heinich, “la
primera conclusion era que no era posible seguir hablando de “ptblico” en general —como se
hacia hasta ese momento a partir del simple recuento de entradas-, sino “de los publicos™:
hubo que abandonar el punto de vista totalizador sobre “el publico del arte, para pensar en
términos de publicos socialmente diferenciados, estratificados segiin medio social. Esta
estratificacion muestra una formidable desigualdad social de acceso a la cultura de los

museos de arte...” (Heinich, 2003: 49)

TIPOS DE PUBLICOS.

En este trabajo he considerado tres tipos de espectador que me sirven con fines heuristicos,
es decir, me obligan a identificar similitudes y diferencias entre los tipos de espectadores que
asisten a ver danza contemporanea, en correspondencia con los grupos incluidos en el estudio

y sus propuestas de danza. Los he deducido de mi propia observacién y mi propia presencia
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en el campo de la danza contemporanea mexicana aunque, por supuesto, estos tres perfiles

no son puros ni totalmente diferenciados entre si. Estos son especializado, aficionado y lego.

Paso a explicar entonces que para mi los publicos especializados estan conformados por
aquellos espectadores que saben de danza porque se dedican o se han dedicado a ella 0 a
alguna de sus vertientes de manera profesional. Para dedicarse de manera profesional a esta
actividad, la persona tuvo que pasar por un proceso de formacion dentro de la danza escénica
generalmente, aunque hay excepciones y aqui es donde el problema comienza. En general,
tomando esta premisa como base se puede considerar como parte central de los publicos
especializados a coredgrafos, bailarines y maestros de danza. Hay iluminadores, criticos e
investigadores por ejemplo que estudiaron danza, pero que no se dedicaron a la ejecucion o
la creacion. También existen, iluminadores, criticos, fotografos, escendgrafos, compositores
y musicos, que no estudiaron danza propiamente dicho, pero que trabajan la mayor parte del
tiempo para la danza y en la danza. Yo incluyo a todos estos actores que he mencionado
dentro de los publicos especializados, aunque encuentro diferencias de percepcion entre ellos
que pueden ser importantes y de hecho lo son. Estas diferencias son puestas de relieve durante
el presente trabajo, pero lo que me interesa enfatizar es que, segin lo observado, existen
similitudes de percepcion y expresion entre las personas que se dedican a la danza o son
solidarios con la profesion desde la suya propia, dado que trabajan dentro del campo. Existen
imaginarios compartidos sobre lo que son los publicos y los publicos a los que llega o no la
danza. Estos imaginarios y posturas estan sin duda permeados por el espacio social que se
ocupa en el campo, sobre todo a nivel estético. Asi, los contemporaneos tienen una idea de
que hay publicos cautivos que se podrian cultivar con mayores presentaciones por grupo, por
ejemplo. También existe la idea de que la nueva danza posmoderna ahuyentard a los

espectadores legos, etcétera.

Aqui cabe aclarar que en las opiniones de coredgrafos y bailarines generalmente esta presente
la idea de que si no se ha practicado la danza, es dificil o casi imposible hablar sobre ella,
porque seguramente se cometeran errores de apreciacion estética basicos. Algunos
investigadores, bailarines y coredgrafos me han comentado esto. En este punto aparece una

caracteristica del estado del campo que no ahondaremos aqui, pero que se presenta como la

59



division teoria-practica y una reafirmacion de que la practica, al menos aqui, tiene mayor
poder o deberia tenerlo frente a la teorizacion sin fundamentos del conocimiento experiencial.
Esta dicotomia que funciona alternativamente segun las necesidades de los actores, estd
inscrita en el habitus del campo. Aunque también cabe destacar que justamente por el papel
privilegiado que tiene el pensamiento racionalista occidental que prioriza, valora y privilegia
la teoria, la mayoria de los agentes del campo admiran y ensalzan los saberes tedricos, sobre
todo los emanados de otras disciplinas que vendrian a explicar la danza, ayudarnos a pensarla
o incluso a erigirse en metalenguajes que “explican” e “iluminan” la disciplina, como la
filosofia, la semidtica, etcétera. De modo que existe una dicotomia en el habitus de los
integrantes del campo. Por una parte se admira a tedricos e investigadores dado que poséen
un conocimiento validado y prestigiado por la racionalidad occidental en contraposicion con
el practico de las artes o de la danza que no es visto como conocimiento y, por otra parte, se
denuesta la teoria porque se le percibe alejada de la préctica e ignorante de lo que
“verdaderamente importa”, que es la clase de danza, el ensayo, la funcion y la ejecucion de
la danza. De esta manera, quien no ha bailado no sabe, pero en muchas ocasiones se recurre
a investigadores, criticos o estudiosos “que si saben escribir bien”, si saben decir lo que

“nosotros no sabemos decir con correccion.”

Sin duda este habitus particular conforma las maneras de percibir de estos actores, en las
cuales podemos encontrar similitudes. Estos, a quienes yo llamo en el estudio publicos
especializados, suelen fijar su atencion en los detalles de la hechura de las obras al contemplar
y criticar la estructura, la conjuncion de los elementos mostrados como la musica, el
movimiento, el manejo del espacio, el manejo de la temporalidad, la escenografia, el
vestuario, la iluminacion, que el tono de la interpretacion esté acorde al planteamiento, la
distribucion de los publicos respecto al espacio del teatro y al espacio o lugar creado para la
escenificacion es decir, lo escénico, las cualidades de movimiento y energéticas de los
intérpretes, etcétera. Este perfil me parece importante. Es un perfil en cuyo punto de vista
domina, siguiendo a Barthes, el studium (1990). Aqui podriamos matizar y decir que sobre
todo en el caso de los bailarines existe una mayor apertura hacia lo que conmovi6 de forma
sensible, lo que punz6 o impactd de la obra y que Barthes llama el punctum. En ocasiones se

presenta un equilibrio entre ambos puntos de vista, el especializado y el que impacta los
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sentidos. Algunos investigadores, fotdgrafos, criticos y videoastas tienden a connotar las
obras con ideologias, teorias o conocimientos que envuelven su mirada (Barthes, 2009).
Justamente para orientarme en tal variedad y multiplicidad de matices es que decidi utilizar
una division o clasificacion de los publicos respecto a su perfil profesional y sobre todo con
relacion al campo de la danza. Propongo esta clasificacion porque, siguiendo a Natalie
Heinich: “El estudio de la recepcion no lleva a una mejor comprension... de las “obras™:
solamente conduce a un conocimiento de la relacion que los actores mantienen con los

fenomenos artisticos —y esto ya es mucho-"" (Heinich, 2003: 48).

El siguiente nivel intermedio entre los espectadores especializados y los legos, es el de los
aficionados. Este nivel es el mas problematico de los tres debido a que comparte
caracteristicas del perfil especializado y del perfil lego. Sin embargo, presenta una riqueza
de matices que no suele estar presente entre muchos de los demas perfiles de publicos. En
este rubro mis dudas contintian: ;donde colocar a una espectadora que ha estudiado danza
muchos afios, pero que no se dedica profesionalmente a la danza o a ninguna de sus
actividades aledafias, es decir, que no pertenece profesionalmente al campo? Estos
espectadores pueden conocer incluso a algunos coredgrafos y bailarines con quienes
comparten clases y amistad, pero no son profesionales de la danza como para enterarse de
ciertas relaciones que corresponden al espacio social que sus miembros ocupan dentro del
campo. Ejemplo de este tipo de espectador son la madre de una bailarina que fue bailarina
profesional ella misma, pero que vivid otra constitucion social y estética del campo o una

estudiante de historia del arte y curaduria que estudié danza, pero que ya no se dedico a ella.

Otro caso de espectador aficionado es aquel seguidor del grupo o artista en cuestion.
Justamente hay familiares que son seguidores y que se vuelven aficionados a la danza por
ese lazo y otros que no lo son aunque esporadicamente asistan a ver al vecino coredgrafo, el
amigo bailarin o la hermana bailarina. Es mas probable que este tipo de espectador vaya a
ver mas a los bailarines que a los coredgrafos o la obra en si misma. En este rubro como en
el de los espectadores legos, las formas en las que se dio el primer encuentro con la danza se
vuelve crucial para que en el futuro considere asistir a la danza y elija por infinidad de

factores como los temas o la estética. Encontramos que hay espectadores que alguna vez
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asistieron fortuitamente a algin espectaculo dancistico, porque pasaban por ahi en ese
momento, tuvieron tiempo y les llamo6 la atencion, o porque ofrecieron boletos en algin
programa de radio o lo vieron anunciado en la television. Dicho de otra forma, se aventuraron
y, como les encantd y tuvieron una experiencia conmovedora, anotaron en su memoria el
nombre del artista o el grupo y cada vez que pueden asisten a ver su danza. Ese es el caso de
la mayoria de los publicos que todavia asisten a ver a creadores o grupos que tuvieron su
auge en la década de los ochenta del siglo pasado como Pilar Medina, Contradanza,
Contempodanza o Barro Rojo entre otros, los cuales tienen espectadores que vieron su trabajo
en aquella época y hasta hoy contintian asistiendo a sus presentaciones, sin importar las obras
que ofrezcan porque, como decia un entrevistado, “Barro Rojo es sinénimo de calidad” o

“siempre encontramos algo interesante en todas sus propuestas”.

El espectador que aqui colocamos como aficionado es aquel que, haya estudiado o no danza
en algin momento, no se dedica a ella, pero asiste regularmente a ver cualquier propuesta de
danza contemporanea o bien sigue las presentaciones de algiin grupo que le gusta o le gusto.
Este tipo de espectador muestra afinidades electivas en el aspecto estético de los grupos o
artistas que elije. Por ejemplo encontramos seguidores del grupo Tandem a quienes también
les gusta el Taller Coreografico de la UNAM. Si bien son grupos de distintas corrientes
dancisticas, es decir, uno contemporaneo apegado al paradigma de la modernidad y otro
neoclasico, sin duda son estéticas que tienen en comun intérpretes con una alta y virtuosa
fisicalidad, asi como formas abstractas de plantear sus temas. El critico de danza Carlos
Ocampo decia que la danza de Tandem con sus repeticiones de movimientos regulares “me
tranquiliza, me provoca placer, me proporciona un suelo basico, un punto de partida para
entonces, si, extraviarme en la exuberante selva de los matices particulares”, y presentaba a
esta danza como una “danza civilizada...para ojos pacientes y educados” (Ocampo, 2001:
175) De esta manera entre los espectadores aficionados vemos agrupaciones respecto a
preferencias por cierta danza a nivel estético. Son gustos que se cultivan de acuerdo con
habitus diversos con los cuales convergen momentos, formas de difusion, la investidura y
particularidad de los espacios de presentacion. En este sentido, todos los grupos y artistas

que incluimos en este estudio tienen sus aficionados; unos mas, otros menos, pero los tienen.
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Estos aficionados nos proporcionan datos sobre los espacios sociales a los cuales esos artistas

o colectivos les hablan, conscientemente o no.

Entre los aficionados existen diversas formas de percibir, de connotar y de sentir, pero pueden
basarse para expresar su sentir en el punctum tanto como los publicos legos. Coincido aqui
con Heinich cuando cita a Dimaggio, (1987) y otros, quien afirma: “Los marcos mentales
mas o menos incorporados a las habilidades corporales dan forma previa a la percepcion
estética: clasificaciones de muchos oOrdenes y, sobre todo, jerarquia de los géneros;
competencias cognitivas o sensoriales acumuladas por los expertos profesionales o por los
aficionados o, también, representaciones de lo que debe ser un artista auténtico, construidas
a partir de las historias de vida, anécdotas y, a veces, leyendas que forman la cultura comun

de una sociedad” (Heinich, 2003: 68).

Esta categoria de aficionado puede ser problematica dado que existen criticos de danza que
no hacen danza y nunca la han realizado, aunque escriben sobre ella y justamente eso se les
critica. Una investigadora mencionaba que existen aficionados que sin hacer danza podrian
ser extraordinarios criticos y que existen bailarines que so6lo emiten opiniones ingenuas y
positivas sobre las obras porque su “aviesa” intencion es quedar bien con los coredgrafos
para bailar con ellos o bien son “tontos”. Estas declaraciones, mas alld de hablarnos de las
divisiones entre teoria y practica en el campo, nulifican una experiencia y un conocimiento
sobre el movimiento y el cuerpo que en este trabajo me interesa mas bien privilegiar, dado
que parto de las formas de trabajo y esas formas de trabajo tienen que ver con los usos de

cuerpos entrenados de diferentes formas y de concepciones variadas del cuerpo y la danza.

Aclaro que incluyo a los criticos de danza en los publicos especializados porque pertenecen
oficialmente al campo y escriben en diversos medios sobre lo que ven, independientemente
de la calidad de su trabajo, es decir, estan incluidos en las relaciones de fuerza al interior del
campo. En cambio un espectador aficionado no pierde ni gana al decir una opinion o sentir
sobre una obra, como si se percibe que pasa con un critico o un investigador. Segiin Howard
Becker “un critico aplica sistemas o argumentos que la estética propone para trabajos

especificos, para asi llegar a dar juicios de su valor y explicaciones de lo que les da a esas
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obras de arte tal valor. Esos juicios dan reputaciéon a los trabajos y sus artistas. Los
distribuidores y los miembros de la audiencia toman tal reputacion en cuenta cuando deciden
qué apoyar emocional y financieramente, y eso afecta los recursos disponibles para que los
artistas contintien su trabajo” (Becker, 2008: 131). Esta definicidon no se aplicaria totalmente
en el caso de los criticos mexicanos, dado que quienes escriben de danza en los medios
escritos, en su mayoria, no se basan ni en teorias estéticas, ni en investigacion académica
sino en sus preferencias, tal como lo haria cualquier espectador aficionado, asi como en las
posturas que mejor convengan para afianzar su capital simbolico en las instituciones y con
ciertos actores al interior del campo. De este modo podriamos incluir a algunos criticos en el
rubro de aficionados, si de conocimiento de la disciplina de la danza y sus géneros y
corrientes se tratase, pero este no es el unico criterio que utilizo para llamar especializado a
un espectador. Justamente la categoria de critico como espectador validado por los agentes
del campo es problematica dado que tiene relaciones con las instituciones de las que
dependen asuntos como el otogamiento de becas y apoyos a bailarines y coredgrafos, asi
como la curaduria de grupos incluidos en temporadas o su funcién como jueces en concursos

diversos.

Los espectadores aficionados no estan cerrados a ver propuestas diferentes, pero sin duda
intentan ver la mayor cantidad de danza de los grupos o coredgrafos que les gustan y a
quienes generalmente guardan fidelidad. Asi, cultivan un gusto segin su habitus. También
entre estos publicos, se percibe una intencion de distinguirse, de hacer notar que se eligen
espectaculos pertenecientes a la alta cultura, una aspiracion caracteristica de cierta clase
media y algunas clases altas (Gans, 1999: 105). Algunos de estos espectadores buscan arte
“serio”, que tranquilice, que s6lo muestre forma y abstraccion y en algunos casos hacen un
esfuerzo por formarse como publicos cultos, mediante la recurrencia a esta vision del arte
culto que seria el valido para educar. Cabe mencionar que algunos creadores pertenecientes
a las clases medias altas también ven esta “funcion formativa o educativa en la alta cultura”.
Si bien no centro mi atencion en la clase social como lo hace Gans, el hablar de habitus me
remite a establecer esa relacion entre la eleccion y el habitus, sobre todo en este caso en que

la distincion se atraviesa.
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“La division en clases que opera la ciencia conduce a la raiz comun de las practicas
enclasables que producen los agentes y de los juicios clasificatorios que estos aplican a las
practicas de los otros o a sus propias practicas: el habitus es, a la vez, en efecto el principio
generador de practicas objetivamente enclasables y el sistema de enclasamiento (principium
divisionis) de esas practicas. Es en la relacion entre las dos capacidades que definen al habitus
—la capacidad de producir unas practicas y unas obras enclasables y la capacidad de
diferenciar y de apreciar estas practicas y estos productos (gusto) —donde se constituye el
mundo social representado, esto es, el espacio de los estilos de vida. La relacion que se
establece de hecho entre las caracteristicas pertinentes de la condicion econdmica y social (el
volumen y la estructura del capital aprehendidos sincronicamente y diacronicamente) y las
caracteristicas distintivas asociadas con la posicidon correspondiente en el espacio de los
estilos de vida, sélo llega a ser una relacion inteligible gracias a la construccion del habitus
como formula generadora que permite justificar simultaneamente las practicas y los
productos enclasables, y los juicios, a su vez enclasados, que constituyen a estas practicas y

a estas obras en un sistema de signos distintivos” (Bourdieu, 2002r: 170)

Por ultimo, los publicos legos son los que mas juegan y son admirados en el deseo de los
creadores de danza contemporanea. Para estos, los publicos mas apreciados son los legos, los
que no saben nada de danza y los que nunca o casi nunca van a la danza. La mayoria de los
actores del campo dancistico idealizan a este tipo de publicos y en las entrevistas los llaman

9 <6 2 6 2 <6

“puros”, “publico virgen”, “publico de a de veras”, “publico real”, los que “si son el publico”.

LOS PUBLICOS IDEALES DE LOS CREADORES.

En este sentido he distinguido tres niveles en la conceptualizacion de los publicos que
manifiestan los productores, en este caso los coredgrafos que incluimos en el estudio y que
son: el espectador o los publicos a quienes se dirigen los coredgrafos, el espectador ideal y
los publicos que ellos observan o piensan que los van a ver. Sin duda cada coredgrafo tiene
en mente un espectador ideal, el cual seria equivalente al lector implicito que Ana Rosas,
citando a Wolfgang Iser menciona como influyente en los diversos pactos de lectura que se
establecen (Rosas, 2017: 72). Es muy importante lo que esta autora enuncia teéricamente y

que tiene sus equivalentes en el estudio que llevo a cabo con la percepcion, que no el consumo
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de la danza contemporanea. Primero estd la importancia de tomar en cuenta el soporte del
arte del que se esta hablando para situar en qué plano de la experiencia se hara la negociacion

de la percepcion de los diversos publicos y espectadores.

En este sentido la corporalidad de intérpretes y espectadores es el sustrato material principal
en el cual se dara la negociacion de sentido, aunque no dejo de lado los demaés elementos de
la puesta en escena. En segundo lugar esta justamente el contexto de produccion de las obras,
lo cual nos aporta datos sobre los valores de la idea de danza expuesta por cada creador, lo
cual sin duda llama la atencion de las preferencias de determinados perfiles de espectadores,
pero esta correspondencia no es fija, automatica e inamovible, debido a factores diversos
como la difusion, la diversidad de situaciones en las que los espectadores se pueden
encontrar, los espacios, su perfil profesional, etario, etcétera. El lugar que estos productores
ocupan en el campo y sus posibilidades o no de acceder a esos publicos ideales, ya sea al
interior del campo y en el &mbito de la producciéon misma o bien hacia fuera del campo, en
las practicas que los coredgrafos y colectivos realizan para estar cerca o no de determinado
espectador ideal, como el “publico virgen” o lego tan apreciado, es importante. Es cierto que
este lector implicito o, en nuestro caso, el espectador ideal, existe y opera en los procesos de
produccién y presentacion de las obras escénicas, y que cada colectivo, grupo o coredgrafo
“crea” por su situacion en el campo sus publicos, por supuesto hasta donde su lugar en el
campo se lo permite. Rosas lo confirma retomando a Iser: “se trata de un mecanismo a través
del cual se convoca a los elegidos y se les ofrece una determinada propuesta de roles” (Rosas,

2017:73).

Asi, las condiciones de creacion que hacen que una obra sea como es nos ayuda a comprender
un poco mejor “el movil y las circunstancias del surgimiento de la misma”, tomando en
cuenta que cualquier creador “tiene una idea sobre los futuros receptores de su obra y el lugar

donde se ha de afirmar” (Kempf, 1994: 35).

Por otra parte estd presente en la ideologia de todos los creadores y grupos estudiados la idea
de la danza contempordnea como un arte que se debe difundir entre las clases menos

favorecidas, dado que éste arte pertenece a la alta cultura o la cultura “legitima” y por ese
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simple hecho se piensa como positivo acercar la danza a los publicos legos o populares.
Dicho de otra manera, “el débil acceso de las clases populares a la denominada cultura
legitima, (es un) hecho que habria que remediar a través de una politica activa de
“aculturacion”, aun corriendo el riesgo de proceder a una imposicion de legitimidad si se
considera que la cultura dominante es la unica digna de inversiones” (Heinich, 2003: 55).
Estas posturas y otras que postulan una supuesta libertad de interpretacion de los publicos

ante las obras es lo que veremos a lo largo de este trabajo.

ANHELOS FINCADOS EN LA TRADICION.

Sin duda estos publicos anhelados entre la mayoria de los coredgrafos que participan en
los envites del campo de la danza contemporanea mexicana no son un absurdo ni provienen
de la nada. Por el contrario planteo que son el resultado de adscribirse y pertenecer a
tradiciones que se hacen cuerpo. En este sentido, las trayectorias de los actores nos indican

algunas de las razones de sus imaginarios, ideales, acciones y pensamientos.

Traigo en este punto el planteamiento de Gadamer sobre la tradicion y lo que las personas
incorporan en una linea historica sobre su quehacer, como debe ser éste, qué finalidades debe
tener y para quiénes se realiza algo. “Si la constitucion fundamental de la historicidad del
existir humano consiste en comunicarse consigo mismo, entendiéndose, y esto significa
necesariamente con el conjunto de la propia experiencia del mundo, entonces entre ello se
cuenta también toda tradicion. Esta no significa solamente textos, sino también instituciones
y formas de vida. Pero, sobre todo el encuentro con el arte forma parte del proceso de
integracion que ha sido impuesto como una tarea a la vida humana que se halla inmersa en

tradiciones” (Gadamer, 2013: 150).
En este sentido existen personajes en la historia de la danza mexicana que han marcado la

pauta para que por generaciones se considere importante y hasta obligatorio, casi como una

mision del artista posrevolucionario comprometido, llevar el arte que se realiza a los que
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menos acceso tendrian a ¢€l, llamense trabajadores, campesinos o lo que se llama en la jerga

de la danza escénica al gran publico, las masas o el publico en general.

La trayectoria de la mayoria de los creadores de la danza contemporanea en México pasa por
la pertenencia, ya sea en la vida escolar de la formacion dancistica o bien en la vida
profesional, a escuelas e instituciones que estan al cobijo del estado. De hecho, como lo
veremos en el apartado de las tradiciones encontradas, la danza moderna y su
profesionalizacion surgen signadas y continian, hasta la fecha a este cobijo del Estado
posrevolucionario, con sus personajes faro y luchas por espacios sociales privilegiados que
se manifiestan en concepciones estéticas que miran a los otros, los receptores por ejemplo,

de maneras determinadas (Tortajada, 1990/Cobo/Lavalle, 2001).

Debemos decir que desde la fundacion de la danza moderna mexicana, se ha creado la idea
en los actores de que una de las aportaciones mas valiosas de la danza escénica es ir a
mostrarse en espacios no convencionales para conectarse con quienes no son parte de los
gremios artisticos e intelectuales. Ya la danza moderna posrevolucionaria hacia los llamados
ballets de masas, con varias presentaciones a partir de 1925 en diversos espacios abiertos, en
los cuales participaban estudiantes de escuelas donde se impartian danza y otras materias
artisticas y normalistas, principalmente. Oficialmente se argumentd que era necesario dar
arte al indigena y la funcion del artista era ensefiar la buena vida (Tortajada, 1990: 54).
Ejemplos de esto son las emblematicas obras “Ballet simbdlico 30-30” (1931) de las
hermanas Campobello y Angel Salas, bailadas en el Estadio Nacional o “La Coronela”
(1940) de la bailarina y coredgrafa norteamericana Waldeen Falkenstein, fundadora de una
importante corriente de la danza mexicana posrevolucionaria. Estas obras ejemplifican como
algunos idearios posrevolucionarios vasconcelistas intentaban cumplirse justamente en el
hecho de llevar a diversos rincones del pais la danza escénica. Waldeen, por ejemplo, gustaba
de bailar para “las masas” decia ella, argumentando que ese era su publico, para el que era
feliz bailando.

En las décadas de los afios cuarenta y cincuenta del siglo pasado, se instituyd como costumbre
entre los grupos y artistas de la coreografia nacional, tanto apegados a los apoyos del estado

como a los independientes, el bailar en plazas publicas y espacios rurales. Asi lo hicieron
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Waldeen y Guillermina Bravo, quien por cierto mantuvo esa tradicion a lo largo del
desarrollo de su compafiia Ballet Nacional de México. Justamente era en las giras en que
bailaban “para el pueblo”, que Bravo ubicaba talentos para la danza, los convencia de los
valores de la danza, les buscaba becas o apoyos, los preparaba y los integraba a su compaiiia.
Muchos de quienes fueron acogidos de esa forma, atin con el hecho de que el Ballet Nacional

de México ya no existe, le rinden su respeto y la ven como una madre.

Posteriormente, en el tiempo, continuando con esa tradicion de bailar en la calle, el campo y
en espacios no escénicos o convencionales para la danza contemporanea, es en la década de
los ochenta que surge un movimiento de danza independiente que toma las calles y se conecta
con la sociedad civil y los ciudadanos ajenos a la danza escénica con ejemplos como las
presentaciones de Barro Rojo en Nicaragua en 1983 y en los campamentos de refugiados en
El Salvador, en 1984. Los movimientos sociales detonados por los sismos de 1985 vieron a
BRAE y a muchos grupos mas como Contradanza, Metropolis Utopia, A la vuelta, volcados

en llevar su arte a los damnificados.

Asi pues ha sido mision ensefiada en la historia de la danza mexicana y en la vida profesional
de generaciones de bailarines y hacedores de danza mexicanos, la de llevar su arte a las calles
o bien solidarizarse mediante el arte que se practica con diversos sectores vulnerables de la
sociedad civil. Si bien ésta ha sido bandera de los grupos mencionados y de las figuras
fundadoras de la danza escénica mexicana, planteo que se mira como un valor en la
experiencia transmitida el bailar para publicos legos. Esta encomienda ensefiada como parte
de una “mistica” respecto a la funcion de la danza escénica moderna y contemporanea es
retomada y hecha cuerpo sin duda por coredgrafos y bailarines diversos a lo largo de la

historia de la danza mexicana.

No solo se ha transmitido la consigna de que la danza puede ser util como un arte para educar
a otros, sino la emocidn que los bailarines y coredgrafos sienten cuando encuentran empatia
con sectores “no conocedores” de la danza académica, con todas las dificultades que

implicaria su comprension, al menos en la danza contemporanea del paradigma de la
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modernidad, sigue vigente. Sin embargo, podemos decir que toda la danza escénica, aunque

sea posmoderna conceptual, presentaria dificultades en la lectura de sus codigos.

Estas idealizaciones y el hecho de anhelar llegar a los publicos legos y considerarlos como
verdadero publico, tiene que ver con dos factores: primero con haber introyectado categorias
muy prestigiadas y significativas de la funcion del arte y de la necesidad de proyectar el arte
danzario como revolucionario; la danza puede y debe transmitir su poder y refrendarlo. Por
otra parte tiene que ver con atesorar las experiencias expresadas por practicantes de la danza,
sobre todo como bailarines, de éxito o logro de una conexidon empatica con otros distintos,
[19N4 : 79 . .
que “si miran con atencion” y a los cuales les dice algo, les transmite algo la danza de manera

efectiva.

Entonces querer bailar para publicos legos, idealizarlos y hacer lo posible para presentarse
en lugares alternativos a donde ellos y ellas irdn o bien intentar llevarlos a los teatros me
parece mas la presencia y la vigencia de una fuerte y ya larga tradicion de la danza escénica
mexicana, cuyos actores han incorporado la valia de tal tradicion. Si la vida del bailarin esta
justificada por la danza y la danza fue lo que le rescatd y le hizo subir en la escala social
respecto a su capital simbdlico y cultural por ejemplo, es explicable que refrende valores
como la mistica en el trabajo, el seguir al maestro y tenerlo presente en sus formas de hacer,
en el imaginario valioso transmitido sobre el pueblo y en el anhelo de llegar a ese otro valioso
con quien existe una identificacion, dado que su arte esta concebido como una disciplina que

surge del mismo pueblo.

Cabe decir que, si bien entre los grupos incluidos en el presente estudio este imaginario
todavia funciona aunque con diversas propuestas estéticas que hacen mas o menos consciente
este anhelo, existen grupos y agentes en la danza contemporanea mexicana, los mas jovenes
y de extractos sociales mas favorecidos, que ya no continian con estas visiones, aunque las
conocen y fluctian entre aplicarlas o rechazarlas en el discurso. Esto puede ser porque con
la globalizacion de las artes y una mirada puesta ahora en la danza contemporanea europea y
sudamericana se retoman valores externos que quiza no nos pertenecen por principio. Pienso

en la importancia que ahora tiene para la danza europea salir a las calles a manifestarse y
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retomar espacios alternativos a los teatrales para llegar a otro espectador con un cambio en
los paradigmas de la representacion a los de la presentacion, que se explican en el apartado
de las tradiciones encontradas. Los jovenes acogen con agrado los planteamientos de teéricos
como Marten Spangberg quiza sin contextualizarlos del todo en este sentido y olvidandose
que en México tenemos ya una larga tradicion, distinta claro, de aproximarse a otros espacios
y a otros publicos. Estos jovenes retoman las ideas de la danza europea justamente porque
creo que, aunque no lo saben, provienen de esa tradicion que mira como importante acercarse

a los espectadores de fuera de la danza.

Creo entonces que no es exagerado afirmar que en un campo donde se normalizan y se hacen
cuerpo ciertos valores mediante la disciplina, entre los cuales estan las jerarquias, el respeto
a los antecesores, los fundadores, los mayores y personalidades carismaticas y que por otra
parte ocupa un lugar subalterno entre las artes, por el lugar de “obrero” que tiene quien baila,
por la apuesta revolucionaria del cuerpo que danza y que rompe canones conservadores, entre
otras razones es que forma parte del habitus de bailarines y coredgrafos el anhelo de acercarse

y desear que estén presentes los publicos legos.

CONTINUAMOS CON LOS PUBLICOS LEGOS.

Concuerdo plenamente con Ejea y Gardufio (2007) en su estudio sobre publicos de artes
escénicas, en que la mayoria de los publicos legos que asisten a los espectaculos de danza
contemporanea incluyen en sus perfiles a profesionistas de areas ajenas a la danza, pero
observo por las entrevistas, que en muchos casos tienen relacion con un gusto hacia la
abstraccion de las formas y las imagenes. Arquitectos, disefiadores, matematicos y fisicos,
por ejemplo. También encontramos actuarios, economistas y administradores, psicologos y
profesionales de otras ramas artisticas y finalmente uno que otro espectador lego en la danza

proveniente de las ciencias sociales.

Aunque pocos en nimero, en la asistencia a los espectaculos de danza de estos espectadores

ocasionales o legos son muy importantes las mediaciones, es decir, toda una serie de aparatos
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de difusion y propaganda que las redes, los medios digitales, la television y el radio ofrecen.
Imégenes de los grupos de danza en Vimeo, Youtube y otros. Muchos grupos ya tienen sus
propias paginas de Facebook, Instagram y otras, lo cual ayuda a que mas espectadores
ocasionales que quieren probar nuevas experiencias o asistir a nuevos tipos de espectaculo

se aventuren a asistir a los espacios donde la danza contemporanea se presenta.

Este fenomeno se da en personas de entre 15 y 50 afios de edad més o menos y sin duda entre
clases medias y cuando mucho medias bajas. Si bien el tema de las mediaciones no lo
trataremos en este estudio de manera profunda, es necesario apuntar que considero este
concepto de manera limitada, es decir, como toda aquella informacion por la cual el
espectador se entera de las funciones de danza y decide asistir. Para los canales de
distribucién, cuando los menciono, prefiero hablar de circuitos diversos donde los grupos
abordados en este estudio circulan y se presentan. En este caso me parece pertinente el
concepto de circuito cultural aportado por Ejea (2011), dado que tiene una relacion mas
directa con las instituciones estatales que casi en su totalidad albergan la danza de la que se
habla en este trabajo. Me parece atinada la afirmacion de Heinich a este respecto: “si
aceptamos en tanto socidlogos, tratar el arte como sociedad, entonces ya no existen
compartimientos estancos entre estos dos polos (la obra y el contexto de recepcion), sino un
sistema de relaciones entre personas, instituciones, objetos, palabras, que organizan los
desplazamientos continuos entre las multiples dimensiones del universo artistico” (Heinich,

2003: 69).

Si bien se identifican barreras simbolicas que hacen que los espectadores legos de la danza
raramente o casi nunca provengan de los estratos sociales mas desfavorecidos, porque
identifican a la danza como una actividad para especialistas, temen sentirse poco inteligentes
0 capaces para expresar sus opiniones por miedo a ser tildados de no conocedores o tener
“errores de apreciacion” o bien conceptualizan los espacios de las artes escénicas como
espacios para sectores privilegiados econdmica y simbdlicamente, esos publicos si llegan a
asistir a la danza escénica. Su asistencia puede estar impulsada por varios factores. El hecho
de que los colectivos o grupos de danza se presenten en espacios no convencionales o mas

accesibles a otros publicos no especializados y abran espacio dentro de sus actividades para
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invitar casi personalmente a posibles espectadores ha ayudado también a que los publicos
legos se acerquen a la danza. Por otra parte, como apunta Ana Rosas: “Los mecanismos de
exclusion operan en relacion con una pluralidad de diferencias mas compleja. Factores como
la expansion de las industrias culturales y de las redes sociales, la convergencia digital, la
creciente influencia del criterio comercial en los principios de clasificacion del arte y el
influjo de las politicas culturales han modificado los sistemas de jerarquizacion social y de

las artes” (Rosas, 2017: 58).

Algunos publicos no limitan sus elecciones a una sola oferta cultural o una sola “cultura”
(alta o baja) en el lenguaje de Gans, sino que son “onmivoros”, es decir “eligen de varios
menus” (1999: 8). Esto més los medios electronicos y virtuales actualmente, hacen que
espectadores que no tienen relacion con la danza acudan a presenciarla por curiosidad y a
veces se vuelven asiduos a un espectaculo que se supone que por pertenecer a la “alta cultura”
de la que Gans habla, estd destinado s6lo a publicos que serian los mismos creadores y

hacedores, es decir, el que yo incluyo en el publico especializado.

Aunque en ocasiones la decision de asistir a la danza no es tan sencilla por las barreras
simbolicas, los publicos cambian y ahora hasta se puede hablar de produsuarios, que forman
parte de un publico que interactiia con los bienes culturales “de una manera totalmente
novedosa, como usuario y como productor o emisor cultural, de ahi su catalogacién como
produsuario” (Rosas, 2017: 52) y al que ya mencionamos para referirnos a la circulacion de
videos de danza que los usuarios pueden hasta rehacer o de las propuestas dancisticas en las
cuales la personas en la red pueden aportar pasos, gestos, etcétera (la twitdanza de Tatiana
Zugazagoitia por ejemplo). Aunque en este trabajo reiteramos el interés y el planteamiento

politico que representa la danza en vivo para el espectador.

Esto lo tomamos en cuenta respecto a las mediaciones por las cuales los publicos legos que
asisten a la danza se enteran de ella y deciden verla. Esta vertiente de la danza que puede ser
no solo vista en video sino también modificada por el usuario digital, que asi se vuelve
coredgrafo participe en la creacion es una posibilidad o bien existen los bailarines y

estudiantes de danza que, si bien pueden pertenecer a un género, si son talentosos y
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observadores, pueden aprenderse una variacion de ballet mediante la practica e imitacion de
un video y presentarla en algiin concurso de la disciplina e incluso ganarla con la ayuda de

una asesoria en breves ensayos por maestros de danza.

Cabe destacar que, aun con cierto reconocimiento, el coredgrafo independiente en México
hace la obra, busca espacios de ensayo, la produce, busca financiamientos, habla con los
funcionarios para ser programado, hace la difusion, busca patrocinios, da indicaciones de
como deberia presentarse su obra dado el desconocimiento de esos detalles en espacios
teatrales y no teatrales y, finalmente, si le interesa y le da tiempo, busca hablar con diversos
publicos, como el caso de Barro Rojo, cuyos integrantes invitan y crean estrategias para llevar
a sus publicos ideales al teatro. Laura Rocha, directora de BRAE nos comenta que les interesa
actuar como divulgadores de la danza en ambos sentidos: presentarse en espacios publicos
donde acudan las personas que usualmente no van al teatro, pero también crear las
condiciones para que esos publicos vayan al teatro, que lo hagan suyo poco a poco, para lo
cual incluso hacen convenios institucionales para contratar camiones que lleven a los
espectadores a los teatros donde se presentan. Estas acciones sin duda han tenido resultados
positivos para Barro Rojo que busca llevar la danza a mas personas, dado que sus miembros

identifican barreras sociales diversas para que los publicos legos se acerquen a los teatros.

En ocasiones no es una cuestion economica, de conocimientos o de sacralizacion de los
espacios teatrales lo que separa al espectador lego de la danza escénica, sino que no se sienten
comodos al percibir habitus excluyentes de lo otro. “Un conjunto coherente de capacidades,
de costumbres y de marcadores corporales que forman al individuo por la acusacion no
consciente y la interiorizacion de las maneras de ser propias de un determinado entorno. Sin
esta nocion seria dificil aprehender cudl es la verdadera “barrera de entrada” en los lugares
de alta cultura: no tanto una falta de medios financieros ni siquiera, a veces, de
conocimientos, sino falta de comodidad y de familiaridad, la consciencia difusa de “no estar
en el lugar de uno” manifestada en las posturas corporales, la apariencia, la manera de hablar
o de desplazarse” (Heinich, 2003: 52).

Si bien en México los jovenes gustan de probar diversos espectaculos y de esa manera pueden

llegar a convertirse en asiduos asistentes e incluso practicantes de alguna disciplina artistica,
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la mayor parte de personas que podriamos incluir dentro de los onmivoros o en nuestro caso
en personas que eligen asistir a la danza de vez en cuando, ya sea porque les llam¢ la atencion
la publicidad o sus imagenes por ejemplo, son en su mayoria profesionistas que tienen un
ingreso para permitirse estas pruebas. La mayoria de los jovenes, salvo una parte de los fans
de las nuevas propuestas, no suelen tener medios econdmicos para esto. Quiza es por ello que
en la década de los ochenta del siglo pasado muchos jovenes que vieron danza en las calles
durante el movimiento de danza independiente en el que por cierto participd Barro Rojo, se

convirtieron en bailarines, coredgrafos como Vivian Cruz o asiduos publicos de danza.

Es propicio repetir que la adhesion de nuevos publicos a la danza cambia con el tiempo y en
esto influyen las modas y actividades mas fomentadas en las familias y en la escuela, aunque
en ésta ultima la educacion artistica sea practicamente nula o bien se le ponga la menor
atencion, de modo que no podemos considerar, al menos a priori en México, que ahi se
forman actualmente publicos. Los medios de comunicacion sin duda tienen una influencia
mucho mayor. El contacto que los publicos tienen con las diversas manifestaciones escénicas
es importante y muestra de esto es que durante y después de las presentaciones de diversos
grupos en los Encuentros Callejeros de danza independiente, en los afios ochenta , aumento
la curiosidad y el gusto por la danza escénica entre muchos jovenes de clases populares y
medias, aparte del auge de filmes como Fiebre del sibado por la noche (1977) de John
Badham, Vaselina (1978) de Randal Kleiser, basada en el musical de Jacobs, Casey y Farrar,
Flashdance (1983) de Adrian Lyne, o Fama de Alan Parker (1980) por mencionar las mas

famosas (Baud, 1992). En ese entonces no habia red.

Ahora, en cambio, no llegan a la cartelera comercial tantas peliculas sobre el tema y las
visiones de las que llegan son mas criticas como en los casos de La compariia (2003) de
Robert Altman y E! cisne negro (2010) de Darren Aronofsky, por mencionar dos ejemplos,
aunque sin duda muchismos videos de danza en la red son vistos por los més jovenes. Se
constata en entrevistas que los aspirantes a las escuelas de coreografia casi no han visto danza
en vivo y sus referencias son casi exclusivamente de videos en la red.

Los jovenes que observo asisten a ver la nueva danza posmoderna conceptual y en su mayoria

parecen pertenecer a ¢lites con capital cultural y simbdlico que les permiten identificarse con
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esta danza y/o tener el deseo de pertenecer a estas “maneras de sentir” la danza. En este
aspecto, la danza contemporanea sigue siendo una via de ascenso social para algunas clases
medias bajas, como lo notaba Pierre Alain-Baud desde los afios ochenta del siglo veinte

(1992).

Sin embargo, en este estudio no se incluyen estas experiencias de los encuentros en linea con
la danza, porque justamente se recupera la comunicacioén corporal de la que es garante la
experiencia de la danza en vivo, es decir, lo que hace revolucionaria a la danza y a las artes
escénicas, cuando le da la posibilidad al espectador de sentir al performer, de percibir la
energia circulante y la propuesta de mentes corporizadas que lo hacen reflexionar sobre su
vida, su estado actual, su sociedad, sus suefios, etcétera. El cuerpo que presencia la danza se
transforma atin sin saberlo exactamente y experimenta un proceso profundo cuando siente la
presencia del bailarin. Los rasgos de este proceso se veran en el apartado sobre cuerpo mas
especificamente, pero los espectadores experimentan sorpresa, angustia, sudor en las manos
y transpiracion al percibir la energia de los cuerpos y su representacion diversa, ya sea

desnudos, en personaje o s6lo en movimiento.

Coincido con Peggy Phelan cuando escribe: “La vida del performance soélo se da en el
presente. Los performance no pueden ser guardados, grabados, documentados o participar en
la circulacion de las representaciones de ellos mismos, puesto que una vez que eso sucede,
ya el performance deja de serlo. Al grado de que la presentacion que intenta entrar a la
economia de la reproduccion traiciona y lesiona la promesa de su propio ser, de su propia
ontologia. El performance ocurre en un tiempo (presente) que no se repetird. Puede ser
realizado de nuevo, pero esta repeticion sera marcada como distinta, diferente. El documento
de un performance (la autora se refiere a los registros en video) entonces es sélo una

incitacion a la memoria, un estimulo para hacer la memoria presente” (2005: 146).

Los ambitos que ofrecen eventos especiales en complejos donde la oferta cultural es diversa
e incluye danza contemporanea como las ferias gastronomicas del Cenart o el Euro Jazz,
contribuyen también a que la danza sea una opcion mas para elegir pasar el tiempo libre. Los

dias internacionales de la danza también son un momento ideal que atrae publicos diversos
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y sobre todo legos, por la gratuidad de los espectaculos y por la variedad de horarios y
propuestas en lugares como el CCU. En estos eventos encontré grupos de personas que
pasaban por ahi, fueron a la feria o festival y aprovecharon para ver algo nuevo, en este caso
la danza, que casi siempre agrada. Encontramos también que las casas de cultura tienen un

papel central en la divulgacion de eventos donde esta presente la danza.

Sin duda, los espectadores legos que se aventuran y logran llegar a los espacios donde se
presenta la danza, estan abiertos a diversas propuestas y, aunque tienen una idea de lo que es
la danza, al reconocer que no la conocen, no fijan sus expectativas de manera tan rigida como
los espectadores especializados y tampoco la encierran en un gusto determinado como los
aficionados. Estos espectadores, la mayoria de las veces, asisten con una apertura que
justamente encanta a los productores de danza contemporanea. Se observa que los
espectadores legos son los que mas facilidad tienen al expresar su sentir, aunque a veces les
da pena y piensan que deberian decir opiniones eruditas sobre la danza. Cuando se les explica

que no tiene por qué ser asi, se animan a platicar, sobre todo en los didlogos de percepcion.

Coincido con Gans en que las preferencias de los publicos no son mas ni menos valiosas por
pertenecer a la alta cultura (el arte culto) o la cultura popular (melodrama, lo que proviene de
los medios de comunicacion, el arte popular, etcétera.) sino que solo son elecciones

estéticamente distintas (Gans, 1999)

Para el presente estudio tomo en cuenta algunos factores como edad, género y profesion, pero
sobre todo la actividad y la profesion es la que me indica su perfil para identificar similitudes
y diferencias en la percepcion, informandome de si la persona ha visto o no danza
contemporanea antes y si esta dentro del campo, fuera o en un estadio intermedio, es decir,
algun dia estudio danza y la conoce desde dentro pero ya no la hace o bien no la ha practicado
nunca, pero es aficionado a ella o bien es fan de algiin grupo o coredgrafo. Otra posibilidad
es la del investigador que no proviene del campo de la danza y nunca la ha practicado, pero

que tiene un acercamiento solidario hacia ella.
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Aunque seguiré utilizando la clasificacion que he explicado lineas arriba, quiza para estar
mas acorde con la problematica principal de este estudio, utilizo alternativamente una
clasificacion que apunta mas hacia los tipos de percepcion y la facilidad de expresion de los
sentimientos y evocaciones que la danza contemporanea les produce a los espectadores. En
este sentido podria profundizar en las categorias de punctum o studium, e incluso recuperar
las formas de connotar que aporta Roland Barthes. Sin embargo, si bien se puede trasladar la
categoria ampliada de texto a la danza, me parece que todavia algunas propuestas sobre la
lectura de la danza como un texto dejan de lado el aspecto fenomenologico de la experiencia
de quien asiste a mirar danza en vivo, porque la “textualidad” aqui es otra; tremendamente
intrincada dado que cada intérprete en si mismo propone la complejidad de su persona, de su
ser cuerpo-persona y no solamente la de un personaje determinado dictado por un texto o un
solo nivel expresivo en las formas de movimiento o accion del cuerpo. Si bien todas las artes
escénicas tienen esta caracteristica de la presencia en diversos niveles del intérprete, como la
danza no se basa mayormente en el lenguaje hablado, cantado o escrito visualmente, entonces
los niveles que se juegan en escena son ain mas ricos, mas complejos, pero dificiles de asir

(Leigh-Foster, 1986)

En una interpretacion de un bailarin o performer se juegan las maneras en que éste ha
interpretado, 1éase traducido las indicaciones o deseos del coredgrafo o director, el tamiz por
el que €l o ella pasan, lo que se investiga corporalmente para llegar al resultado final, lo cual
tiene que ver con su propia subjetividad, la subjetividad del director, sus habilidades técnicas
e interpretativas, su situacion personal y de vida, sus experiencias previas, etcétera. Existe un
didlogo entre el intérprete que con su persona hace la obra y el coredgrafo, quien podria
decirse, de acuerdo con Brook (1991) que es el primer espectador (especializado) de lo que
pasa en la construccion corpdrea, compleja de la obra. De esta manera, el momento de la
presentacion de un trabajo escénico es el encuentro, el punto de convergencia de distintas

interpretaciones sobre un tema, un planteamiento abstracto de movimiento, unas imagenes.
La interpretacion siempre se da en una relacion cambiante, es decir, en el momento presente

y en devenir. He aqui también la riqueza del espectaculo escénico en vivo. La cuestion es

que justamente estas formas de connotar dejan a ver no sélo diversas experiencias de los
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publicos fincadas en su propia subjetividad, sino que nos alumbran sobre diferencias y
similitudes sociales y culturales que son importantes para este estudio y para los mismos

sujetos que las enuncian.

FACTORES QUE INCIDEN EN LA ASISTENCIA DE LOS DIVERSOS PUBLICOS
A LA DANZA CONTEMPORANEA.

Cabe destacar que las razones por las cuales las personas se acercan o no a los espectaculos
de danza contemporanea son muy variables y en ello influye justamente la relacion que tienen
con el espectaculo que asisten a ver, su profesion y una serie de factores como el lugar donde
viven y las maniobras que deben realizar para desplazarse al lugar donde se presenta el
espectaculo, su lugar en el espacio social, su economia en ese momento, sus horarios de
trabajo, sus preferencias de espacios, su estado de &nimo, como representan las imagenes y
referencias de los espectaculos en cuestion, si se animan a ir acompafiados o solos, si
quedaron de ver a algin familiar o conocido que participe en la presentacion, entre muchas
otras situaciones que enfrentan los espectadores de danza o de cualquier otra manifestacion

artistica o cultural que se presenta en la oferta de estos espectaculos en la Ciudad de México.

Una espectadora y su hija por ejemplo, me comentaron que, dado que viven muy lejos del
Centro Cultural Universitario, (CCU) donde se present6 la compaiiia Barro Rojo en aquella
ocasion, o elijen el horario del domingo que es mas temprano o es mas dificil que vayan.
También dicha espectadora comenta que “bajar” hasta lo que ella llama “la civilizacién™ a
veces le da flojera, pues se enfrenta al trafico y a buscar donde estacionarse. Este no es el
caso por ejemplo de las salas del CCU, que cuentan con estacionamientos cercanos a las

salas.

Una espectadora hace tiempo me comentaba que era casi imposible estacionarse en algunos
espacios como la escuela que funciono6 un tiempo como foro de presentacion, Efel Danse en
la Colonia del Valle o que era muy dificil encontrar estacionamiento cerca de Los Talleres

de Coyoacan en el centro de la delegacion. Aunque dicha espectadora no era especializada e
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iba esporadicamente a la danza decidid ya no asistir a funciones en espacios donde fuese un

problema estacionarse.

Entonces la lejania o la falta de vias de comunicacion accesibles para llegar a los espacios y
la posibilidad del estacionamiento son factores que influyen en la asistencia a los espacios de
presentacion y que quienes dirigen o administran los espacios no toman en cuenta o bien,
como en los dos casos citados, no tienen las posibilidades de hacer algo al respecto. La
asistencia a veces depende de cuestiones tan aleatorias como el clima o simplemente que el

espectador prefirié quedarse en casa a hacer otras cosas.

Otro tema son los horarios en los que se realizan las presentaciones. Los mas comunes en los
que se realizan las presentaciones, al menos en la mayoria de los teatros oficiales o
consagrados para la danza, como el Teatro de la Danza en el Centro Cultural del Bosque
(CCB); la Sala Miguel Covarrubias y el Saléon de Danza en el Centro Cultural Universitario
(CCU) o el Teatro Ratl Flores Canelo, la Caja Negra (Black Box) y el Teatro de las Artes en
el Centro Nacional de las Artes (Cenart), suelen ser jueves y viernes a las 20:00 hrs., sabados
a las 19.00 hrs., y domingos a las 18:00 hrs., con algunas excepciones para que no se
empalmen las tareas de los técnicos cuando hay dos funciones simultdneamente en espacios

del mismo conjunto, (por ejemplo el Teatro Raul Flores Canelo y la Caja Negra en el Cenart).

Para una persona que vive lejos del espacio de presentacion, dada la inseguridad que aqueja
a la Ciudad de México en general y a ciertas zonas en particular, asistir es un reto complicado.
Salir tarde de una funcion causa temor por tener quetrasladarse por zonas muy solitarias o
peligrosas. Aunque las funciones de danza no suelen durar mas alld de una hora u hora y
media cuando mucho, cuando en las funciones hay homenajes a bailarines o celebraciones
oficiales que toman tiempo extra de la funcidn, o bien cuando son maratones de varios grupos
con dialogos y actividades extra, quienes viven lejos deciden no asistir los dias en que las
funciones son mas tarde o bien algunos se retiran antes de que las actividades extra
comiencen. Existen zonas peligrosas en las que algunos espectadores aficionados ya han
experimentado asaltos y entonces las evitan. Por ejemplo los puentes que rodean el Cenart

son intransitables casi siempre y en la noche mas o bien el espacio que rodea al CCU es muy
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solitario y oscuro, aunque afortunadamente ya tiene tiempo que se hizo la estacion del
metrobtis del mismo nombre, que ayuda mucho a salir del area. Sin embargo, pensando en
este aspecto, los espectadores son mas afortunados que los intérpretes que no tienen auto,

porque salen mas tarde aun.

En ocasiones los transportes van muy llenos y son lentos o hay mucho trafico. Las
condiciones atmosféricas de lluvia por ejemplo, ralentan algunas lineas del metro como la
linea 2 y las personas que quieran llegar un viernes por la noche a un espacio del CCU, tienen
que tomar sus previsiones en ese sentido. Hay peseros que tardan entre 20 minutos y media
hora en salir de las bases y asi multiples detalles que pueden influir. Esto es importante
decirlo porque, si bien los espectadores que asisten a las funciones no se quejan de forma tan
especifica del transporte, si mencionan estas visicitudes si llegan justo a tiempo o un poco
tarde a las funciones y yo lo he vivido en carne propia. Llegar justo en la tercera llamada en
algunos espacios como el Saléon de Danza del CCU, significa sentarse en el suelo o
permanecer parado. El llegar atrasado de tiempo significa en algunos espacios esperar a que
termine una de las obras para poder entrar, como en el Teatro del Palacio de Bellas Artes, la
Sala Miguel Covarrubias o el Teatro de la Danza y esto depende justamente de que haya
varias obras en el programa y no una sola que dura toda la funcion. El llegar retrasado a
espacios como el Salon de Danza, la Sala CCB en el Centro Cultural del Bosque y la Caja

Negra, si hay mucha gente, significa quedarse fuera y no poder entrar a ver la funcion.

Por otra parte, cabe destacar que las funciones de danza comienzan puntualmente, cinco
minutos después de la hora en que se indica que empiezan. Esto es asi, por supuesto si no
existe alglin imprevisto terrible, que es raro, porque los técnicos de los espacios teatrales,
sobre todo cuando las funciones son a las 20:00 hrs., presionan para que no se pase su tiempo
de trabajo, contando con que en ocasiones, después de la funcion, deben desmontar
escenografias y guardar utileria que se haya usado en las obras no s6lo para dejarla asegurada
€n camerinos y espacios varios, Sino porque en ocasiones tienen montajes nuevos o ensayos

con otros grupos la manana siguiente.
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De manera que, como Ana Rosas afirma, el espectador que llega, debe sortear una serie de
obstaculos para asistir a una funcion de cualquier espectaculo (Rosas, 2017). En la danza y
el teatro, las artes escénicas, es un obstdculo mas la puntualidad, puesto que no sélo el
espectador que llega justo o un poco tarde corre los riesgos ya mencionados, sino que existe
una sanciéon social para quien llega tarde a una funcion de danza. Recordemos el
disciplinamiento de los espectadores que se ha dado en los teatros durante la modernidad y
que la mayoria de los espectadores han incorporado a su idea de lo que debe ser el
comportamiento correcto en el lugar teatral (Fischer-Lichte, 2014: 78/ Schechner, 2000: 83).
Los espectadores que ya estan en sus butacas voltean a ver a quien llega tarde porque quien
lo hace “llama la atencién”, “hace que la atencion se aparte por unos segundos del
espectaculo”. Aunque esa sancion se ha suavizado, sobre todo en espacios donde hay una
distancia fisica y de representacion entre los intérpretes y los espectadores, como en el teatro
a la italiana o alguna modalidad del espacio a la isabelina. Es visto como un problema o no
es permitida la entrada tarde al espacio, por ejemplo cuando se colocan sillas para los
espectadores sobre el mismo escenario, o en espacios muy intimos como el Salén de Danza
o la Caja Negra, o bien cuando la distribucion de los espectadores es muy cercana a los

intérpretes, como ya mencionamos.

Ultimamente existe un problema mayor y que resienten agudamente tanto artistas como
espectadores y este es el uso de celulares o el sonido de celulares durante la funcién. Sobre
todo en funciones donde acuden jovenes, amigos o familiares de quienes estan en escena
como espectadores, cuando no tienen mayor relacion con espectaculos escénicos se dan el
tiempo durante algunas funciones, sobre todo de las escuelas de danza, para chatear y
comentar por esa via lo que ven, tomar video y fotos que generalmente estan prohibidas en
las funciones por el uso del flash que puede causar accidentes, (a veces derechos de autor
como en el caso de la Compafiia Jos¢ Limén) y desconcentracion a los intérpretes. Algunos
espectadores revisan cada cierto tiempo su celular. Esto no causa tanta molestia entre los

espectadores presentes como el sonido del aparato.

En algunas ocasiones s6lo es algin celular que suena a media funcién por descuido del

usuario quien inmediatamente lo apaga. Esto causa una molestia muy grande, sobre todo en
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espectadores especializados que suelen despotricar con enojo y decir cosas como “esto es

imposible” o “qué falta de educacion, no es posible!”.

El aspecto econdmico, en la vision de coredgrafos y funcionarios, no deberia ser un obstaculo
infranqueable, ya que las funciones de danza de los grupos nacionales son econdmicas,
existen descuentos para estudiantes, maestros y personas de la tercera edad y hay dias y
espacios donde las funciones son gratuitas. Por ejemplo en el Cenart los dias jueves, en que
es muy poca la afluencia de publicos, se ofrecia la entrada gratuita a la mayoria de las
funciones de danza. También en el Salon de Danza del CCU la entrada es gratuita, aunque
cabe muy poca gente. A veces los espectadores especializados mencionan que no
comprenden por qué las personas comentan que no tienen dinero para asistir a una funcion
de danza que cuesta un promedio de entre $50.00 y $75.00 en el Teatro de la Danza y sin
embargo hay multitudes en el Auditorio Nacional para ver a Luis Miguel o algiin espectaculo
mucho mas caro. “Son personas que igual y se ven de bajos recursos, pero velas, ahi estan y

consiguen el dinero para ver eso”’, me comenta una amiga.

En este sentido las cuestiones de tiempo y espacio urbano se conjugan como factores externos
importantes a la hora de que el espectador decide asistir a una funciéon de danza. Por esto la
relacion del espectador con quienes realizan el espectaculo, el propio campo de la danza y el
ir al teatro o la danza como espacio de socializacion cuentan mucho. Estas relaciones motivan
al espectador a vencer esfuerzos de distancia, tiempo y econdmicos. Aqui se presenta un
problema ya afiejo en las instituciones culturales que programan la danza. Las temporadas de
danza contemporanea son realmente cortas: un fin de semana de jueves a domingo y, como
ya se mencionaba en los horarios tradicionales ya mencionados, con algunos cambios de los

que el espectador debe estar atento.

Por una parte hay muchos grupos de danza solicitando espacios teatrales de presentacion y
por otra, la selectividad de los funcionarios para con esas peticiones es particular en cada
caso. Por esa razon existen instancias que han puesto funciones en dias héabiles que no son
los habituales para que las personas asistan al teatro. Si bien puede considerarse que estos

dias son una oportunidad mas que amplia las posibilidades de que un trabajo coreografico
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sea apreciado por mas personas, en la mayoria de los casos resulta que hay muy pocos
asistentes en esos dias. Por lo general se trata de publicos especializados quienes asisten
invitados por sus colegas que se presentan, o bien corresponden al nicho especifico donde se
presentan como en el caso del salon de danza del CCU de la UNAM, es decir estudiantes,
maestros y trabajadores del lugar que gustan de la danza, o bien implican un esfuerzo poco
contemplado para las personas que suelen apartar espacios para asistir a diversas actividades

culturales y de esparcimiento durante el fin de semana.

La danza escénica es sin duda un derivado y una continuacion de los criterios que norman al
teatro y las artes escénicas y en ese sentido estan normados tradicionalmente por un tiempo
industrial capitalista. Schechner menciona: “El teatro como lugar y actividad para otros es
un modelo del proceso mercantil y producto de la clase media que trabaja...el teatro es un

lugar a donde uno va cuando ha terminado de trabajar, no es nunca un ritual del trabajo”

(2000: 82).

El teatro con proscenio, a la italiana, es un modelo capitalista y tradicionalmente implicaba
o implica una competencia entre teatros para ganar clientes (Schechner, 2000: 82). La
tradicion sin duda se ha conservado en el imaginario de las personas que buscan asistir a ver
alguna funcion de danza los fines de semana y que rara vez buscan alguna de lunes a

miércoles.

Las instituciones que cobijan la distribucion de la danza en México, publicas en su mayoria,
intentan tener criterios mercantiles de clientela, como el programar a los grupos que tienen
mayor numero de asistentes a sus presentaciones, pero no se preguntan las razones por las
cuales no asisten publicos en otros horarios extrafios a los tradicionales, ni aplican politicas
de difusion y de divulgacion que estén acordes a la realidad laboral de los publicos. De hecho
en muchos teatros, del Cenart por ejemplo, se pone a una persona a la entrada que cuenta el
numero de asistentes a las funciones. ;Como hablar de la especificidad de la danza escénica
contemporanea profesional y sus requerimientos cuando hay funciones de las escuelas de
danza que llenan los teatros con los familiares y amigos de los estudiantes y que cumplirian

con criterios mercantiles de gran cantidad de publico?

84



En general puedo afirmar que en el campo de la danza contemporanea no se esta preparado
para funcionar con la logica que Schechner menciona y tampoco las instituciones, los
funcionarios, los gestores o los artistas saben qué hacer para atraer “clientes” hacia la danza
o poner las condiciones idoneas para que esto suceda. Se observa el funcionamiento de una
logica doble: por un lado se tiene una curaduria que responde a criterios dispares de talento,
trayectoria y otros factores que corresponden a la especializacion, y por otra parte se exige
tener “clientes” porque este es un criterio que se ha puesto en boga desde que tomo fuerza el

neoliberalismo en las instituciones culturales mexicanas (Ejea, 2012/Dagnino, 2006).

Es muy posible que en otras areas artisticas ya se funcione con estas 1dgicas, sobre todo para
el arte contemporaneo, donde las obras pertenecen a un mercado artistico a gran escala, que
es lo que ha intentado hacer la bailarina y coredgrafa espanola La Ribot con algunas de sus

obras, pero en la danza mexicana por el momento no es asi (Lepecki, 2008).

Salvo en el caso de Barro Rojo que lucha declaradamente por derrotar los obstaculos de clase
o de espacio social con sus publicos aficionados, el espacio social es una barrera que se le
presenta al espectador ocasional cuando llega al teatro. Eso se percibe sobre todo en las
presentaciones organizadas y/o realizadas por el Colectivo AM, donde antes de entrar se hace
una accion performatica para promocionar la literatura de danza y teatro de la BIC (Biblioteca
Itinerante de Coreografia). Se invita al espectador a tomar libros y mirarlos de manera muy
cordial, pero existe una investidura o una imposicion para ser “cool”, abierto, que culmina
con la lectura de un texto especializadisimo de André Lepecki, que habla de coreopolitica y
coreopolicia, que solo los espectadores especializados aplauden e incluso piden y que habla
de que “la percepcion y la practica de la danza, a través del pensamiento politico podria
realmente abrir la posibilidad de movilizar no so6lo teorias, sino ademas, cuerpos que de otro
modo serian politicamente pasivos. La observacion de Martin repite una idea, generalmente
no discutida, que asocia la fuerza del movimiento con una dindmica politicamente positiva”
(Lepecki, 2008: 31). Tema fundamental para la teoria critica de la danza, pero que se ha
quedado en un topico interno de cierto sector del campo, el de la danza posmoderna y que no
ha trascendido politicamente quizé porque estas acciones hacen atin mas lejanos y singulares

a estos actores, para el espectador medio, sea aficionado o lego.
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Aunque para los espectadores especializados el tener la posibilidad de préstamo y consulta
de libros sobre el arte coreografico contemporaneo que son dificiles de encontrar, es algo
novedoso y agradable, en realidad los publicos aficionados y legos, segiin constatamos, se
sienten abrumados, como fuera de lugar. Esto me comentd un espectador ocasional que
asistié porque lo invit una amiga que conoce al Colectivo. El se mantuvo observando atento
y cuando se nos invitd a tomar los libros solo los observd y mas bien se apart6 (se colocod
detras de una columna del lobby). Incluso a mi, que no me siento integrada a esa parte de la
danza contemporanea, el mencionado espectador lego me indicd que noté6 como cuando
llegué al espacio a saludar a los integrantes del Colectivo estaba “como pez en el agua”,
“como que ese es tu ambiente no?”” Yo me senti un poco extrafia, pero comprendi que si yo
no soy cercana a ese ambiente, y al hacer mi practica de observacion acostumbro saludar y
tratar de integrarme con quienes me interesa observar, ¢l es totalmente ajeno a esos &mbitos.
Incluso los familiares de los intérpretes y colaboradores de la BIC y el Colectivo se acercaban
con cierta reserva a los materiales ofrecidos. Solo los jovenes asistentes, algunos que estudian
danza o bailan, tomaron materiales y los pidieron con desenfado. Confieso que yo también

solicité un material que devolvi en una de las observaciones.

Cabe destacar que un sector bastante golpeado por los bajos y a veces inexistentes sueldos
en la danza profesional, son los bailarines. Un dia platicando con la investigadora y bailarina
Margarita Tortajada, ella mencionaba que en un estudio que realizd sobre como ven los
bailarines el dolor corporal y el sacrificio, se observo que la gran mayoria de los bailarines
son pobres o viven en condiciones de precariedad terribles, dado que efectivamente ganan
muy poco dinero dando clases, haciendo multiples trabajos o bien bailando en varios grupos
a la vez. Esto hace que justamente a los bailarines se les dificulte asistir a las funciones de
danza donde no existen cortesias para ellos. Otro factor que influye en que coredgrafos y
bailarines muchas veces no puedan asistir a ver las presentaciones de sus colegas es la falta
de tiempo, ya que muchos tienen varios trabajos de manera que cuando hay funciones ellos

estan ensayando, montando o impartiendo clases.

El de las cortesias es todo un tema, pues generalmente se reparten entre los invitados de los

integrantes del equipo creativo de intérpretes, coredgrafo, iluminador, musico si lo hay,
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vestuarista, etcétera. Sin embargo no falta el maestro o personalidad que llega antes a la
funcion para exigir, solicitar o solo indagar si hay cortesia para ¢l o ella. Aunque cada vez
existe mas la cultura de pagar el boleto de entrada aunque sean amigos de los intérpretes,
todavia hay rencillas y hasta peleas porque no alcanzaron para algunos o porque se cree que
al pertenecer al gremio se es merecedor automaticamente de cortesias. Una coredgrafa se
llegd a pelear con el director de un grupo porque las pocas cortesias ya estaban asignadas y
a ella solo le tocaron dos y habia invitado a muchas personas. Ella vio como una injusticia

que, trabajando en ese colectivo, no le otorgaran mas pases gratuitos.

Igualmente la organizacion del gremio ha sido dificil dado que existen divisiones, apatia y,
aunque cada vez menos, una cultura politica de indole cortesano-priista, la cual, junto con la
organizacion que fomenta el Fonca, con un “clientelismo y amiguismo que impera entre los
creadores involucrados” (en los jurados y miembros del Sistema Nacional de Creadores),
hacen que existan capillas culturales, favoritismos y una jerarquizacion y distancia entre
creadores que ocupan diversos espacios sociales en el campo muy profundas (Ejea, 2011:
273). También estan los eventos organizados por la iniciativa privada que de diversas
maneras incluyen a la danza segun la curaduria, como el Festival de México en el Centro
Historico (Garcia, 1991). Actualmente diversos grupos de la comunidad dancistica estan
realizando propuestas para ser tomados en cuenta en los presupuestos, pero también para que
la danza tenga mayor visibilidad como arte y sus saberes sirvan a las comunidades que lo
requieran. En el llamado Colectivo de profesionales para el desarrollo de la danza estan
incluidos los directores de BRAE, Laura Rocha y Francisco Illescas, entre otros coredgrafos
consolidados de la generacion de los ochenta. El legendario promotor de la danza
contemporanea, Héctor Garay afirmo6: “Planteamos una serie de iniciativas: el rescate del
espacio publico, crear un Centro de Danza, estimulos a la creacion, produccion, educacion a
través de la danza, crear empleos, contrataciones para que profesionales de la danza trabajen
con la gente, lo cual implicaré la seguridad social de los bailarines” (Goéchez, La Razén en

Danzadance, 12/11/18).

Existen épocas en que he visto un mayor nimero de espectadores no especializados o de

clase media baja en los teatros: hace unos ocho afios y en el pasado en los afios ochenta y
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noventa. Ahora no es asi. Observo una separacion social muy fuerte entre quienes pueden
acceder a pagar un boleto en el Teatro de la Danza aunque sea econdmico y quienes ni
siquiera se pueden acercar. La falta de empleos golpea fuerte a los jovenes que no tienen una
posicion privilegiada o un capital cultural y simbdlico considerable. Hay adultos que, atn
con estudios universitarios carecen de empleo y no lo encuentran. Ir a la danza entonces no
es una opcion viable, a menos que haya alguna invitacién, cortesias y otros incentivos.
Observo una falta de oportunidades de acceso a las diversas disciplinas corporales, pero
también observo una apertura y un gusto hacia ellas cuando se da la oportunidad a los

publicos de encontrarse con ellas.

PERSPECTIVA Y PERCEPCION CAMBIANTES.

La perspectiva de los espectadores cambia seglin las razones por las que asisten a un
espectaculo y las condiciones en las que lo hacen. Si es por curiosidad generalmente estan
mas abiertos en su percepciéon a la experiencia que tengan que si son espectadores
especializados. Los espectadores especializados tienen expectativas especificas y, como su
exigencia es mayor, rara vez aquellas se ven cumplidas. Como en el caso de los espectadores
especializados que asistieron en el estudio a las funciones de la coredgrafa Vivian Cruz.
Tenian la idea de una bailarina coredgrafa cuyas propuestas a nivel de los intérpretes fuera
mas arriesgada o espectacular, ya que la recordaban como bailarina de un grupo europeo muy
reconocido del llamado teatro fisico del riesgo, Wim Vandekeybus. Por supuesto que esta
idealizacion afios atras forjada no se cumplié en el presente de las jovenes intérpretes con
quienes Cruz trabajé en el Ceprodac. Sin embargo las percepciones cambiaron, como
veremos, en las dos ocasiones posteriores en que Cruz remont6 la obra con el Ceprodac a

distintos elencos.
También la experiencia cambia cuando el espectador es familiar de los intérpretes o los

coreografos. Los familiares se sorprenden gratamente de la destreza de los intérpretes,

disfrutan de la fisicalidad de las propuestas y suelen tomar como referentes los comentarios
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que sus hijos, primos, sobrinos o familiares bailarines les han dicho sobre las obras, el trabajo

en el grupo o la situacion de la danza, porque ellos y ellas saben.

La madre de una bailarina muy joven que particip6é en los Procesos en dialogo y en Otras
corporalidades, eventos organizados por La Mecedora, espectadora especializada porque ella
misma fue bailarina en el Ballet Independiente nos comentd que su opinion esta sesgada
porque justamente conoce el desarrollo de su hija como bailarina y le agrada, dado que ha
llegado a lugares en la ejecucion a los que ella considera que no pudo llegar. También nos
comentd que se divirtié en la funciéon, dado que ella conoce los detalles de movimiento que
cambiaron las bailarinas, por qué lo hicieron y disfruta mirando cémo resuelven en escena
dichos cambios. Ella reia en un momento en que se ataban y desataban el cabello las
bailarinas, detalle que estaba bien integrado a las acciones coreograficas mismas. Al
preguntarle por qué, simplemente nos dijo que ahora una de las bailarinas tenia el cabello
corto y ese gesto se establecié cuando ambas intérpretes tenian el cabello largo. Ese detalle
le parecid chusco a esta espectadora. También le gustd que los espectadores estuviésemos
sentados arriba en el foro, porque hacia tiempo que ella no pisaba un escenario y eso le trajo

muchos recuerdos de cuando bailaba.

Los espectadores no especializados, quienes generalmente son aficionados familiares de los
intérpretes de Barro Rojo, suelen estar mas aleccionados por sus conocidos. Algunos
bailarines de BRAE les han explicado la mistica del grupo y su compromiso ético-politico
para llevar la danza a los grupos mas alejados del campo dancistico contemporaneo. Una
espectadora, madre de una de las bailarinas y su amiga dijeron: “Yo soy su mama y ella nos
ha comentado todos los trabajos que pasan los coredgrafos para conseguir funciones.
Tenemos que apoyarlos porque nos dicen que, si no llenan el teatro (Teatro de la Danza), no
les vuelven a dar funciones. Por eso tenemos que apoyar y asistir.” Su amiga comenta: “Yo
nunca habia venido a la danza pero me encanta. La verdad vuelvo a venir cuantas veces sea
necesario. Los muchachos son muy jovenes y bailan muy bien. Son excelentes y hasta se

antoja como se mueven. Son muy profesionales y virtuosos. Vale la pena venir a apoyarlos.”
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En el aspecto estético también los conocidos de los bailarines de Barro Rojo, y algunos fans,
estan aleccionados para apreciar toda la danza contemporanea perteneciente al paradigma de
la modernidad y rechazar la nueva danza contemporanea conceptual o del presentar. Asi,
cuando encontramos a varios bailarines de BRAE junto con una espectadora fan y familiar
de uno de los colaboradores del grupo dispuestos a entrar a una de las presentaciones que
tuvieron lugar el Dia Internacional de la Danza celebrado en el CCU, nos comentaron que
habian visto antes un espectaculo de la compania inglesa Igor y Moreno con el proyecto /diot-
Syncracy y que les parecio un trabajo que no estd bien realizado. La mujer (prima de un
integrante del grupo) se refirié a lo que comprendid, habl6 de la humanidad, de que todos
somos uno, de la solidaridad entre seres humanos, de que somos parte del universo, pero
también comento que “estuvo mal la obra, cuando comparten el tequila con el publico, porque
dejaron el escenario vacio mucho tiempo y eso no se hace, aparte de que no ocupaban todo
el escenario y no s¢, senti que pudieron haber hecho algo mejor, porque si no?, senti que
hablaban de todos en un mundo, que todos somos el universo, uno era complemento del otro
y asi, pero no s¢€, estuvo mal.” Cabe destacar que en esta presentacion de Igor y Moreno en
la Sala Miguel Covarrubias del CCU, muchos espectadores se acercaron a los intérpretes para
tomar tequila, saltaron con ellos y los dos bailarines a su vez fueron a las butacas para
establecer contacto con los espectadores usando su presencia y energia, a todo lo cual hubo
reacciones empaticas de la mayoria de los publicos. Su testimonio nos indica que sinti6 y
penso cuestiones importantes, pero que el aleccionamiento que le han dado sus conocidos
influye en su percepcion y entonces para ella la inica manera de hacer danza valida es la que
utiliza el escenario con los parametros de BRAE o los propuestos por Doris Humphrey en la
danza moderna de principios del Siglo XX, en la cual hay formas establecidas de usar el
escenario a la italiana con zonas fuertes y débiles de las que se debe servir el coredgrafo y

que nunca se deben dejar vacias, lo cual pertenece a una manera moderna de hacer danza.
Una pareja de espectadores junto a mi no se veian muy animados en su aplauso, aunque si

muy atentos. El es disefiador grafico y ella estudiante de psicologia y se enteraron de la

funcion por la difusion en redes sociales.
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A este respecto fue interesante como los bailarines de BRAE ahi presentes solo dijeron que
“hay que ver de todo, pero bueno... “ y un bailarin del Taller Coreografico de la UNAM
comento sobre esa misma presentacion que: “No s€¢ mano, no entendi nada, eso no es para
mi danza, quiza es algo muy elevado, muy intelectual y no le entiendo...”

Cabe aclarar que todos los presentes estdbamos formados a la espera de entrar a ver a la José
Limo6n Dance Company, que presentd algunas reposiciones de obras de José¢ Limoén y dos
obras nuevas del director artistico de la compaiiia, Colin Connor. Al final de la funcién los

aplausos y bravos no se hicieron esperar.

Unos espectadores se enteraron de la funcion por la promocion que se hace en la casa de la
cultura de la delegaciéon Miguel Hidalgo donde sus hijos asisten. Se veian complacidos y

aplaudieron mucho al final.

Entonces en la negociacion de sentido de los espectadores con los intérpretes y coredgrafos
media todo el tiempo la relacion que existe, es decir, las razones por las cuales se asiste a la
danza. Se es publico especializado y se asiste por disciplina para ver qué esta haciendo algin
colega y entonces la concentracion estd en como lo hizo, digamos en el studium de Barthes.
Se es publico aficionado o lego y se tienen multiples influencias segtn el bagaje anterior, la
profesion, la edad, el espacio social al que se pertenece y sobre todo la cercania o lejania en
la relacion con el campo dancistico y con quienes estan en escena. Estas percepciones son
mas cercanas al punctum de Barthes y a estos espectadores les cuesta mucho menos trabajo

expresar su sentir y su experiencia, aunque con las mediaciones que hemos mencionado.

Y COMO SE ENTERO?

Los medios por los cuales se enteran los diversos publicos de las presentaciones de danza
me parece un dato importante, dado que justamente es un factor que nos indica que, si bien
los grupos incluidos en el estudio tienen sus publicos asiduos que pertenecen al campo porque

justo su estética y sus propuestas, es decir, su idea de danza coincide con la de ciertos grupos
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pertenecientes a espacios sociales e incluso etarios diferenciados, hay un porcentaje minimo

pero constante de espectadores que no se ubican en estas franjas mas homogéneas.

En el caso de BRAE por el tiempo de trayectoria y por las cualidades de sus propuestas y su
idea de danza, existe mayor presencia de publicos legos y aficionados y de hecho ellos

argumentan que su danza esta dirigida hacia estas poblaciones.

En el caso de La Mecedora, por los lugares donde realizan sus eventos, sobre todo los
Procesos en Dialogo, como el Centro Cultural de Espafia en México (CCEM) y la Caja Negra
de la ExEsmeralda en San Fernando, y su propuesta incluyente de todas las voces, también
se acercan espectadores que son familiares y amigos de quienes se presentan, artistas y

estudiantes de otras areas artisticas, pero también publicos legos u ocasionales.

Sobre todo en estos casos, asi como en las entrevistas realizadas en la Ciudad de Buenos
Aires, se encontrd que un poderoso medio que atrae a bastantes espectadores legos a la danza
contemporanea son las redes sociales y los anuncios con imagenes en internet. Algunos
espectadores que no pertenecen al campo de la danza, en su mayoria profesionistas, buscan
opciones novedosas para distraerse algunos dias en los medios virtuales y se guian por las
imagenes en foto o video de los espectaculos. Puede ser danza o teatro, pero si ven una
imagen interesante, investigan horarios, lugar y precios y asisten a ver. Se aventuran y se
abren a la nueva experiencia. En su mayoria, estos espectadores son profesionistas cuyos
testimonios indican que la danza gusta, que el ver en accion el cuerpo de otros es impactante
de diversas maneras y que, cuando las propuestas estan bien estructuradas, sean de la estética
que sean, llegan profundamente a los cuerpos y ser de los espectadores. Seria un estudio muy
interesante rastrear el primer encuentro con la danza de las personas que se arriesgan a asistir

a verla.

Debo confesar que independientemente de que para este trabajo me he concentrado en los
espectadores asistentes a las presentaciones de los colectivos y artistas que incluyo, desde
tiempo antes de iniciar con esta investigacion la curiosidad por ver qué sienten y piensan los

publicos diversos sobre lo que experimentan y ven en la danza, me ha llevado a intentar
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platicar y entrevistar a los espectadores de otras propuestas distintas y por ello considero que
tengo algunos elementos extra para sustentar lo que aqui hallo sobre los publicos. En ese
sentido cabe destacar que, si bien en las funciones de danza de grupos internacionales hay un
numero mas elevado de espectadores legos y aficionados que en las funciones de los grupos
nacionales, también en las presentaciones de estos hay espectadores ocasionales que se

acercan a la danza en general y a la contemporanea en particular.

Un espectador, acompainiado por su novia comenta: “Pues se nos ocurri6 venir a algo distinto.
Buscamos en internet, vimos sobre la funcion y pues nos animamos a venir.” Respecto a la

asiduidad con que asisten a la danza comentan: “Pues casi nunca. Qué serd? Una vez al afio.”

Una espectadora en Buenos Aires, maestra jubilada me coment6 de su interés por ver otras
cosas de danza que estaban en cartelera, ya que las imagenes le encantaron y eso fue lo que
la animo para asistir a ese espectaculo. De hecho me mostro las fotos que le envid una amiga

suya por Facebook y otras mas de otras compaifiias de danza.

También es un rasgo significativo que casi todos los espectadores legos y ocasionales que
pude entrevistar asistieron acompafiados por amigos o familiares a las funciones, salvo en
casos en los que el espectador se volvio fan o asiduo al trabajo de un artista o colectivo. Es
el caso de BRAE y de Vivian Cruz, incluidos en el presente estudio, y el caso de la bailarina
y coreografa Pilar Medina, que no se incluye aqui. Esto nos indica que la danza
contemporanea también es un espacio de socializacion o para establecer un punto de contacto

social.

Aunque cabe destacar lo dificil de su consumo para algunos espectadores, sobre todo
bailarines que asistieron solos porque su pareja o posible acompanante no desea ir a la danza.
Se argumentaron dos razones de esta situacion: una argumenta que al no pertenecer al campo,
el acompafiante se sentird excluido o solo cuando el otro espectador salude a sus conocidos
con quienes seguro se encontrara. Otra razdn es simplemente que la danza es dificil y no es
para esa persona porque no le va a entender o no le va a gustar. Una bailarina joven me dice:

“Pues si vengo una o dos veces por mes cuando puedo. No me gusta venir sola y a veces no
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vengo por eso, pero a mi novio o mis amigos no les gusta acompafiarme y pues ni modo, si

quiero venir lo hago sola o no vengo, ;verdad?”

En el caso de Vivian Cruz, los espectadores pertenecen mas a una franja de artistas de
diversas disciplinas, gente perteneciente al mismo campo de la danza contemporanea y
algunos universitarios y profesionistas que son aficionados a su danza y también han seguido

esporadicamente su trayectoria.

En el caso del Colectivo AM ubicamos a una franja de jovenes publicos especializados o
aficionados a su propuesta, mas bien pertenecientes al gremio dancistico o bien aficionados
a su estética. Los publicos legos provienen de los mismos familiares de los integrantes. Aqui
observamos un recorte que perteneceria a un espacio social privilegiado, con algunas
excepciones cuando son estudiantes de las escuelas donde los mismos integrantes del
Colectivo imparten clases o cuando se presentan en espacios distintos como museos. De
hecho en la difusion que hacen a sus espectaculos observamos otro recorte significativo mas:
solo para aquellos que buscan en su pagina o se relacionan con alguno y directamente se
atreven a preguntarles sobre las funciones, porque los datos que se dan en la difusién no son
suficientes. Puede deberse también a que se dirigen a un sector que se maneja mas bien en
los ambitos virtuales de las redes sociales e intimos y ni siquiera se contempla que haya

espectadores que puedan enterarse de sus funciones por otros medios.

Este detalle se repite en el caso de La Mecedora, pero con la diferencia de que La Mecedora
si se apoya en instituciones que los auxilian con alguna difusién mas visible en sus espacios
y su difusion parece estar dirigida a todo el que quiera. La difusion del Colectivo AM es més
elitista, mas selectiva y esta orientada hacia quienes los conocen, aunque en entrevista una
de sus integrantes nos habla de su gusto por los publicos legos que suelen encontrar en

eventos donde invitan a bailar a los asistentes musica popular.
Como ya se menciono las formas de enterarse de los publicos también tiene que ver con los

medios a los que los grupos y coredgrafos suelen recurrir mas de acuerdo a su generacion, su

idea de la danza y también los publicos a quienes ellos consideran que se acercan de mejor
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manera. Sin duda la trayectoria de los grupos y coredgrafos abordados en este estudio tiene
que ver con los medios a los que mayormente recurren para difundir sus presentaciones y
divulgar su trabajo y los valores que lo sustentan. En el Anexo 1 de este estudio se
encontraran referencias a la trayectoria de los grupos abordados, para comprender mejor la
tradicion a la que pertenecen y los valores que sustentan en su danza. Sin embargo me parece
necesario referirme a los publicos ideales que cada colectivo o coredgrafo tiene, para

establecer la relacion que los publicos reales establecen con ellos respecto a su idea de danza.

LOS PUBLICOS IDEALES DE BRAE Y LANDSCAPE ARTES ESCENICAS.

Ya hemos referido que cada artista tiene un publico ideal en mente de acuerdo al contexto
que le toca vivir, a su trayectoria en el campo y a multiples factores que tienen que ver con
la tradicion a la que se adscribe. En este apartado solo nos referimos a los publicos ideales

de los grupos mas antiguos con los que trabajamos.

Los espectadores ideales de los colectivos més jovenes aparecen posteriormente. El
espectador al que se quieren dirigir los integrantes del Colectivo AM aparece en el eje de las
Tradiciones encontradas y lo mismo se refiere del colectivo La Mecedora, en el apartado de
Usos y abusos de los publicos. Esto es asi porque me parece que en los casos de los grupos

emergentes, los ejes tienen que ver directamente con el debate tedrico que ahi se presenta.

BRAE

Cabe destacar que los coredgrafos de BRAE afirman que su publico ideal no esta entre el
publico especializado o de danza, sino entre el publico lego. “Nuestro publico nunca ha sido
el de danza”, afirma Rocha. En sus montajes, Rocha, Illescas y Gamero apuestan a la
expresividad de los cuerpos habiles, virtuosos y técnicamente de excelencia. Aparte de que
sus metodologias de creacion recurren al realismo teatral y a técnicas derivadas de
Stanislawsky que violentan al cuerpo para que “recuerde o externe” con mayor realismo
sensaciones de situaciones diversas. Se hurga en la vida del intérprete, pero esos recuerdos

se extraen al poner al cuerpo en situaciones limite durante los ensayos. Contintan el trabajo
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que iniciaron hace muchos afios con el maestro de teatro, ya fallecido, Armando Garcia. Un
ejemplo fue la escena de una mujer agredida sexualmente. Aunque en la escena no se ejerce
explicitamente violencia contra ella, su vestuario y su interpretacion desesperada en la forma
en que se mueve y se toca el cuerpo, da a entender que fue agredida. En alguno de los ensayos
la coredgrafa intervino tapandole la boca, impidiéndole moverse libremente y amagéandola.
La escena era tan real, que crei que la coredgrafa también participaria en esa escena. La
bailarina termind la escena realmente llorando, aunque continud bailando. Al terminar el
ensayo la coredgrafa se acerco a la joven quien, aunque mas tranquila, no podia dejar de
llorar y se fue calmando poco a poco. Numeroso publico coincidié en entrevistas en que esa
fue una de las escenas que mas les impactd y la nombraban como “la mujer a la que violan”,

“que dicen que abusan de las mujeres migrantes”, etcétera.

Cabe destacar que BRAE es una compafiia de repertorio. En sus mas de treinta afios de
trayectoria ha conservado en su repertorio varias obras que han tenido éxito ya sea de critica,
de taquilla o bien que han tenido buenos comentarios. BRAE entonces se puede dar el lujo
de elegir la obra mas conveniente a presentar segun el espacio, el publico y aquellas que por
cuestiones de tiempo de remontaje también puedan presentar. En entrevista Laura Rocha nos
indica que eligen las obras a presentarse segun los publicos, lo que creen que les gustard mas
a ese publico en especial. Asi, tienen obras para todo publico (especializado o lego) como
Viento de Lorca, obra que les piden mucho en todos los espacios a donde se presentan y que
fue criticada por el ala de izquierda del gremio y sobre todo un critico en particular, quien
decia que Barro Rojo se estaba espectacularizando. Por esa razén dejo de remontarse. Laura
piensa que quiza si deberian rescatarla, puesto que se las piden mucho y gusta mucho. En
cambio su pareja de vida y de trabajo, Francisco Illescas, piensa que quiza no sea conveniente
remontarla y mejor pugna por realizar nuevos trabajos. BRAE es entonces una compaiiia de
repertorio. Sus directores y particularmente Laura Rocha, quien actualmente hace el trabajo
de gestion, ofrece las obras a los espacios o atiende las peticiones de las instancias que les
solicitan presentarse, segun su idea o planeacion respecto a cuales funcionaran mejor con un

tipo u otro de publico y segln el espacio de presentacion.
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Les queda claro que gracias al trabajo de difusion de sus obras en espacios que no pertenecen
al circuito cultural convencional de la danza contemporanea en el D.F., sus publicos son
heterogéneos, aunque piensan que quienes mas se acercan a los teatros son los profesionales
de la danza. Vemos que gracias al trabajo de difusion que han hecho en otros espacios
incluido el suyo, mas gente que no suele ir al teatro, asiste a verlos e incluso son difusores de
la danza en general, porque hay personas que se han animado a ver a otros grupos de danza

contemporanea gracias a ellos.

LANDSCAPE ARTES ESCENICAS.

Respecto a los publicos a quienes dirige su trabajo o diriamos desea dirigir su trabajo, Vivian
comenta en entrevista que sus obras estan dirigidas “a un publico idealmente que no vaya a
la danza. que sea mas virgen. Me gusta dar funciones en el centro Cultural Mexiquense
Bicentenario en Texcoco. Ahi van familias de pocos recursos y cuando llegan estan abiertos
a ver qué sucede. Hacemos platicas finales donde expresan lo que sintieron viendo las obras.
Han sido funciones entrafiables y conmovedoras. Asiste gente de la calle que se sienten
atraidos por lo que uno les puede comunicar o detonar. Me gusta acercarme a la gente comun

y corriente, gente de la calle, no gente intelectual.”

Sobre lo que le gustaria lograr con sus obras Vivian asevera: “A través de las obras lo que
busco son imagenes poéticas que mas alla de que te hablen de forma literal, o mental o
conceptual, veas imdgenes que te provoquen sensaciones, emociones y que te lleven a pensar
en momentos de tu propia vida, mas alld de lo dancistico. Que las imagenes les hablen. Como
en Blanco...Laboratorio Mandala, donde se habla de como es la experiencia humana en
distintas etapas y en la etapa de la madurez. Les llegas a los publicos de danza porque el
cuerpo se transforma, se lastima, etcétera. Ese tipo de experiencias no sélo nos suceden a
bailarines y coredgrafos sino a todo el mundo. El cuerpo se cansa, se lastima, se transforma.
Eso le habla a cualquier publico de la vida, el amor, el reencuentro y la muerte, con sus

variantes y matices, usando los recursos escénicos,...”

Vivian contintia: “Se trata de que haya una especie de energia que unifica lo que pasa en

escena con los publicos. Creo que el acto escénico es un ritual donde convocas ciertas
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energias, estados de &nimo, emociones con las que trabajas a partir de crear situaciones o
personajes en la obra que construyes y todo eso esté latiendo como en un corazén que llegara
a ser un ente que sera presentado a un espectador. Eso es fundamental. Construir esa energia
que va a moldear tu obra porque de eso estara constituida. Convocar ciertos territorios
internos, sensibles del espiritu humano. Ya sean musicos, bailarines, etcétera, quienes
participen en la obra, que estén enfocando sus mentes en esa construccion, van a formar una
especie de burbuja que contiene no sélo la tematica sino todas esas personas enfocando su
atencion en la creacion de ese espectaculo, para que en el momento que se abre el telon, todo
lo que construiste esté dirigido a que el espectador lo reciba. Que reciba la energia y a nivel
consciente o inconsciente se conecte consigo mismo. Que genere una serie de emociones, en
sus recuerdos y esa energia se regresa a nosotros los que estamos en escena. Esa energia casi
siempre se genera hacia el final,...hacia el aplauso. Durante la funcion uno esta pendiente de
su energia porque esa te retroalimenta para seguir. Ese ritual que se ha mantenido durante no

s¢ cuantos siglos, es importante para el espiritu del hombre.”

EL PROGRAMA DE MANO.

Merece particular atencion el rubro de los programas de mano y el proceso de creacion y
confeccion que tienen al menos en algunas de las principales instituciones encargadas de los
recintos donde se presentan las obras y por supuesto de alguna parte de la difusion ya sea en

medios electronicos y audiovisuales, asi como impresos.

Si bien en algunas instituciones como la UNAM o al menos el Departamento de Danza
estuvieron en desuso durante muchos afios, los programas de mano siguen siendo un referente
importante para que investigadores y criticos se enteren de datos como los nombres de
intérpretes, creadores y creativos y puedan recurrir a ellos para refrendar el nombre exacto
de alguna obra, las fechas de presentacion y otra informacion. En realidad los programas de
mano tienen una estructura variable segun los datos que incluyen o los disefios. Algunos por
ejemplo no incluyen las fechas de realizacion de los eventos, dato que para cualquier

investigador es fundamental.
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También los programas de mano sirven como comprobantes curriculares en el caso de
bailarines, coredgrafos y creativos para solicitar becas y apoyos, e incluso para conseguir
funciones con los funcionarios en turno de la institucion en cuestion. En los recintos teatrales
del INBA, sobre todo en el caso de las presentaciones de compafiias oficiales como el Centro
de Produccion de Danza Contemporanea (CeProDac), (Compaiia Nacional de Danza) CND
en ballet y en el caso de temporadas largas de grupos independientes, los programas de mano

siguen funcionando como un documento de informacion general para los diversos publicos.

Sin embargo, en ocasiones, los mismos grupos solicitan volantes o flyers con disefios
atractivos, pero que contienen la minima informacién. Algunos de estos, que corresponden a
una idea de danza posmoderna y colindante con criterios utilizados en la publicidad, segun
algunos informantes nos comentaron, muestran imagenes de alta calidad que a veces los
mismos coredgrafos proponen o hacen, pero carecen de datos basicos como los nombres de
las obras, los intérpretes y los coredgrafos. En este detalle se observa un cambio en la
concepcion tanto de los disefios en los programas, como en la necesidad o no que se ve en
ellos. Los grupos y coredgrafos surgidos hasta la década de los noventa los aprecian, aunque
asumen su responsabilidad en los contenidos de diversa forma. Los grupos y coredgrafos mas
noveles, no los saben hacer, no les dan importancia o bien no los consideran necesarios o

validos, sustituyéndolos a veces por el mencionado volante visualmente atractivo.

Generalmente las sinOpsis sobre las obras que aparecen en los programas de mano son
solicitadas a los coredgrafos y directores de grupos por parte de las coordinaciones o
departamentos de difusion de las instituciones (INBA, UNAM, Cenart) con la finalidad no
solo de que aparezca en el programa de mano, sino que sea un orientador para el espectador

en el caso de que haya notas de prensa para la difusion del evento y la temporada.

Sin duda nos encontramos con que efectivamente muchos espectadores se guian por lo que
esas sindpsis dicen sobre las obras, sobre todo cuando no conocen a los grupos o coredgrafos
en cuestion o bien las toman como indicador fidedigno del tipo de obra (tema, tratamiento
del tema, detalles interesantes sobre la relacion con otras artes, inspiracion...) que les gustaria

ir a ver. En el caso particular de la danza este topico es importante porque nos muestra el tipo
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de relaciones que se establecen entre los coredgrafos y las instituciones, asi como el tipo de
relaciéon que desean establecer los coredgrafos hacia afuera, es decir, con los posibles
espectadores. En este estadio del proceso de distribucion y difusion de las obras es donde
entra el espectador imaginario de los coredgrafos, que tiene que ver con la concepcion de
danza y cuerpo que ofrecen a los espectadores y que mencionamos en algunos momentos de

este estudio.

La investigadora Roxana Ramos menciona que los programas de mano, “buscan ser el
vinculo entre el publico y el grupo o compaiia que presenta un concierto, obra de teatro o
coreografia y que se entrega al espectador antes de que inicie la representacion” (Ramos,

2012: 62)

En algunos casos, la mayoria de los coredgrafos de danza contemporéanea tienen la idea de
que debe dejarse al espectador libre de interpretar lo que quiera y que es un error conducir su
mirada con referencias y sinopsis de las obras. Por esta razon algunos solo hacen sindpsis de
las obras para salir del paso a la peticion de la institucion en turno la cual, justamente
aprovecha la sindpsis que el coredgrafo le entrega para realizar la difusion. Algunos
espectadores ven esas sinopsis y les atrae la obra. Al momento de encontrarse con el
espectaculo, resulta que las expectativas que cred la sindpsis no son satisfechas por las obras.
La gran mayoria de las sinopsis realizadas por los coredgrafos de los grupos o colectivos que
tienen entre treinta y veinte afios de trayectoria, tienen la intencion de apegarse al tratamiento
de tematicas “importantes” social, politica, artistica o académicamente. Es muy posible
también que el nivel de importancia esté signado, en algunos casos, por la moda o la novedad.
Esta intencion, presente de manera mas sencilla en BRAE por ejemplo, se encuentra
magnificada en el caso de Vivian Cruz. Se recurre a la mencion de escritores, tematicas como
el feminismo o epigrafes que intentan dar a ver las coincidencias con autores de la literatura
o el teatro en los cuales el coredgrafo se pudo haber inspirado o en el cual se baso para realizar
la obra. A veces lo mencionado tampoco se cumple en la escena, segun las expectativas de
los publicos. Al menos tres espectadores aficionados y especializados y alguno proveniente

de las disciplinas sociales cuestionaron esta discordancia.
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Efectivamente todos los coredgrafos incluidos en este estudio piensan que la danza es para
la libre interpretacion y que no se deben dar pistas para guiar lo que los espectadores piensen
o comprendan. Sin embargo, la mayoria de los espectadores legos y aficionados suelen
solicitar pistas, guias o incluso explicaciones previas a los espectaculos, sobre todo cuando
se trata de danza contemporanea que carece de asideros claros para saber de qué se trata o
qué quiso decir el coredgrafo. Existe pues una disputa entre los coredgrafos y las instituciones

sobre la necesidad de realizar sinOpsis de las obras y también sobre la difusion.

Recientemente las coordinaciones de algunas de las instituciones encargadas de la
distribucion y exhibicion de obras han echado mano de la ayuda de gestores culturales para
realizar las tareas de difusion. Asi mismo algunos coredgrafos sobre todo los surgidos en los
afnos noventa del siglo pasado o jovenes que tienen posibilidades, han recurrido a contratar a

gestores que les auxilien en la difusion para “tener publico” en sus presentaciones.

Una profesional de la gestion cultural nos confesd que una de las coredgrafas incluidas en el
presente estudio se negaba sistematicamente a colaborar con la difusion en medios. Existen
varias ideas que se nos han manifestado al respecto. Una tiene que ver con que se piensa que
la difusion le quita su aura ritual y mistica a las presentaciones, a un encuentro que se idealiza
por parte del coredgrafo como sorpresiva, inicidtica, pura. Otra idea tiene que ver mas
sencillamente con la oposicidn sistematica a explicar la danza, en la cual decir de qué se va
a tratar no solo le quita la magia a la obra que serd la sorpresa de la experiencia que le
pertenecera a cada espectador de forma especial, sino que la danza no se explica, se
experimenta, se vive y toda interpretacion esta bien bajo esta mirada. Sin embargo, cuando
los espectadores especializados realizan afirmaciones sobre los alcances y deficiencias que a
su parecer y segun su muy particular vision informativa tipo studium, tienen las obras, la

reaccion de los creadores es de enojo, dado que piensan que se estd devaluando su trabajo.

Sin embargo, para todos los espectadores, desde los especializados hasta los legos, el
programa de mano sigue siendo importante, ya sea para revisarlo por unos momentos o bien
como documento probatorio o de investigacion que hace que los datos perduren por un mayor

periodo de tiempo. Sus usos han cambiado, dado que los medios electronicos ahorran papel
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y hacen més intima la difusion de las presentaciones como en el caso de los jovenes colectivos
como La Mecedora y el AM (o amplifican el alcance de la difusion en algunos casos) o bien
no se cuenta con recursos mas que para hacer alguna copia fotostatica cuando ninguna

institucion los apoya y no se tienen los medios.

La investigadora Roxana Ramos retoma lo que los actores de la obra Rosa de dos aromas
veian que sucedia con los programas de mano que ellos mismos repartian. Algunos de estos
usos siguen vigentes y otros no. En la danza muchos no se estilan. Subrayo los que, segun

yo, siguen vigentes entre quienes asisten a la danza contemporanea.

Segun Jasso los publicos utilizan el programa de mano como: “Abanico, rollito, altavoz, pedir

autografos al final de la obra, hacerlo trompeta para abuchear al actor, pegarle al espectador

de enfrente porque no se calla, taparse la cara por si uno se duerme durante la obra, (aqui
cabe destacar que los espectadores que se duermen lo hacen sin pudor, porque seguro ni
tiempo les dio de tomar el programa o no habia), enviar una nota a la chica de la minifalda
que esta sentada junto a usted, (esto se ha sustituido por el uso del chat en el celular de formas
mas o menos discretas por los jovenes o publicos legos, aunque mal vistas por los publicos
especializados, e incluso los contenidos de los chats a veces han sido sobre el gusto erdtico
por alguna bailarina o bailarin), para que la chica de la minifalda se tape las piernas, de

matamoscas, para que trabaje el servicio de la limpieza después de la funcién, para pegar el

chicle en lugar de la butaca, para apartar tu lugar, hacerlo bolita para aventarselo al actor, de

curriculo para los artistas, para taparse la boca al estornudar o toser, para saber adonde cenar

después de la funcion, (esto solo en el caso de algunas funciones internacionales o de Tania
Pérez-Salas con patrocinio privado que son las menos o si existe algun lugar cerca, pues

generalmente no lo hay), para saber qué coche comprar, para tirarlo a la basura, para presumir

a sus amigos que fue al teatro, (a la danza seria en este caso, pero eso casi nunca se presume,
lo cual habla del lugar social no prestigiado de la danza frente a otras artes), para que la gente
piense en el restaurante después de la obra que usted es muy culto, (no sé si la danza esté
incluida en este rubro), hacerlo avioncito o barquito de papel, para hacer mas ruido a la hora

de aplaudir, todavia no sabemos los resultados, pero creemos que puede ser un medio

publicitario” (Jasso en Ramos, 2012: 66).
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Podemos ir a mil lugares y los temas que emergen son multiples cuando hablamos del
programa de mano. Sélo diré sobre lo antes escrito que en la mayoria de los lugares donde
se exhibe danza no hay espacios de socializacion para acudir a comentar lo vivido posterior
a las funciones. Salvo en el Palacio de Bellas Artes y el Centro Cultural del Bosque, el CCU
y el Cenart suelen ser lugares inhdspitos para comentar y compartir la experiencia que los
espectadores han tenido al ver danza. Por esta razén quiza es que algunos espectadores que
al principio temen darnos entrevista, terminan platicando de diversos topicos que afloran al

pensar en la danza y su experiencia en ella.

Finalmente muchos espectadores especializados, sobre todo bailarines, no leen el programa
de mano para que no influya en su percepcion de las obras y cuando lo ven, revisan solo
detalles de nombres o titulos, lo que ellos utilizan justamente de los programas de mano, es
decir, les sirve como comprobante curricular de que efectivamente participaron con tal o cual
grupo o compaiiia. Verifican a veces que esté el nombre de un amigo, compaiero o conocido.

Ya mencionamos que para los investigadores es fuente documental importante.

Para algunos espectadores aficionados y los menos especializados es una guia sobre la
tematica de la obra. Es punto de referencia casi solicitado por los espectadores legos, pero
algunos de ellos no lo revisan, quizé para hacerlo posteriormente o porque la platica con sus
acompanantes estaba entre sus prioridades. Algunos espectadores guardan los programas de
mano de recuerdo. Les gusto el espectaculo y lo usan como referencia para encontrar a ese
coredgrafo mas facilmente o quiza fueron con alguna compafiia agradable y el documento
evoca el momento. En ocasiones, cuando son tarjetas tipo flyer, las guardan porque les gusta
el disefio y las imagenes o quiza disfrutaron del espacio fisico al que acudieron por vez

primera.

Sin duda la danza todavia es un momento de esparcimiento particular, momento de encuentro

o de reflexion en la percepcion somatica que provoca.
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3.- MARCO TEORICO.
APROXIMACIONES TEORICAS Y APUNTES PARA EL ESTUDIO DE LA
PERCEPCION DE LOS PUBLICOS DE DANZA CONTEMPORANEA.

(Quiénes asisten a ver danza contemporanea y qué danza contemporanea? Un camino
para indagar estas dos cuestiones y llegar a la percepcion de los publicos es analizar las
diversas posiciones de los grupos de danza contemporanea que incluiré en el estudio. De esta
forma el proceso de produccion de obra y su observacion, aparte de las entrevistas con los
creadores o coredgrafos, nos da luz sobre la tradicion a la que se adscriben, su concepcion de
danza y nos ayuda a saber qué piensan respecto de los publicos, como los conciben y a
quiénes estan dirigidas sus obras. Qué tanto depende del habitus o del capital cultural de los
publicos su asistencia o no a las salas de danza y qué tanto es una distancia que ponen los
propios creadores debatiendo con una idea de danza con la que ya no estan de acuerdo, pero
que el publico no especializado (y también el especializado) insiste en querer ver (Garcia

Canclini, 1990: 49).

Procede tomar en cuenta dos factores fundamentales. El primero de ellos es el deseo de
constatar a qué ambitos les estan hablando algunas de las diversas propuestas de danza
contemporanea que se realizan actualmente, es decir, qué experiencias tienen los
espectadores de la danza escénica contemporanea cuando la observan. El segundo de ellos
estriba en la naturaleza de lo que se observa, es decir, que la danza escénica contemporanea
no es lo mismo que un cuadro, un concierto o una pelicula, aunque tenga puntos de
convergencia con éstas artes. Los puntos de convergencia podrian ser que, salvo la musica,
todas apelan a la observacion, es decir, son artes visuales, otro punto de convergencia es que,
salvo algunas concepciones en la pintura y algunas otras artes plasticas, son artes del tiempo.
Todas podrian incluirse dentro de las artes del espacio, salvo el cine y asi podriamos seguir.
Sin embargo, algo que caracteriza a las artes escénicas y a la danza en especial, es que son
artes donde el cuerpo estéd presente y el movimiento codificado del cuerpo, particularmente.
Esta especificidad hace que se pongan en juego elementos que influyen en su percepcion y

en sus condiciones de produccion.
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Lo que intento expresar es que la experiencia de la danza, tanto de quien la hace como de
quien la observa es el cuerpo y el movimiento como materias primas (Hanna, 1987: 19). Esto
hace que plantee la relacion danza u obra de danza y espectador como participantes en una
relacion intersubjetiva, donde influyen las condiciones y procesos de produccion como punto
de partida para conocer las visiones de la danza y el mundo que son expresadas por los grupos
de danza estudiados y la percepcion de los espectadores como personas, sujetos que perciben
de acuerdo a su experiencia previa, su formacion, sus expectativas, su posicion en el campo

y la relacion intersubjetiva que establecen con las obras.

Cabe destacar que, si bien en este apartado se expondran las vertientes tedricas centrales para
este trabajo, en el resto del estudio se irdn también desarrollando otras a las que fue necesario
recurrir para hacer explicitas diversas particularidades de la danza, el cuerpo, el hecho
escénico moderno y contemporaneo, diversos temas tratados en las obras, etcétera. También
debo indicar que algunas aristas de la teoria planteada aqui, sera retomada de otras formas en
diversos momentos del presente trabajo, a veces incluso profundizando en conceptos e ideas

que ella aporta para el analisis.

Esta exposicion de las vertientes tedricas centrales que sustentan el presente estudio abarcan
tres perspectivas, dos de ellas centrales. Por una parte se abordan las perspectivas tedricas
que he utilizado para pensar los procesos creativos de los grupos y coreodgrafos que abordo
en el estudio y la tradicion a la que se adscriben, pero que creo también ayudan a reflexionar
sobre el circulo hermenéutico y el momento de encuentro con los publicos. Si bien en un
principio me interesé hacer énfasis en los procesos creativos y eso me sirvid para ubicar con
mayor detalle el tipo de danza que los grupos postulan, he mantenido estos autores y
conceptos porque me ayudan en el analisis no solo de la danza que se realiza, sino también
del tipo de ayuntamiento que los publicos realizan en el ritual de la funcién y los publicos a
quienes de forma ideal y/o efectiva se dirigen los coredgrafos y grupos incluidos en el

estudio.

Por otra parte se abordan de manera intermitente algunos autores que son ineludibles para

cualquier estudio de publicos, como Bourdieu en algin momento y particularmente de
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publicos de artes escénicas posmodernas como el caso de Schechner o Fischer-Lichte y de la
danza, como es el caso de Hanna, pero también autores que han teorizado de manera
importante sobre la cuestion de los publicos o las audiencias como Goffman, Heinich, Garcia
Canclini, Rosas y Schmilchuk, por ejemplo. De todos estos autores retomamos ideas
centrales que acompanan la reflexion a lo largo del texto, pero de quienes tomamos distancia
dadas las diferencias en el abordaje de nuestros conceptos principales como son la
experiencia y la subjetividad (Bourdieu), o bien cuya construccion aporta sustento a puntos
de convergencia nodales, pero cuyas reflexiones ponen en el centro el consumo y la recepcion
de otras disciplinas como el teatro o las artes visuales como en el caso de los museos, ademas
de que estan situadas en realidades totalmente distintas a la nacional y la local del presente

estudio (Goffman).

De manera central expongo conceptualizaciones que a mi parecer, nos sirven para pensar la
experiencia y la subjetividad, que es basicamente lo que me interesa de los publicos, Un buen
complemento a este recuento tedrico puede ser el rescate de las razones por las cuales realicé
estas elecciones tedricas y que se encuentra en el apartado titulado “Prolegoémenos y

sustentos”.

Respecto a la performance se deben hacer planteamientos especificos que atafien a la danza
en general y a la danza escénica en particular (Schechner, 1988, 2012). De nuevo entramos
en la especificidad de la danza de la que hemos hablado al inicio y creo que este concepto se
modifica al respecto cuando observamos que en la danza escénica, para la mayoria de las
obras, los bailarines no representan personajes en el sentido del teatro tradicional, sino que
ellos mismos se implican interpretativamente durante la creacion de la obra y durante su
representacion en escena. Aunque en el teatro es similar, ya que el hecho escénico tiene su
propia vida, su ritmo, su particular desarrollo, en el teatro existe un guiéon o una dramaturgia
previa que se adapta, o de la cual puede partir el espectaculo, que generalmente se puede
seguir y que es un punto importante de anclaje para el espectador. En la danza por supuesto

esto cambia.
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En la danza el coredgrafo es quien determina la estructura de la obra y los bailarines en
realidad trabajan con cualidades energéticas diversas que expresan mediante acciones y/o
movimiento corporal; eso los distingue y los unifica en ciertos momentos. Es decir, los
movimientos en danza se van convirtiendo durante el proceso de montaje de la obra en
simbolos estandarizados y patrones kinéticos (que finalmente tienen que ver con las técnicas)
con una carga simbdlica y estos simbolos intentan representar experiencias del mundo
externo e interno (psiquico) de quienes estan implicados en esa construccion (Hanna, 1987).
En este sentido seguramente habra coincidencias y diferencias respecto a cada coreodgrafo y
sus herramientas para la creacion, pero la naturaleza de las artes escénicas hace que el

intérprete ponga en juego su propia persona y su sentir en cada obra y sus representaciones.

Las ideas aportadas por Hanna (1987) son fundamentales, sobre la danza como forma cultural
y social de expresion. La danza puede ser vista por su logica de creacion interna y las 1ogicas
que externamente la delimitan y con las que interactta. El terreno de la percepcion justamente
tiende un puente con el afuera de sus constricciones meramente estéticas, aunque la sociedad
y la cultura influyen en tales planteamientos, de modo que la l6gica interna no esta aislada
del afuera. Si bien los componentes de la danza pueden ser diversos y entre ellos estan su
proposito, su ritmo puesto intencionalmente, secuencias o patrones culturalmente pautados,
movimientos con valores inherentes a la cultura kinética y la estética propuesta, asi como la
presencia de elementos que no priorizan la verbalidad y en ese sentido pueden ser
considerados como comunicacién no verbal, al menos en principio. Lo que nos interesa para
definirla y contextualizarla social y culturalmente es sin duda su funcidn; su propdsito o
intencion. Para ubicarla como un objeto cultural que los publicos perciben, por un lado esté
el planteamiento de que “toda danza tiene un proposito o intencion. El propdsito puede ser
en principio el movimiento, la creacion de un disefio kinético y efimero dentro del cual el
concepto (ideas sobre la danza), el proceso (lo que guia una presentacion), el medio (el cuerpo
como instrumento) y el producto (la presentaciéon de una obra o performance) emergen”

(Hanna, 1987: 24).

Por otra parte también “el propdsito de la danza puede ser entendido en términos de una

estructura social mas amplia, las formas sociales estandarizadas a través de las cuales la
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conceptualizacion y la accion ocurren. La estructura social puede dictar los criterios de
participacion y la relacion de los bailarines con los medios de reproducir la estructura social
mas amplia. La danza es parte de esas redes de estratificacion social que organizan las
actividades interconectadas de los miembros de una sociedad. Jaques Maquet, entre otros,
argumenta que las sociedades pugnan por una consistencia cultural y los fendmenos estéticos
son ‘parte de un sistema que estd envuelto en un interjuego de acciones y reacciones con

otras partes del sistema cultural”” (Hanna, 1987:25).

Goffman (1974) aporta una construccion interesante para el analisis de la escena y para
quienes la miran, pero considero pertinente hacer algunas puntualizaciones. Para este autor
todo el tiempo estamos representando y si bien, puede ser asi, creo que se requiere de una
distincion entre quienes se han formado como bailarines o no, pero que por alguna razon
estan “representando” o presentando algo (una obra, un performance) de la manera particular
a la que me he referido antes, y quienes asisten a ver la obra, y que estan representando pero
de otras maneras, dado que participan del ritual que es sin duda una funcién de danza. En
este sentido Goffman sefiala que en toda funcién de teatro, la diferencia entre espectadores y
actores es que los primeros no saben qué sucederd y los segundos, aunque pueden estar
sujetos al azar y el hecho de que cada representacion es distinta, saben qué pasara o al menos
saben la estructura de la obra. Es por eso que para definir a los publicos especializados como
tales podemos pensar en el concepto de “estado de la informacion”, es decir el bagaje de
conocimientos sobre lo que se mira que tiene el espectador y que influye, sin dudarlo, en los
modos de negociacién que tiene con el espectaculo. También aqui se nos plantea una idea
que estara en todo el trabajo y en la clasificacion que podemos hacer en las formas de mirar
el espectaculo escénico y que tiene que ver con la relacién que una persona puede tener con

el espectaculo (1974:133).

Por otra parte, Goffman también propone el término de “el asistente al teatro” o “el que va al
teatro” del cual comenta: “Es quien hace las reservaciones y paga por los boletos, llega a
tiempo o tarde, y responde cuando cae el telon después de la presentacion....Tiene una
actividad que sostener fuera del teatro, es dinero real y tiempo real los que debe gastar y

utilizar. El “asistente al teatro” debe tener una razon real muy menor para asistir, sus motivos
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son tales que no le gustaria que fuesen expuestos” (1974: 129). Para este autor, todo asistente
al teatro también es alguien que mira y ese justamente seria el que nos interesa en este estudio.
Ese miron que “colabora en la irrealidad de la escena. Aquel que intenta ser empatico y que
se relaciona de forma indirecta con la ilusion-realidad de la escena en el teatro, con el placer

o el displacer que le provoca lo que pasa en el escenario.

Para Goffman existe una diferencia entre un mero asistente al espectaculo y alguien que asiste
para mirar en el sentido mas amplio de la palabra. El enganche es distinto. Digamos que el
mero asistente puede reirse de un chiste realizado en escena, pero el implicado en mirar de
alguna manera “vive” lo que pasa en la escena y también rie por un gag, pero de manera
distinta. Ambos pueden reir con lo que pasa en escena, pero el que mira y sobre-mira
empatiza con lo que sucede. Al espectador que se implica le sucede algo que va mas alla,
algo profundo que no esta en la gramatica comun. Para Goffman el espectador es asistente y
mira, pero en el momento de la representacion, hay quienes se implican y quienes no lo hacen
(1974: 130). Para la danza diriamos que el que mira y se implica se deja afectar por las
energias y acciones de la escena y de los cuerpos. Una aportacion interesante de Goffman a
esta reflexion es que “ser parte de la audiencia implica actuar en el reconocimiento de que
nuestro propio conocimiento, asi como el conocimiento que tenemos sobre algunos de los
personajes es parcial” (1974: 135). Coincido con esta afirmacion y mas todavia en la danza,
porque primeramente el espectdculo escénico, aunque esté basado en un texto, tiene vida
propia y mas aun en la danza contemporanea en la cual se estila que lo presentado sea
expresion casi personal del creador o creadores de formas novedosas, no basadas en un texto
y sin la ayuda explicita o principal de la palabra. En ese sentido todo espectaculo es un
misterio, una sorpresa que el espectador intenta dilucidar. “Puede afirmarse que las obras son

como juegos de cartas en lo que respecta al suspenso” (Goffman, 1974: 136).

Si bien en este estudio no abordo esta parte de la produccién o creacion de las obras, como
si lo hace Goffman, reitero que para el estudio de los publicos me parece pertinente comenzar
con la indagacion de a quiénes se dirige el coredgrafo, es decir, cudl es su publico ideal y
también quiénes piensa que lo ven en realidad, es decir, qué representaciones tiene del

publico, para luego hacer un contraste con quiénes en realidad asisten al teatro o a los
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espacios donde se presenta. Si bien esto se menciona en los apartados centrales de este

estudio, también se puede consultar el Anexo 1 para informacion necesaria al respecto.

LA EXPERIENCIA Y EL RITUAL SECULAR DE LA FUNCION.

Desde el lado oscuro de la sala, como llama Lucina Jiménez el espacio del publico en el
teatro (2000) me interesa indagar en las experiencias que viven las personas al ver danza
contemporanea y como influye su perfil en esa percepcion. Ubico la experiencia como algo
que la persona vive de una forma, pero también integra la experiencia como ese bagaje de
vida que conforma su vision en el presente ante algo que se le comunica, que se le representa,
que le es expresado por otro. Qué significado le imprime el publico a esa experiencia en

particular (Turner, 1986:207).

Parto de la idea de experiencia que creo comprender en Turner, como el bagaje anterior que
nos ha conformado en nuestra vida en comunidad, pero también en la experiencia como
experimento, como un proceso intersubjetivo que nos produce sensaciones, sentimientos,
reflexiones y habla de nuestra voluntad y nuestros deseos en el presente. Es decir, por esos
deseos hacemos cosas. Hay algo que se observa y al observar experimentamos, conocemos
mediante la experiencia que después serd reflexionada, analizada. Turner sigue a Dilthey
cuando afirma que: “La comprension (Verstehen) procede de experiencias que se han vivido,

por las que se ha pasado.” Por esto, todo conocimiento es contextual (Turner, 1986: 224).

De hecho hay una liga interesante entre el performance cultural, es decir, la representacion
escénica que hacen los bailarines y actores, que se expresan a si mismos en el querer
interpretar lo que el coredgrafo les ha encomendado y en lo que han trabajado durante el
proceso de creacion y las expectativas del espectador, pues intentamos repetir las
experiencias de nuestras vidas mediante actividades como el ritual, los festivales, el teatro,
las artes, etcétera. Quiza intentamos formar parte de una comunidad, sentirnos acompanados,

compartir algo para luego departir, comentar o s6lo para sentirnos afines, cercanos.
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En estas experiencias por parte de los publicos que asisten a ver una obra escénica
consideramos pertinente indagar los elementos que les “punzan” de la obra y que pueden
estar en relacion con sus practicas. De este modo, se prioriza lo que sienten al ver la obra,
considerando factores como su contacto previo con ese género de danza, si es que lo hay,
como fue el proceso de decision para asistir y sobre todo qué les impactdé mas del trabajo

artistico una vez que lo vieron.

En un intento por pensar de manera unificada el circulo hermenéutico que inicia con la
contextualizacion de la creacidon coreografica, donde influye la distribucidn, pero que se
concluye con la percepcion del espectador, pretendo ampliar la idea de communitas de
Turner. El autor se refiere a esto como una comunidad poco estructurada y relativamente
indiferenciada que habla de una “relacion entre individuos concretos, historicos e
idiosincraticos” (2002: 60). Para la observacion en grueso de los publicos como una masa
que se concentra en el ritual teatral de la funcion de danza y las reacciones del publico durante
éste, me parece muy pertinente, dado que su flexibilidad permite hablar de publicos en plural,
pero que se retinen en una situacion ritualizada sin estar sujetos a una homogeneizacion que
seria irreal. También se puede pensar lo que hacen los publicos durante éste ritual secular
como un performance o representacion. Sin dejar de lado los datos que indican los perfiles
de los publicos para lo cual seria importante tomar en cuenta género, edad, profesion,
actividad, etcétera, me parece fundamental enfatizar la percepcion y la experiencia de los
publicos como algo no fijo, complejo y fluctuante, donde no podremos arrojar resultados
absolutamente definitivos o cerrados, pues la experiencia estaria sujeta al tiempo y el lugar
en que se lleva a cabo cada performance escénico. Asi propongo que el relato breve y amplio
de la experiencia permitiria saber de ella, pero también saber como los publicos se estan
enfrentando a esta realidad, de qué maneras se enfrentan a eso otro, esa sorpresa que es el
espectaculo escénico, ya sea que sean cercanos o no a ello. Sin duda alguna, también su
relaciéon con el espectdculo hard que varie el tipo de “negociacién” que establece el

espectador con el hecho escénico.
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Aunque varias reflexiones se ubican alrededor de los postulados tedricos que retomo de
Turner, me interesa poner particular énfasis en la representacion o performance y la

experiencia.

Al escudrinar las miradas de los publicos segiin la propuesta dancistica que se presenta y
considerando que casi siempre la obra y quien la concibe son portavoz, aun sin postularlo o
saberlo, de una tradicion y una idea de danza, para estudiar este cruce de miradas es ineludible
pasar por la experiencia del ritual secular de la presentacion de algo que convoca tanto a los
hacedores a expresarse, como a los publicos a ver. Aclaro que considero estos eventos como
rituales seculares, porque, siguiendo a Segalen (2005: 31), “el soporte corporal, verbal,
gestual de caracter repetitivo, con fuerte carga simbolica para actores y testigos” es algo
inherente al ritual y que encontramos en las representaciones de las artes escénicas, s6lo que
la tradicién occidental manifiesta en ellas, les imprime su caracter de seculares. Por las

razones expuestas hablaré alternativamente de los publicos y de la representacion de la obra.

Si bien es cierto que, como Schechner indica, no es tan sencillo identificar a los espectaculos
de danza, musica o teatro como representaciones o performance, considero que se cumplen
las funciones que le dan “unicidad” a este tipo de eventos y que esta en su “funcioén de
contexto, recepcion y las incontables maneras en que los fragmentos de comportamiento

pueden ser organizados, realizados y exhibidos” (Schechner, 2012: 60).

Asi, ubicamos la experiencia de los publicos desde el momento en el que ven alguna
propaganda o se enteran del evento y se animan para asistir y la de los creadores desde el

momento en el que buscan las posibilidades de realizar alguna obra y caminos para mostrarla.

La representacion se da en un lugar y coincidimos con Schechner en que “una representacion
(o performance) tiene lugar como accion, interaccion y relacion” (Schechner, 2012: 61). Por
ejemplo, la distribucion del espacio nos indicara si habra una division o marcaje tajante entre
quienes representan mediante una practica profesional especializada y ponen en juego un
saber, y quienes s6lo observan sin participar. El teatro a la italiana marcaré una distancia que

sera percibida distinto si subimos al ptblico al foro, asi como la distribucién que hagamos de
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los lugares. Retos importantes para su percepcion seran la cercania con los intérpretes y el
punto de vista en el que, segun las posibilidades que le demos, decida instalarse. Su
experiencia diferira si lo hacemos participe al solicitarle algin movimiento de lugar o de
espacio en algin momento de la funcion o si lo animamos a participar con algin gesto o

movimiento, por ejemplo (Leigh-Foster, 1986).

De este modo veo la experiencia como “el estar involucrado en la experiencia o la vivencia
de alguna unidad de sentido completa, por ejemplo una obra de arte, una relaciéon amorosa,

una revolucion o un drama social” (Turner citando a Brown, 1986: 214).

Esta conceptualizacion me lleva a estar pendiente de las historias de vida de algunos publicos,
pues respecto a la experiencia pasada las personas intentan hacer conexiones diversas
respecto a lo que ven en el presente. “Una experiencia vivida es una unidad bésica de sentido
que tiene patrones internos conformados por elementos que se conectan. La Verstehen
(comprension) es un proceso, un circulo hermenéutico, donde se ubican esencialmente las
interacciones reciprocas de las partes y el todo de la experiencia vivida, la Erlebnis es

finalmente comprendida, asida” (Turner, 1986:224).

En este sentido es interesante preguntarse qué tanto algunos publicos asisten a la danza de
manera liminoide, es decir, como actividad que se hace en el tiempo libre del trabajo, sobre

todo cuando hablamos de publicos no especializados u ocasionales.

SOBRE LA EXPERIENCIA Y LA SUBJETIVIDAD.

Sin negar que en la experiencia estética de los sujetos influye el capital cultural del que
Bourdieu habla y que esta discusion tiene el potencial para desembocar en una reflexion sobre
los derechos culturales, rescato dos areas para abordar la percepcion de los publicos sobre la
danza contemporanea. Siguiendo a Bourdieu: “el consumo es, en este caso, un momento de
un proceso de comunicacion, es decir, un acto de desciframiento, de decodificacion, que

supone el dominio practico o explicito de una cifra o de un cddigo. En un sentido, se puede
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decir que la capacidad de ver es la capacidad del saber o, si se quiere, de los conceptos, es
decir, de las palabras que se tienen para nombrar las cosas visibles y que son como programas

de percepcion” (2010: 232).

Sin negar ésta prerrogativa identificada en los publicos especializados y algunos aficionados
a las artes y la danza en particular, existen varios planteamientos que surgen de los postulados
de Bourdieu y que pienso que se pueden matizar para el caso de la experiencia de los
espectadores en la danza. Para realizar estas matizaciones, en algin momento me referiré a
algunos postulados que tendrian que ver con la llamada estética negativa postulada por
Adorno y otros autores aplicada por algunos publicos de Barro Rojo, que segiin mi trabajo
presentan multiples limitaciones para pensar todas las obras artisticas y mas aun las
dancisticas. Para rescatar justamente la dimension de la experiencia que es la que me interesa,

recurro a Hans Robert Jauss (2002).

Respecto a lo que nos hemos encontrado en lo concerniente a los publicos de danza, existen
diferencias fundamentales con los planteamientos de Bourdieu que corresponden seguro a
otra realidad y otro tiempo. El primero de estos planteamientos es que Bourdieu establece
una relacion directa entre capital cultural suficiente para apreciar las artes y capital escolar.
En el caso de la danza mexicana al menos y quiza habria que ver también en otras latitudes,
esto no es directamente proporcional. Si bien la danza contemporanea plantea una serie de
retos al espectador y la danza posmoderna ha creado una distancia considerable con los
espectadores no entrenados dada la especificidad y conceptualizacion de sus propuestas
(Garcia Canclini, 1990), la gran mayoria de los ptblicos especializados en danza, que suelen
practicar la disciplina o estar cerca de ella de diversas formas, no tienen estudios
universitarios y/o bien los estudios que presentan estan dentro de los estudios de la danza,
que suelen denostar los &mbitos y conocimientos tedricos. Si la mayoria del piblico que asiste
a ver danza tiene un alto nivel de escolaridad y si la mayoria de ese mismo publico practica
la disciplina, hay un contrasentido. En México al menos, la mayoria del ptblico que asiste a
ver al Centro de Producciéon de Danza Contemporanea (Ceprodac) por ejemplo es
especializado en danza, pero no posee un alto nivel escolar. Lo que si es verdad, es que sus

exigencias corresponden a las de un publico condicionado para ver danza de cierta manera.
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Un publico que es capaz de distinguir los estilos de los coredgrafos, que asocian esos estilos
con las obras que ven, que exigen cierta congruencia en las propuestas respecto a los
lenguajes técnicos y expresivos empleados y que requieren que todo lo que ven se sienta
justificado respecto a algunas de las expectativas que hemos mencionado. En ese sentido
podriamos concordar con lo encontrado por Ejea y Gardufio (2007) cuando designan a este
publico como exigente. Bourdieu sin embargo también es atinado en sus analisis del sentido
practico y de la formacion que ese sentido practico tiene en el gusto: “Adquirido en lo
esencial por la simple frecuentacion de las obras, por un aprendizaje implicito analogo al que
permite reconocer, sin reglas ni criterios explicitos, aires de conocimiento, este dominio, que
la mayoria de las veces permanece en estado practico, permite advertir estilos..., sin que
estén claramente distinguidos y explicitamente enunciados los rasgos que hacen la
originalidad de cada uno de ellos. Todo parece indicar que, incluso entre los profesionales de
la atribucion, los criterios que definen las propiedades estilisticas de las obras testigo, sobre
las cuales se apoyan todos los juicios, permanecen la mayoria de las veces en estado
implicito” (Bourdieu, 2010: 236). Justo por esto me parece necesario estudiar los procesos
de produccion de las obras no con fines descriptivos de su contenido, sino con la finalidad de
observar las relaciones que en ellas se dan y la tradicion a la que se adscriben los coredgrafos

con las ideas de danza y de cuerpo que dichas adscripciones implican.

El contrasentido también es refrendado por los bailarines y coredgrafos mexicanos cuando
afirman que solo ven danza los que la hacen. Si bien existen nichos en los cuales la mayoria
de publico estd compuesta por personas que pertenecen al gremio dancistico, existen personas
que no son especialistas y hay seguidores que van solo porque les gusta la manifestacion,
aunque sean pocos. Esta contradiccion se agrava cuando los propios coredgrafos y bailarines
no consideran a este publico especializado como valioso. S6lo consideran como publico “de
a de veras”, al que designan como publico “puro o virgen”, es decir, que no proviene de la

danza o que ve poca danza contemporanea.

El planteamiento que propongo pretende ir mas alla de la idea de que la percepcion de las

artes s6lo puede darse cabalmente con publicos informados y formados con el capital cultural
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suficiente como para poder descifrar codigos, dado que la percepcién me parece que es

mucho mas que el desciframiento de aquellos, aunque lo incluya y a veces lo busque.

Por otra parte, entre ciertos creadores y publicos de la danza contemporanea, asiduos sobre
todo a propuestas narrativas y también por su capital cultural y especifico perteneciente a la
politica de izquierda que les provee de una mirada ideologizada, se postula que las obras de
arte deben hacernos pensar forzosamente sobre los grandes problemas de la realidad. En este
tenor también el espectador estaria obligado a extraer de las obras una sesuda reflexion sobre
la sociedad, el momento historico, la politica, etcétera. Sobre todo me refiero aqui a lo
postulado por Adorno quien “en sus Notas de literatura (1958b), considera que el arte y la
literatura son instrumentos de critica de la sociedad que ejercen una fuerza de 'negatividad’
a través de su sola existencia” (Heinich, 2003: 22). A esta estética negativa se refiere y opone
Jauss y, como nuestra mision es darle su valor al placer, a los sentimientos, sensaciones y
pensamientos de obras dancisticas que también pueden basarse en la pura forma y juegos de
movimiento, retomamos su dicho: “la actitud de goce, que desencadena y posibilita el arte,
es la experiencia estética primordial; no puede ser excluida, sino que ha de convertirse de
nuevo en objeto de reflexion tedrica, si actualmente es importante para nosotros justificar
ante sus detractores la funcion social del arte y de la ciencia a su servicio, tanto frente a los
intelectuales como frente a los iletrados” (Jauss, 2002: 31). Aun con todo, estos creadores y
publicos intelectuales que poseen una mirada ideologizada estan mas preocupados por los
temas, como ya lo veremos, que por el goce de los publicos al cual le dan carta abierta de
existencia, quizd porque ellos también, aunque no lo declaren, gozan con la forma y los

cuerpos que tan habilmente la definen.

Tampoco es mi intencion rescatar como valida inicamente la idea que esta en el otro extremo
de la estética negativa sobre la ingenuidad de la percepcion de quien no posee el capital
cultural y/o escolar “autorizado” para descifrar los codigos, puesto que cualquier persona
tiene un bagaje anterior de vida y saberes diversos que la conforman y constituyen su

experiencia.
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Sin negar que existen varios niveles en la percepcion de los publicos de acuerdo con sus
perfiles y el capital que poseen, me gustaria reivindicar en este sentido el deseo externado en
forma de contradiccion que se suele tener en el ambito de quienes hacen la danza
contemporanea, es decir, que no se requiere informacion previa sobre danza o sobre una obra
para poderla percibir, interpretar y sobre todo disfrutar. De este deseo, expresado en la
consideracion declarada de que es mas valioso el publico no especializado que el
perteneciente al gremio, surgen problematicas con las instituciones que, si bien seran tratadas
mas adelante, si vale la pena recordarlas ahora. Entre estas problematicas estan la relacion
con la institucion, la difusion de las obras y el uso de la palabra que realizan los coredgrafos

respecto a sus propias obras, con relacion a los ptiblicos que reciben estos mensajes.

Uno de los problemas derivados de lo anterior y que hemos ubicado en la practica es que el
creador le “otorga” una libertad de interpretacion al piiblico que el piblico no esta preparado
para asumir, porque nunca se le ha informado que la tiene. El coredgrafo no da informacion
clara a las instituciones respecto a su obra porque piensa que €so va contra sus reglas y es
innecesario ya que en la danza contemporanea no debemos dirigir al espectador, que es libre
de sentir e interpretar lo que quiera y el espectador se siente desconcertado, perdido, ante dos
indicadores: no se le da suficiente informacion sobre la obra ni tampoco se le indica que tiene
total libertad para sentir e interpretar, aparte de que el espectador medio estd habituado a
“entender” porque eso ha aprendido que es lo correcto y lo valioso; no estd habituado ni se

autoriza a “sentir € imaginar”, con base en la obra vista.

Néstor Garcia Canclini (1990) y Pierre Bourdieu (2011) ya han analizado estas situaciones.
Primeramente el dejar en una supuesta libertad al publico profundiza la distancia entre las
obras y los publicos, sobre todo los no especializados porque como Bourdieu anota: “la
aptitud para poner en suspenso todos los codigos disponibles para remitirse a la obra misma,
en lo que tiene de mas insoélito a primera vista, supone el dominio practico del codigo de los
codigos que regula la aplicacion adecuada de los diferentes codigos sociales objetivamente
exigidos por el conjunto de las obras ofrecidas en un momento dado del tiempo y que, a pesar

de su universalismo aparente, debe su rareza y su valor al hecho de que es un producto muy
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particular, de una situacion historica particular y de condiciones sociales de excepcion”

(Bourdieu, 2010: 83).

En segundo término pero no menos importante, es el hecho que se constata con las propuestas
posmodernas y conceptuales en la danza, de que “la inercia propia de las competencias
artisticas (o si se quiere de los habitus), hace que, en los periodos de ruptura las obras
producidas segin un modo de produccion nuevo estén destinadas a ser percibidas, durante
cierto tiempo, mediante instrumentos de percepcion antiguos, aquellos contra los cuales han

sido constituidas” (Bourdieu, 2010: 82).

Y un ultimo paréntesis que nos remite a ubicar en nuestros paises latinoamericanos y en
México la problematica de la distancia entre publicos y obras en el proceso de la percepcion,
lo aporta Garcia Canclini cuando nos ubica en la modernidad sin modernizacién, lo cual
incluye de manera preponderante a la educacion artistica, sus deficiencias y sus carencias y
nos advierte que “pese a la desacralizacion del arte y del mundo artistico, a los nuevos canales
abiertos hacia otros publicos, los experimentalistas acentiian su insularidad. El primado de la
forma sobre la funcion, de la forma de decir sobre lo que se dice, exige del espectador una

vision cada vez mds cultivada para comprender el sentido” (Garcia, 1990: 48).

Por lo antes enunciado, considero que mi planteamiento debe otorgar al acto mismo de
percibir una importancia capital, como un acto en el cual no sélo los sentidos entran en
accion, sino también la reflexion y la congnicion total. En este sentido es que me parecid
pertinente retomar la hermenéutica de Hans Robert Jauss cuando dice que “en el
comportamiento estético, el sujeto experimenta la adquisicion del sentido del mundo™ es
decir, “que el arte sea un lugar de experiencia significa que los seres humanos aprenden algo
acerca de si mismos y del mundo, ademas de estremecerse o gozar, que del encuentro con el
arte nadie vuelve sin alguna ganancia, también cognoscitiva,” sea o no especializado el

publico (Jauss, 14: 2002).

Me gustaria plantear la Einfiihrung (que yo entiendo como empatia o0 modo de conexion)

presente de alguna manera en las artes escénicas donde el cuerpo es el principal canal de
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comunicacion, como una experiencia donde se rescata la subjetividad de quienes miran, de
quienes perciben. La experiencia como un acto de conocimiento y no solamente que el
conocimiento sea el unico que nos puede llevar a gozar, a vivir la experiencia sea esta la que
sea. (Agradable, desagradable, etcétera.). Es decir, abrirnos a las posibilidades que los

espectadores nos ofrezcen de su experiencia.

TURNER Y BRUNNER. LA EXPERIENCIA SITUADA.

Si bien este estudio no es propiamente dicho un estudio de performance o de antropologia
del performance, sin duda tiene que ver con ésta rama de la antropologia. Aunque para
abordar los procesos de produccion de obra se utilizd el interaccionismo simbodlico para
ubicar al proceso de creacion como un proceso de trabajo y produccioén y no un acto magico
de creacion, lo que Turner y Bruner aportan a la antropologia de la experiencia y del
performance sin duda nos atafie, puesto que la percepcién perteneceria, segun mis
planteamientos, al momento de completar el circulo hermenéutico en el cual la obra artistica
se presenta a otros y esos otros la ven, la miran, la contemplan, la perciben, por supuesto no
pasivamente, sino de manera activa. Turner y Bruner hablan de la experiencia como una
realidad que se presenta a la conciencia y las expresiones del lenguaje y artisticas nos hablan
de como la experiencia individual estd enmarcada y articulada en un ambito cultural. La vida
entendida como lo vivido, la vida experienciada, la vida como se cuenta (Bruner en Turner,

1986: 6).

Estos autores manifiestan una distincion que me parece importante hacer notar tanto en las
obras que miran los publicos, como en los testimonios de estos. Lo expresado obviamente no
es la realidad y todos reconocemos la diferencia entre la experiencia y su manifestacion
simbolica en la expresion ya sea artistica o en el discurso. Algunas experiencias no las
comprendemos, porque no sabemos qué estamos experimentando, en parte porque las
experiencias no son almacenables o porque carecemos de los recursos performativos y
narrativos o carecemos de vocabulario para expresarlas (Turner, 1986: 7). Justo este

problema inherente a los estudios con la experiencia es menester decirlo, porque esta presente
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todo el tiempo en los cuestionamientos que yo misma me hago respecto a los métodos que
utilicé para recabar la informacion. Entrevistas rapidas a los asistentes de las funciones de
danza, en las que influyen aspectos tan inasibles como su estado de animo de ese momento
o su jornada del dia, completadas con entrevistas mas extensas que son dificiles de hacer
porque el momento de la funciéon ya pas6 y muchas de las cosas que conmovieron o
disgustaron se han diluido en la memoria emotiva. Por esto me parece importante hacer
referencia, aunque sea general, al grupo o coredgrafo y a la obra que presenciaron los
espectadores, no para describirla, sino para entrar en un contexto mas abarcador de la
concepcion de danza y de cuerpo con la que se encuentra el espectador. Me gustaria dejar
claro que, por mas que los testimonios del espectador nos proporcionen significados varios
que estan o no en las obras, aunque provengan de ellas o sean detonados por ellas, lo que me
interesa es justamente lo que el espectador siente, evoca, piensa, vive o revive. Sin duda una
expresion no viene nunca sola, de la nada, ni es estatica o esta aislada. Asi el contexto de lo
visto es importante; implica una actividad procesual, una forma verbal, anclada en una

situacion social, con personas reales, en una cultura particular, en un momento historico dado.

Bruner apunta: “Un ritual debe ser puesto en acto; un mito recitado, una narracion dicha, una
novela leida, un drama representado, todas estas puestas en acto son lo que hace que el texto
se transforme y sea posible para nosotros repetir la experiencia de nuestra herencia cultural”
(Bruner en Turner, 1986: 7). Esto justamente es lo que hace que cuando BRAE retoma el
fragmento de la muerte del animal en la danza del venado, no solamente sea clasificable por
algunos especialistas esta pieza y las obras de este colectivo como neonacionalistas, sino que
¢ésta referencia cultural se resignifica dentro de la obra y también por los mismos publicos,
aunque los especialistas puedan criticar su uso sin mayor indagacion y los legos puedan
adorar este recurso que imprime un mayor dramatismo a la reflexion sobre los migrantes
nacionales que mueren en el intento de cruzar la frontera norte. En este sentido lo que me
interesa de los espectadores es como ellos y ellas actualizan y reactualizan el acto danzario
con sus narrativas. A esto creo, se refiere Gadamer cuando habla de la actualizacion de la
obra artistica la cual, si bien contiene un texto que esta ahi y sobrevive, su recepcion y
reactualizacion continua a través del tiempo, es decir los espectadores que la miran y la

experimentan a través del tiempo hace que tanto la obra como el proceso comunicativo de la
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escena se actualicen con nuevas personas, nuevos lugares, nuevos contextos, nuevas
interpretaciones dado lo efimero de la danza y las artes escénicas y vivas. Gadamer habla de
una estructura circular de la comprension que toma en cuenta el bagaje del espectador o
lector, pero también el contexto. “El circulo no es, pues, de naturaleza formal; no es subjetivo
ni objetivo, sino que describe la comprension como la interpenetracion del movimiento de la
tradicion y del movimiento del intérprete. La anticipacién del sentido que guia nuestra
comprension de un texto no es un acto de la subjetividad sino que se determina desde la
comunidad que nos une con la tradicién. Pero en nuestra relacion con la tradicion, esta
comunidad estd sometida a un proceso de continua formacion...nosotros mismos la
instauramos en cuanto que comprendemos, participamos del acontecer de la tradicion y
continuamos determinandolo asi desde nosotros mismos. El circulo de la comprension no es
en este sentido un circulo ‘'metodolégico” sino que describe un momento estructural

ontologico de la comprension” (Gadamer, 2012: 363).

Este trabajo intenta rescatar la valia de la copresencia en vivo de actores/bailarines y
espectadores en el momento en que la obra se presenta. Justamente como Bruner anota: “el
texto debe ser puesto en acto, representado para ser experimentado, vivido y sentir qué lo

constituye en su produccion” (Bruner en Turner, 1986: 8).

Lo que me hace recurrir a Turner y Bruner para estas reflexiones nodales, no s6lo es que se
refieran a la experiencia en clave antropoldgica, sino que hablan de textos representados,
como algunos pueden ver a la danza y que la antropologia del performance es parte de la
antropologia de la experiencia. Para mi las obras y los testimonios sobre lo vivido al mirarlas,
presenciarlas son “unidades de experiencia estructuradas” o bien puedo verlas como que
“establecemos limites y enmarcamos lo que nos interesa expresar de una experiencia, asi la
construimos” (Turner, 1986: 6). Por esto creo que me importan las cépsulas de experiencia

que contienen los testimonios de lo que percibieron las personas.
Turner y Bruner distinguen entre una experiencia y la experiencia. “El concepto una

experiencia tiene una dimension temporal explicita en el sentido de que atravesamos por o

vivimos una experiencia que entonces se convierte o llega a ser auto referencial en el
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discurso” (Turner, 1986: 7). Yo agregaria que también es social porque es resultado de un
contexto, estd en un contexto y lo alimenta, habla de él. “La experiencia y el sentido estdn en
el presente; el pasado es la memoria, una reproduccion; el futuro estd abierto, ligado a
expectativas y potencialidades” (Turner, 1986: 7). La potencialidad esta en el terreno del
Todavia No, es decir, es una promesa que esta ahi. “Lo Todavia-No es la categoria mas
compleja, porque extrae lo que existe s6lo como latencia, un movimiento latente en el
proceso de manifestarse. Lo Todavia-No es el modo en que el futuro se inscribe en el presente

y lo dilata” (Bloch en De Souza, 2011: 127).

La manera en la que Turner y Bruner ven la conciencia y la reflexividad del sujeto estd en un
devenir y por ello nunca podemos experimentar el fluir de la vida directamente, justo porque
“todo momento observado es un momento recordado o que queda so6lo en el recuerdo” al
instante siguiente. “La sucesion temporal no puede ser experimentada como tal porque la
mera observacion del tiempo fija nuestra atencion e interrumpe el flujo de la experiencia,
conduciendo a periodos de reflexividad cuando la mente se vuelve "consciente de si misma”™

(Turner, 1986: 8).

La experiencia o una experiencia es algo que para Turner y Bruner se pone en circulacion y
asi, al ponerla en palabras se realiza una reactualizacion en el presente de ella. Los autores
anotan que “la antropologia de la experiencia ve a las personas como agentes activos en el
proceso histdrico y ellos mismos construyen su propio mundo” (Turner/Brunner, 1986: 12).
Para estos autores las personas, las organizaciones sociales y las culturas son problematicas
y siempre se estan produciendo, es decir, estan en devenir. Esta es una idea que retoma Ericka
Fischer-Lichte (2014) para hablar de la actualidad permanente de los espectaculos teatrales

en vivo.

En este sentido me parece importante la inclusion de referencias a la trayectoria de los
coreografos y grupos incluidos en el estudio, ya que al seguir los procesos creativos pude
ubicar que los publicos se identifican con una tradicion que el grupo o el coreografo

enarbolan con su propio estilo, pero finalmente las técnicas y las formas de moverse son

122



tradiciones culturales corporizadas y envueltas en ciertos valores; visiones del cuerpo, de la

sociedad, del género, de lo que consideran valido y valioso.

Para Turner el cambio cultural, la continuidad y la transmision culturales ocurren
simultdneamente en las experiencias y expresiones de la vida social. Siguen a Dilthey, quien
consideraba lo “tradicional” como un proceso de revision o de retomar el pasado hasta que
identificamos similitudes con el presente. De manera que existe una relacion entre esa
identificacion que los publicos tienen con ciertos temas, ciertos coredgrafos, ciertas visiones
de la danza, del cuerpo de los bailarines, del mundo y se enlazan con la tradicion a la que los
coredgrafos pertenecen. Lo que los testimonios permiten a los espectadores es volver a
experimentar una expresion que hace que su experiencia tenga una continuidad, demostrando
que “la cultura esta viva, es contextual, sensible y emerge” (Bruner, 1986: 12). Esta toma de
conciencia del contexto hace que no existan encuentros en bruto o experiencias ingenuas,

puesto que la sociedad y la cultura siempre estdn en medio de estos encuentros con lo otro.

Turner apunta que en cada época existen textos y convenciones expresivas que fluyen. “Lo
unico que podemos hacer es comenzar siempre con la tltima imagen mostrada, la tltima
presentacion, etcétera.” (Bruner, 1986: 12). Esto es asi porque “una vez que el performance
ha terminado, esa expresion ya es pasado y se convierte en lo ultimo antes del performance

que sigue,” (Bruner, 1986: 12) o antes de la experiencia de mirar que sigue.

Asi, la vida consiste en un volver a realizar el acto, la experiencia que estd en devenir y
siempre sera diferente, aunque sea la misma persona la que la vive, aunque sea el mismo
grupo o coredgrafo al que se mira, aunque incluso sea la misma obra con los mismos
intérpretes la que se presencia, pero es diferente cada vez que se presenta. “La vida consiste

en volver a decir, volver a contar” (Bruner, 1986: 13).

En el caso del presente estudio yo retomo los testimonios sobre lo que sintieron y pensaron
los espectadores como expresiones de sentido respecto a lo que la danza les hace evocar, de
la situacion social que viven en ese momento y como la conciben, asi como de las vivencias

de los propios sentimientos y del cuerpo; estas son inscripciones culturales que manifiestan
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las personas que asisten a presenciar la danza. Ya mencionaba que Dewey enuncia que las
personas viven ciertos momentos de completud en su vida que marcan la experiencia. Turner
retoma a Dilthey cuando ve a la experiencia como una erupcion que aparece entre la rutina 'y

dicha erupcion se convierte en una motivacion para la expresion (Bruner, 1986: 13).

También cuando me refiero en este estudio a las tradiciones en conflicto dentro del campo
de la danza y en medio del cual se encuentran los publicos, Turner me ayuda a pensar de otra
manera la tradicion y sus rupturas. Primero Turner parte de la emergencia de un sentido
cuando tratamos de establecer lo que la cultura y el lenguaje han hecho cristalizar y conservar
del pasado junto con lo que sentimos, deseamos y pensamos acerca de nuestra situacion en
el presente de nuestras vidas. El autor no es ajeno al peso de la tradicion y escribe que: “a
veces la tradicion nos impele a realizar sacrificios si veneramos un pasado cultural
autoritario, pero existen nuevas maneras de orientarse en la modernidad que rechazan el
autosacrificio y colocan alternativas que deben ser problematicas al menos para un publico

que no se aparta de la tradicion” (Turner, 1986: 15).

De hecho podriamos ver el planteamiento del tercer eje de este trabajo de la ruptura con la
tradicion de la danza contemporanea perteneciente al paradigma de la modernidad como un
drama que emana de la comunidad dancistica mexicana, y que afecta a coredgrafos,

instituciones y a todos los publicos de diversos perfiles.

Turner no opone de manera tajante el drama social y el drama cultural. En el drama cultural
se pueden manifestar los dramas sociales de variadas formas y los dramas sociales afectan a
los dramas culturales y los alimentan. “Cualquier campo sociocultural contiene principios

contradictorios enraizados en la tradicion” (Turner, 1986: 16).

Decimos que el drama social alimenta al drama cultural porque las experiencias surgen de la
vida cotidiana e irrumpen en la vida y el comportamiento diarios con espasmos de dolor y
placer. “Estas irrupciones tienen un poder evocativo” (Turner, 1986: 17). Asi las emociones
de experiencias previas podemos decir que colorean las iméagenes, situaciones y dichos, en

los sentimientos que han aflorado en la experiencia presente.
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Lo que encuentro en las expresiones de los espectadores es cercano a lo que Turner menciona
como una necesidad de dar sentido a lo que nos ha desconcertado, movido o conmovido, ya
sea doloroso o placentero y esto convierte la experiencia en “una experiencia”’, donde se da
una conjuncion entre el pasado y el presente (Turner, 1986: 36). Turner apunta que “no es
importante si el pasado fue real, mitico, moral o inmoral. El punto esta en las formas en que
ese pasado se carga de sentido y que emergen desde la subjetividad de la que derivan
estructuras previas de unidades de experiencia con relacion a una nueva experiencia que se

ha tenido” (Turner, 1986: 37).

Este planteamiento de Turner me parece interesante porque aporta la vision del sujeto
experimentante en la construccion de una experiencia en el presente. En el discurso de Turner
se entretejen la experiencia previa, la tradicion, el contexto con el presente y la vision unica
y evocadora del sujeto en ese presente que ya es pasado porque cuando evoca, la experiencia
de la que se habla ya pasd. Lo importante son los valores que afloran cuando rememoramos
una experiencia y hablamos de ella. Puede pensarse que la voluntad del individuo vence a su
pensamiento y formacion cultural mediante sus deseos, fantasias, recreacion, etcétera, sin
embargo pienso que las personas seguimos eligiendo, interpretando, percibiendo y juzgando

mediante valores que expresamos con el lenguaje y con el cuerpo.

Como seres sociales queremos decir lo que aprendimos mediante la experiencia. “El arte
mismo depende de esta urgencia, de este llamado a la confesion, a la declaracion, a la
declamacion. Dewey vio una conexion entre la experiencia fuese natural o social y la forma

estética” (Turner, 1986: 37).

Cuando pienso en estos planteamientos de Turner sobre que el drama social alimenta al
drama cultural y el planteamiento de Schechner sobre que el drama cultural transforma a las
personas que lo hacen y que lo presencian, pienso en los casos de Barro Rojo y de Vivian
Cruz. Al aparecer los momentos de reacomodo en el drama social y entre los publicos, veo
un intento por parte de estos creadores por redireccionar las problemadticas que expresan y

que toman del drama social, mediante el ritual secular que seria la funcion de danza misma.
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Turner llama “rituales tribales” a aquellos que retoman ideas del cosmos y del caos y usan
toda clase de elementos y codigos que apelan a los sentidos y la sensibilidad para producir
danza, musica, lenguajes corporales diversos, canciones, canto, formas arquitectonicas,

etcétera. (Turner, 1986: 39).

Sostengo entonces basada en estas propuestas de Turner, en la observacion y en mi propia
experiencia que el poder de la danza esta en el acto de presenciar los cuerpos de los intérpretes
que “hablan” sin hablarle literalmente al espectador y que el cuerpo diciente, en accidon para
expresar o presentar ideas, mostrando sus habilidades, mostrandose desnudo si asi lo requiere
la propuesta o en situaciones que provocan, lo hacen porque son justamente formas de utilizar

el cuerpo, los cuerpos que no estan difundidas e incluso permitidas en la cotidianidad.

Segin Turner “estas expresiones crean espacios liminales que impulsan a la bisqueda de
estos recursos. Una muestra de estos recursos es el cuerpo liberado y disciplinado, que habla
de recursos infinitos para expresar y hacer sentir dolor, placer, tristeza, etcétera.” (Turner,
1986: 43). Por esto creo que entre mas se pueda conocer la danza del género que sea para
verla o para practicarla, las personas no s6lo tendran mayor informaciéon como publicos de
un conocimiento distinto al privilegiado por la razén en Occidente, sino que podran hallar

incluso ventajas politicamente operantes y hasta transgresoras de este tipo de expresiones.

De hecho Turner habla de una danza que crea comuniéon y momentos extaticos, refiriéndose
a la danza que se practica entre algunas comunidades mdembu (Turner, 1986: 43). En ese
momento de comunioén surge una communitas que hace que se superen, aunque sea por un

momento los conflictos, la desarmonia y la violencia.

En la danza contemporanea mexicana que rompe con el paradigma de la modernidad quienes
hacen esa danza y quienes la admiran seguro quieren danza para pensar y pensarse. No
quieren ser solo instrumentos de una representacion, quieren presentarse para pensar, aunque

no se tenga muy claro hacia quien es el llamado.
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Estos grupos emergentes como los llamo en este trabajo, parecen contraponerse a la creencia
en la eficacia del ritual para la comunion y parecen decirnos que no hay tal poder sanador,
porque los cuerpos disciplinados son cuerpos dominados que ellos no van a aceptar asi de
facil. Parecen decir que critican a la danza y que la realidad es asi, sin sanacion y se debe
criticar. Lo que vemos en los jovenes publicos de las nuevas propuestas sin duda son dos
aspectos: por un lado que ellos tienen otros métodos para lograr la communitas que no
pertenece al paradigma de la modernidad en las artes escénicas o al menos que no lo quieren
y que sus propuestas podrian ser maneras de sanarse ellos mismos mediante el planteamiento
de un cuerpo diferente, que puede ser pensante y actuante, pero no disciplinado. Lo que quiza
sanan en sus propias personas es la experiencia de la violencia del disciplinamiento de los
cuerpos, aunque habria que ver si ellos mismos no ejercen otro tipo de violencia hacia

muchos espectadores.

Podemos pensar entonces en la experiencia de una comunidad y como se refleja en unas

experiencias particulares, en lo que evocan para los espectadores.

BARTHES Y EL PUNCTUM.

Desde el inicio de esta investigacion, me parecia que el concepto de punctum establecido
por Roland Barthes para tratar los aspectos emocionales que punzan al espectador de
fotografias, es muy similar al enfoque que quisiera retomar para recuperar las experiencias
de los espectadores de danza. “Barthes sabia que la experiencia no era simplemente una
categoria mental, sino que involucraba la dimension somatica de la existencia humana” (Jay,
2009: 437).

Desde mi punto de vista, lo que permanece en el espectador de danza es el recuerdo, es decir,
la evocacion de cierta imagen o momento del espectdculo que por alguna razon le punzo.
Pudo ser la sensacion sinestésica que le produjo, aunado a ciertos elementos que le llamaron
la atencion o establecid relaciones con algun elemento que se conectd con su propia

experiencia.
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En efecto, Barthes plantea la vivencia del momento ante un espectador indefenso, pero que
se dejaria seducir. “Lo que Barthes denomind acabada y célebremente el Punctum, el detalle
no codificado que elude la imagen unitaria del studium de la fotografia, podia interrumpir el
potencial totalizador de la especularidad y desatar una interminable cadena de
desplazamientos metonimicos.” “Tales fotografias, concluy6 Barthes con moderacion, nos
obligan a enfrentar la verdad de que las narrativas totalizadas no son nunca realmente

posibles...” (Jay, 2009: 443).

De este modo creo que la experiencia de los espectadores, mas aun después del espectaculo
nunca seran completas, pero si tendran esa impronta de querer resolver el enigma ya sea ante
sentirse perdidos o bien ante una conmocidn, que sea positiva o negativa, es decir, produzca
el sentimiento que produzca, dard pistas sobre un grano de subjetividad del espectador, de su
relacion con la danza, con la imagen, con el cuerpo...Barthes menciona las tres practicas que
para ¢l se pueden hacer con la fotografia, que aplican para los espectaculos escénicos y que
incorporan la experiencia: “hacer, experimentar, mirar” (Barthes, 1990: 38). Habla de su
atraccion sensible, casi corporal hacia ciertas imagenes fotograficas y su rechazo o
indiferencia hacia otras, pero lo importante aqui es que rescata esa experiencia que le provoca
mirar para con esas emociones, pensar en una ciencia del sujeto. “La fotografia que distingo
de las otras y me gusta...lo que aquella produce en mi es lo contrario mismo del
entorpecimiento; es mas bien una agitacion interior, una fiesta o también una actividad, la

presion de lo indecible que quiere ser dicho” (Barthes, 1990: 53).

Se refiere asi a que existen dos maneras de mirar algo, en el caso de La camara lucida (1980)
diversas fotografias. La forma de Studium “es un contrato firmado entre creadores y
consumidores...es una especie de educacion (saber y cortesia), que me permite encontrar al
Operator, vivir las miras que fundamentan y animan sus practicas...” (Barthes, 1990: 67).
Las fotos vistas mediante el Studium o que interponen el andlisis critico, toman en cuenta
diversas funciones de la fotografia: “informar, representar, sorprender, hacer significar, dar

ganas” (Barthes, 1990: 67).
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Ubico en los testimonios de los y las espectadores ambas formas de mirar y hacer propio el
espectaculo en vivo de la danza, pero el que particularmente me interesa porque saca a flote
la experiencia corporal es sin duda el punctum. Observo que nunca es pura una manera de

mirar, pero existe un predominio de una sobre otra.

“Ese segundo elemento que viene a perturbar el Studium, lo llamaré Punctum; pues Punctum
es también: pinchazo, agujerito, pequefia mancha, pequefio corte y también casualidad. El
Punctum de una foto es ese azar que en ella me despunta, (pero que también me lastima, me

punza)” (Barthes, 1990: 65).

THOMAS CSORDAS, LOS MODOS SOMATICOS DE ATENCION Y EL CUERPO.

Sin dudarlo el encuentro con la danza es un encuentro con el otro y con lo otro, préximo
o no. Nos define ese encuentro justo por lo que no somos o no estamos haciendo, lo que esta
mas alla de los limites o que nos toca, nos afecta, nos hace reconocer nuestros limites y

reflexionar sobre ellos.

Este sentido la otredad estd, seglin el antropdlogo Thomas Csordas, fenomenoldgicamente
establecida o arraigada en nuestra corporizacion (embodiment). Csordas discute las hipotesis
de antropologos de varias corrientes sobre las razones de que las curas chamdnicas y
religiosas, (en su caso la sanacion Carismatica) sean eficaces. Entre estas hipotesis esta la de
Turner quien afirma que los principales efectos terapéuticos de la cura o sanacion recaen en
la solidaridad comunitaria para lograrlos. En estos efectos curativos cobran importancia la
experiencia previa de las personas, asi como estados de catarsis, sugestion y trance, entre
otros (Csordas, 1997: 2). Podriamos hacer una relacion con la conexion que se da entre
performers y espectadores durante un espectaculo escénico y hablar junto con Jauss, de la
funcion de catarsis que realizan los espectadores. “La experiencia estética es, por tanto,
siempre liberacion de y liberacion para, como ya se pone de manifiesto en la doctrina

aristotélica de la catarsis” (Jauss, 2002: 41).
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Csordas argumenta que “la razén o lo que se expresa de la eficacia en estas curas no son los
sintomas, ni los desdérdenes psiquiatricos, ni el significado que se da a lo simbdlico o las
relaciones sociales, sino el yo dentro del cual todas las anteriores causas estan incluidas”

(Csordas, 1997: 4).

Para Csordas es importante conjuntar las propuestas de Pierre Bourdieu, sobre todo respecto
a las disposiciones incorporadas que impone la cultura en el habitus, con los conceptos de
experiencia en Schiitz. Me interesa esta propuesta, porque lo importante para mi no es leer
las obras o textualizar lo que los espectadores me dicen, sino dar cuenta de su experiencia y
verla a la luz de deseos, contextos, lo que ver danza extrae como experiencias significativas
para los publicos, independientemente de la veracidad de lo representado o presentado en
una obra, justo por la dificultad de leer como texto y como signos aislados el entramado que
sucede con los temas, los cuerpos, las relaciones que se establecen entre todos los
componentes de la danza escénica. En sus reinvenciones y rememoraciones de lo que pasa
en escena o en lo que ven, los espectadores plasman formas de ver el mundo, maneras de
vivirlo, valores, deseos de belleza o tranquilidad, gritos y advertencias de situaciones

complicadas, pero presentes social, econdémica, culturalmente.

Este entramado tedrico pone sobre la mesa las nociones de percepcion y de practica. Es
importante la idea desarrollada por la fenomenologia de Merleau-Ponty, quien dice que “la
percepcion comienza en el cuerpo y a través del pensamiento reflexivo, termina en los
objetos” (Csordas, 1997: 85). Esto viene a apoyar la idea de que la percepcion no sélo es una
cuestion de los sentidos, sino que es una accion simultanea de reflexion sobre lo otro, pero
también autoreflexividad en el sentido de sentirse y pensarse al mismo tiempo reflejado en

€S0 qu€E S€ ve.

Csordas escribe: “La experiencia de nuestros cuerpos y de los cuerpos de los otros...reside
precisamente en ese punto existencialmente ambiguo donde se encuentra el acto de
constitucion y el objeto que es constituido —el horizonte fenomenolédgico en si mismo.- Si
esto es asi, entonces los procesos en los cuales prestamos atencién y objetivamos nuestros

cuerpos deberian tener un interés particular. Estos son los procesos a los que llamamos modos
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somaticos de atencion. Los modos somaticos de atenciébn son modos culturalmente
elaborados de prestar atencion a y con el propio cuerpo, en entornos que incluyen la presencia

corporizada de otros” (2011: 87).

Para Csordas el self o yo, se da en una conjuncion entre una experiencia corporal prereflexiva,
culturalmente constituida y con una especificidad de la situacion o habitus. Los procesos del
self son procesos de orientacion en los cuales diversos aspectos del mundo son tematizados,
resultando el yo objetivado, generalmente como una “persona” con una identidad cultural o
una serie de identidades” (1997: 7). En estos procesos comprendo que el sujeto percibe todo
desde su corporeidad, su lugar, sus sentidos culturalmente forjados y el otro es posicionado
por el sujeto desde su lugar, sus actividades, sus practicas, sus movimientos y sus actitudes

corporales.

Por supuesto el concepto de percepcion es fundamental, pero también el de practica porque
justamente si retomamos a Bourdieu y a Ortner, existen ambientes comportamentales que
incluyen objetos culturales reificados, “especialmente seres sobrenaturales y las practicas
asociadas con ellos. Importa la manera en la cual los objetos culturales se hacen cuerpo, se

enraizan en el cuerpo. El self esta en el mundo cultural” (Csordas, 1997: 8).

Asi el habitus conjuga comportamiento y ambiente. Este tiene principios generadores y
unificadores de practicas. “Estructuras cognitivas y evaluativas que organizan la vision del
mundo de acuerdo a estructuras objetivas de un determinado estado del mundo social. El
cuerpo socialmente informado con sus gustos y disgustos, sus compulsiones y repulsiones,
con sus “sentidos” no solo fisiologicos, sino los sentidos de necesidad, deber, direccion,
realidad, balance, belleza, sentido comun, de qué es sagrado, lo tactico, sentido de
responsabilidad, de los negocios, de negociacion, de lo apropiado, del humor, de lo absurdo,

moral, practico, etcétera.” (Bourdieu en Csordas, 1997: 9).

Asi ciertas disposiciones comportamentales estan colectivamente sincronizadas mediante los

cuerpos.
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Cuando Csordas estudié grupos de catolicos carismaticos donde se realizan ceremonias en
las cuales las personas “hablan en leguas”, concluy6 que éstos corporizan o incorporan en el
sentido doble planteado por Bourdieu de hacer cuerpo, una serie de disposiciones culturales
y practicas, pero también en el sentido de corporizar la experiencia de la que llama cura

carismatica.

De esta forma entiendo que para Csordas, en estos procesos de orientacion en el mundo del
yo, para vivir experiencias y emociones, el sujeto hace cuerpo en el mundo, hace un
“embodiment” como punto de partida en el encuentro con lo otro o los otros. Para Csordas
el self o el yo, “no es ni sustancia ni entidad, sino una capacidad indeterminada de
comprometerse, implicarse, conectarse, encajar en alguna situacion o llegarse a orientar en

el mundo, caracterizada por el esfuerzo y la reflexividad” (Csordas, 1997: 5).

Propongo que justo para que esta autoatencion y esta reflexividad se den, existe una
negociacion compleja entre lo que uno es como “persona”, es decir todo aquello que
legalmente constituye mi identidad hacia afuera junto con el “self”, es decir mi manera de
estar en el mundo hecha cuerpo o corporizada que nunca tendra seguridad o estabilidad de
sentido al ver lo otro. Esta negociacion se da con lo otro y los otros, con el mundo. En esta
negociacion también influyen y se deben tomar en cuenta las relaciones cambiantes que se

dan entre la experiencia corporal, el mundo y el habitus.

Asi, si pensamos en los espectadores de danza o de todas las artes, podriamos afirmar que
estos agentes, como todos los seres humanos, hacemos un esfuerzo por orientarnos en el
mundo, darle sentido a lo que percibimos segin nuestras experiencias previas y nuestra

cultura y hacemos una tarea reflexiva sobre y con la experiencia.

Csordas hace hincapié en la importancia que cobra la manera en que los procesos del yo se
enraizan en el cuerpo o se hacen cuerpo. De esta forma es que el yo esta en el mundo cultural
y no fuera de €l y por ello planteo que la percepcion esta mediada o permeada por valores

hechos cuerpo.
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Asi, siguiendo a Csordas, el cuerpo es un campo de percepcion y de practicas. La percepcion
termina en los objetos y comienza en el cuerpo en el mundo. Csordas dice: “Los objetos son
los resultados finales de la percepcion, en lugar de ser dados empiricamente” (Csordas, 1997:

8).

Cuando Csordas habla de que existe un momento de preobjetificacion de la percepcion no se
refiere a un momento precultural de esta, sino a un momento preabstracto. Si el comienzo
esta en el mundo vivido de fendmenos perceptibles, nuestros cuerpos no son objetos para
nosotros sino al contrario, son una parte integral del sujeto que percibe. Asi, cuerpo y mente
son uno y se vuelve relevante preguntar como nuestros cuerpos pueden ser objetificados u
objetivados a través de un proceso de reflexion. Esto es importante porque es lo que hacen
los intérpretes en escena de alguna manera y es lo que el espectador hace en el proceso de
percepcion somatica o modo somatico de atencion mediante el mirar, presenciar a esos otros

cuerpos vivos y en vivo.

Asi, tenemos principios generadores y unificadores de practicas. Estructuras cognitivas y
evaluativas que organizan la vision del mundo de acuerdo a estructuras objetivas de un
determinado estado del mundo social. De esta forma cuando algunos publicos legos
entrevistados piden una introduccioén para comprender mejor y se enganchan con el tema y
agradecen ser tomados en cuenta con temas que les atafien, que les hacen sentido racional y
energéticamente, asi como cuando los mismos creadores expresan sus versiones de la
realidad (como los migrantes, el envejecimiento, los suefios y las neurosis, el espacio vital en
la urbe, etcétera) cobra sentido que los espectadores se conmuevan, piensen y sientan de
acuerdo a ese estado del mundo social, es decir, hay un cuerpo socialmente informado.
“Percepcion es el concepto clave implicito (en la definicion de Hallowel, con quien Csordas
esta de acuerdo) del yo como auto conciencia, el reconocimiento de uno mismo como "objeto

en un mundo de objetos™ (1997: 6).
De acuerdo con ésta mirada, identifico que los espectadores buscan las maneras de orientarse

y anclarse a algo cuando ven danza e incluso de comprometerse con actividades y visiones

del mundo. Como Schechner plantea su vida cambia por unos momentos (entretenimiento) o
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bien puede entrar en un proceso de cambio radical (ritual) (Schechner, 2000). Estos procesos
se redireccionan constantemente, pero tomando su corporizaciéon o incorporacion en el

sentido bourdeiano como el punto de partida.

Con Csordas se comprende que los mismos simbolos pueden ser interpretados como
relaciones distintas a través de variados aspectos, extraer diferentes aspectos del mismo
referente. Csordas afirma: “La trasposicion de distintos esquemas estd basada en la
indeterminacion légica y pertenece a distintos dominios practicos. Esto es la base de una
polisemia y ambigiiedad que ocasiona una improvisacion en la vida cotidiana” (Csordas,

1997:9).

Para Csordas, el principio logico en Bourdieu es condicion para la improvisacion semidtica
o de sentido. Para Merleau Ponty en cambio el principio existencial es la condicion para la
trascendencia fenomenoldgica. Ve en la indeterminacion de la percepcion una trascendencia
que no elimina que se haga cuerpo. . “El cuerpo como un campo de percepcion y de practicas”

(1997: 7).

Apegada dentro de mi formacion antropologica al pensamiento de Bourdieu, autor que me
ayudo a darle sentido a mis experiencias en el campo de la danza contemporanea profesional,
me cuesta trabajo todavia la idea de intencionalidad. A veces pienso que las personas no
tienen la intencioén de pensar o percibir algo, sino que los valores que permean la percepcion
han sido hechos cuerpo mediante un largo proceso de educacion en la familia, la escuela, los
campos donde se desarrolle el sujeto. Sin embargo, si creo en que existe una experiencia
vivida, que Bourdieu no suele mencionar y que también hay intersubjetividad, es decir, “que
cualquier postura o posicionamiento de un actor presupone estar situado en un mundo
intersubjetivo” (Csordas, 1997: 13). De este modo existe una posibilidad de juego y hasta de
indeterminacién en cémo se colocardn los patrones de las disposiciones adquiridas de la

persona; cdmo tomaran forma en sus sentimientos, en su discurso.

Asi es pues que los asuntos de la percepcion y la practica estan relacionados con el afecto y

ciertos aspectos identitarios. “Un despertar de los sentidos de la presencia en el mundo y de
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la copresencia con otros” (Csordas, 1997: 15). Esto se acompafa por un esfuerzo de
orientarse de cara al vértigo de la esencial indeterminacion encontrada en el despertar, el
darse cuenta. Reflexividad y esfuerzo son caracteristicas del yo, el cual estd constantemente

encaminandose “en route” (1997: 14).

Se ubican a lo largo de este estudio expresiones de preocupacion por algunos temas en un
contexto y momento historico dado por parte de los espectadores. Estas expresiones estan
tefiidas, coloreadas en el lenguaje por diversos niveles de control y este control envuelve los
discursos emocionales cotidianos por clase social, por actividad, por generacion, por
profesion. Meredith McGuire menciona que existen diversos limites de racionalidad en el
manejo del cuerpo, de la experiencia emocional y de los estilos de evaluacion y legitimacion

moral (Csordas, 1997: 21).

La utilidad de este acercamiento no solo esta en la concepcion de percepcion que presenta,
que siguiendo a Schiitz se convierte en atencion: “(Schiitz) entendio que la atencion reside
en la alerta completa y la claridad de percepcion conectadas con el volverse hacia un objeto
de manera consciente, en combinacion con posteriores consideraciones y anticipaciones

sobre sus caracteristicas y usos”” (Csordas, 2010: 86).

Entonces mirar seria poner atencion con todo el cuerpo lo cual, aun inconscientemente, es
exigido por la interaccion con los otros en el mundo y por supuesto por expresiones como la
dancistica. Mas alin en la danza por la materialidad comunicante que la caracteriza, es decir,
el cuerpo, los cuerpos. “La nocién de modo somatico de atencion amplia el campo en el cual
podemos mirar los fenomenos de la percepcion y la atencion, y sugiere que prestar atencion
al propio cuerpo puede decirnos algo sobre el mundo y sobre los otros que nos rodean”
(Csordas, 2010: 87). En realidad confirmamos que muchas experiencias de los espectadores
se dan en este nivel al presenciar la danza cuando expresan sudar, tener ganas de llorar,
emocionarse en diversos niveles y también experimentar cambios en su propiocepcion y
exterocepcion. El cuerpo literalmente se mueve, se acomoda, reacciona en dimensiones
milimétricas a veces en los asientos, cuando la atencién estd puesta, como muchos

espectadores lo hacen, en los cuerpos en movimiento, sus caracteristicas, sus acciones, su
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esfuerzo, su energia. “Dan ganas de moverse”, dice una espectadora. Cuando yo comencé a
mirar danza contemporanea mi propia experiencia era justamente asi, es decir, el cuerpo se

mueve sin moverse.

DE LA SUBJETIVIDAD

Mi primer encuentro con el tema de la subjetividad en la antropologia fue desde que lei al
antropologo Paul Rabinow (1977), el cual me hizo ver la posibilidad de redimensionar los
temas de las identidades y las fronteras culturales, al plantear que los sujetos realizan todo el
tiempo una renegociacion y redefinicion constante de su identidad, siempre en términos
relacionales. Rabinow enuncia basicamente que toda actividad cultural es experiencial, que
la antropologia tiene su fuerza como disciplina en la actividad reflexiva y critica que
proporciona justo la experiencia; la experiencia de encontrarse con el otro, con lo otro y que
el antropdlogo experimenta todo el tiempo en su trabajo, dadas las metodologias para la
realizacion de la etnografia que tienen que ver con la creacion de teoria desde el trabajo de

campo (1977:5).

Justamente otro antrop6logo que pugna por la conveniencia de tomar en cuenta lo cotidiano
y subjetivo es Renato Rosaldo (1989). Lo que me interesa de Rosaldo es que toma en cuenta
por supuesto la experiencia, pero sobre todo la incertidumbre; en su planteamiento cabe la
improvisacion de los agentes y ese detalle metodologico es fundamental para trabajar con
temas tan inciertos como “los publicos”. “La gente puede hasta planear la improvisacion,
diciendo que aceptard las cosas como vengan, que tomard un paso a la vez o que ya se las
ingeniard. Sin intenciones de adelantarse al tiempo, puede responder a contingencias
imprevistas, ajustandose conforme prosiguen. Sus improvisaciones pueden ser serias,
traviesas o ambas; los eventos inesperados de la vida pueden ser dichosos, neutrales o
catastroficos” (1989:100). Su trabajo es una reflexion amplia sobre las metodologias
utilizadas en la antropologia, pero sobre todo en su trabajo con los ilongotes y el cruce con
la pérdida durante ese periodo de trabajo de campo, de su esposa Michel, redimensiona la

arena de lo cotidiano y sobre todo de los sentimientos. En su vision emic toma en cuenta de
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manera fundamental las formas en que son expresadas las experiencias de las personas

(1989: 135).

Esto se vuelve importante para este estudio dado que lo que me interesa rescatar de la
recepcion, es justamente la experiencia de las personas cuando estan ante la danza, mas que
las obras. En ese sentido podemos retomar tambien la creatividad de los espectadores y como
crean su propia narrativa. Rosaldo nos dice al respecto: “Las erupciones de creatividad al
interior de representaciones culturales constituyen un comentario sobre los dilemas que
enfrenta una sociedad en un momento historico particular, del mismo modo que pueden
reformular dichos dilemas” (Rosaldo, 2006: 37) Esto aplica sin duda para quienes hacen la

danza y también para quienes la miran.

Michelle Zimbalist Rosaldo escribi6 también sobre la necesidad de observar como el
entendimiento del mundo por los sujetos se desarrolla, no desde una esencia interna
independiente del mundo social, sino desde la experiencia en un mundo lleno de significados,
imagenes, y lazos sociales, en el cual las personas estan inevitablemente envueltas (1989:

139).

Desde este punto de vista lo cultural estd no s6lo en lo que pensamos, sino en lo que sentimos
y cdmo vivimos nuestras vidas cotidianamente. El sujeto conformado culturalmente siempre
estd interpretando y en esta conformacion del sujeto y en sus interpretaciones estan
implicados el cuerpo, el si mismo y la identidad de la persona. Estariamos aqui hablando de
como las personas incorporan o aprehenden a través del tiempo los simbolos y las ideas que

experimentan o entre las que viven (Zimbalist, 1989: 141).

Lo que Zimbalist Rosaldo explica, es que a través de la interpretacion los significados
culturales son transformados. Y a través de diversos procesos de incorporacion
(“embodiment”) diversos simbolos colectivos adquieren poder, tension, relevancia y sentido,
todo esto dado por nuestras historias individuales. Es decir, conocer las experiencias de los
otros y sus afectos es relevante si queremos comprender el por qué las personas se sienten o

actian como lo hacen, sin separar el pensamiento de los sentimientos, es decir, del cuerpo..
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En este sentido rescato el método de la respuesta critica para el estudio de los publicos y su
percepcion, aportado por Liz Lerman, pues toma en cuenta los sentimientos y los

pensamientos de los publicos al ver una obra, sin ponerlos en tela de juicio (Lerman, 2011).

Creo que es relevante el tomar la experiencia dentro de la subjetividad para acercarse a los
publicos, porque partimos de la idea de alguien que reflexiona y siente que percibid algo y lo
que percibio, es decir, existe una intersubjetividad establecida en la relacion de quien percibe

y de lo otro percibido (Oksenberg, 2007: 36).

Pero si nuestra intencion es llevar esto tan filoséfico y que puede quedarse solo en el ambito
ontologico al ambito de lo social y cultural, creo que debemos dar un paso mas hacia lo que
los antropdlogos, auxiliados por la filosofia sin duda, pero transcendiéndola con sus métodos,

nos muestran.

Justamente observo que la antropologia utiliza los estudios de la subjetividad para hacer
interesantes cruces entre las experiencias de los sujetos y la estructura social y cultural mayor
en la que aquellos se desenvuelven. George Marcus y Michael Fischer (2000) hablan de como
diversos antrop6logos, poniendo en duda las formas tradicionales de hacer antropologia, pero
sobre todo de presentar al “otro”, sea proximo o lejano han realizado nuevos acercamientos
metodolodgicos en la presentacion de sus etnografias. Esta antropologia posmoderna toma en
cuenta como topico importante a la persona, el ser y las emociones, y por ello imprime una
importancia crucial a los ambitos experienciales y como son expresados y asimilados por

“los nativos”.

Los autores plantean varios ejemplos de estas etnografias interesadas en la experiencia de los
sujetos y sus diversos enfoques. Hacen notar que, aunque este tipo de estudios nos ayudan a
ponernos en contacto con los niveles de la vida social en los cuales las diferencias culturales
estan mas profundamente enraizadas, es decir, en los sentimientos y las reflexiones sobre las

relaciones de las personas y qué experimentan en su vida cotidiana, al mismo tiempo estas
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etnografias no nos pueden dar una idea monolitica ni tranquilizadora de los grupos humanos

o de la sociedad (Marcus/Fischer, 2000: 46).

También existe el inconveniente de que las experiencias y los sentimientos no pueden ser
aprehendidos por el investigador de forma directa. Estas etnografias no pueden plantear
universales, sobre todo cuando se refieren a formas de construccion de la persona,
comentarios y discursos que finalmente son diversas formas de expresion (Marcus/Fischer,

2000: 46).

Efectivamente lo planteado por la filosofia acerca de la experiencia, aunque es muy
importante como base para este empleo del concepto en la antropologia, aqui se vuelve mas
que un mero concepto o forma de categorizacion. Teoéricos como Marcel Mauss, Alfred
Schiitz, Max Weber y Clifford Geertz entre otros, al enfrentarse con otras construcciones
culturales del sujeto, sus expresiones y sus maneras de enfrentar la vida, pusieron en cuestion
los universales que ciertas visiones filosoficas y el psicoanalisis por ejemplo sugerian para
comprender emociones, sentimientos, formas de ver el mundo, sentido comun compartido,

etcétera. (Marcus/ Fischer, 2000: 47).

Es decir, no se puede hablar de “la experiencia” como una categoria monolitica y universal,

porque esta cultural y socialmente permeada.

Por su forma de escritura y en el aspecto de la subjetividad en el que ponen énfasis, Marcus
y Fischer dan ejemplos de varios tipos de etnografia. Todos ellos tienen en comun poner el
acento en la vision emic, sus originales formas escriturales, la objetivacion de la posicion del
antrop6logo respecto a los sujetos con los que interactiia en la etnografia, el abordaje de las
experiencias de los sujetos tratando de rescatar sus ideas sobre el mundo y, sobre todo, la
relevancia de tematicas antes poco abordadas como los sentimientos, el arte o las formas de

expresion (Marcus/Fischer, 2000/1986).

De esta forma, tenemos una idea de la experiencia inserta en o como manifestacion de la

subjetividad de las personas. La experiencia segiin esta vision es intersubjetiva y conlleva
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diversas practicas, negociaciones y respuestas a los otros o lo otro con lo que estamos
conectados. La experiencia es el canal mediante el cual lo colectivo y lo personal subjetivo
se interconectan. Las subjetividades por supuesto son variables, heterogéneas y contingentes,
tomando en cuenta que estan moldeadas por la experiencia. Es un flujo constante de
comunicaciones interpersonales, y compromisos impresos en la memoria (Kleinman/Fitz-

Henry, 2007: 53).

La pertinencia de los conceptos de experiencia y subjetividad en antropologia no es solo que
pertenecen a una tradicion ya de alguna data, sino que su reelaboracion en la disciplina
permite hacer consciente que los sentimientos y su expresion estan siempre contextualizados
en lugares y tiempos especificos y que atafien a la vida cotidiana de las personas en cualquiera
de estos lugares y tiempos, por lo cual conforman y estdn conformados por practicas
especificas. Asi, lo que se puede observar mediante estas metodologias y teorias son tdpicos
fundamentales para el estudio de los grupos humanos y mediante las cuales nos acercamos a
ver el lugar que ocupan personas y grupos en la sociedad, el espacio social, los tipos de
relacion que las personas establecen con su entorno y entre ellos y como construyen esas
relaciones. Nos hablan también de los recursos, tdcticas y estrategias que las personas
emplean para sobrevivir en diversos momentos de su existencia, lo que significa cosas
importantes para los grupos y las personas y lo que expresan o defienden en ciertos momentos
de la vida, el significado de la vida y la muerte o diversas ideas de trascendencia

(Kleinman/Fitz-Henry, 2007: 54).

Lo que también se espera poder inferir de este tipo de acercamientos son las ideas sobre lo
otro y los otros que tienen las personas. Asi en el trabajo que planteo me gustaria indagar en
las ideas de danza y de cuerpo que los sujetos tienen, asi como la expresion de sus deseos,
sus expectativas, lo que los toca profundamente y por qué razones. Se observa la labilidad de
estas propuestas porque las visiones, memorias y razones de las practicas de los sujetos son
cambiantes y dependen de multiples factores politicos, econdmicos, sociales, culturales y
hasta de las disposiciones del medio fisico (espacio, temporalidades, ambiente, etcétera.).
Coincido con Kleinman y Fitz-Henry (2007) en que el estudio de las experiencias tiene

aportes importantes para reflexionar en la interconexion de las representaciones culturales,
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los procesos colectivos y la misma subjetividad en mundos y situaciones locales particulares,
de lo cual podemos extender la reflexion a otros niveles. En ese sentido, los estudios de
Miriam Jimeno, Veena Das y Mahmood Mamdani o Nancy Scheper-Hughes, entre otros, asi
lo atestiguan (Kleinman/Fitz-Henry, 2007). Estos trabajos que recogen la experiencia y hacen
retratos complejos de la subjetividad nos hacen pensar en que el ser, su memoria y la
consciencia de la experiencia son internos e individuales, pero también externos, sociales y

culturales, es decir, colectivos.

Cabe destacar que concuerdo con que la subjetividad seria “el conjunto de modos de
percepcion, afecto, pensamiento, deseo y temor que animan a los sujetos actuantes”, tomando
en cuenta que “formaciones culturales y sociales dan forma, organizan y generan esos modos
de afecto, pensamiento, etcétera” (Ortner, 2016: 127). Esta idea de subjetividad es importante
en este trabajo, porque no solo retoma el concepto de habitus bourdeiano y porque plantea a
los sujetos como seres “existencialmente complejos que sienten, piensan y reflexionan, que
dan y buscan sentido” (Ortner, 2016: 130). Mi intencién al rescatar esta idea de subjetividad
que Ortner propone tiene la finalidad no solamente de situar y contextualizar al sujeto, sino
también la de dar un lugar y una voz tanto a los sujetos cuya presencia seria minimizada en
ciertos contextos, como a su capacidad de aportar, mediante el rescate de su experiencia,
conocimiento sobre la sociedad donde ellos y ellas estan inmersos. Si bien existe en este
postulado de la conciencia una cierta ambigiiedad al respecto, intento pensarlo como Ortner
(2016), Csordas (1997) y Turner (1986) lo hacen. Ortner escribe: “En el plano individual,
coincido con Giddens en que los actores siempre son, al menos en parte, 'sujetos
cognoscentes’, tienen algin grado de reflexividad sobre si mismos y sus deseos, y son
capaces de ’‘penetrar’ de alguna manera los modos en que son formados por las

circunstancias” (Ortner, 2016: 131).

Parafraseando a la autora cuando habla del concepto en Geertz (Ortner, 2016: 138) me
interesa ver de qué maneras la danza le abre al espectador su propia subjetividad, sus
sentimientos y su propio cuerpo o su propia imagen de cuerpo: el cuerpo de la danza, del
bailarin, pero también del propio, con sus sentimientos culturalmente pautados. ;Qué tanto

el espectador puede estar intranquilo o angustiado ante una manifestacion que le habla a su
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cuerpo y a sus sentimientos, pero que no “entiende” conceptualmente? ;Como se orienta ante

esa negociacion que realiza cuando mira y presencia la danza?

Me interesa también el concepto aportando por Raymond Williams y que retomo junto con
Ortner cuando hablo de los nuevos grupos en la danza contemporanea mexicana como grupos
“residuales” o “emergentes”, dado que intento “entender como la cultura forma y deforma
subjetividades —lo que ¢l (Raymond Williams) denominé ‘estructuras de sentimiento’- en
contextos historicos especificos de poder, desigualdad, mercantilizacion” (Ortner, 2016:
140). No me apego al concepto de residuales, porque considero, como ya lo reiteraré en su
oportunidad, que estos grupos, si bien rompen con el paradigma politicamente dominante de
danza contemporanea de la modernidad y sus caracteristicas hegemonicas, jerarquicas y que
disciplinan a los individuos de formas inhumanas, también considero que estos grupos se
colocan en espacios sociales privilegiados dentro del campo. Sin embargo estos grupos
pueden proponer los postulados contraculturales que hacen ruido en el gremio dancistico y
causan adherencias y tomas de distancia, justamente porque pertenecen a €sos espacios

sociales por principio.

Como ya lo mencioné en los apartados anteriores, abordo algunas otras perspectivas tedricas
que me ayudan a reflexionar sobre la cuestion mas especifica de los publicos de danza y su
percepcidn, asi como perspectivas tedrico metodologicas que me auxiliaron en el tratamiento
de los procesos creativos y las practicas de los colectivos que los espectadores miran y que
aqui se abordan. Sin embargo, la subjetividad y la experiencia han sido el ntcleo duro
tedricamente hablando de la reflexion que atraviesa todo el trabajo, pues son capitales para
pensar el cuerpo como idea transversal. Este se aborda de manera tedricamente mas rica en

el apartado correspondiente.

OTRAS PERSPECTIVAS QUE APARECEN.

En esta linea de investigacion, relacionada con la danza y sus espectadores, me baso

también en el trabajo de la antropologa Judith Lynne Hanna, quien toma en cuenta los
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sentimientos de los espectadores de diversos géneros de danza, confrontados con las
intenciones de los coredgrafos y performers de las obras vistas. Si bien lo que le interesa a
Hanna es la interaccion entre bailarines y publicos, ella toma en cuenta los sentimientos de
los espectadores (Hanna,1983). Por supuesto que, aunque los sentimientos estan presentes,
lo que a mi me interesa es indagar en las imdgenes que impactan o punzan al espectador, esto
confrontado con la idea de danza que los coredgrafos tienen y la tradicion a la que pertenecen.
En este sentido, en las artes escénicas carecemos de estudios serios publicados al respecto en
México. Existen pocas tesis que abordan el tema, algunas con datos pertinentes sobre
consumo cultural. Algunos de estos trabajos se apegan a ciertos modelos de comunicacion
atribuidos a las obras y al campo sin acercarse a los procesos creativos o a los publicos y con
algunos datos no del todo certeros sobre los agentes que entrevista (Ceron, 2004) o bien
abordan casos muy especificos de intervencion experimental, interesantes por las pistas que
aportan sobre las posibilidades de la danza como conocimiento liberador, en el campo de la
psicologia social, pero con poca conexion hacia lo que realmente sucede, es decir, un
planteamiento real seria sin la intervencion previa y directiva del investigador ni en el proceso
creativo, ni entre los publicos. La autora elige a los espectadores que seran parte del
experimento que consiste en entrenarlos para notar ciertos elementos en la obra, que por otra

parte también estd intervenida por sus opiniones (Ramirez, 2015).

En el aspecto de los publicos el estudio mas significativo realizado sobre artes escénicas, ha
sido el de Lucina Jiménez sobre las salas de teatro (2000), pero considero que, aunque
comparte muchas caracteristicas con el teatro como arte escénico, la danza escénica tiene su
propia especificidad que la sitia en un territorio atin mas complejo para los espectadores.
Esto tiene que ver con lo que he enunciado al inicio de esta revision teodrica, sobre que no
suele usar la palabra y cuando la usa es de formas particulares que a veces tienen otros
objetivos que el de seguir una trama o el de ser entendido; tiene una progresion que rechaza
ordenes narrativos tradicionales y en este sentido es mas cercana a un orden poético o
metaforico, ya que los movimientos no son equivalentes a las palabras (al menos en la danza
contemporanea), aunque si hay una estructura. Menciono a la danza contemporanea, que es
la que me atafie, con relacion al ballet, donde si existen algunos indicadores mimicos

heredados de las danzas de caracter que s6lo los espectadores especializados comprenden y
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esto no existe en la danza contemporanea. Otra caracteristica de la danza contemporéanea es
que apela a la expresion de las preocupaciones, deseos, imagenes, sentimientos, intereses del
coreografo, es decir, es una expresion personal que no es transparente. Lynne Hanna por
ejemplo, indica algunas caracteristicas de la danza o las danzas. Reiteramos que para Hanna
los elementos a tomar en cuenta son el movimiento y sus componentes, que esta en el primer
lugar de la lista, (espacio, tiempo y dindmica que conlleva fuerza, esfuerzo y cualidad). Los
otros elementos que considera como parte de la danza serian que toda danza tiene un
proposito, un ritmo impuesto intencionalmente, que contiene secuencias de movimiento
pautadas culturalmente las cuales en el caso de la danza escénica suelen ser extracotidianas,
aunque puede recurrir al movimiento cotidiano propuesto en momentos especificos seglin lo
que se quiera decir, y finalmente que el movimiento aqui tiene un valor inherente a €l mismo

y posee un caracter estético (Hanna, 1987: 19).

Hanna habla de la danza como un vehiculo para expresar emociones, pero que también hace
aflorar diversas emociones en el espectador. “La danza es una forma estética que nos permite
encontrar un gran rango de emociones que usualmente se manifiestan en el curso de la vida
cotidiana” (Hanna, 1983: 4). La danza es importante para esta autora con quien coincido para
este trabajo, en que la danza también puede representar mediante el cuerpo humano muchas
facetas de emocion que reprimimos en nuestras sociedades y cita a Peter Schjeldahl: “En
tanto el capitalismo se ha vuelto mas encubridor, racionalizado y esteril, al arte se le adjudica
cada vez mas de la funcion de representar lo reprimido, necesita ser externada la vida
amputada de las emociones, que se ha impedido que salgan —y hay un peligro en este

impedimento- una serie de instintos sexuales y de supervivencia” (Hanna, 1983: 5).

Por otra parte, al incluir la emocion en el estudio, tomo dos ideas al respecto que me parecen
importantes: la primera es pensar en los sentimientos como “estar implicado en algo”, asi “la
implicacion no es sino la funcion reguladora del organismo social (el sujeto, el Ego) en su
relacion con el mundo. Eso es lo que guia la preservacion de la coherencia y continuidad del
mundo subjetivo, la extension del organismo social (Heller, 2011: 34). Dejamos hasta aqui
esta cita de Heller, quien aclara que “son los elementos y procesos de accion y pensamiento

los que funcionalmente tienen una importancia primordial” (Heller, 2011: 34).
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La segunda idea aportada por Hanna y que me interesa por su relacion con la danza es que la
emocion es un medio y un mensaje. “Un estado subjetivo de experiencia, de sentimiento, la
emocion nos constrifie y nos inspira en tanto cuanto creamos formas culturales y les damos
sentido, en tanto que relacionamos las formas culturales y sus significados” (Hanna, 1983:
5). Relaciona la autora la emocion con algo que nos mueve. La emocion asi estaria ligada al
movimiento. “A través del movimiento, las emociones se anuncian dentro de nuestros
cuerpos; el corazon late, la espalda se endereza, los estbmagos suenan, las manos tiemblan y
los rostros se sonrojan. Porque las emociones y sus movimientos traen sentidos que tienen
influencia en actividades especiales y cotidianas, transitamos por diversas pistas para

distinguir emociones distintas” (Hanna, 1983: 5).

También metodologicamente no podemos mas que apegarnos a lo que los entrevistados
dijeron sentir. En la danza sin duda esto pasa por el cuerpo, como ya lo hemos comentado,
porque una caracteristica de este arte escénico es la comunicacion no verbal, a la cual también
se refiere Hanna, cuyo aparato conceptual extraido de su investigacion sobre la comunicacion
entre performer y espectador sienta de algun modo las bases para el presente estudio. Por una
parte, plantea que el lenguaje corporal tiene un gran potencial para evocar asociaciones de
los sentidos y por otra parte no olvida que los espectadores hacen inferencias o asignan
significados diversos a lo que miran. En este sentido los espectaculos dancisticos de alguna
manera hablan de lo que se comparte en la vida en comun con la sociedad en su conjunto.
Hanna plantea que el cuerpo es un elemento que empodera al performer de danza y en
relacion con esto, yo planteo en este trabajo que la relacion con la danza y el presenciarla dan
poder al espectador. Al presenciar la danza el espectador se otorga la posibilidad de sentir y
pensar de otras maneras, pues como Hanna menciona: “El primer medio de poder que el
individuo posee es el cuerpo. El poder real y simbdlico del cuerpo persiste a lo largo de la

vida de las personas” (Hanna, 1983: 8).

El performance o la presentacion para Hanna es el acontecimiento del cual participan tanto
performers como publicos y se asume que los participantes hacen que pasen cosas durante el
performance y se afectan mutuamente, en un intercambio de mensajes, sentimientos e ideas.

“Los artistas y sus publicos se estimulan mutuamente en el intercambio” (Hanna, 1983: 8).

145



El estudio antropolégico de Hanna es pionero en el abordaje de la relacion que la audiencia
tiene con lo que pasa en escena. En ese sentido me dio pistas para tomar en cuenta algunas
variables que intento identificar en el trabajo de campo como las expectativas de los
espectadores y como éstas influyen en su percepcion de un evento escénico. Existen
coincidencias en los resultados de su estudio con el que ahora presento. Por ejemplo que los
bailarines y en el caso mexicano “la gente de danza” y sobre todo los coredgrafos tuvieron
dificultades para sentir y expresar felicidad, mucho mas que otros grupos de publicos. Hanna
menciona a los bailarines, pero en el caso mexicano y latinoamericano en general no fueron
los bailarines sino los coredgrafos e investigadores de danza quienes presentaron mayores
dificultades no solamente a expresar felicidad o satisfaccion con lo visto, sino en general a
demostrar o expresar que sintieron algo. Otra coincidencia fue que existe un estereotipo sobre
la danza escénica, sobre todo entre los que aqui llamo publicos legos, respecto a que la danza
debe expresar alegria o ciertos estados emotivos y que la danza no es un arte que pueda
expresar ideas acerca de la forma y la sustancia. En el caso mexicano se acentta la idea de
que la danza no puede (ni debe dicen algunos) representar o querer decir algo sobre conceptos
abstractos (Hanna, 1983: 185). Sobre estos hallazgos y otros regresaremos a lo largo del

estudio.

También retomo en varios momentos el estudio de Jiménez, el cual contina como un
referente importante, dado que rescata los planteamientos de la investigadora Patricia
Cardona sobre la importancia del trabajo corporal del actor como pieza clave para crear
empatia con el espectador y que en ocasiones es olvidada por los actores, quienes suelen
confiar excesivamente en el puro trabajo de voz y de los sentimientos del personaje,
olvidandose de su cuerpo y su trabajo energético (Jiménez, 2000: 220). Aunque reitero que

el teatro tiene su propio desarrollo.
Si bien mas adelante retomaremos los planteamientos de algunas de estas autoras como

Hanna y Jiménez, me parecid nodal mencionarlas aqui dado que son las tnicas que se acercan

mas especificamente al tema particular de los publicos de danza o teatro desde diversas
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perspectivas. Algunas de ellas como Hanna y Reyes son bailarinas que reflexionan desde la

investigacion y desde otras disciplinas sociales sobre su hacer y sobre los publicos.

Yo por mi parte me posiciono como bailarina y coredgrafa interesada en el afuera de la danza
y por ello me aventuro a indagar en las experiencias de quienes ven la danza o de quienes la
vemos. Esta objetivacion del lugar desde el cual observo y escribo, sin duda determina un
angulo de vision, como pasa con las bailarinas que escriben sobre danza desde la
antropologia, inmersas en la vivencia de la danza misma, aunque siempre en la busqueda de

un ejercicio de autoobservacion y extranamiento (Citro, 2012).
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4.- SOBRE EL TEMA O LOS TEMAS.

*”Todos los temas se convierten en buenos gracias al mérito del
autor. jOh, joven artista!, jacaso esperas un tema? Todo es el tema, el
tema eres til mismo, son tus impresiones, tus emociones ante la
naturaleza. Dentro de ti es donde debes mirar y no a tu alrededor”
(Delacroix citado por Pierre Bourdieu, 2002: 439).

Este apartado eje, extraido de las inquietudes planteadas por los publicos observados tiene
la intencion de dar cuenta de los habitus de los espectadores que afloran en su negociacion
de significado con las obras y la danza que presencian en una doble vertiente: los temas que
le significan a los publicos y los que le cuestan trabajo, asi como la invencidon que su

experiencia les hace evocar de ellos.

Bourdieu nos indica: “El verdadero tema de la obra de arte no es mas que la manera
propiamente artistica de aprehender el mundo, es decir el propio artista, su manera y su

estilo, sefales infalibles del dominio que posee de su arte” (Bourdieu, 20021: 439).

Los temas que abordan las coreografias como eje articulador de las vivencias y la realidad de
los espectadores y su subjetividad con la danza contemporanea que asisten a ver, aparece
como uno de los primeros ejes articuladores de su percepcion. Este eje es importante porque
me parece que nos habla de los temas que le interesan a una sociedad y los temas de los que
huye una sociedad o un grupo. Sin dudarlo, los medios de comunicacién y la situacion
politica y econdmica toman una relevancia capital en estas preferencias. Temas como los
migrantes, la violencia u otros, podrian estar en el centro de las preocupaciones de muchos
espectadores y esto también esta presente en las preocupaciones de los grupos de danza y sus
coreografos, con notables diferencias de posicionamiento y discursos, que los acercan o
alejan de ciertos publicos. Los temas despiertan efectos emocionales e ideoldgicos, pero se
manifiestan distinto respecto a la distancia que los publicos y espectadores establecen para
con el espectaculo. Sin duda la obra tiene efectos ideologicos. Yo tomo a todos los
espectadores, como publicos y como espectadores que viven una experiencia; diversa segin

su posicion y bagaje, pero la viven, sean estetas y guarden distancia con el objeto como se
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pretende que lo harian los criticos o ciertos funcionarios que no se consideran a si mismos
como publico o espectadores, o bien sean espectadores aficionados o legos. Para Puelles
Romero, el espectador es ético; su actitud se rige por una implicacion moral y “su juicio se

rige por efectos emocionales e ideologicos que le despierta el objeto” (Puelles, 2011: 69).

Un todpico que aparece con un alto grado de interés por parte de los publicos que asisten a ver
danza contemporanea es el tema de las obras. En la danza contemporanea el tema es un area,
un aspecto con el cual los espectadores se pueden identificar, desean casi que sea un punto
de anclaje ante el reto que les impone un arte, una expresion como la danza en general y la
contemporanea en particular, con caracteristicas no contempladas en la expresion cotidiana
de las personas. Con esto me refiero a que la danza, segiin Judith Lynne Hannah, (1987). no
utiliza palabras, es un arte del movimiento, pero donde los movimientos separados y en si
mismos no quieren decir nada especifico o relacionado con los lenguajes hablados o escritos.
Puede ser que la danza exprese aquello que no se puede expresar con las palabras y entonces
sea una invitacion a nuevas formas de sentir y pensar, o bien una forma de expresion que le
presenta dificultades al espectador debido a que estamos educados en un mundo donde la
racionalidad logica y analitica tiene mayor prestigio que las formas de pensar con el cuerpo
y porque en ocasiones, segin la estética que se maneje, requiere de un conocimiento del
codigo para establecer mentalmente que algo es danza u otra cosa no lo es (Hanna, 1987: 22).
En este sentido la danza contemporanea puede abrir perspectivas nuevas y muy interesantes
para el espectador lego, porque le habla de temas ya conocidos, pero de formas novedosas
usando el cuerpo y el movimiento. Sin embargo, cuando se trata de la danza conceptual
posmoderna le presenta retos importantes en la interpretacion, porque a veces esa danza no
se concentra en temas especificos, sino que muestra una variedad de momentos o imagenes

que invitan a una interpretacion mas aleatoria, menos acotada a un solo tema.

Aunque el tema seria parte de lo obvio, en el sentido propuesto por Barthes, (2009) existen
temas mas accesibles y queridos que otros, para ciertos publicos. Me atrevo a lanzar la
hipdtesis de que los temas que se les dificultan a los espectadores tienen que ver con una
formacion que les hace evitarlos o los identifica como no importantes o incluso molestos por

diversas razones. Identifico resistencias fuertes entre académicos, intelectuales y los mismos
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especialistas de la danza y las artes hacia ciertos temas e incluso una dificultad para confiar
en sus propias percepciones. Percibo un miedo o a veces una imposibilidad de tocar los
sentimientos. Esto nos puede llevar a una reflexion sobre el habitus en la formacion de
bailarines y coreodgrafos, muy relacionada con las visiones occidentales del cuerpo, en la cual
existe una aparente libertad de mostrar, trabajar, tocar, en fin, convivir con el cuerpo y por
otra parte hacer que los sentimientos y la espiritualidad no surjan, pues complejizan y
problematizan la visioén de los cuerpos habiles y perfectos exigidos por los coredgrafos y
maestros de la danza escénica (Le Breton, 2002). Sin embargo, tal rechazo también se ubica
en los intelectuales, artistas, académicos y colaboradores de izquierda que pudimos
entrevistar. Tales son los temas como el amor, los suefios, la intimidad, la meditacion, lo
humano o las relaciones, entre otros, que causan reservas. Una espectadora maestra y
bailarina se quejaba de que en danza “no se estan tratando temas importantes, como la
violencia...no sé en qué estamos pensando; algunos coredgrafos tratan temas poco
importantes como lo intimo, eso es muy para adentro y esta bien, pero eso no esta pasando
en el pais...” Cabe resaltar que la postura politica de esta espectadora es “hacia la izquierda”

como ella misma lo hace notar.

También estos indicios nos hacen pensar en la formacion y los habitus de los espectadores
especializados en comparacion con los no especializados, a quienes observamos mas
dispuestos a dejarse tocar por tematicas de indole subjetivo. Aunque para todos el tema es un
punto de anclaje importante y motivante para asistir a las salas a ver las obras, percibo una
dificultad para confiar en sus percepciones y un miedo que llega a ser en ocasiones una
imposibilidad de tocar los sentimientos en los publicos especializados. Esto coincide con lo
encontrado por Hanna en los publicos especializados de su estudio realizado con los
asistentes a diversos espectaculos dancisticos en el Smithsonian Institution en Washington,
D.C., en los afios 80 del siglo pasado. Aunque no concuerdo con algunas visiones de Hanna
sobre los publicos no especializados, es evidente que la formacién de bailarines, core6grafos
y algunos criticos conforma un habitus tendiente a la autonomia del campo y su distincion
como campo verdaderamente artistico. Hanna comenta: “La ocupacion estuvo asociada con
la percepcion de las emociones como cuidado y felicidad. La razén no es clara. Los bailarines

notaron los estados de felicidad con menor frecuencia que otros grupos ocupacionales.
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Quienes tenian un conocimiento mayor de la danza identificaron muy poco sentimientos

como vitalidad y felicidad, que quienes no sabian de danza” (Hanna, 1983: 186).

En general la danza se distingue del teatro por ejemplo, como ya lo anotamos, en que no
suele usar la palabra y cuando la usa generalmente tiene un sentido mucho mas poético.
Digamos que en la danza existen construcciones en las cuales el tema es mas explicito u
obvio, ya que, como en las obras de BRAE, se ve reforzado por la difusion, el programa de
mano, el titulo de las obras, los gestos y la dramaturgia, asi como en la energia y el
tratamiento de las obras, donde todos los elementos (escenografia, vestuario, musica,
iluminacion, etcétera.) nos remiten a una explicitacion de los temas. Sin embargo, lo comun
es que el tema no sea explicito de manera obvia, como sucede con Vivian Cruz o algunas
manifestaciones de la danza posmoderna. El tema esta, pero se nos dan pistas en diversos
elementos que conforman la obra para dejar al espectador un margen de interpretacion
propio. Sobre todo en tematicas muy abiertas o relacionadas con la subjetividad del creador,
aunque ¢ésta se manifieste en cualquier tema y las formas de abordarlo. Por ejemplo en Suerios
y obsesiones de Cruz, donde se recurre a la subjetividad de las bailarinas para sugerir el tema
o en Blanco...Laboratorio Mandala Segunda naturaleza, donde el tema de los cambios en la
persona debido a la madurez y el paso del tiempo son sugeridos mediante las voces
distorsionadas, los gestos y la energia de los intérpretes de manera mas clara, entre otros
elementos que quizad no tengan mucho que ver con el tema de manera obvia como el titulo,
el lenguaje técnico-dancistico o algunos elementos “esotéricos” segiin un espectador, como

una tabla ouija, mapas y planos estelares, etcétera.

Con esto queremos decir que la danza contemporanea nos propone la abstraccion mediante
imagenes que solo son secuencias de movimiento, lo que Ramiro Guerra llama danza sin
imagen o abstracta, en comparacion con otra danza cuya narratividad hace el tema parte de
lo obvio, lo que Guerra llama danza de imagen o narrativa. Particularmente no concuerdo
con que haya danza sin imagen, porque toda la danza estd compuesta de elementos que
conforman imagenes efimeras aunque sea abstracta y por otra parte, la narratividad de la
danza “narrativa”, por la naturaleza de la danza y las artes del movimiento, no puede ser

lineal o con elementos totalmente claros y explicitos de forma total por la complejidad del

151



instrumento utilizado, a saber, el cuerpo (Guerra, 2013). Digamos que la danza siempre
conserva un sentido obtuso que propone retos a los espectadores, pero que también les
proporciona la posibilidad de apertura a otras experiencias y saberes, que pueden alimentar

su imaginacion y su memoria.

Por esta situacion inherente a la danza y sus formas de hacerse, es que el critico, bailarin y
coreografo cubano Ramiro Guerra dice: “la danza, al no tener un texto de base que permita
introducirse en un metatexto de imagenes signicas definidas, hara que la obra coreografica
sea aun mas conflictiva de captar dentro de la inmensa simultaneidad de sistemas y co6digos.
De aqui que De Marinis pueda darse el lujo de decir que el espectador es el sujeto de la
interaccion teatral, coproductor del espectaculo, activo constructor de sus significados, el
unico realizador de la potencialidad semantica y comunicativa del texto espectacular...”

(Guerra, 2013; 41).

También a lo mencionado se auna que en la conformacién del habitus de bailarines y
coreografos, existe la idea de que la percepcion del espectador debe ser libre y relacionada
con lo que siente, aunque ya analizaremos como esta posicion tiene tintes de distincion bajo
la apariencia de una idea de “dar libertad” y quiz4 también el deseo de una propuesta libertaria
y comprensiva para con los espectadores por parte de los creadores o coredgrafos. Esta
demanda de los creadores hacia los publicos tiene varias aristas: la primera de ellas borda en
el sentido de que cuanto mas autonomo se vuelve un campo mas se presentan estas exigencias
que a lo que tienden es a reducir las poblaciones a las cuales van dirigidas las obras, es decir,
quien conoce el codigo y sabe que lo licito en este espacio artistico es abrirse a sentir, pues
bienvenido, de manera que, a quien no posea el cddigo le estara vedada una interpretacion o
una vivencia “correcta” de la obra dancistica, aunque eso de lo correcto en la percepcion no
exista en realidad. La segunda nos plantea la dicotomia mente cuerpo y el prestigio que tiene
en nuestra educacion e incluso en el sentido comun el hecho de entender por sobre el de sentir
0 imaginar y es por ello que al espectador medio le cuesta trabajo abrirse a “sentir”. Otra
vertiente nos diria que esa actitud de pedir la apertura a sentir e imaginar lo que se quiera
tiene que ver con una postura libertaria que efectivamente coloca a la danza como una

actividad liberadora, pero el problema es quién le informa a los publicos legos que asi es. Sin
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duda la especializacion que indica en la practica como “debe” ser degustada la danza nos
recuerda que se acentia entonces la distancia entre la cultura profesional y la cultura de los
publicos aficionados y legos. Por un lado se desea llegar a los publicos legos y aficionados
de forma mas contundente y por otro lado estdn estas exigencias del mismo campo que

tienden a aislarlo (Garcia Canclini, 1990: 33).

En el area de la tematica y los procesos de significacion de los espectadores, Patrice Pavis
menciona a Tindemans quien concibe los marcos o segmentos que conforman la obra y que
percibe el espectador como “momentos de interaccidn entre actores-personajes que
representan corrientes activas y reactivas de energia” (2000: 229). Si bien esto es valido para
cualquier arte escénico (teatro, performance, musica, etcétera.), el caso de la danza es
particular puesto que tradicionalmente se produce y se piensa sin la recurrencia a la palabra
que es un punto de anclaje para el espectador en el teatro tradicional y, cuando se usa, se
realiza de una forma particular. Digamos que las obras de danza tienden a tener estructuras
mas parecidas a ciertas logicas poéticas, mas que narrativas, si pensamos en la literatura. En
esto y en la parte visual, la danza y el performance tendrian este tipo de expresion particular
que no plantea estructuras comunes u obvias para orientarse, o que el espectador, sobre todo

el lego, se oriente.

En este sentido no concuerdo con las visiones que mencionan que si el espectador de danza
o cualquier arte no conoce los cddigos, estara perdido y no tendra oportunidad de percibir de
manera rica el espectaculo. Muy al contrario, considero que existe una comprension distinta
del espectaculo escénico-dancistico, que no es ni mejor, ni mas profunda, ni mas amplia, sino
solo es diferente. Esta es la razon por la cual hemos retomado ahora uno de los ejes o
elementos de anclaje que importan a los publicos, cercana a las formas de hacer de las obras
y lo que ellas presentan, que puede ser parte de los conocimientos del espectador
especializado, pero también y sobre todo de la experiencia diferenciada de los distintos tipos
de publicos que se acercan a la danza. En este sentido la comprension del tema y los
elementos que abonan a que el espectador tenga un espacio de confort y perciba un centro
tematico, es relevante también en su experiencia. El pensar, el entender, el identificarse o

cuestionar ideoldgicamente un tema, sin duda alguna, forma parte de la experiencia que
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aportan las artes escénicas y la danza es una de ellas. Lo que el espectador experimenta y qué
fibras toca la danza de lo que ve. Mas exactamente si hablamos del tema, podemos mencionar

la memoria que sobre esos temas puede evocar, revivir o reflexionar mediante la danza.

El tedrico Patrice Pavis por ejemplo, busca analizar los espectidculos dancisticos en su
dindmica, a lo que ¢l llama también vectorizacion, focalizacion o interaccion, que incluye la
idea de que el espectador se ve afectado por lo que ve y eso que ve no son unidades minimas
susceptibles de analisis, sino cadenas de elementos que en relacién aportan una especie de
unidades de sentido. En las obras profesionales y realizadas correctamente segun su tradicion
y lo que desean expresar, los elementos son colocados de variadas formas con la finalidad de
construir imagenes dinamicas que abonen al tema deseado. Estas formas pueden variar y se

pueden duplicar, yuxtaponer, repetir, invertir...

Es también por lo dicho que el tema aparece, al menos en la experiencia que nos comunicaron
la mayoria de los espectadores, como algo fundamental para vivir la experiencia de la danza
como algo asible, cercano e incluso orientador. Digamos que los espectadores, el publico, se
sienten tomados en cuenta cuando el tema de las obras es interesante, de actualidad o les
evoca diversos pensamientos. Esa claridad y punto de anclaje en las obras le revela al
espectador que puede dialogar con la escena. Entonces lo minimo que los espectadores piden
para saberse incluidos, llamados, tomados en cuenta, es que los coredgrafos trabajen temas
con los cuales ellos y ellas puedan dialogar y para dialogar con esos temas, los coredgrafos
deben poner pistas, indicios, elementos que evoquen ese tema de diversas formas
(energéticamente, dinamicamente, utilizando gestos relacionados, donde la musica, el
espacio, la escenografia, la utileria, etcétera., abonen a la vision del coreodgrafo sobre ese

tema.

Digamos que el tema es un punto de interaccion entre espectadores y bailarines-coredgrafos-
creadores en la danza contemporanea, un punto de negociacion de significados inteligible.
Aunque se observa como algo material que se muestra en escena cobra diversa importancia
o diferente significado segun la relacion que cada espectador tiene con el espectaculo, sus

miembros, los temas, el cuerpo, etcétera. Por ejemplo no es lo mismo ver una obra desde el
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punto de vista de la madre de la bailarina que quizd conoce algunas particularidades de la
escena por su hija, que ser un espectador lego que nunca ha asistido a ver danza antes.
Coincido con Pavis (2000) en que una obra es una transaccion ideologica entre el creador y
su publico, no solo porque el espectador se identifica o no con lo presentado, sino porque el
coredgrafo también presenta una idea del mundo, de la vida, de la danza y por supuesto del

tema.

A veces en los espectaculos se representa aquello de lo que sé, aunque yo no lo viva
directamente, pero que me afecta o me gusta o quiza puedo ser compasivo con una situacion
mediante la vivencia que el espectaculo me proporciona. También se da que el espectador
tiene resistencias hacia la tematica tratada y las maneras en que se trata y se escuda diciendo
que no entendid, aunque la realidad es que cuando se le pregunta por el tema de la obra o de
qué trata, observamos que si comprendio, pero algo sobre el tema le enoja, le molesta y toca
fibras sensibles que prefiere no hacer explicitas, o incluso ni siquiera sabe que tiene ese
problema. Sucedi6 en una obra de un grupo extranjero, donde se representaba, de una manera
particular, la relacion desavenida de una pareja heterosexual. Las imagenes y la tematica eran
totalmente claras para la mayoria de los espectadores. Sin embargo, una mujer expresod que
estaba enojada porque “presentan cosas que nadie entiende y aparte de todo son feas,
grotescas”, “los bailarines son una pareja y tienen una lucha no?, por qué representarlos como
luchadores?, pero eso qué?, es feo y no significa nada...por eso las personas no vienen a ver
danza contemporanea, porque no se entiende nada.” Mi conclusion de su entrevista en aquella
ocasion fue que la realidad de nuestras relaciones nos toca profundamente y cuando se nos
hace presente, es muy doloroso reconocerla y es mas facil echarle la culpa a la danza

contemporanea.

Quiza sea este un buen momento para referirnos brevemente a las teorias que echan la culpa
de la falta de publicos asistentes a ver danza contemporanea a la calidad de las obras y
también a la falta de “animalidad” en la ejecucion de los intérpretes (Véase Cardona, 1993).
Algunos espectadores especializados que analizan las obras y les encuentran multiples
errores de construccion, independientemente de que son certeros en algunas ocasiones,

piensan que el espectador lego que vea esas obras se retirard de ver danza. Esto tiene que ver
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mas bien, ya en la danza profesional, con una postura ideoldgico politica hacia la danza
conceptual posmoderna o danza del presentar como se le llama en Cuba, es decir, aquella
danza que prescinde de forma consciente de los lenguajes danzarios instituidos y que busca
otras formas de expresion escénica mas cercanas a la instalacion, el performance o formas
hibridas y que puede estar en el &mbito de la experimentacion o la presentacion del trabajo
en proceso o “work in progress”. Justamente platicamos con los espectadores legos sobre el
particular y, aunque no comprendieron de qué trataban las obras y fueron un reto a su atencién
y a su percepcion, si regresarian a ver danza contemporanea. Este resultado es contrario a la
idea que tienen los coreodgrafos, intérpretes y funcionarios entrevistados sobre que el
espectador que vea una obra mala nunca mas regresara a ver danza. Sin embargo
efectivamente en Procesos en Dialogo sobre todo, donde se aceptan coreodgrafos noveles, si
habia errores graves de construccion respecto a poner en una obra los elementos mas acordes
no solo con el tema, sino con una vision de la danza y el mundo que los coredgrafos decian

querer expresar.

La otra postura de la investigadora Patricia Cardona (1993) borda en el sentido de la poca
preparacion de los intérpretes para transmitir energéticamente las diversas cualidades y
dindmicas necesarias para una obra y en la direccidon erronea de los coredgrafos hacia los
bailarines, por no explotar una corporalidad entrenada justamente para expresar mediante el
movimiento y la regulacion de la energia. Por supuesto que esta es una idea del bailarin actor
de la danza contemporanea con la que los jovenes adeptos a cierta danza posmoderna no
concuerdan. También es una idea absolutamente biologicista de la labor del bailarin, quien
tendria que ser como un “toro listo para el combate” segiin palabras de un maestro o bien un
cuerpo que saque su parte animal instintiva al momento de actuar. Por supuesto se habla de
un cuerpo ya entrenado en técnicas tradicionales de una manera estricta y continua.
Mencionamos estas dos vertientes de opinidn puesto que para estos actores del campo
dancistico contribuirian fuertemente a la comprension de los temas tratados y a la claridad
con que son expresados, tanto la recurrencia a ciertas formas de interpretar, como el

permanecer en una danza no conceptual.
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Vemos entonces como el tema y los planteamientos que los coredgrafos hacen, pasan por la
forma en que son explicitados y tienen que ver con las maneras en que una obra es realizada,

segun la trayectoria del coreodgrafo y la tradicion a la que pertenece.

Sin embargo, y aunque abordamos el asunto del tema de las obras por propuesta de los
publicos, no abundaremos en este topico por el momento en el sentido de su produccion y la
signicidad de la obra, y si nos avocaremos a la percepcion de esos temas y como se da, es
decir, en la experiencia de los publicos sobre esos planteamientos tematicos. En este sentido
observamos por las entrevistas que los publicos legos son muy generosos. Casi siempre
encuentran un sentido aunque las obras tengan defectos de factura o incluso no posean en su
estructura una coherencia minima de sentido, lo que suele suceder sobre todo con los més
noveles coredgrafos. Los publicos legos y aficionados estan abiertos a encontrar un sentido

y lo encuentran.

Jauss nos propone diversos tipos de identificacion del espectador para con las obras.
Asociativa cuando recurrimos a varios elementos y los relacionamos, admirativa cuando se
admira al personaje, simpatica cuando la identificacion es con la parte humana, generalmente
por compasion o sentimentalismo, catartica cuando se provoca una emocion violenta y una
catarsis que puede provocar piedad o terror y finalmente una identificacion ironica que
establece cierta empatia, pero con un distanciamiento para comprender los problemas ajenos
(Pavis, 2000: 232). Definitivamente los temas nos ponen como publicos en la disposicion de
una identificacion asociativa, pues esta nos permite establecer una situacién general, un
planteamiento y/o un tema. “La identificacion asociativa, no tiene otra finalidad que
establecer la situacion general a partir de la comprension de cada uno de los puntos de vista.
Es lo que hacemos cuando escuchamos a unos y a otros y reconstruimos sus motivaciones”

(Pavis, 2000 232).

La obra con sus planteamientos nos incita a comparar la idea que se nos indico en la difusion
o el titulo de la obra por ejemplo y lo que efectivamente acontece en escena y que nos va
develando qué de ese tema es importante para el coredgrafo y su postura al respecto. Existe

pues una doble actitud del espectador segin Pavis y que sera necesario tomar en cuenta. Se
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identifica y se distancia en distintos momentos segun sea su situacion, segun viva el
espectaculo. El espectador lego tiende a identificarse o buscar hacerlo, pero ante situaciones
muy intensas o que le tocan de manera muy violenta suele distanciarse. También para el
analisis, ya lo indica Puelles Romero, el espectador especializado requiere distanciarse,
mirando los elementos que son afortunados o desafortunados en la construccion de la obra
para analizar si tuvo éxito en expresar lo que se promete, es decir, “en juzgar sus logros

formales” (Puelles, 2011: 71).

Sobre todo los espectadores que gustan de encontrar logicas narrativas, causales, racionales
o bien que se interesan por el sentido literal y la materialidad del espectaculo, pueden llegar
a disfrutar de las obras cuyo punto de anclaje claro es el tema. Observamos en coincidencia
con lo enunciado por Pavis, que el espectador busca en las obras y pone a prueba “los indicios
que se refieren a su propio mundo, las alusiones a la realidad que lo envuelve” (Pavis, 2000:

255).

Sin embargo debemos notar que el espectador va mucho mas alla de esto. Ya en las
entrevistas podemos ubicar que la danza contemporanea produce en los espectadores diversas
experiencias que tienen que ver con sus deseos, con su posicion en el mundo, con su
concepcion del cuerpo, etcétera. La clasificacion que los publicos hacen respecto al
espectaculo me indica si conocen los c6digos 0 no y qué ponen en juego cuando asisten a ver
un espectaculo determinado, pero también las obras les dan la oportunidad de imaginar, de
completar ellos con su propia vision y narrativa. En el caso de temas de actualidad como los
migrantes, dicha narrativa tiene que ver con los medios que consultan, el cine que ven,
etcétera. En el caso de temas mas personales y subjetivos como las relaciones de pareja o el
paso a la edad madura, las narrativas se hacen mas personales, mas referidas a como el sujeto
se siente en el mundo con relacion a esas tematicas. También encontramos situaciones en
que, como los temas tocan muy profundo a las personas, su narrativa es una escapatoria para
imaginar otros mundos con el tema de las obras como pretexto. Estas escapatorias si tocan
los temas tratados, pero de formas imaginativas y tangenciales. Por ejemplo un espectador
de Segunda naturaleza nos hablé de otros mundos, otras galaxias, las estrellas, otras

dimensiones y finalmente el encuentro con lo humano y el otro.
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Los espectadores reconstruyen una narrativa sobre lo que vieron, pero es una narrativa propia
de ellos. El tema como punto de partida y de anclaje y las experiencias que manifiestan sobre
este, esta en relacion con sus estructuras ideologicas, sus valores, sus maneras de pensar, en
un contexto dado. La identificacion con un sistema de valores le da tranquilidad al publico.
También vemos como la importancia que otorgan los espectadores a los temas nos sittia y
contextualiza en acontecimientos o situaciones sociales y politicas fechadas y situadas. No
hay que perder de vista que, si bien el tema en una obra coreografica o escénica es
fundamental punto de anclaje, no siempre proporciona experiencias agradables a los
espectadores, ya sea por el tratamiento que se hace de tal tema o bien porque resulta ser un
problema no resuelto para el espectador, de modo que el comprender el tema no siempre
abona para que el espectador guste de la danza, a pesar de que cuando menos existe un punto

de comunicacién con lo que presencia.

A veces el tema es un punto de partida para que el espectador elija asistir a ver una obra o
no. Los temas mas socorridos fueron el género, los migrantes, la violencia, las relaciones
amorosas cuando se incluyeron tratamientos hacia la violencia, las relaciones pasionales de
formas mas acordes a como son tratadas en los medios de comunicacidon. Otros temas que
causaron simpatia fueron las formas de vivir y relacionarse en la ciudad, la musica popular y

las formas de vivir el cuerpo y los sentimientos en ciertos sectores populares.

Los temas que les presentan retos sobre todo a los espectadores especializados son los suefos,
los sentimientos, la subjetividad, las relaciones amorosas tratadas de manera reflexiva, critica
u onirica, los estados psicoldgicos diversos. Hay temas que sin duda estdn en los extremos,
es decir, causan desconcierto o aversion o bien una identificacidon casi inmediata como la
subjetividad en los procesos de envejecimiento, quiza porque plantean una blisqueda en
experiencias muy contundentes en uno u otro sentido. (El tiempo perdido, el tiempo que se
va, los cambios corporales, la ubicacion de la corporeidad como algo externo al sujeto,
valores contrapuestos respecto a como vivir el propio cuerpo, etcétera.). Hay temas que
causan diversos tipos de reaccion y van desde un estado de confusion, hasta una
identificacion de tipo irdénico, como cuando existen burlas, reclamos o reflexiones sobre la

danza o la historia de la danza, asi como cuando los temas son las formas de hacer la danza.
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Roland Barthes, en su analisis sobre las formas cinematograficas utilizadas por Eisenstein
habla del sentido obvio y el sentido obtuso en las obras, asi como de la existencia de un tercer
sentido que estd en las obras cinematograficas (y yo diria que escénicas también) y que no
puede ser definido de manera unitaria, aunque esta presente. El sentido obvio puede estar
dado en varios niveles, de los cuales se destacan “un nivel informativo, que recoge todos los
conocimientos que me proporcionan el decorado, los ropajes, los personajes, sus relaciones,
su insercion en una anécdota...es el nivel de la comunicacion” (Barthes, 2013: 55). Y un
nivel simbdlico que a su vez tiene varios estratos. Barthes menciona tres estratos de los
fotogramas en la pelicula Ivdn el terrible de Sergei Einsenstein. Un simbolismo referencial
(un ritual), un simbolismo diegético (el tema del oro, de la riqueza), un simbolismo que el
propio autor pone en sus obras por sustitucion, analogia o metafora y finalmente en este caso

un simbolismo histdrico de la significacion (contexto historico, economico, etcétera.).

De modo que el sentido obvio incluye el tema y todos los elementos que, en relacion, nos
pueden hablar de él. En el caso de la danza contribuyen a la comprension del tema diversos
elementos como la musica, la escenografia, el vestuario y mas sutilmente, los gestos, las
relaciones que se establecen entre los actores-bailarines en escena, los simbolos que usan,
etcétera. El tema entonces pertenece al sentido obvio, aunque la danza y su lenguaje estan
llenos de sentidos obtusos. El espectador demanda el sentido obvio, de hecho, muchos
espectadores demandan explicaciones antes de ver las obras, pero el sentido obtuso tiende a
pesar mucho mas en la danza. Esta posicion se contrapone a la de los coredgrafos, que no
desean explicar y demandan del espectador una apertura al sentir e interpretar lo que se
quiera. Esta libertad es aparente y, como ya se ha comentado introduce en una contradiccion
a los creadores respecto a los publicos y la imagen que tienen de ellos. Los creadores parecen
no tomar en cuenta que sobre todo en el caso de los publicos legos o virgenes, tan caros a los
coreografos de la danza contemporanea, y siguiendo a Bourdieu, “la comprension verdadera
es la que lleva a la simpatia”, mas atin en una sociedad donde la racionalidad es hegemonica
respecto al sentir. Segiin Bourdieu “no se puede volver a vivir o hacer que reviva lo vivido
de los demas, y no es la simpatia lo que lleva a la comprension verdadera” (20021: 444). Sin
embargo, en el caso de la danza y por su soporte, sobre todo entre los espectadores

aficionados y legos, ya veremos que si se puede rememorar, revivir, experienciar mediante
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las artes escénicas, aunque el espectador sea especializado, aficionado o lego, siempre espera

conocer, saber, que se le explique.

El sentido obtuso para Barthes es aquel que despliega una 16gica menos narrativa y explicita,
mas poética. “El sentido obtuso conlleva cierta emocion...se trata de una emocion valor, de
una valoracion. El sentido obtuso no tiene un lugar estructural, un semant6logo no le
concederia existencia objetiva (pero ;hay lectura objetiva?) y, si ese sentido es evidente (para
mi) quizé todavia lo es (por el momento) en virtud de la misma ““aberracion” que obligaba al
solitario y desdichado de Saussure a escuchar en el verso arcaico una voz enigmatica,
obsesiva y sin origen: la voz del anagrama. Igual incertidumbre se experimenta cuando se
pretende describir el sentido obtuso (dar una idea acerca de donde viene o a donde va); el
sentido obtuso es un significante sin significado, por ello resulta tan dificil nombrarlo;...”

(Barthes, 2013: 69).

La diferencia con el sentido obtuso que nombra Barthes, es que en la danza justamente los
movimientos y los gestos que no significan aislados por si mismos, en su mayoria, si
conforman una cierta narrativa y una estructura en relacion entre ellos mismos y con los
demas elementos de la puesta en escena. Barthes dice: “El sentido obtuso, tema sin variantes
ni desarrollo, no puede hacer més que aparecer y desaparecer, el juego de presencia-ausencia
remeda al personaje y lo reduce a un simple espacio ocupado por las distintas facetas”

(Barthes, 2013: 72).

Si bien, como ya mencioné existen preferencias de los publicos sobre las temaéticas
abordadas, no existe actualmente en toda la danza contemporanea mexicana un tema
privilegiado por los coreodgrafos, aunque de acuerdo a su tradicion si existen maneras propias

de tratar esos temas diversos.

La forma en que son abordados esos temas crea diversos tipos de identificacién con los
publicos. En ese sentido la forma es fondo, es postura ética, politica y estética. Para el publico
mexicano y los creadores es fundamental esa forma en la que son presentados los temas. En

ese sentido es que para los mas jovenes con influencias de la danza posmoderna europea y/o
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sudamericana, la danza mexicana de los coredgrafos de las generaciones de los ochenta y la
mayoria de los noventa, hacen danza “atrasada”. Sin embargo los publicos aficionados y
legos gustan de esa danza mucho mas que de la llamada conceptual, posmoderna o del
presentar, llamada por la investigadora Anadel Lynton danza poscoreografica. Para los
publicos en Buenos Aires esto no es asi. Las formas pueden ser mas abstractas o bien
pertenecientes a la danza conceptual y no pasa nada, no existen barreras, siempre y cuando
haya cuerpos dicientes. En La Habana se prefiere que el tema se explicite de diversas formas,
ya sea que se trate de la danza del presentar o de danza de corte mas formal o contemporaneo.
En este sentido, son mas cercanos los gustos de los espectadores cubanos y mexicanos, a
quienes les impactan los cuerpos habiles y virtuosos o cuando menos que pongan cierta

pasion o intensidad energética en su interpretacion.

Para los publicos mexicanos, de BRAE y de Vivian Cruz, el tema es punto fundamental de
anclaje. Cabe recordar que los publicos de BRAE son heterogéneos y que ellos le hablan a
los publicos no especializados preferentemente. Vivian Cruz en cambio tiene una mayoria de
publicos especializados y aficionados o legos pero con una formacion universitaria o en otras

artes. Aun para estos publicos el tema sigue siendo un punto de anclaje fundamental.

En las entrevistas realizadas las respuestas donde aparecia el tema como topico importante
son intensas y complejas, en cada caso de manera diferente, debido a factores que tienen que
ver con el contexto en que cada espectador se desenvuelve. Sin embargo podemos aventurar
que para los publicos legos los temas que estan en los medios o que son de actualidad, asi
como los temas amorosos y de las maneras de vivir la ciudad fueron muy bien aceptados.
Para los espectadores especializados, los temas sociales o de actualidad son sometidos a
juicio en la forma en que son propuestos, aunque son bienvenidos, asi como los temas que
tienen que ver con el paso del tiempo son igualmente bien aceptados (ya sea en la danza o en
la vida). Los temas que tienen que ver con lo onirico, la subjetividad, el amor, etcétera., le

cuestan trabajo a este tipo de espectador.

No coincido con Lynne Hanna (1983) en que se requiere un conocimiento suficiente o

incluso profundo de la danza que se observa para que la relaciéon de comunicaciéon entre
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bailarin-obras y publicos se dé. Porque para mi y segun lo encontrado en las entrevistas, la
danza es una experiencia para los artistas que la hacen, pero también y sobre todo, para

espectadores.

Ciertamente cuando el espectador no “entiende” o no se le dan pistas en los programas de
mano o por algun otro medio sobre los temas, la finalidad, los puntos de inspiraciéon o
encuentro, el espectador lego fija su atencioén en el virtuosismo técnico o las proezas de
esfuerzo de cualquier tipo que se hagan en escena. Sin embargo, contrario a lo que dice Hanna
(1983: 192), si creo que los espectadores legos pueden percibir las metaforas de movimiento
aunque no compartan una cultura comun en el sentido de la alta cultura y aun cuando en los
performances avant-garde donde no hay mucho movimiento y el concepto se superpone a las
convenciones modernas de la danza escénica, si impone un gran esfuerzo emocional, afectivo

y de comprension para cualquier espectador y no solamente para el no especializado.

En muchas ocasiones, en los espectaculos de danza contemporanea, el tema estd presente,
pero no es unitario sino que tiene que ver con sensaciones dadas todo el tiempo por el
movimiento y sus cualidades elegidas para las obras como levedad, pesadez, temporalidad y
dindmica, exploracion de la espacialidad y estados psicologicos, etcétera. Estos
planteamientos, si bien le cuestan trabajo a los espectadores legos, si llegan a percibirlos,

sentirlos e interpretarlos acertadamente, e incluso a sentirse identificados.

En la danza mexicana, inclusive dentro de alguna danza conceptual posmoderna, el tema
sigue siendo importante tanto para publicos como para creadores. Sin embargo, el tema y su
claridad no es importante para algunos jovenes coredgrafos que se postulan como
posmodernos, conceptuales, de la danza performatica y afines. Esto se intentara ejemplificar
cuando me refiera a las experiencias con los publicos de los Procesos en Didlogo, Otras

corporalidades o las presentaciones de los creadores del Colectivo AM.
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LOS TEMAS DE BARRO ROJO

Cabe destacar que, si bien dos de las obras de estreno del colectivo Barro Rojo Arte
Escénico (BRAE) en 2016 estan dedicadas a la violencia de manera primordial y que son
Trinidad de Miguel Gamero, asi como de manera distinta Travesia de Laura Rocha, en todas
las obras se habla de ella y se muestra en alguna medida. Ya sea la violencia en la pareja, en
la familia, durante los transitos, en fin. Me atrevo a plantear que las formas de trabajar esta
violencia concuerdan con las formas de apreciar y reflexionar sobre ella que estan presentes
en los medios de comunicacion, sobre todo en las telenovelas, el cine de Hollywood, los
documentales de National Geographic, la prensa, etcétera. En todas las obras vistas de Barro
Rojo y en sus publicos, existen tanto la identificacion con un neonacionalismo inspirado en
varias fuentes que nos hacen transitar por emociones que van desde el melodrama franco,
hasta un tipo de melodrama contemporaneo sin esperanza, sin final feliz y con los cuales, sin
duda se identifican los espectadores, hasta la conjuncion de la danza folklorica de Amalia
Hernandez y la danza contemporanea de Guillermina Bravo. Este neonacionalismo es
apreciado por todos los espectadores, pero de distinta manera segin sean especializados o
legos y aficionados. Multiples diferencias hay aqui, comenzando porque los especializados
conocen la polémica sobre la danza folklérica y tienen esos referentes, mientras que los otros
aceptan esa idea de nacionalismo tan difundida y aceptada, casi con devocion. Sin embargo,
los espectadores especializados también gustan del neonacionalismo de BRAE por la via de
la continuacion de la idea de un bailarin mexicano altamente entrenado y de calidad que

retoma los temas nacionales con un compromiso muy grande.

Por otra parte, se nos presenta el deseo de los espectadores especializados por formas un poco
mas criticas, quizd menos melodramaticas, “mas frias e intelectualizadas” de abordar los
temas. Rocha e Illescas, pero sobre todo Rocha en entrevista, nos cuenta como el cine es
punto de partida e inspiracion para sus planteamientos. En realidad lo que inspira a estos
coredgrafos es su propia vida. Por ejemplo en Trinidad, Miguel Gamero se inspira en las
formas de relacionarse de las mujeres de su familia; Laura Rocha se inspira para el personaje
del venado de la obra Travesia y que tanta polémica causéd entre los espectadores, en su

formacion temprana y gusto por la danza folkldrica y en el cine.
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Lo que menciona Jesus Martin Barbero (2010: 193) al hablar del cine mexicano, se puede
aplicar casi literalmente a las obras mas celebradas por los publicos legos y aficionados de
BRAE: “el melodrama como vertebracion de cualquier tema, conjugando la impotencia
social y las aspiraciones heroicas, interpelando lo popular desde el entendimiento familiar de
la realidad.” Este es un punto importante de anclaje entre la danza de Barro Rojo y los
espectadores no especializados. Sin embargo, tanto en los Barros como en los publicos esta
latente la idea de las bondades de la danza contempordnea respecto a los medios de
comunicacion de masas (exceptuando el cine), no porque la danza sea un medio explicito o
popular, sino porque es un medio expresivo que acerca a las personas al arte. El arte visto
como lo culto hacia lo que hay que aspirar, es decir, un medio de ascenso social, pues asi ha
sido para BRAE y muchos de los bailarines que han pasado por sus filas (Alain-Baud, 1992).
Por ello quiza esta también la intencion de la directora de Barro Rojo de llevar a los ptblicos
populares a los teatros y también de llevar la danza a los publicos populares, a otros espacios

distintos al teatral.

BRAE, EL AMOR 'Y OTRAS COSAS RELACIONADAS

En las percepciones sobre Cartas de otorio, cuya autora es Laura Rocha, hubo
coincidencias entre todos los publicos, pero al entrevistar a la coredgrata hubo diferencias.
Todos los publicos dijeron que era una obra que les gustdé mucho por el despliegue de
movimiento dancistico y técnico de los bailarines y que les habia conmovido el tema, que
para ellos y ellas fue el desamor, cuando las relaciones de pareja se rompen y el dolor que
eso causa. Solo en dos casos la obra no gusto y parecid vacia, llena de multiples imégenes y
mucho movimiento, pero sin sentido. Incluso un espectador critico una escena donde
aparecen tres de las bailarinas mas jovenes caminando en el proscenio con unos vestidos
ligeros, sin ropa interior y mojadas. ;Para qué esta esa escena ahi?, pregunt6. La experiencia
de tal espectador nos remitié a una tematica que tiene que ver con la carga experiencial que
Barro Rojo deja en los espectadores ligada a lo ideoldgico y también a su vision de las
relaciones amorosas y humanas en general. En el lobby del teatro Rocha e Illescas pusieron

una mesa para vender dos libros recientemente realizados sobre el grupo: uno es el titulado
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Barro Rojo Arte Escénico (1982-2007). La izquierda en la danza contempordnea mexicana
(2010), del periodista Juan Hernandez y que es un elogio permanente a Barro Rojo en el
sentido de sus temas sociales y el libro de fotografias de Jorge Izquierdo Barro Rojo. El
camino (2015), que narra visualmente la gira de los barros al Salvador en 1987, donde
bailaron en los campamentos de refugiados victimas de la guerra de aquel pais. La reaccion
de aquel espectador fue de enojo, al contrastar las coreografias presentadas y segun ¢l “la
falta de contenido ideoldgico” de izquierda o de carécter social en las obras presentadas en
el programa Traslaciones. Salvo la obra Trinidad de Miguel Gamero, la cual fue tematizada
por este y otros espectadores como que habla “de un tema muy fuerte y de actualidad, la
violencia hacia las mujeres”, las demas obras fueron tachadas por este espectador lego de
frivolas y vacias. Al notar el contraste entre los libros que hojeaba al final de la funcion, llego
amencionar que asi era la izquierda mexicana, que se habia quedado celebrando y recordando
las glorias pasadas y que vivian de aquellas en el momento presente, sin demostrar en los

hechos (en este caso en las obras) ese compromiso social.

Otros espectadores resaltaron elementos como las sombrillas, las flores y la propia
organizacion y presentacion de los duetos ente hombres y mujeres, que interpretaron como
la tristeza de la separacion. Esa fue otra de las obras que més gust6 a los publicos legos,
porque, segiin expresaron, les impresionaba el movimiento, las proezas técnicas y la facilidad
con la que se mueven. La coreografa y directora de Barro Rojo, Laura Rocha, en entrevista
expres6 que Cartas de otorio es una obra para presentarse en teatros formales (por el
despliegue técnico y de produccion que implica) y porque es mas para publico especializado.

Rocha la hizo para hablar de la relacion con su padre y de su muerte.

Cuando tratan temas amorosos, BRAE los trabaja, al menos respecto a las relaciones de
pareja, como relaciones desiguales. Las mujeres la ejercen después de que algiin varon las ha
despreciado o agredido, aunque aparentan que no la pueden usar o no serian capaces de
hacerlo y los varones imponen su presencia por medio de la fuerza, de manera que se
naturaliza su presencia en gestos y movimientos que auxilian a que los espectadores la
identifiquen. Podriamos pensar que estas escenas cargan el ambiente de significados sobre la

violencia que son afines o normales entre los miembros de las parejas para los espectadores,
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quienes parecen estar acostumbrados a ella, pareciera ser lo normal, como cuando se ve una
telenovela, que causa expresiones de solidaridad o rechazo, pero donde lo que ocurre es

normal.

Una de las obras mas taquilleras en todos los espacios, pero sobre todo en espacios abiertos
o populares para publicos legos es la obra Amor, perfume, ausencia... Boleros del alma.
Tuvimos la oportunidad de verla representada en el Centro Cultural José Marti. La obra
presenta escenas de diversas situaciones amorosas en las parejas y va casi ilustrando
dramaticamente los boleros que se escuchan. Las mujeres se presentan, los varones igual,
forman parejas evidentemente romanticas, con ademanes de cortejo y besos apasionados,
pero también con escenas de desdén de mujeres hacia hombres y de ellos hacia ellas, actitudes
de grupos de mujeres y de grupos de varones, con un discurso que, cual ilustrativo de la
musica, nos remite a la idea de la mujer y el hombre heterosexuales o ilustrando el discurso
patriarcal que resalta una actuada posicion de femineidad tipo cine mexicano de los afios
cuarenta y una masculinidad que exalta lo viril, el ser hombre en el sentido del que posee,
admira lo masculino, domina, hace proezas.... El tema entonces de Amor, perfume,
ausencia..., es el amor de pareja o las relaciones diversas de parejas heterosexuales y solo en
un caso existe un acercamiento homosexual que causa polémica entre los publicos. En esta
ilustracion de los boleros con movimiento, de nuevo aparece el melodrama mexicano pero
resaltando la pasién y la violencia entre los géneros, en una exploraciéon por diversos
sentimientos expresados en los gestos corporales, adornado con movimientos de danza
formal (cargadas o pas de deux contemporaneos, proezas técnicas de ellos y ellas, etcétera.),
pasando por los méas diversos sentimientos descritos por los boleros y los cuerpos, como amor
tierno, amor apasionado, coqueteria de ellas, celos, despecho, violencia clara de hombres

hacia mujeres y entre hombres, demostraciones de fuerza de ellos, desprecio, etcétera.

En este sentido quiza convendria aventurarse a pensar que la vision de BRAE respecto a las
relaciones de género y la sociedad es pesimista y que los publicos coinciden con ella. Es
decir, quiza es una vision realista, a pesar de la virtuosa ejecucion de los bailarines, el

dramatismo impreso a las interpretaciones del movimiento, el atractivo tejido coreografico
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en la forma y el espacio y aun el despliegue técnico que pudiera acompaiar o no las obras.

Es pesimista retomando el sentido comun o ciertos lugares comunes y no cuestiondndolos.

Después de las opiniones de los publicos especializados sobre su deseo de que los Barros
traten de formas menos obvias los temas y de observar las reacciones de los publicos legos
hacia estas obras, me surgen varias preguntas para la reflexion: ;Habria que darles a los
publicos una elaboracion mayor estética y artisticamente hablando de los temas tratados por
BRAE o no existe problema en mantener una vision que coincide con la exaltacion de la
violencia o las visiones que coinciden con el sentido comun sobre diversos temas, en aras de

una identificacion con el publico y una facil lectura?

[ Sera rigido pensar que una de las funciones mas importantes del arte, siguiendo a Benjamin
(2004), es el sacar del sentido comun al espectador y hacerle reflexionar sobre lo que le
parece natural o normal, sobre todo cuando se trata de relaciones de género, violencia u otras

situaciones insertas en la vida cotidiana de las personas?

BRAE Y EL TRANSITO DE LOS MIGRANTES

La obra Travesia, que ya hemos mencionado antes, es el pretexto ideal para que Barro
Rojo reafirme su solidaridad con las causas sociales que otros grupos de danza y coredgrafos
solo tratan estéticamente desde su vision. La diferencia es que Barro se conecta con las
poblaciones de las que habla y eso también les permite a ellos y a sus bailarines vivir de
formas distintas los temas que interpretan. Por ejemplo cuando invitan a las madres de los
migrantes desaparecidos en transito al teatro Raul Flores Canelo de Centro Nacional de las
Artes, también invitan a personalidades de la danza para brindar palabras de aliento a los
familiares y mujeres después de la representacion de 7ravesia. “El arte no sirve para nada,
pero esto es solo un granito de arena para hacer conciencia”, dice Laura al micréfono. El
intento fue llamar a la empatia de las personalidades de la danza invitadas para decir palabras
de aliento y confortar con abrazos y conversacion a los familiares, asi como que, mediante

las palabras de los familiares, los publicos crearan consciencia. Los Barros intentan tender
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puentes y vemos que su danza es tan explicita y fuerte que lo logran cuando una de las madres
que nunca habia ido a ver danza nos comenta: “justo como lo bailaron, asi es la realidad...es
lo que nuestros hijos pasaron...eso es”. El tema aqui es una realidad social muy concreta,
que esté sucediendo actualmente y a la cual se le ha dado mucha atencion en los medios dada

su magnitud.

En el caso de los espectadores de Barro Rojo puedo notar que la energia y los elementos que
proponen en la mayoria de sus obras nos incitan a una identificacion simpatica, por
compasion o por sentimientos muy a flor de piel que estan pautados culturalmente,
socialmente. Tan es asi que propongo que el espacio social del cual los coredgrafos
provienen, coincide con el espacio social y por lo tanto los habitus y formas de percepcion

de muchos de los espectadores convocados por este colectivo.

En las entrevistas se observa una cierta mirada de los espectadores especializados que
provienen del campo dancistico hacia las obras de Barro Rojo, que prioriza la forma de decir
sobre lo que se dice, la forma sobre la funcion comunicativa de sus obras. Bourdieu explica
esta reaccion de cierto sector del publico como un efecto de autonomizacion del campo, que
quiza se vendria dando con fuerza en la danza mexicana a partir de los afios 90 del siglo XX.
(Podriamos decir que se trata de que los creadores de danza han recurrido en mayor medida
al estudio de teorias que justifican su percepcion o bien este efecto de autonomizacion del
campo se da con el mismo material intuitivo que da la practica de la disciplina con un cambio

de exigencias y por lo tanto con un cambio en la mirada?

Bourdieu lo explica asi creo yo: “De forma mas general, la evolucién de los diferentes
campos de produccion cultural hacia una mayor autonomia, va pareja, como hemos visto,
con una especie de retroceso reflexivo y critico de los productores sobre su propia produccion
que les lleva a esclarecer el principio propio y los presupuestos especificos de ésta. En tanto
que pone de manifiesto la ruptura con las exigencias externas y la voluntad de excluir a los
artistas sospechosos de obedecerles, la afirmacion de la primacia de la forma sobre la funcion,
del modo de representacion sobre el objeto de la representacion, es la expresion mas

especifica de la reivindicacion de la autonomia del campo y de su pretension de producir e
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imponer los principios de una legitimidad especifica tanto en el orden de la produccion, como
en el orden de la recepcion de la obra de arte. Hacer que se imponga la manera de decir sobre
la cosa que se dice, sacrificar el <sujeto>, antafio directamente subordinado a la demanda, a
la manera de tratarlo, al juego puro de los colores, de los valores, de las formas, doblegar el
lenguaje para imponer la atencion al lenguaje, todo eso equivale en definitiva, a afirmar la
especificidad y la insustituibilidad del producto y del productor, destacando el aspecto mas

especifico y mas iremplazable del acto de produccion” (Bourdieu, 20021: 438).

El tema, elemento fundamental en la comunicacidon para con el publico lego, que toma en
cuenta en el reforzamiento de cierta teatralidad antigua, obvia, que es importante en las
metodologias de creacion para los coredgrafos de Barro Rojo, es denostado por los demas
creadores, quienes quiza quieren hacer de la danza contemporanea un arte culto, por un lado,
exigiéndoles a los espectadores que pongan en suspenso su juicio y su lado racional y, por
otro lado, implicando el deseo de que los publicos legos vean danza. Evidentemente las
exigencias del mercado estético de la danza prefieren otro tipo de propuesta estética, que no
tematica. Se cuestiona la forma de presentar los temas, su elaboracion y justamente lo que
atrae a los publicos legos tan deseados por otros creadores y colectivos es no solamente, pero
si de manera importante, la preocupacion que sus creadores y colaboradores muestran por
hacer explicito el tema. Ubico entonces dos visiones en disputa de los publicos de BRAE
sobre la funcion del arte: hacer que los publicos salgan de su confort, salgan del sentido
comun, salgan de la vision que los medios de comunicacion nos inculcan sobre diversos
topicos lo cual cada grupo o coredgrafo realiza a su manera segun su vision de la danza y su
ethos, su trayectoria y su tradicion. Y la otra vision que se apega a la idea de una danza
llamada también moderna, que implica un apego a la forma, pero que servira para decir cosas
que se identifiquen con los espectadores. Los grupos de danza y coredgrafos que manejan
ambas formas de hacer, pagan un costo dentro del campo. Cabe recordar que BRAE transita
con su danza en nichos especializados y prestigiados, asi como en nichos marginales y
populares de la danza contemporanea. Las obras de BRAE se presentan en el circuito cultural
que comprende el Teatro de la Danza, la Sala Miguel Covarrubias o el Teatro Raul Flores

Canelo y también en un circuito popular y a veces marginal que comprende espacios como
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el Centro Cultural José¢ Marti, las plazas delegacionales, su propio foro en el Centro Cultural

y Deportivo Tiempo Nuevo, asi como en diversos espacios y en variados eventos.

Si bien no existe un tema privilegiado en BRAE, podemos identificar temas recurrentes que
se trabajan con un tinte comun: el amor, las relaciones familiares y los problematicas sociales
como los migrantes o la trata de personas, pero todos con un tinte melodramatico que incluye
la violencia casi sin excepcion. Podriamos hablar incluso de estereotipos. Martin Barbero
habla del surgimiento del melodrama y su relacidon con el cine. De hecho el melodrama tiene
una fuerte relacion en sus antecedentes y su forma con las radionovelas. Desde el siglo XVII
hay una predominancia del espectaculo por sobre la representacion misma y se recurre a
gestos que conformaban acciones dramadticas en la escena teatral. “Los criticos de teatro no
salen de su escandalo: las palabras importan menos que los juegos de mecanica y optica. Una
economia del lenguaje verbal se pone al servicio de un espectaculo visual y sonoro donde
priman la pantomima y la danza” (2010: 130). Lanzo la idea de que la identificacion de los
publicos con BRAE tiene que ver con que sus obras utilizan estos recursos en la construccion

de sus obras.

Aqui aparecen tres aspectos importantes: primero que hay una manera de produccion de las
obras en la forma de tratar los temas que se identifica con los espectadores legos y de estratos
sociales medios y populares. Sin embargo, en segundo término debemos notar que la danza,
por la polisemia propia de su instrumento y los elementos que la conforman, aunque en el
tratamiento se caiga en un esquematismo en las formas de hacer y de presentar los temas, al
menos cuando hablamos de BRAE, la danza no le permite al espectador no especializado una
atrofia en su percepcion, sino que la danza exige un papel activo del espectador que siempre
se debera estar preguntando qué se quiere decir, justamente por el sentido obtuso y ambiguo
que tiene la danza como arte en la modernidad y sus caracteristicas, (el no usar la palabra o
no de manera convencional, cddigos de movimiento perteneciente a técnicas diversas que no
“dicen” nada aislados, la naturaleza de los intérpretes y las formas en que usan sus personas,
el instrumento de la danza o sea el cuerpo que es polisémico, complejo). En la danza se
combinan de una manera particular una racionalidad técnica, con la ambigiiedad expresiva

que proporciona pistas y figuras que les hablan a los cuerpos desde los cuerpos, de forma
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compleja, polisémica. La danza, por su soporte y complejidad, no permite dejar al espectador
cémodo y recibiendo mensajes que “tragaria” de inmediato, sin embargo la forma en la que
son tratados temas como el de los migrantes, establecen una identificacion simpatica casi de
inmediato con los publicos aficionados y legos. En el eje sobre el cuerpo se hara mas explicita
ésta relacion de los mensajes que lanzan los intérpretes con los cuerpos de energia incendiaria
y virtuosos al mismo tiempo que exigen los coredgrafos de BRAE vy el efecto que en el

espectador produce tal derroche de pasion y sentimentalidad (Martin Barbero, 2010: 136).

Sin embargo, la exigencia de expulsar lo obvio de las obras de los publicos especializados,
me parece que surge desde lugares diferentes. En su mayoria, las personas entrevistadas que
se dedican a la danza hablan desde un lugar, un habitus que se afinca en la pura practica, del
habitus que indica que el ser bailarin, el bailar y ejercer la danza desde aprender una técnica
y practicarla profesionalmente o vivirla, es la esencia de la danza y que esta esencia seria la
experiencia del cuerpo y de la practica misma. Una especie de experiencia sin razon, que solo
experimenta, con el afan de sentir, pero sin hacer mucha consciencia de lo que se siente o de
lo que se ve, o aun mas de lo que se piensa cuando se siente lo que se ve. Por otra parte esta
la exigencia hacia los Barros, que se autodefinen como un grupo de izquierda o al menos con
ideologias libertarias, que no fuesen tributarios, sin quererlo, de las visiones que sobre esos
temas que proponen tienen los medios de comunicaciéon y el sentido comun, y que son
recogidas con habilidad por los voceros del Estado mismo que solo se solidariza en ocasiones
en el discurso. Entonces sucede que en la reflexién que suscitan en los espectadores, que es
valiosa porque ponen temas que son importantes para los publicos, no provocan que el
espectador se salga de las formas en que los dominadores inculcan su mirada (sobre los
migrantes, sobre diversos temas, sobre los “otros”, el pueblo, los pobres, la familia, la pareja,
etcétera.). Los espectadores especializados y aficionados o colaboradores de BRAE que estan
aparentemente a la izquierda y exigen a BRAE que trate temas sociales, que se conecte con
la sociedad més amplia y con las poblaciones alejadas del circuito de las bellas artes o
cultural, ven en otros temas como los amorosos una dimension de diversion para las masas
que coincide con la estética negativa de Adorno y Horkheimer, (Martin Barbero, 2010: 45)

sin darse cuenta que el tratamiento de los temas sociales se articula en ocasiones con los
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puntos de vista que distintos mecanismos de poder (capitalismo, medios de comunicacion,

industrias culturales,) difunden sobre esos temas.

En el caso de la obra Travesia, hay un tema de actualidad que nos afecta socialmente y cuya
percepcion estd mediada por los medios de comunicacion. Esa percepcion es asi, porque
también la vision que se expresa en la obra sobre los migrantes coincide con la de diversos
medios y campafas gubernamentales respecto a la victimizacion de estos actores, e
igualmente coincide con un neonacionalismo particular. En nuestro caso, 7Travesia o la obra
es el medio por el cual los espectadores son demandados a hurgar en su subjetividad y en su

afectividad para comunicarnos sus identificaciones con esas tematicas.

Tanto en las funciones de preestreno como en el estreno y en todas las representaciones de la
obra Travesia, todos los espectadores presentes, conocidos de los Barros, coincidieron en que
las escenas eran muy fuertes y que si representaban el sufrimiento de los migrantes en las
travesias que realizan por el tren, el desierto, el rio. Un joven espectador sinaloense,
menciond que justamente como se representa en la obra, asi es de riesgosa y precaria la

situacion de los migrantes que pasan por su estado.

Sin duda alguna toda la atencién tanto de los publicos como de los Barros se concentra en
los temas y quiza sea por esto que, cuando algin espectador pregunta por algun elemento de
la construccion de la obra como la musica, no se responden las inquietudes y se desvia la
respuesta hacia lo més contundente que es el tema. Es posible que sea por nervios o por la
propia personalidad de los coredgrafos. Por ejemplo en los Diadlogos de percepcion realizados
en el Teatro Raul Flores Canelo del Cenart, la coredgrafa principal, Laura Rocha no sali6 a
platicar con el publico en ningin momento y dejé la responsabilidad (sin previo aviso) al
maestro Francisco Illescas. En este sentido no estoy segura de la finalidad que los Barros
confieren a los didlogos que ellos mismos realizan, es decir, si les sirven para algo mas que
para solo establecer un tipo de relacion mas cercana con los espectadores, porque, aunque el
maestro Illescas participd también en el montaje de Travesias, fue sin duda la maestra Rocha
quien podria haber respondido de forma contundente a algunas preguntas importantes para

que coredgrafos y publicos reflexionaran juntos sobre la obra. Ella argumenté que le da pena
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y no le gusta participar en los didlogos y que solamente participa en los suyos por obligacion,
aunque se pone nerviosa. Nos aventuramos a pensar que quizd también les incomoda un
encuadre ordenado como el de los Didlogos de Percepcion, dadas las reacciones que
observamos del maestro Illescas en tal didlogo, el cual sin embargo se llevo a cabo muy bien

con su sola colaboracion.

Recordando la importancia ideologica del tema para algunos espectadores y colaboradores
de Barro, un videoasta que graba las funciones de diversos grupos de danza contemporanea
y que conoce del trabajo que hicieron en los 80, cuando bailaban en las calles en solidaridad
con los damnificados del terremoto de 1985 y luego con la tragedia de San Juanico, mencion6
con lujo de autoridad que era muy clara la figura del pollero en uno de los personajes y que

de nuevo Barro Rojo regresaba a los temas que lo habian hecho famoso.

Se comprende que, ante la literalidad en la construccidon tematica de la obra, las personas
intenten ver personajes de acuerdo a la realidad. Claro que los coredgrafos de BRAE no
esperan una interpretacion literal segun los personajes que ellos construyeron, pero en
algunos casos si realizan un trabajo de intenciones con los bailarines con el afan de que se
apeguen mas a un tono realista, por ejemplo al bailarin que buscaba a su hermana y a la
bailarina que hacia el papel de Ana, se les pidid buscar formas para no dar a entender que
eran pareja, sino hermanos u otra cosa distinta. Finalmente lo lograron para el estreno dando

un tono energético distinto a su relacion en escena.

Cabe mencionar que algunos publicos seguidores de BRAE establecen relacion de alguna
manera con el grupo a tal grado, que los bailarines les explican cudl es su personaje y qué es

lo que les pasa.

Una espectadora y su hija se enteraron de la funcion de la sala Covarrubias a través de un
cartel, pero conocen a uno de los bailarines hace cinco afos. “La obra me encantd y fue
abordada de una forma que te llega a 1a médula.” Para ella la teméatica es importante porque
“habla de la problematica de la migracion, de lo que viven nuestros paisanos que quieren

vivir el suefio americano.” Comenta que si ha visto danza contemporanea en eventos como
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el dia internacional de la danza y han visto otros grupos como A poc a poc, La Cebra y algun
otro y si les gustan, pero prefieren a Barro. Nos dice que la misién de Barro Rojo es “llevar
temas sociales de una manera franca, sin tapujos, siempre a la vanguardia. La danza esta
olvidada de la sociedad y la cultura, pero se agradece que Barro siempre presente cosas

nuevas. Nos hace ver la pasion de la danza.”

Sin duda, el publico asistente a las funciones de la temporada de estreno de Travesia fue
heterogéneo, como se observa que es la constante en las funciones de Barro Rojo. Los
espectadores aficionados y legos entrevistados, coincidieron en que les gusto la propuesta ya
sea por la importancia del tema, por la ejecucion de los bailarines, porque presentan la
realidad tal cual es, por los efectos que logran con la escenografia, la iluminacion, el
vestuario, la utileria y la magia que crea el teatro, por la musica, por algunos simbolos muy

mexicanos como la danza del venado, etcétera.

Una joven estudiante de veterinaria, primero nos dijo que no le gusta la danza porque no le
entiende y que no regresaria a ver danza ni a Barro Rojo, puesto que no sintié nada. Sin
embargo, a la hora de preguntarle por la obra, demostré haberla entendido perfectamente y
no solo eso, sino que le gusto la musica y le llamé la atencion la escena del rio. Aun cuando
se tiene un pensamiento muy légico, la literalidad con que son tratados los temas por los
coreografos de BRAE vy la espectacularidad técnica de los intérpretes ayuda a que el mensaje
llegue, sobre todo para personas que no estdn acostumbradas a guiarse por una logica maés

poética.

Un grupo de personas mayores, tres mujeres y un varoén, mencionaron que la compaiia les
pareci6 excelente, expresaban un significado claro, con un lenguaje corporal definido y
notaron que la condicion de los actores es de primer nivel. “Tienen una muy buena direccion,
porque es dificil dirigir a quince bailarines y que cada uno esté transmitiendo un sentimiento.
El cruce del rio fue la escena que mas me impactd. El hecho de luchar contra la corriente
donde muestran que hay maldad entre ellos mismos, pero también solidaridad. Estd muy

bien.”
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Otro espectador nos comentd: “Aparte de la cuestion estética, hay un mensaje sobre la
travesia de los migrantes. La danza del venado; significa la muerte de los paisas, que van a
trabajar, no a robar y como dijo "el Fox” (lo digo despectivamente eh?) ni los negros quieren
ese trabajo y es verdad. Ojala mas gente vea esto y nos abra los ojos para que entendamos la
problematica que es esto de hermanos que tienen que irse al otro lado a exponer la vida para
mandar el pan para su casa. Ah! Y las remesas de los migrantes y el narco son los que
mantienen este pais, no nos hagamos majes. Mientras nuestros compatriotas tienen que irse

a trabajar, Pefia se compra sus tres aviones.”

Por estos testimonios observamos que es un tema de absoluta actualidad y que esta presente
en los medios de comunicacion. En el Dialogo de Percepciones que se hizo de la obra
Travesia en el teatro Ratl Flores Canelo del Cenart, el tema se vivid6 como muy importante
por “este tiempo de turbulencia y el temor al muro”. Francisco Illescas comento6 que, si bien
el tema de los migrantes no es un tema nuevo, “todos somos producto de migrantes, no hay
pureza.” Comenta que, si bien intentaron tratar el tema de la migracion de manera universal
o asi se lo plantearon en un principio, “nos gan6 hablar de la migracion de México y

Centroamérica hacia los EUA, es decir de la migracion hacia el norte.”

Unos espectadores directivos del Centro Morelense de las Artes comentaron que “se agradece
llevar un tema tan delicado a la danza y de forma tan virtuosa,” y preguntaron: ;como difundir
esto en otros espacios y latitudes para que trascienda?, que llegue a mas publico nacional y

extranjero”.

Un aficionado a la danza, Ingeniero en Sistemas, les preguntd a los bailarines sobre el
sentimiento que les causa el tema de la migraciéon y no se hacen esperar las respuestas
emocionadas. El bailarin y coredgrafo Miguel Gamero cuenta que sus padres y hermanos
viajaron a EUA como ilegales, que la obra le impacta entonces de manera personal y
profesional porque es una pauta en el trabajo de BRAE y porque trabajar ese tema con un
equipo de compafieros bailarines tan jovenes es importante. “Nos emociona ver que al

publico le mueve de distintas formas” (el tema), comenta Gamero.
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Un espectador del estreno en la Sala Miguel Covarrubias del CCU nos dijo que le impacto la
escena “donde un muchacho carga a otro herido o muerto y otro muchacho lo salva, se nota
que alguno de la migra, porque son unos asesinos eh?, le dispararon. Es un herido y se lo
estan llevando. También al inicio con la musica de los Cadetes de Linares. Pero al final
también la danza del venado.” Debemos aclarar que todo lo que el entrevistado dice sobre

los disparos y la migra, no se incluye en las escenas de la obra.

Los espectadores especializados que entrevistamos tuvieron coincidencias. Ellos y ellas
desean que el discurso sea menos literal, menos realista. Un escritor, maestro, coredgrafo y
bailarin, quien comenz0 a realizar sus obras en los 90, ejemplo de una connotacién ideologica
o ética, siguiendo a Barthes, (2013: 28), nos cuenta que asiste a la danza cada fin de semana
o diario si hay festivales, pero hay periodos en los que va una o dos veces al mes, aunque ve
danza siempre porque, como director del Centro de Investigacion Coreografica (CICO) y
maestro, esta de alguna manera obligado a ver los trabajos de los alumnos de las escuelas.
Comenta: “yo iba prejuiciado por lo que ya conozco de Barro,” comenta. Hay una
contradiccion entre unos temas sociales muy importantes, necesarios de ser tratados y un
discurso dancistico muy centrado en la espectacularidad y me parece que suele oponerse a la
problematizacion del tema, pero veo que al publico popular que sigue a Barro le gusta esa
espectacularizacion de la produccion, de la danza, de la ejecucion sobre todo y esos
excelentes bailarines, me conmueven esos bailarines. En Barro los cuerpos ya estan, son
capaces de incendio, pero se comen los temas, porque los temas no modifican la discursividad
dancistica y entonces el tema se queda epidérmico.” Aln con esta critica, nos comenta que
la obra le conmovio por las cosas realizadas en el grupo de migrantes, el coyote y el migrante
sintesis, que para €l es quien baila la Danza del Venado. “Debajo de los cuerpos de los
migrantes esta ese cuerpo invisibilizado del indigena como los pueblos originarios, el cuerpo

que todos portamos, pero que decimos que no.”

Y contintia: “; Por qué Barro no se plantea a nivel del discurso lo que plantea a nivel tematico?
Falta reflexion teorica para hacer mas poderosa la formulacion artistica.”
Nuestro entrevistado contintia: “Narrativamente esta bien hecha. Cuando los corretean es

bonito, pero es pura danza. Si fuera otro tema no importaria. Carreras bellisimas, pero igual
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son mis prejuicios. Disfruto la funcion, veo mucho trabajo, agradezco esos bailarines, ese
cultivo de un capital de saber dancistico mexicano, pero siento que hace falta estallar el

discurso. Aun asi, claro que volveria a ver a Barro Rojo.”

Un bailarin colombiano que asistio a la funcién de estreno, nos dice sobre el tema de la obra:
“El tema que tratan es duro y real, el de la migracion. En Colombia también la violencia es
terrible. No es raro que la danza quiera hablar de estos temas también. El arte puede incidir
en la sociedad y me parecen importantes este tipo de propuestas. Hacen que el publico nos
hagamos preguntas al respecto y reflexionemos. Conozco el trabajo de Barro y tengo la vision
de bailarin muy critica dentro del aspecto de la danza. Laura es muy enfocada en su trabajo
y logra traer a la escena lo que piensa y lo que ve. Seguro la obra cambiard en otras
temporadas, porque la danza es efimera y puede cambiar.” Ante mi pregunta sobre lo que
sinti6 o penso, responde: “Me gustaria conocer mas cémo se hizo (la obra). Es claro que hay
escenas fuertes y reales, literales y dicientes. Es claro lo que quieren mostrar. Te toca porque
no es normal tener este tipo de situaciones frente a ti. Hay momentos fuertes que hacen que

la obra suba.”

TEMAS IMPORTANTES: EL ESPECTADOR (DE IZQUIERDA?

Los coredgrafos de Barro y la imagen que se tiene de ellos en la danza mexicana tiene que
ver con una actitud de resistencia, manifiesta en diversos rubros. Uno de ellos es justamente
la resistencia entendida respecto a los temas sociales que en ocasiones son abordados en las
obras de Barro como es el caso de Travesia. Es como si la resistencia consistiera solamente
en tratar temas con un contenido social o politico. Observamos que para algunos
colaboradores y amigos de Barro, la resistencia también se encuentra en tratar este tipo de
temas, porque eso hace que el hecho de hacer danza se vuelva un combate y entonces, cuando
los coredgrafos de Barro realizan obras de contenido social o politico, son enaltecidos
(Hernandez, 2010). En este sentido es que observamos una demanda de algunos amigos,
colaboradores e incluso publicos especializados de izquierda sobre Barro. El videoasta

Gustavo Lara, en la sesiéon de comentarios al preestreno de 7ravesia, menciond con
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satisfaccion que: “ahora si regresa el Barro de los temas sociales”, como si por sus temas
hubiera un Barro verdadero y bueno, y otro Barro que se ha perdido tratando temas de otra

indole, como en Viento de Lorca, Cartas de otorio o Boleros del alma.

Este polémico tema, que coloca a Barro en una encrucijada, volvid a surgir en camerinos al
final de la temporada de Travesia en la Sala Miguel Covarrubias. El fotografo Jorge
Izquierdo, colaborador de siempre con Barro, experimentadisimo artista de la camara que
retratd a Barro en su gira al Salvador de 1987 y los sigui6 durante mas de la mitad de su
trayectoria, compartia en su pldtica a los bailarines en el camerino de varones, sus
conversaciones con los migrantes de Lecheria a quienes ¢l ha fotografiado y con quienes
esporadicamente ha convivido, por el hecho de vivir cerca de la zona. Después de contarles
una o dos anécdotas que refrendan la vision del migrante como una victima del sistema, que
se enferman y a pesar de ello deben continuar su travesia, sin apoyo alguno, comento6 que le
daba gusto que finalmente Barro regresara a los temas verdaderamente importantes. Laura
Rocha, presente ahi, no coment6 nada sobre el particular, pero el ambiente era de alentar a

los bailarines del grupo y felicitarlos por su excelente interpretacion.

Luego de tal situacion pensaba, ;habrd temas importantes y otros que no lo son para el arte?,
,qué pasa entonces con los temas que exploran los sentimientos, la pareja, la intimidad?, seria
interesante indagar cuanto peso tienen en los creadores de Barro estas opiniones. Lo que se
evidencia es que también pesa el autoadscribirse a una izquierda que no reflexiona sobre esos
otros temas como el género, por ejemplo. Me preguntaba si esa fuese la razon por la cual
continuan exaltando la violencia, y sobre todo la violencia de género en sus obras, sin
cuestionarse mucho sobre la estructura del discurso coreografico, mas alla de los temas o el
realizar formalmente bien una obra.

Bueno pero, he mencionado la palabra “ideologico”, “ideologia” muchas veces, respecto a
BRAE y sus obras. No la menciono en el sentido althusseriano de falsa conciencia, aunque
se podria establecer la liga. No, yo menciono ideologia en un sentido mas coloquial, que
segun yo respecto a Barro Rojo habla de un discurso artistico enunciado desde una posicion

ético-politica planteada como permanentemente en disputa con las ldgicas del capitalismo.
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Lo que creo ver y extraigo de esta observacion, es que los Barros estan atrapados en una
retdrica que empieza a crear una especie de falsa consciencia (de izquierda) y que se

manifiesta en al menos dos de las miradas de los publicos que los escudrifian.

Habria que plantear que el arte solo se convierte en un arma de combate cuando se rompe la
idea convencional que se tiene de los temas, artisticamente y en el discurso, no sé6lo al abordar
esos temas, si seguimos a Benjamin (2004). Sin embargo, para los barros el simple hecho de
tocar temas sociales o de resistir en el dificil ambito de la danza contemporanea en México
y reafirmar su postura politica y de clase es ya en si mismo una postura de resistencia. Con
todo y esa postura, Barro Rojo es reconocido por su trayectoria, su trabajo y su teson. El
teson y el esfuerzo, parte de la bandera de la posicion politica de Barro, es quiza la inica que
comparte con el resto del gremio de la danza contemporanea, que respeta su trayectoria,
porque ese esfuerzo y teson también lo practican los creadores profesionales y serios de la

danza.

Existe una idea que tienen todos los integrantes del gremio dancistico que sigue pesando para
los creadores de Barro. Illescas en entrevista dice: “si hay un cliché que se dice hasta de burla:
ah! Barro Rojo, si el pufio en alto no?” Esto es importante porque los publicos los colocan

quiza donde ellos ya no estan mas.

Sin duda, como sucedio en la funcion de Travesia en al Teatro Ratl Flores Canelo del Cenart,
con las madres y familiares de migrantes desaparecidos en transito como invitados
principales, existe una identificacion casi literal del tema, con el tratamiento que de €1 hacen
los medios y con el imaginario y la realidad de las travesias de los migrantes, manifiesto en
las imagenes de la obra que ha puesto a Barro Rojo de nuevo en la ruta tematica de la que
tanto gustan sus colaboradores de izquierda, publicos legos y aficionados. Los temas le
permiten a Barro tender puentes con otras comunidades de las que sus temas hablan y con
los publicos legos tan caros a la mayoria de los coredgrafos de la danza contemporanea en
México, es decir, para los Barros los temas no sélo son temas, sino que son oportunidades
para salir hacia afuera del campo de la danza y dejar que esos otros entren un poco al campo

de la danza inserto en el sistema de las bellas artes. Sin duda los seguidores de Barro aprecian
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esa espectacularizacion de los temas que tanto denuestan los publicos especializados y
justamente el lenguaje técnico dancistico que utilizan y que muestra virtuosismo técnico, es
lo que acerca a los espectadores no especializados y aficionados a Barro Rojo junto con el

interés en las tematicas que tratan y la forma en que son tratadas.

BRAE Y LA VIOLENCIA

De las obras que se observaron y, segun las entrevistas realizadas, la obra que impact6 por
la tematica de la agresion sexual a las mujeres y de hecho la muerte de una de ellas, fue
Trinidad del joven coredgrafo Miguel Gamero. En dicha obra hay una madre, un varon que
agrede y que parece ser el padre, pero que podria ser cualquiera, las hijas o mujeres jovenes
que son agredidas y unos personajes oscuros que parecen dirigir las acciones de violencia del
varon hacia las mujeres e intensificarlas. Dichos personajes auxilian a tapar los ojos a la
madre (interpretada por Laura Rocha magistralmente), muestran carnadas a las jovenes y
manejan e incitan al varon a la violencia. Pasan varias cosas en el escenario al mismo tiempo
y estan unas naranjas que se pasan entre los personajes y que fungen como simbolo de lo
jugoso que se derrama, como medio de relacion entre los personajes, como medio de
distraccion y como “algo” valioso, es decir, la obra tiene elementos polisémicos. Todos los
publicos entrevistados no comprendieron el simbolismo de tal elemento y algunos lo
mencionaron como que podria significar “algo valioso”, la virginidad, el valor, pero
mencionaron que los confundia y en un caso se menciond: “no sé por qué esta eso ahi.” Esta
manera de componer las obras, con varias acciones que pasan al mismo tiempo, también fue
criticada por algunos espectadores especializados, a quienes les interesaba que se focalizara
la atencioén en una accion principal, porque “esa accion principal pierde interés porque las
demads le estorban al estar ocurriendo al mismo tiempo.” Lo que en los ensayos que se

siguieron fuera un elemento de relacion 1til, en escena result6 diluido y sin sentido.
Al entrevistar al coredgrafo Miguel Gamero sobre las tematicas y la oscuridad de sus obras,

surge el tema de la violencia hacia las mujeres que ha visto en su propia familia y en otras, y

el silencio de ellas ante tales situaciones. Lo que el publico percibe, es mencionado en
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palabras como: “violacion, agresion sexual, las muertas de Juarez, etcétera.” Una espectadora
especializada sefald que le molestaron las obras de Gamero, porque se pregunta si es que
hay necesidad de presentar violencia casi real en escena para hablar de ella. Sin embargo,
notamos que estas identificaciones tematicas pueden estar ancladas en el contexto social y
politico mexicano que se ha venido desarrollando desde finales del Siglo XX y que continta
a principios del presente. Aqui vemos como las percepciones de los publicos y su
identificacion con las tematicas tratadas por BRAE, pasan por las concepciones hegemodnicas
de los mismos temas: la migracion, la violencia, el erotismo, las relaciones familiares y de
pareja, etcétera., a pesar de que la postura ideoldgica que se transmite también es de lucha,
de dar importancia a temas sociales, de “poner nuestro granito de arena para hacer

conciencia”.

La violencia en Travesia es manifiesta como la falta de solidaridad entre los migrantes, pero
también con su victimizacion. Son victimas todo el tiempo y entre ellos mismos también se
agreden. “La violencia no puede ser entendida iinicamente en términos de su fisicalidad,-
fuerza, asalto o el infligir dolor solamente,- la violencia también incluye ataques a la persona,
a la dignidad, al sentido de valia y a los valores de la victima. Las dimensiones social y
cultural de la violencia es lo que le da poder y significado. Concentrarse Gnicamente en los
aspectos fisicos, exteriores de la tortura, el terror, la violencia, hace que se pierda lo esencial,
lo central y transforma todo proyecto que se refiera a ella en meros ejercicios clinicos,
literarios o artisticos, que corren el riesgo de degenerar en teatro, representacion o pura
pornografia de la violencia en la que el impulso vouyerista subvierte el proyecto mayor y
mas fundamental y de largo alcance de atestiguar, dar testimonio, criticar y escribir en contra

de la violencia, la injusticia y el sufrimiento” (Scheper-Hughes en Jimeno, 2004:10).

Ya desde finales de los 90 comenzaron a abordar el tema de la violencia, pero con una vision
pesimista de una manera novedosa para ellos, cosa que el critico Carlos Ocampo les reclamé
asi: “Si: porque los miembros de Barro Rojo Arte Escénico perpetran el pecado capital de
erotizar la violencia. En Ajuste de cuentas. (El recurso del miedo,) ensamblada originalmente
para conmemorar su XV aniversario, el concilidbulo del que forman parte la lopezvelardiana

pareja par Rocha/lllescas, Beto Pérez Salazar y Armando Garcia, depura su primera

182



propuesta para dotarla de una superficie lustrosa y ultrasofisticada. .., ;qué fue de aquel Barro
Rojo militante y pendenciero que hacia suya cuanta causa justa hiciera falta para convertirla
en panfleto dancistico?, ;qué de toda aquella estética neomexicanista que expropiaba,
reactualizdndola, la linea decantada por Guillermina Bravo o Raul Flores Canelo? Imposible

saberlo” (Ocampo, 2001: 104).

Cabe aclarar que en la obra Ajuste de cuentas, el mal absoluto y la oscuridad se manifiestan
de forma omnipresente, pero ahi el tema es el mal que crea y obliga a la violencia. No se
presentan “temas sociales” de manera explicita. Se nota aqui una preferencia de los publicos
especializados y de izquierda, de nuevo por los temas que, aunque el tratamiento presente
violencia, estén relacionados con las realidades que se viven en cada momento. Sin embargo,
no les preguntamos a los publicos asistentes a ver el Recurso del miedo...qué les sucedié con

la obra y aun asi, la violencia sigue presente.

ANTES DE CONTINUAR, HABLEMOS UN POCO SOBRE LA VIOLENCIA

Considero pertinente realizar una breve reflexion sobre un tema que, como ya se
menciono, esta presente en las obras de Barro Rojo de una forma obvia o explicita y en los
grupos mas jovenes de formas menos obvias y presentadas distinto. Desde los planteamientos
de algunos de los jévenes que se presentan en Procesos en Didlogo, pasando por lo que puede
transmitir en ciertos momentos a los espectadores la obra E/ Bobo de Nicolas Poggi que no
habla explicitamente sobre la violencia y quien se presentd en Otras Corporalidades, asi como
una violencia que tiene que ver mas con una posicion en el campo dancisitco, una postura de
poder en Mexican Dance manifiesta de forma ingenua y bien intencionada con humor, pero
que apela a la burla, la violencia esta presente de diversas formas. Si bien quienes la incluyen
casi permanentemente en sus obras son los Barros, es un tema que a los publicos les importa,
sean espectadores especializados, aficionados o legos y aunque sus visiones y opiniones en

las formas de como expresarla sean opuestas.
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Postulo que no es casual que los publicos valoren y confieran importancia al tratamiento de
la violencia, pues la viven y tienen noticias de su manifestacion en diversos ambitos de la

vida cotidiana en nuestro pais y el mundo.

En este sentido vale la pena citar la concepcion de la violencia estudiada por la antropologa
Miriam Jimeno quien busca entender la accion violenta “no como una categoria abstracta,
sino como un tipo de accion social que acontece inscrita en las relaciones especificas entre
las personas. Y como en general en las acciones humanas, su aspecto instrumental es
inseparable del sistema cultural de representaciones y de la configuracion de los afectos. La
accion violenta expresa ciertas orientaciones y valoraciones de orden histérico cultural y

traza y pone en evidencia diferencias sociales” (Jimeno, 2004: 143).

Hablando de Barro Rojo en Trinidad de Miguel Gamero por ejemplo, la violencia se presenta
como algo oscuro, dirigido por fuerzas extranas que hacen que se ejerza violencia contra las
mujeres hasta llegar al asesinato. Los publicos se impactan y perciben la oscuridad y la rareza
de ese sentimiento, de ese estado de cosas que es omnipresente, triste, descorazonador. Los
espectadores se impactan y lloran, exclaman, se conmueven ante un final desesperanzador,
donde el asesinato y la resignacion forzada toman un lugar primordial. La visién pesimista

triunfa, lo inunda todo.

En Cartas de otoiio y Amor, perfume, ausencia...boleros del alma, independientemente de
la intencion de la creadora, los espectadores percibieron las problemadticas y desencuentros
en las relaciones amorosas de pareja. La violencia de género se manifiesta corporalmente en
las relaciones que establecen los personajes, la mujer actiia el papel que socialmente se le ha
dado ilustrando los boleros en Boleros del alma y el hombre igualmente. Esta obra sobre todo
reproduce con fidelidad una especie de ambiente de sentidos reforzados por la musica
popular, cierta literatura, las telenovelas, etcétera., con la fuerza de la interpretacion y la
habilidad técnica e interpretativa de los bailarines, con la que los publicos legos y aficionados
se identifican. En BRAE perciben esto y por ello es que en su repertorio tienen obras para

todos los publicos.
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El concepto de configuracion emotiva de Jimeno, me hace reflexionar en este ambiente que
refuerza sentidos con los que se identifican los publicos legos y aficionados de BRAE. Para
hablar de las situaciones emocionales en las que se da la violencia y el crimen pasional,
Jimeno define la configuracion emotiva como un concepto “para resaltar que se trata de una
concepcion amplia, de un verdadero esquema cultural de referencia sobre el sujeto y su vida
emocional. La configuracion estd integrada por una red de elementos interconectados, de
orden cognitivo tanto como afectivo, y de ella se sirven las personas para situarse en relacion

con la expresion emocional” (Jimeno, 2004: 6).

De nuevo regresamos al melodrama y a planteamientos que, aunque no son inmediatamente
digeribles para el espectador lego y aficionado por la dificultad que impone el lenguaje de la
danza contemporanea que no usa la palabra y si exige del espectador una apertura y una
atencion particulares, los temas de BRAE y las formas de construccion con cuerpos habiles
y gestos que pueden caer en el estereotipo atrapan literalmente los sentidos de los
espectadores, sin dar cabida a otra relacion que la inmediata identificacion ideoldgica por la
importancia del tema, a nivel corporal por la energia y la habilidad técnica de los bailarines,
y también a nivel emocional por la coincidencia entre los dmbitos de sentido dominantes y
emitidos por los medios de comunicacion y diversas manifestaciones sobre los temas tratados
y el sentido comin. BRAE atrapa sin escapatoria posible, pero de una manera honesta, que

pretende crear lazos con los publicos legos y aficionados a los que efectivamente se dirigen.

Las configuraciones emotivas, segin Jimeno, “articulan lo cognitivo y lo emocional
mediante ciertas claves de significacion. Las personas conocen estas claves de valoracion en
el contacto cotidiano con otras personas de su grupo social y a través de una variedad de
circuitos culturales tales como la cronica judicial o “roja”, la musica, la literatura, el cine la
telenovela, las conversaciones casuales. Esto conforma una comprension compartida

mediante la experiencia comun” (Jimeno, 2004: 5).

En Travesia, Laura Rocha nos muestra un punto de vista sobre la realidad de los migrantes
en transito. Una mirada que los victimiza y que al mismo tiempo retrata sus contradicciones,

son capaces de solidaridad y compasion, pero también son capaces de competencia, rapifia y
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violencia para con quienes estdn junto a ellos fortuitamente en tal destino de transito. Esta
presente una idea del migrante como victima y entonces existe una carga emotiva muy fuerte

que también envuelve al espectador. La violencia actuada o real produce un impacto.

No solamente los temas de la violencia hacia las mujeres y la travesia de los migrantes son
de especial interés para los espectadores quienes estamos inmersos en una realidad que a
diario se nos impone, sino que planteo que obras como Travesia funcionan entre los publicos,
sobre todo los espectadores legos y aficionados, pero en general para los distintos publicos,
como mediador simbodlico entre la experiencia subjetiva y la realidad que vivimos

diariamente o de la que sabemos (Jimeno, 2003).

Los publicos de BRAE y sus creadores muestran una sensibilidad hacia estos temas, una
preocupacion y un compromiso, visible sobre todo cuando los vemos invitando a las madres
y familiares de migrantes desaparecidos en transito a una funciéon de Travesia y luego
realizando un intercambio; sus palabras de dolor y nuestras palabras de consuelo, nuestro
abrazo. La intencion de que las victimas o los familiares de las victimas no se aislen y que la
obra pueda ser un vehiculo para vivir de otra manera la emocion, el dolor de la pérdida en su
caso o bien la solidaridad o el hacer un lugar en la propia reflexion de los espectadores sobre
la problematica, aunque en los espectadores especializados se mantenga la critica a la forma
de representacion. En este ritual que de alguna manera intenta tender puentes entre la danza
académica y la realidad, le comunica al espectador ese punto de vista sobre los migrantes e
intenta establecer lazos emocionales de identificacién con esa realidad por la via de la
compasion, de la solidaridad. “La expresion emocional suele adoptar formas culturalmente
apreciadas que van desde actos ritualizados, como cuando las personas asisten a la ceremonia
de una misa” (Jimeno, 2003: 5). “Dejar hablar y escuchar son mecanismos para recobrar la

confianza perdida”, menciona Jimeno al hablar de la violencia en Colombia (Jimeno, 2003).

Sin embargo, en el caso de BRAE, la violencia escenificada es cuestionada por los publicos
especializados quienes ponen sobre la mesa la necesidad de estudiar, de ir mas alla de la
simplificacion achacada a los artistas cuando hablan de alguna realidad social, para no

reproducir la vision dominante sobre los temas, en el caso de los publicos aficionados que
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son académicos por ejemplo. Si bien estd planteada esta necesidad de ciertos publicos, que
plantean en preguntas incisivas las razones de algunos elementos propuestos en la escena,
como la danza del venado por ejemplo, que sin duda es de Amalia Hernandez (en la version
que muestra Barro) y que tiene que ver con la formacion en danza folkldrica de Laura Rocha,
es significativo como los Barros no parecen querer modificar los elementos propuestos en

sus obras por las opiniones vertidas en los didlogos que tienen con los ptblicos.

Entonces nos falta saber para qué son los didlogos que ellos mismos realizan y que agradan
mucho a todos los publicos, porque sin duda nos hacen separarnos un poco del torbellino
emocional con que queda el espectador de Barro, para concentrarnos en lo que efectivamente
se vid. Se observa que para los publicos especializados y para algunos otros espectadores,
los temas “importantes” pueden estar en las obras y esta bien, siempre y cuando no les punce
o les toque. Esto demuestra que la exhaltacion o representacion de la violencia puede tener
un doble cariz. Por un lado sirve como vehiculo simbolico para experimentar de una manera
no violenta, la realidad del dolor, la preocupacion, la pérdida, la violencia, etcétera. Por otra
parte la representacion de la violencia que llama la atencion porque llama a una reaccion, se
relaciona con un entorno violento, que divide mente y cuerpo y que suele no mirar a la
persona, sino sélo cuerpos, cuerpos de habiles bailarines, cuerpos de mujeres y hombres

asesinados y la presencia de aquellos de quienes no se sabe donde estan.

La violencia representada por los jovenes coredgrafos participantes en los Procesos en
Dialogo da cuenta de la preocupacion por la realidad que aparece en la vida cotidiana y que
requiere expresarse. Desde la invasion del espacio vital hasta la represion del estado y las
desapariciones, han marcado a las nuevas generaciones con la consigna de que faltan 43 y
mas. Las sesiones que organizan las integrantes de La Mecedora son sin duda un espacio
necesario para la expresion de la nueva danza mexicana, aunque no coincida con la vision de

algunas de las colaboradoras de este colectivo.
Cabe destacar que el Colectivo AM por ejemplo, estd marcado en su discurso por la pérdida,

el asesinato de Nadia Vera, colaboradora del Colectivo y gestora de danza, hermana de un

coredgrafo reconocido en el medio. Para la instauracion de la Biblioteca Itinerante de
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Coreografia (BIC), Stephanie Janaina nos comentd que la biblioteca es importante para ellos
porque la madre de Nadia coment6 que lo unico que queda y que es valioso es leer sobre lo
que uno hace, llenarse de conocimiento y promoverlo. Sin embargo, la percepcion de los
espectadores sobre algunas de sus obras, gira en torno a una presencia construida desde un
lugar social de privilegio, que le quiere hablar sélo a sus iguales, es decir, personas que
poseen el conocimiento para criticar la tradicion de la danza mexicana, indicarle al espectador
qué ver y, como un espectador coment6 ante una obra en la que baila una pareja, desnudos
los dos, piezas de musica norteamericana reconocible: “bueno, esto en el Zocalo, a lo mejor
seria visto como dos blancos de la clase dominante bailando no?”” Este espectador se referia
a la inocencia o ignorancia con la que construyen una imagen aparentemente contracultural
y provocativa, cuando en realidad son vistos como unos blancos que utilizan su postura étnica
y de clase para mostrarse y ser reconocidos. Violencia involuntaria quiza...que surge de una

posicion de poder, més quiza no de una postura politica.

Siguiendo a Jimeno, se puede pensar en que los publicos estan expuestos, perciben y
experimentan de diversas maneras una violencia obviamente representada o simbodlica,
expresada en los medios de comunicacion mediante “dispositivos practicos y discursivos que
disocian emocion y razén y cuyo cometido es enmascarar el modelado cultural de las
emociones” y que eso hace al espectador identificarse con los temas donde se trata la
violencia o se representa de diversas formas en la danza contemporanea (Jimeno, 2003). El
asunto de la violencia sobre todo en BRAE cobra relevancia porque le permite al espectador
experimentar y pensar en su vivencia sobre esos temas. Las nuevas posturas y formas de
creacion sobre todo si pensamos en el Colectivo AM, nos hacen pensar en la imbricacion
entre dispositivos discursivos y relaciones de jerarquia y fuerza simbdlica y real entre los
géneros, las clases, la razon y el sentimiento, el cuerpo y la mente, la teoria y la practica. Los

espectadores captan y sienten las posturas de los creadores .
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LOS TEMAS DE VIVIAN CRUZ.

En el caso de la coredgrafa y bailarina Vivian Cruz, podemos decir que existe una
continuidad tematica también, aunque ésta se contrapone a una discontinuidad en los titulos
que maneja para sus obras y que no siempre da pistas claras a los publicos en este sentido.
Por ejemplo, nos queda mas o menos claro el tema en el caso de la obra mas formal y abstracta
montada con los bailarines del Centro de Produccién de Danza Contemporanea (Ceprodac)
Suerios y obsesiones, que en el caso de Blanco. Laboratorio Mandala. Segunda naturaleza,
donde el tratamiento del tema, a saber los cambios que conlleva la edad madura, se descubren

hasta que uno presencia la obra.

A diferencia de BRAE, en el caso de Cruz existen algunas contradicciones entre el discurso
manifiesto en las sindpsis que acompafan tanto la difusion como los programas de mano y
lo que las obras en realidad muestran, quiza porque la coredgrafa busca en sus fuentes de
inspiracion y metodologias de trabajo, las claves para dar a las instituciones y los medios que
le solicitan que hable de lo que tratan sus obras. Por cierto una gestora del medio dancistico
nos comentd que Cruz no gusta de explicar los temas de sus obras ni en los medios ni a las
instituciones que la programan y que sélo lo hace cuando no tiene otra alternativa y por
compromiso. Esto sin duda, bajo los valores que la coredgrafa defiende sobre que la danza
no se explica, y s6lo se ve, se experimenta y se interpreta con total libertad lo que se desee,

para que el espectador ponga su propio sentir y juicio a trabajar.

Vivian sin duda pertenece al grupo de coreodgrafos que prefieren no explicar de qué tratan sus
obras, con la finalidad, asi expresada por ella y otros creadores, de que los espectadores no
se predispongan a interpretar o enjuiciar, sino que estén abiertos a percibir, sentir € imaginar
lo que ellos deseen. Esto es complejo para los todos los publicos, pero especialmente para
los espectadores legos y aficionados, porque, si bien en las obras hay pistas claras sobre la
tematica principal, el sentido obtuso de Barthes estd atin mas presente en el tratamiento de
los temas por la coredgrafa de Landscape Artes Escénicas. Sin embargo, todos los

espectadores lograron en todas las ocasiones captar la tematica principal de las obras, aunque
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observamos una desconfianza, sobre todo de los espectadores especializados, hacia su propio

sentir.

LOS TEMAS QUE PERCIBIERON LOS ESPECTADORES.
SUENOS, SOLEDADES, AZOTES

Una investigadora, bailarina, performer y maestra de creatividad, quien asistié a ver
Suerios y obsesiones nos dijo: “Se supone que son sueios, soledades, azotes. Con tantas cosas
tan horribles que estdn pasando en el mundo, estas chavas tienen unos azotes demasiado
injustificados. Me quedé pensando, qué bien hacen contact y cargadas y todo, pero no esta
tejido para que signifique algo, sino para mostrar qué bonitas cosas pueden hacer. Tampoco
sé por qué se ponian o quitaban los tenis. Hay muchas cosas que la gente mete en sus obras
y justo las ponen porque estdn de moda. Me acuerdo que hace treinta afios, después de la
visita de Pina Bausch con su Café Miiller, Silvia Unzueta usaba muebles y Raul Flores
Canelo le dijo que ya no queria una obra mas con muebles porque no era practico su traslado
si salian de gira. Silvia se enojo y por eso se salié de la compaiiia (Ballet Independiente).

Aunque siento que Silvia si usaba bien los muebles, no eran so6lo un decorado de moda.”

Una bailarina y maestra nos dio el siguiente dato: “Los textos en el video fueron buenos
porque te dan pautas. Eso es una guia para el espectador, para construir a partir de la
propuesta visual de las palabras. Para darle un sentido, no? El uso de la palabra le hubiera

ahorrado un montén de cosas. Hubo pocos puntos climaticos.”

Un espectador lego comentd: “Para mi la obra se trata de un momento de la vida que vivimos
y cruzamos lo pensamientos con la realidad y nos confundimos muchas veces. Es una obra
como las de danza contemporanea que son raras, no tienen estructura y van saliendo de

diferentes movimientos y ahi interpretar los movimientos es como muy dificil, no?”
Jesica, una espectadora aficionada, al platicarnos sobre como se enter6 de la funcion saca a

relucir una tematica interesante sobre los elementos que le llaman la atencion al espectador

para decidir asistir a ver una obra y lo que encuentra o no en ella. Esto depende también de
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las sindpsis que se les pide a los coredgrafos que realicen para la difusion de las obras y a
veces estas sorpresas son un shock. Sobre esto menciona: “ya venia con la referencia de haber
leido la sindpsis que es acerca de un escrito, novela o no sé qué, pero es algo sobre
feminidades. Con esa referencia queria ver algo asi, a veces lo vi, a veces no, luego se me
hacia algo estereotipado entre esta gestualidad dramdtica y queria ver otro tipo de

feminidades, pero a veces si lo vi.”

Una investigadora de danza comentd: “De la obra no entendi nada, vi a una chava con unos
libros poniendo cosas en el suelo, otra se vestia y desvestia, imdgenes muy hermosas en el
video, pero realmente no tengo la menor idea de qué se tratd.” Y continud: “Yo lo que senti
fue que uno era el estado de vela y el otro de suefio o algo asi, no?, no sé cudl, pero si.” Este
es un ejemplo entre varios de como si se comprendi6 el tema de la obra, pero que no se confia
en el sentir y se prioriza lo racional. Aunque el espectador, como en este caso, sea
especializado, requiere puntos de claridad o seguridades porque no se confia en el propio

sentir.

Una analista de movimiento comenta: “habria que leer la obra literaria de Pavic, para ver a
qué se refiere, no? Pero las obras de arte deberian (rie de lo que acaba de decir) bueno,
deberian ser auténomas, independientes, no? Que no necesitaras recurrir a donde se
inspiraron para entender y disfrutar.” Abunda: “Cuando voy a ver algo de danza o teatro
espero que me conmueva kinestéticamente, emocionalmente o que la narrativa me conmueva.
Yo estoy dispuesta a que me conmueva de la manera en que el coredgrafo quiera. Si no pasa
eso... (En esta obra) no hubo movimientos originales, la puesta no es original, la silla ya se
ha usado mucho desde los afios veintes, treintas. Si yo pongo una silla es por alguna razon,
es muy dificil como publico estar tratando de quebrarte la cabeza pensando qué significara
la silla grande y la silla chica. Los coredgrafos tienen grandes ideas, pero son verbales. Si no
las logran traducir a movimiento corporal, no verbal, vale madres. Es agotador estar pensando
eso. Justo en un articulo hablo de los titulos y los problemas de referencia que tenemos
cuando los coredgrafos salen con unas ideas estramboticas y no hay forma de acceder a ellas.
Cuando me piden asesorias coreoldgicas, mi primera pregunta es ;qué quieres decir?, y

entonces lo estds logrando o no. Por eso me gusta hablar con los coredgrafos. ;Querias
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confundirnos o exasperarnos?, lo lograste, ;no querias eso?, pues no lo lograste. Ahora cada
quien puede hacer lo que quiera, pero hay un publico, entonces seamos especializados o no,
algo te conmueve o no. Un publico no especializado si ve una pierna que va por alla, dice
guau!, pero nosotros ya hemos visto muchas piernas que van por alla y eso puede ser
impactante si estd usado en un contexto emocional o de movimiento que te apabulla y

entonces dices guau!”

Algunos otros dijeron que no sintieron nada y que nada les conmovio, pero a la hora de
responder sobre la tematica, si surgio la idea de “la vigilia y el suefio”, el dia y la noche, el
espacio intimo y el espacio externo, lo cual muestra que si comprendieron, pero que necesitan
sefales que les indiquen certezas, incluso mas que al ptblico lego y ademas, que tienen dudas

sobre sus percepciones.

De estas muestras de entrevista podemos inferir que también para los espectadores
especializados est4 presente la necesidad de entender y de claridad como en los espectadores
legos, sin embargo, en comparacion con estos, la mayoria de los especialistas no tienen
confianza en decir su sentir, aunque sus aportes de acuerdo a sus conocimientos son
valiosisimos para analizar y pensar las obras, y finalmente el sentir se asoma. Su experiencia

esta mediada por el contexto, sus expectativas y la idea que tienen de cada coreografo.

VIVIAN Y LA ENTRADA EN LA EDAD MADURA

El tema de la entrada en la edad madura y las repercusiones fisicas y psicolédgicas que se
presentan en las personas, en este caso en los bailarines, les parecid relevante a la mayoria
de los espectadores asistentes, porque lo relacionaron con su propia vida, sobre todo las
personas mayores. SOlo el tratamiento y la preocupacion por la experiencia de los cambios
corporales que trae la edad le parecié un tema superfluo a uno de los asistentes, quien no
relaciona lo espiritual con dicha tematica. Por supuesto que significa sacar una preocupacion
de un campo, del campo de la danza y de la subjetividad de quienes profesan una actividad,

al mundo exterior. No es muy bien comprendido para quienes no se dedican profesionalmente
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a la danza, la angustia, ansiedad o incluso desesperacion que causa lastimarse y no sanar
pronto y tener paciencia para cambiar las estrategias posibles para seguir ejerciendo la
profesion pero de forma distinta. Quienes expresan opiniones al respecto fluctiian entre ver
la preocupacion como una frivolidad o bien el sentenciar que la danza es solo para jovenes y
que estaria claro que la edad adulta nos tendria que llevar al abandono de la profesion. Esta
sin duda es otra posible tematica a incluir en el estudio. El aislamiento respecto al resto de la

sociedad de un campo como el dancistico.

En el caso de Vivian, los publicos encuentran &mbitos oniricos que no siempre son faciles de
asir y por otra parte encuentran propuestas de corporeidades muy entrenadas, pero que hacen
cosas teatrales y cuya finalidad ultima, aunque los bailarines sean habiles técnicamente, no
es mostrar virtuosismo técnico. Por ejemplo en la obra sobre los bailarines de cuarenta afios
en adelante, surgieron opiniones interesantes sobre lo que a las personas les toca, aunque no
estén cercanos al mundo de la danza, pues el tema es universal y justamente les conmueve a
los publicos por ser un tema que casi no se aborda. Lo que esa obra proporciona a los publicos
es un mayor conocimiento de la danza y sus actores, humanizandolos, al mismo tiempo que
los hace reflexionar sobre ellos mismos y su condicion finita, humana bioldgica, pero también

cultural respecto al tema de la edad y las huellas del paso del tiempo en las personas.

En la obra de Vivian Cruz Blanco-Laboratorio Mandala, vemos un llamado de la coredgrafa
a solidarizarnos con las preocupaciones mas humanas y aparentemente cotidianas de las
personas y de los bailarines en este caso, sobre los procesos de madurez y envejecimiento y
sus efectos en la subjetividad de coredgrafos y bailarines. Se trata un poco de humanizar a
los artistas escénicos, en este caso los bailarines y coredgrafos, ante los publicos y acercarlos
a un fendmeno que todos vivimos o viviremos en algin momento. El tema aqui es de nuevo
punto de encuentro con los publicos legos y todos los publicos en diverso grado, pero al
llamado de Vivian de humanizar a los artistas de la danza y reclamar solidaridad y una
identificacion simpdtica, hacia afuera ya los planteamientos a veces no son comprendidos o
son vividos de diversa forma. Por ejemplo tenemos aqui las reacciones de dos espectadores:
una académica de las ciencias sociales que no vio la obra, pero que supo de lo que trataba y

menciond que ese tema no era importante y que los bailarines y coredgrafos seguian hablando
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de temas que a nadie mas le interesan. Otro espectador que vio la obra y coment6 que el tema
del envejecimiento del cuerpo era frivolo y que si no podian tratar otros temas. Este es sin
duda un espectador lego que no conoce el trabajo de la coredgrafa, quien si trata otros temas,
pero cuya percepcion es indicador de una experiencia quizas irénica con tal tematica. En el
mismo trabajo de Vivian también observamos una identificacion catartica, es decir, si se
manifestaron emociones violentas y a veces no tanto, pero existe una puesta en juego de las

pasiones, del sentir.

Pavis nos recuerda que siempre en el espectador existe un juego entre identificacion y
distancia para con las obras escénicas que presencia y esto lo podemos ver en el caso de las

tematicas tratadas por Vivian Cruz.

Hubo varios temas relevantes para los publicos asistentes a ver Segunda Naturaleza. Por
supuesto el paso del tiempo y los cambios de la edad, nuestra humanidad o finitud, la cuestion
del uso de la tecnologia y sorprendentemente en los mas jovenes una preocupacion manifiesta
por la accion, por apurarse a realizar ya lo que quieren hacer, porque el tiempo es poco.
Aseveraron que les gusté mucho platicar con la coredgrafa en el didlogo de percepcion que
se hizo con publicos de la FES-Acatlan y que la obra les habia hecho reflexionar en esa

importancia de hacer lo que desean de inmediato.

Una joven espectadora dice: “Del concepto rapido que pudimos captar que fue el tiempo, nos
hablan de una serie de defectos psicologicos que se apropian de nuestra existencia. Para mi

no habla s6lo de una edad, sino del proceso de la existencia.”

Otro joven menciond: “Quiero preguntar si tienen planeado abordar otros temas que sean
tomados en cuenta con estos artefactos como el censor. A mi me sacé de onda ver estas
marcas muy espirituales como los planetas y la dualidad al principio, y al ultimo notar que el
concepto de la obra era un poco vanidoso, al hablar de que mi cuerpo se estd haciendo feo,
no?, estoy envejeciendo. Fue un choque que me provoco. Pregunto si estan considerando

tratar temas de otra indole.”
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Cruz ha tenido muy pocas funciones de esta obra y por lo tanto puedo decir que son los tnicos
y valiosos ejemplos de la percepcion de los publicos hacia su obra. Blanco Laboratorio
Mandala Segunda naturaleza, se presentd solo para publico universitario, aficionado y
especializado. Los publicos especializados que asistieron ya tenian idea de lo que Vivian
hace y el tema les toco, asi como a los publicos legos quienes, por su edad, se identificaron

totalmente.

LOS TEMAS DE LOS MAS JOVENES. LOS PROCESOS EN DIALOGO DE LA
MECEDORA

Los didlogos que organiza el colectivo La Mecedora con los espectadores, abre una
oportunidad tinica para ubicar los temas que tanto publicos como creadores prefieren, aunque
la finalidad no aclarada pero si percibida, y confirmada en las entrevistas a las integrantes del
colectivo, es que los dialogos le sirvan a los coredgrafos. La sola presentacion sin didlogo de
obras que estan en proceso, considero que seria aun mas arida para los espectadores respecto
al eje de ubicar el tema de las obras o comprender la loégica de comunicaciéon de los
coreografos. Por esto es que reitero la utilidad que pude observar en estos didlogos. Esta
opinion difiere en cierta medida con Itzel Ibargoyen, guia de los didlogos y miembro de La
Mecedora, en quien ha recaido la mayor parte del trabajo de gestion y organizacion del
colectivo desde que ella se integrd, a un afio de que Melissa Cisneros lo formara. Para ella
por ejemplo, los didlogos no tienen mucha utilidad porque no parecen servirle a nadie. “Los
coreografos no modifican muchas veces sus propuestas con lo que los publicos dicen y los
publicos no tienen mucha idea. Lo que dicen los publicos legos es muy aplaudido, pero no

es tomado en cuenta.”

También el programa de mano auxilia en la comprension de las tematicas que los coredgrafos
desean abordar y es otro elemento que aclara (en otro plano) la comunicacion y mejor
comprension de los temas, aparte de hacer explicita la finalidad de ese espacio, que no es
presentar obras terminadas o bien, si algunas lo estan, se pretende que los didlogos sirvan

para que los coreodgrafos hagan modificaciones para lograr transmitir de mejor manera lo que
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desean. Itzel y otros creadores anotan que los espectadores muchas veces ni siquiera leen el
programa de mano. Pudimos comprobar que esto es verdad, en ocasiones para no
prejuiciarse, como lo hacen algunos bailarines que prefieren “sentir” sin mediadores lo que
ven en escena y otros espectadores por diversas razones como falta de tiempo, que las letras

no se ven bien y no hay suficiente iluminacion o simplemente porque no lo desean.

Se present6 la coreografia de danza contemporanea Las bestias no duermen de Karen Vilchis
en colaboracion con cuatro bailarines mas. En el programa escribieron: “Intervencion
escénica de movimiento y sonido en la que partiendo de la improvisacion con el sello de
individualidad de cada creativo se detonan puntos de encuentro. Esta obra surge a partir de
la experiencia que tenemos al vivir en la Ciudad de México y las sensaciones que ésta te
puede generar a nivel de tiempo, espacio, sonido, movimiento, entre otras. El espacio es
pensado como un organismo vivo en el que confluyen una diversidad de situaciones y en el

que se pueden detonar puntos de encuentro” (Programa Procesos CdMx, 2016).

Sobre esa obra, unos musicos asistentes comentaron que les parecié muy interesante que
incluyeran en el movimiento coreografico a los musicos tocando y que ese recurso pudo
haberse explorado mas, pues para ellos era novedoso. Surgieron dudas sobre el tema en
comparacion con el uso del espacio, el cual se delimita con una alfombra como de la sala de
una casa y el lenguaje de movimiento con la técnica reléase desplegada en compania del
violin y el cello que tocaban, lo cual evidentemente no daba elementos que uno como
espectador pudiera relacionar con la Cd.Mx. Faltaba sin dudas mayor énfasis o contraste
entre las acciones que realizaban los performers (bailarines y musicos), asi como elementos

que nos hablaran de los puntos de encuentro mencionados en el programa.

Sin dudarlo, estos procesos en didlogo son eventos privilegiados para ubicar cudles son los
temas de moda o con cudles existe una identificacion mayor con los publicos actualmente.
Hay tematicas que crean expectativas importantes y que no se cumplen, como en el caso que
acabamos de mencionar. Sin dudas y para reforzar lo percibido por los publicos de Vivian
Cruz y la resonancia que algunos temas que aborda tienen, debemos mencionar que el amor

en general no es tema de moda. Quiza las relaciones de pareja como las presenta Barro Rojo
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si lo sean, pero el amor en sus diversas facetas no es aceptado facilmente ni por los publicos
jovenes, ni por los publicos especializados. No sucede lo mismo con los publicos aficionados
y legos quienes reciben con mayor apertura cualquier tratamiento sobre este tema.

Como ejemplo de esto tomo la presentacion de la escena expandida de teatro documental
Eco=Narciso. Auto profano de confesion, por el colectivo La Otra Orilla coordinado por
Guadalupe Mora Reyna y conformado por cinco personas de diversas disciplinas como el
teatro, la danza contemporanea, las artes plasticas y la psicologia social. En esta escena de
teatro-danza-performance se desplegaba mucha informacion tomada de la teoria social, de la
literatura dramatica y de las experiencias de los performers, que reflexionaba acerca del amor,
los afectos y como se ve al otro. En realidad fueron bastante claros y los publicos captaron el
mensaje de inmediato. Un joven comentd que le molestd que usaran un fragmento en su
parlamento de Pedro Calderén de la Barca, (aunque no sabia de quién era el texto), puesto
que se escuchaba muy antiguo y sobrepuesto el texto que hablaba justamente del tema central
de la obra, el amor. Otro espectador les indicé que tuvieran mayor cuidado en el uso de
herramientas tecnoldgicas como el video, ya que, por el lugar donde lo proyectaron (sobre
una cortina arrugada a un lado del escenario y de los espectadores) no se podia leer lo que
las letras e imagenes presentaban. En general comentaron que si se entendia el tema y nos
interpelaban con éxito. En un momento los performers se acercaron a preguntar a algunos
espectadores que a quién elegirian en ese momento, en esa sala para estar con ¢l o ella. Los
performers nos eligieron a algunos espectadores y nos dieron muestras de cercania y
simpatia, como un abrazo, el tocarnos la mano, el recargar su cabeza en nuestro hombro,

etcétera.

En el programa escribieron: “La provocacion es el mito de Eco y Narciso, en el que se nos
presentan interrogantes respecto a encontrarnos: yo ante el otro y el otro ante mi, el
enamoramiento y el despojo de si, la apropiacién de la emocionalidad y el cuerpo del otro,
los vacios personales que desean ser llenados a toda costa, incluso a costa de la muerte de los
afectos. Ante esas interrogantes, habra cinco personas en un espacio hablando de si mismas
y su transitar por varios hitos: el amor, las relaciones, el enamoramiento, el dolor, el rechazo,

el abandono de quien amamos, la idea de propiedad y pertenencia, las promesas rotas. Se
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interpelara a los asistentes para hacer un acto de comparticion, de empatia, de confesion”

(Programa Procesos CdMx, 2016).

En Espacio vital los espectadores se sintieron directamente enfrentados por los performers
quienes, de diversas formas invadian el espacio cercano de algunos espectadores. Los
espectadores comentaron que era una realidad la invasion del espacio vital de las personas
en esta ciudad y que los bailarines-actores hicieron sentir la importancia de un tema sobre el

cual a veces no reflexionamos. Sobre qué es lo intimo y qué es lo publico.

En Okanjore el actor Josué Cabrera retomo la cultura de los sonideros de la Ciudad de México
y los santeros para hacer una evocacion de las relaciones que se dan entre los géneros y sus
peculiaridades en estas fiestas populares. Con texto de Angel Rubio basado en “Ficciones del
Gordo de Neza y el Calvo de la Guerrero”, es una obra bien construida y clara sobre todo

gracias a la palabra, que caus6 entusiasmo en los espectadores.

La obra Javier causo polémica por la teméatica abordada. Dos intérpretes se enfrentaban; uno
en el papel de represor, policia o dominador y otro en el papel de victima que intenta huir sin
lograrlo. Al final aparece la voz de Salinas de Gortari en un discurso que habla sobre como
“ellos” si saben como dirigir al pais. Para mi y algunos publicos especializados la obra es
evidentemente politica en su tematica y habla de la represion y el Estado, pero no de una
manera obvia o literal, (como se le reclama a Barro Rojo, que lo hace con sus temas). Sin
embargo, para algunos publicos aficionados y legos el tema no qued6 claro y cuestionaron
que soélo por la voz del expresidente mexicano al final de la obra fuese considerada una obra
con contenido politico. Itzel en ese momento comentd que para ella era suficiente,
politicamente expresivo y véalido que dos cuerpos hubiesen realizado lo que hicieron. Ambar
Luna comentd respecto a Javier: “Surgen preguntas sobre lo que implica un cuerpo
desaparecido. Las decisiones que toman en la obra pues es poner cuerpos muy presentes que
se cargan, se sostienen, etcétera. Es necesaria una presencia muy fuerte en las implicaciones

que puede tener un cuerpo desaparecido. Me interesan las consignas sobre las que trabajan.”
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Una performer espectadora dijo: “Me parece muy valiente de su parte abordar esos temas
porque creo que muchas veces ni como individuos podemos alcanzar a entender las
dimensiones de lo que esta sucediendo en nuestra sociedad actual, porque implican mucha
reflexion, muchas preguntas, mucha estructura y como a nivel escénico es muy complicado
coémo ponerlo ahi. Yo me quedo con que el transito y la relaciones de poder que generaron

en escena es muy fuerte.”

Los performers comentaron que tratan de poner esos temas en escena porque son temas que
viven dia a dia. “No podemos ignorar esos temas, es una inquietud de nuestro colectivo tratar

temas sociales.”

La obra De/Genero de Jorge Gutiérrez, intent6 tocar el tema de la violencia hacia las mujeres
y su posterior empoderamiento para no tener miedo, no tuvo mucho eco por su falta de
claridad en la construccion, pero me llam¢ la atencion que el tema de la violencia de género,
en la invasion del espacio, la violencia en la politica, y varias menciones a la violencia

estuviera presente en el discurso de los jovenes.

Si bien la tendencia que prefieren las integrantes de La Mecedora en la presentacion de los
temas es la no obviedad e incluso una cercania con la coreografia conceptual contemporanea
posmoderna con influencia europea y sudamericana, muchas de las obras terminadas o en
proceso que se presentaron en Procesos en Didlogo tenian una construccion mas tradicional
o formal. Eso fue cuestionado agresivamente por Ana Paula Camargo, exintegrante de La
Mecedora, pero observé que al menos Itzel Ibargoyen y Melissa Cisneros intentan ser
comprensivas de los procesos por los que pasan los jovenes de la danza en el D.F. Melissa
Cisneros me comentd que ha visto una inclinacion mucho mas marcada hacia la
experimentacion en la ciudad de Tijuana donde ella radica y donde también organiza los
Procesos en Didlogo, que en la Ciudad de México, donde la experimentacion es menor hacia
ese tipo de danza y sobre todo existe una preocupacion por la forma o por presentar obras
terminadas. Ella lo atribuye a que el peso de la tradicion de las grandes instituciones de la
danza académica en el pais se concentra en el D.F. y eso pesa mucho. Sin embargo, los temas

mas destacados por los publicos fueron justamente la violencia, el género, la experiencia del
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espacio en la ciudad y planteamientos mas juguetones sobre las relaciones y como se dan en

algunos jovenes.

Ubico a Procesos en Didlogo como un espacio generoso que se ofrece tanto a creadores
jovenes como a publicos y que, aunque signado por la idea de danza que tienen las integrantes
de La Mecedora, intenta ser incluyente y un espacio de aprendizaje, aunque no se valoren
igualmente por sus integrantes los dialogos que se realizan con los publicos y a pesar de las
contradicciones del lugar social en el que se encuentran algunas de sus integrantes y que

surgieron en las entrevistas, asi como las propias que surgen en la organizacion del colectivo.

OTRAS CORPORALIDADES

Para el mes de febrero de 2017 se presento el ciclo “Otras corporalidades”, organizado y
producido por Melissa Cisneros de La Mecedora, en colaboracidon con algunos integrantes
del Colectivo AM. Dos espacios administrados por la Coordinacion Nacional de Danza del
INBA, fueron asignados a esta temporada. La Caja de la Ex Esmeralda y el Teatro de la
Danza. En el caso de La Caja, como es un espacio muy nuevo y pequeilo en el edificio que
ocupa el Ceprodac, no es todavia conocido por quienes venden boletos y dan informacion
sobre las funciones que ahi se dan, es decir, todavia no es un espacio consolidado o siquiera
conocido del mismo INBAL, sin mencionar que los bafos no estdn debidamente
acondicionados para recibir a las personas en funciones pagadas como se acostumbra en los
otros espacios como el Teatro de la Danza, el Palacio de Bellas Artes u otros. Pude notar que
el Ciclo Otras Corporalidades es una muestra que pretende ser mas cercana al ambito
profesional de la nueva danza que el ciclo Procesos en Didlogo. Aqui la finalidad seria
mostrar obras “de experimentacion coreografica” aunque exista una curaduria previa como

en Procesos.

Para la consecucion de boletos habia dudas y problemas de desinformacion tanto de quienes

venden los boletos, como de los centros de informacion en los distintos espacios y la difusion,
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realizada en su mayoria via Facebook por Melissa Cisneros y Nadia Lartigue, integrante esta

ultima del Colectivo AM, era confusa e incompleta.

Las obras que conformaron el ciclo se pueden considerar como pertenecientes a la vanguardia
dancistica de la joven danza mexicana (conceptual, posmoderna, que no gusta de recurrir a
la danza formal) y tendencias afines a la danza sudamericana y europea actuales. La curadora
invitada para este ciclo fue Nadia Lartigue, integrante del Colectivo AM. Es curioso notar
que, a diferencia de otras presentaciones, este ciclo cuenta con el patrocinio de BBVA

Bancomer, Border y otras empresas que no alcanzamos a distinguir en los logos.

Tuve oportunidad de entrevistar a los espectadores asistentes a La Caja que presenciaron E/
Jjuego de las microacciones de Melissa Cisneros y GIF de Romina Soriano.

Los publicos especializados jovenes disfrutaron de El juego de las microacciones porque
indicaron que era muy poético el cambio del paisaje. Captaron que efectivamente la obra no
trata de un tema en particular y que mas bien transmite diversos estados de animo. Para los
publicos aficionados esta poética no fue tan atractiva y no supieron de qué trataba la obra,
porque sobre todo no tenia cambios de dindmica en el tiempo. “A mi me aburrid”, comento

uno de los entrevistados.

Sin embargo, la sindpsis de la obra da la siguiente explicacion: “La propuesta crea momentos
que permiten percibir el proceso de creacion, destruccion y reconstruccion de
microambientes y paisajes visuales y sonoros que se entremezclan y difuminan, develando
las cosas desde su proceso y en su potencial de ser o significar. La coreografia se organiza a
partir de la conjuncion del cuerpo, los objetos y el sonido, creando atmdsferas que oscilan

entre éstos y el entorno” (Programa de mano, La danza te mueve, Febrero 2017).

Si bien de la obra GIF de Romina Soriano tampoco supieron los publicos de qué trataba, a la
mayoria les agradd por el movimiento corporal, mas cercano a la utilizacion de técnicas
académicas. Algunos espectadores, sobre todo jovenes y que conocian la obra por haberla
visto antes o bien por conocer a la coredgrafa, mencionaron que era como “los gifs, no?, o

sea como un loop, algo que se repite.” Haciendo alusion a las caricaturas japonesas o a una
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repeticion de video. Sin duda las referencias generacionales de un gusto especifico por ésta

estética estaban presentes en los mas jovenes.

La sindpsis de GIF dice: “Exploracion corporal que parte del formato audiovisual GIF. Se
plantea en escena la apropiacion corporal de elementos que caracterizan este tipo de
animacion como el ritmo y la repeticion. Se reflexiona sobre la fuerte presencia de este medio
en el actual cotidiano de comunicacion virtual y la potencia que sus elementos pueden

generar” (Programa de mano La danza te mueve, Febrero, 2017).

En el Teatro de la Danza se presentaron G/F de nuevo, acompafiando a otra obra significativa
y muy esperada en este ciclo seglin la difusion que Lartigue y Cisneros hicieron en Facebook,
y que fue la obra El bobo, interpretada y realizada por el performer argentino Nicolas Poggi,
que bautizd su grupo como Motos Ninja para el programa, en el cual dice: “El BOBO vive
en una ficcion, en un inventario de movimientos que nos llevan a diferentes estados. Es una
forma de identificar otro espacio y otro cuerpo. Monstruo que tenemos dentro a veces con
gestos salvajes, a veces esquizofrénico o en suspenso” (Programa de mano La danza te

mueve, Febrero, 2017).

El punto de vista del publico cambié debido a que se pusieron las sillas para ver en un
cuadrilatero sobre el mismo escenario. Los espectadores aficionados y especializados si
comprendieron el tema de ambas obras. Una pareja de espectadores donde €l llevaba la voz
cantante y ella coreaba timidamente, comentaron: “pues si no?, son diferentes momentos en
que uno mismo puede verse...a veces frivolo, luciendo el cuerpo, a veces en un gimnasio, o
en una pasarela, en fin...” Un espectador lego sin embargo nos comentd que no entendio la
razon de las acciones del intérprete del Bobo y que, si bien no comprendioé exactamente lo
que se queria decir en GIF;, si lo relaciond con algo que se repetia y se ajustaba mas a la idea
que ¢l tiene de danza. Si bien reconoci6 la condicion fisica excelente del intérprete de E/

BOBO, coment6 que no comprendid nada y se le hizo dificil y aburrida la obra.

Entreviste a dos espectadores que iban juntos. Se enteraron por la revista Tiempo Libre. El,

psicélogo hablo de la obra GIF y comentd que le parecié convencional, el Bobo le parecio
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algo mas atrevido. El vestuario y la musica a ella, aficionada a la danza contemporanea y que
la estudié un tiempo, le parecieron innovadores en ambas obras, asi como los movimientos.
Para el psicologo la de GIF se trato de la pareja y “como puede armonizarse uno con la pareja
cuando hay ese deseo, esa exploracion y ese abandono hacia el movimiento, puede decirse
mucho mas que en un didlogo como el que tenemos ahora no?” “Del Bobo me sorprendi6 la
condicidn fisica del bailarin, la versatilidad y lo que puede expresar el cuerpo.”

Para ella GIF le pareci6é que habla de lo reiterativo de la vida. “Vamos siempre haciendo lo
mismo Yy si lo regresamos, vamos haciendo lo mismo. La del Bobo muestra la diversidad que
hay ahora, como se mueven las mujeres, tantos movimientos que tenemos estereotipados o

que hacemos, tantas mascaras que tenemos como sociedad o que nos han ensefiado no?”

Entrevisté sin querer a los familiares de una bailarina de la coreografia de GIF. Iban desde
San Jeronimo y Huipulco. La madre de Romina fue bailarina y entonces es publico
especializado. Para ella, aunque se divierte porque conoce el contexto en que ha evolucionado
la obra, y porque sabe detalles que influyeron en la creacion y la evolucion de la obra, como
que antes era distinta la imagen en la cual las bailarinas se agarran el cabello, porque una de
las bailarinas tiene ahora el pelo corto y la otra mas largo, la coreografia “habla de un GIF,
es lo que esta pasando en multimedia no?, sobre una imagen, una repeticion basicamente. En
la del Bobo es como estamos viviendo ahora no, de repente como muy mecanico, muy
repetitivo, muy intenso, divertido a veces, hacia afuera, hacia adentro, doloroso, como la vida
que estamos viviendo ahorita no? El momento econdmico, politico, social, el momento que

estamos viviendo ahora.”

La abuela de Romina nos dice: “Ya soy una anciana y nunca he visto una época tan mala
como esta. Pienso yo qué trabajo ha de tener una persona que tenga 3 6 4 hijos y con qué
dinero van a la escuela. No es nada facil ahorita para nadie, salvo para quien esté

econémicamente bien. Inclusive la clase media estamos mal.”
Les gusto a la madre y a la abuela que las subieran al escenario. Se emocionaron, la madre

tuvo una regresion y la abuela mencion6 que ahora fue nuevo y muy bonito ver a su nieta

verla bailar tan cerca.
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“Son propuestas nuevas e innovadoras. Unas cosas las entendemos, otras no, pero hay que

verlas, hay que acompanarlos.”

Una espectadora especializada nos comentd: “En la obra de GIF, en tanto el titulo es un
referente inmediato que revela por donde va la exploracion coreografica, mi disposicion
como espectadora se inclind en entender de qué manera el formato grafico (GIF) estaba
dialogando con el cuerpo de las intérpretes y con el dispositivo coreografico; puedo resumir
que el tema de esta coreografia es una investigacion de movimiento desde el formato grafico
y sus posibilidades de composicion; no sé si estaban buscando la representacion de un tema
como tal, lo que si vi fue fragmentacion en las acciones, algunos gestos, repeticion y reversa.”
Sobre el Bobo, la misma espectadora comento: “No identifico un tema, sino muchos; me
parecio una investigacion con los limites de la fisicalidad a través de la repeticion de varias

acciones y estados del cuerpo que involucran emociones.”

La espectadora contintia: “En la obra El Bobo, son varias las imdgenes que me punzaron,
pero definitivamente la escena de la bolsa negra me pareci6 fuertisima y me hizo pensar en
tantas cosas; me remitio a un fenémeno que pienso sucede en las redes sociales y en los
medios de comunicacion en general: la banalizacion de la violencia, en como una imagen se
repite y propaga infinitamente y se transforma en meme o se naturaliza la violencia. Cuando

algo se repite tanto se normaliza, se hace cercano.”

Tomas, promotor de ventas nunca habia visto danza contemporanea en vivo. Solo en la
television un poco de ballet contemporaneo, pero no recuerda nada en particular. Este
espectador lego nos comentd que GIF traté de un sentido de comunidad, que no estamos
solos. La del Bobo no entendi6 de qué tratd, dijo “al no ser un conocedor de la danza
contemporanea no capté su mensaje. Para mi represent6 una especie de caos, no sé, no sé qué
quiso decir con el desnudo, con el pintarse y no sé€ si se trat6 del caos.” “Aunque no le entendi
no por eso me desagradd. Me hizo pensar en el trabajo fisico del bailarin, es desgastante.”
“Lo que le criticaria es que varias veces se pard a tomar agua y a descansar, €l tuvo que hacer
como tres pausas para continuar con el duro trabajo fisico. No sé qué tan aceptable es para

alguien de coreografia, no sé si eso se permita. Eso me gustd, pero no sé si eso esté permitido
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en una obra de teatro. Es como si a la mitad de un acto descansas y dices deja me concentro
no.” Comentd que atn con no haber entendido la segunda obra, no sintié aversion y claro
que si volveria a ver danza contemporanea. “No porque no me gusto la segunda obra, me
causaria aversion la danza y si regresaria a ver danza.” Evidentemente los nuevos codigos
instaurados en la danza contemporanea, como usar ropa de calle como vestuario o bien hacer
pausas para descansar o tomar agua en ciertos momentos del espectaculo, marcan una ruptura

con las formas conocidas y tradicionales de ver o concebir la danza.

Sin duda los temas que prefirieron los publicos entrevistados del ciclo Otras Corporalidades
fueron el humor, ironizar sobre el ser humano en diversas situaciones y las referencias a la
tecnologia. Si bien hubo coincidencia en las expectativas creadas por la difusion poco clara
que se realizo en Facebook, la mayor parte de los publicos fueron especializados y
aficionados, con so6lo dos excepciones que pudimos comprobar, gustaron de las tematicas
abordadas y las comprendieron, sobre todo los mas jovenes. Habia mucha expectativa entre
el publico especializado sobre la obra del coredgrafo argentino. Una egresada de la
licenciatura en coreografia me comentd que esperaba con mucha expectacion la obra El

Bobo, porque le habian dicho que “estaba buena”.

OBSERVACIONES CON EL COLECTIVO AM

Mi primer acercamiento para esta investigacion con el Colectivo AM fue mi interés por
los libros de su Biblioteca Itinerante de Coreografia (BIC), donde tienen libros que hablan de
diversas tematicas referentes a las artes performaticas y la coreografia. En este momento hago
justamente trabajo de campo con sus publicos, pues estan presentandose obras del Colectivo
y algunos de sus integrantes en el Foro del Dinosaurio del Museo Universitario del Chopo,
estan en un intercambio con coredgrafos alemanes mediante gestiones con el Instituto Goethe

y tienen presentacion de videos de coreografias antiguas en el MUAC.

Dos de las tematicas preferidas de los coredgrafos del Colectivo AM y también de algunas

integrantes de La Mecedora, asi como de los espectadores en su mayoria especializados que
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los siguen, son el cruce de diversas tematicas justificadas por conceptos filoséficos que
surgen de la danza europea y filosofos que han trabajado con aquellos coredgrafos como
André Lepecki, Jaques Ranciére, Nicolas Borriaud, Jean Luc Nancy o Mérten Spanberg, por
mencionar a los mas citados, entre otros, donde el cuerpo presentado es distinto al de la danza
formal y que ya veremos en el apartado del cuerpo. Los temas se ponen de moda por épocas
con la delantera e influencia dominante de la danza europea de Xavier Le Roy, Jérome Bell
o Vera Mantero por mencionar algunos. Ahora los temas en boga tienen que ver con la
llamada por Marcelo Marascio y algunos de sus colegas uruguayos la “metadanza”, es decir,
la danza cuyo discurso critica a la propia danza. En menor medida, pero de forma
significativa, los temas que gustan a los espectadores mas jovenes de esta nueva danza tienen
que ver con la fuerza y “pureza” en una especie de idealizacién y también reapropiacion de
diversos nichos de las culturas populares como la danza social de los raves, la musica de los
salones de baile como cumbia, danzon, etcétera. Y también con un llamado, cuando es muy
conmovedor, a las culturas profundas de los barrios populares o las poblaciones alejadas de
nuestros paises como el caso de Sapucay presentada por el colectivo Chroma Teatre de
Espana, en el Festival Internacional de Danza Contemporanea de Uruguay (FIDCU), y que
fue aplaudida por los publicos, al igual que la ya mencionada Okanjore presentada en los
Procesos en Didlogo de La Mecedora y que caus6 una empatia manifiesta con los publicos.
Sin embargo, los temas que rescatan topicos o elementos de la cultura popular son a veces
cuestionados por algunos espectadores especializados por la forma en que se presentan.
Cuestionan las formas mas teatrales y menos dancisticas, queriendo dar al lenguaje dancistico

una preponderancia mayor.

Los temas que el Colectivo trabaja son polémicos, causan polémica y confusioén en ocasiones
en ciertos publicos ya sean aficionados, especializados o legos. En la obra Mexican dance,
hacen una parodia que ironiza sobre diversos datos de la historia de la danza que son reales,
mezclados con otros datos que son inventados o simplemente introducen temas que no
pertenecen a la danza contemporanea y los relacionan con ella. En algunas de las
“ponencias”, porque la burla se realiza mediante una doble mofa al mundo académico y de
investigacion tanto de la danza como de las ciencias humanas y sociales, se intenta subvertir

el aura de verdad que tienen ciertos datos de la historia de la danza mexicana muy caros a las
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instituciones y a la ensefianza de la historia de nuestra danza, en una burla clara al mundo
institucional de la danza mexicana. En otras se inventan similitudes y diferencias entre la
danza internacional y personajes nacionales de la fardndula y en otras se hace burla de
personajes clave de la danza y sus aportes como en el caso de Merce Cunnigham, aunque
todas se centran en socavar el estatuto de verdad de la historia de la danza mexicana e incluso
su estatuto de prestigio. Se abordan las tematicas con humor ingenuo y en algunas otras, con
una franca burla a lo que ellos piensan que es la opinion hegemonica en el mundo de la

historia y la investigacion de la danza.

En realidad los performers juegan con una serie de datos y los mezclan sin coherencia, pero

actuando como si fueran académicos que realizan planteamientos serios.

Sobre la obra Mexican dance escriben en el programa que aparece en internet:

“Actividad que se realiza en un formato académico de conferencia, en la que se presenta una
serie de documentos y evidencias en vivo, video, texto, imagen fija y audio, relacionadas con
la influencia historica de la danza contempordnea mexicana en importantes movimientos
artisticos alrededor del mundo.

El proposito es repensar la importancia y aportacion de la cultura contemporanea mexicana
en el contexto artistico internacional. Una reflexion sobre historia y realidad que plantea
diversas interrogantes: ;quién decide la veracidad de los hechos ocurridos y los autoriza

como una verdad inapelable? ;Por qué rendirle pleitesia a la historia y asumir su objetividad?

El Colectivo AM, con el apoyo del Centro de Historia e Investigaciones en Danza Hoy
(CHIDHO), propone reescribir la historia al imponer, de manera arbitraria, un nuevo discurso
institucional autorizado por los integrantes del colectivo.

Este discurso México-centrista pretende poner en evidencia la obsesion de una mirada al
extranjero, y la parcialidad con que criticos e historiadores han elegido temas destacados para
referirse al pasado.
Al ofrecer una verdad distinta, pero igualmente parcial, plantea la imposibilidad de lo
objetivo. La institucion se tambalea y multiples miradas emergen. Lo totalitario y lo

neocolonialista quedan en duda. Una apuesta por repensar la institucion historica.”
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En una ponencia del performance se menciona la influencia que tuvieron las presentaciones
de la precursora de la danza Louie Fuller en México. En otra se menciona el impacto que
tuvieron las esculturas y vestigios prehispanicos en la coredgrafa norteamericana Martha
Graham para realizar su técnica y la influencia de la Graham en varios artistas de la farandula
de Hollywood. Estas dos intervenciones aportan datos que son validados histéricamente.
Apunto esto porque habia espectadores que reian a carcajadas al escuchar estos datos, como
si la cultura mexicana no pudiese tener poder de influencia en personalidades importantes de
la danza y como si las presentaciones de la Fiiller no hubiesen ocurrido. Si ocurrieron y de
ello dan cuenta las cronicas de José Juan Tablada, a quien la bailarina norteamericana

conmovié (Bidault, 2010).

Posteriormente las intervenciones ya comenzaron a mezclar datos verdaderos con datos
inventados. Mostré6 una alta dosis de humor ingenuo, que nos hizo reir a algunos
espectadores, la ponencia que mencionaba que Steve Paxton, el iniciador de la técnica de
improvisacion de contacto en Nueva York fue influenciado por Santo, El Enmascarado de
Plata. Otra también planteaba en una mezcla increible de temporalidades, que Nijinski fue
influenciado musicalmente para La Consagracion de la Primavera por Pérez Prado. Hacian
también chistes sobre la obra 30-30 de Nellie Campobello burlandose de los vestidos rojos
con los que se vistio a las bailarinas y con los que se remont6 la obra, asi como de la
emblematica obra de masas La Coronela, realizada por Waldeen en los afios cuarenta del
siglo pasado. Los performers intentaron bailar o reproducir un fragmento en ese momento,
para ejemplificar como fue esa obra. Otra ponencia versaba sobre la influencia de Chespirito
y El Chavo del Ocho en algunas coreografas europeas a nivel de movimiento, poniendo
escenas en video de los movimientos del comediante y fragmentos de las obras de las
coredgrafas mencionadas. Otra intervencion mezclé informacion veraz con datos de
inventados sobre la danza de Matlachines, haciendo juegos de palabras que anotaban en un
pizarron. Por ejemplo ponian Matlachines=matachinos, etcétera. Una ponencia que
personalmente me parecid divertida, hablaba menos de danza, pero hacia un juego de

palabras solemnemente expuestas entre Foucault, Lacan y la selva lacandona.
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Finalmente una performer expuso un cuadro sindptico tipo genealogia, haciendo una
tipologia de los grupos de la danza contemporanea mexicana por sus nombres. Clasificaba
juntos los que tienen nombres de animales, los que tienen nombres misticos, los que tienen

nombres con niumeros, etcétera.

Era significativo como ante ponencias-performances que tenian que ver mas con detalles o
datos ciertos, como la influencia de la danza mexicana en el extranjero, la risa en algunos
espectadores era casi incontenible. En las intervenciones con todo mezclado la risa
permanecia, pero mas controlada. A mi particularmente me hicieron reir mucho las ponencias
sobre Chespirito y sobre la selva lacandona. Menciono mi propia reaccion, porque al final
del espectaculo fui a agradecer a una de las intérpretes por haberme apartado una cortesia
para entrar a la funcion y me pregunto timidamente “espero que no te hayas enojado

verdad?”, a lo que respondi que no tendria razén, dado lo ingenuo del planteamiento.

Aunque los temas que trata el Colectivo AM tienen que ver con un cuestionamiento a la
vision tradicional de la danza y parecieran tener la intencion de burlarse de los paradigmas
tradicionales, dominantes e institucionalizados de la danza en México, existen
contradicciones fuertes en estos planteamientos que se manifiestan en las opiniones que hasta

el momento empecé a recabar de los publicos.

Unos jovenes alumnos de la Escuela Nacional de Danza Folklérica por ejemplo, asistieron a
la funcién por recomendacion de una de las integrantes del Colectivo, pues es su maestra de
técnicas de entrenamiento dancistico. Sobre el tema les quedo claro que era una especie de
parodia sobre la danza mexicana, pero se confundieron porque no esperaban ver esa
coreografia sin danza, es decir, sin movimientos técnicos de danza en escena, “bueno, no sé
si esto es danza o si? Bueno, es danza porque si se mueven en un momento y si hablan de la
danza, pero yo no esperaba esto... Tenia la expectativa de que fuera més bailado en vez de

hablado.”

“Sabemos que esta es una farsa, que te hace tener interés en la situacion,” mencionaron.

“Cuestionarte qué de lo que decian era verdad y qué no. Entender las relaciones que existian
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nos causo duda. En el desarrollo cuando habia movimiento a veces encuentras similitudes,
hay relaciones que se pueden hacer, como que La consagracion de la Primavera tiene un
patron de movimiento y musical que queda con el ritmo de Pérez Prado.” Otro joven nos
comento: “Yo senti como una critica al encasillar fenomenos dancisticos especificos en un
tipo de poblacion o civilizacion que pudieron desarrollarse a la par y en contextos muy
dispares y eso no significa que se hayan desarrollado movimientos en un lado del mundo y
otro. Para nosotros,... nunca me habia puesto a pensar como el espectador percibe que lo que
puede estar pasando aqui tiene influencia o puede estar pasando también en otro lado o que

la danza de aqui influye en otras.”

Los tres estudiantes continuaron: ‘“Pero, ;qué seria esto danza, happening o
performance?...es una conferencia que recurre a la danza hecha, pero también al hablar del
cuerpo humano moviéndose y es danza porque el individuo estd ahi y aparte ver la
significacion de lo que te presentan y lo que te explican y como te lo explican.” Las
conferencias que mas les gustaron fueron la de Foucault, la de la danza de contacto y la de
los Matlachines, y puntualizan: “aqui muchos datos eran veridicos, pero ya cuando lo ligd
con lo otro ya era ironia no?. Habian temas que no tengo presentes, pero cuando toco eso,
pues creo que entiendes la intencion del trabajo, no sabes de esto pero si no sabes de lo otro

pues te interesas en desarrollarlo o conocerlo no?”

Sin saber entrevisté a la programadora del ciclo de danza contempordnea y performance y
quien esta a cargo de los proyectos de teatro y danza del Goethe Institut, de nacionalidad
chilena. A ella le parece importante la propuesta del Colectivo AM, porque “traen un
planteamiento de la danza mexicana y la influencia ficticia internacional y la referencia que
tiene siempre la danza nacional respecto a la internacional.” Sin duda al ser de otra tradicion
dancistica, la funcionaria parece no conocer realmente tampoco, qué de lo actuado y dicho
es verdadero, pero sin duda interpreto su respuesta en el sentido de que captd de alguna
manera la intencion de la obra. Mencion6 la importancia del trabajo del Colectivo como arte

performatico, valioso por estar alejado de la coreografia convencional.
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Entrevisté a un funcionario quien dirige el programa de Artes Vivas del Museo Universitario
del Chopo y ve danza toda la semana. Muy significativamente y similar a como piensan las
personas que provienen del campo dancistico, tanto éste funcionario como Goyeneche fueron
reticentes en un principio a la breve entrevista porque mencionaron que no se consideran
publico “normal”, y s6lo me dieron la entrevista cuando hice hincapié en que si me parece

que son publicos, so6lo que especializados.

Al funcionario le gusté la conferencia performatica. “Es un ejercicio coherente con un grado
de ironia y con el conocimiento del tema. S6lo con el conocimiento se puede evitar caer en
lo ridiculo o lo ingenuo, como en el caso de las investigaciones que hacen en el Cenidi-
Danza. Tenemos ejemplos de mala investigacion poco rigurosa y algunos de los ejemplos
que se usan aqui se podrian trasladar a algunas pseudoinvestigaciones con los temas que se
realizan en México.” Cuando se le pregunt6 a qué investigaciones o temas de investigacion
se referia, no supo qué investigaciones mencionar y dijo: “habria que buscar en los archivos

del INBA, pero s¢ de lo que hablo.”

Un alumno comenté que le parecia confuso el tema, porque no sabia qué de los datos
historicos que mencionaron sobre la danza contemporanea eran verdad y cuales mentira...eso
los confundi6 y para nada les causo risa. Les pregunté a ellos si lo que la ponente (su maestra)
dijo sobre la danza de Matlachines era cierto o no y ellos dijeron que si, que las imagenes en
video sobre esa danza y algunas cosas de las que dijeron si eran ciertas y que claro que estaban
dichas de una manera extrafia que causaba risa en otros espectadores, salvo lo de matar

chinos. Sintieron confusién y por momentos notaban una burla.

Cabe hacer notar que la violencia que sin querer ejerce el Colectivo AM sobre sus publicos
en obras como esta es una reaccion ante la violencia que ellos han sufrido o bien saben que
existe en el campo de la danza académica, desde la formacion del bailarin, hasta la
jerarquizacion y el autoritarismo que se vive en las distintas instituciones de la danza
occidental y mexicana, y que conforma el habitus asumido o cuestionado de los distintos
actores de la danza en México. La violencia ejercida es disparada hacia varios flancos: hacia

quienes respetan y creen en la importancia de la historia de la danza mexicana, hacia quienes
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no saben las particularidades de pertenecer a un campo como el dancistico y se sumen en una
confusion, y hacia quienes, sin querer manifiestan una postura de conocedores cuando en
realidad lo que estan exhibiendo es su desconocimiento de las problematicas internas del

campo y sus luchas por la posesion del capital simbolico.

Otra obra importante del Colectivo AM es Antes de la playa esta el mar 'y se present6 durante
el ciclo que se reporta. Un espectador especializado describio su vivencia: “Al inicio de la
obra/experiencia/experimento, dos de las integrantes del Colectivo AM nos explicaron en
términos generales, el origen, propdsitos y mecanica de desarrollo de esta propuesta. Nos
dijeron, luego de repartirnos un cuadernillo con preguntas y boligrafos, que la propuesta
habia nacido de una invitacion para reflexionar sobre las relaciones entre danza y ciencia,
asunto que llevo a los miembros del Colectivo AM a preguntarse sobre las relaciones entre
danza contemporanea y publico. Nos pidieron que, cuando escuchdsemos un nimero dicho
en voz alta, respondiésemos la pregunta correspondiente. Esto ocurriéo asi durante el
transcurso de la propuesta. De hecho, pienso que se trata de un experimento en el que se
miden, catalogan, clasifican las respuestas del publico. Los y las asistentes somos
sujetos/objetos de estudio. Confirmo, de nuevo, la habitual generosidad de los publicos que
aceptan las demandas de los creadores. La obra/experiencia/estudio/experimento se
construye con base en una sucesion de cuadros, a cuya conclusion, y luego de escuchar el
niumero de la pregunta correspondiente, los espectadores somos invitados a
interpretar/valorar. Los cuadros fueron diversas ejecuciones dancisticas, juegos con el peso,
desafios a la percepcion sensorial, de género, del habitus de espectador escénico, de la
construccion de los afectos, etcétera. Ahora bien, nunca se nos indicaron cuales fueron los
criterios para construir los experimentos, ni las hipdtesis, ni las categorias de interpretacion
de nuestras reacciones y respuestas. Participamos activa y entusiastamente, pero en una

situacion de desigualdad. Fuimos, realmente, objetos de estudio.”

Al entrevistar a un espectador especializado sobre su experiencia comentd: “Esto me genero
una sensacion extrafia, paraddjica: me gusto la experiencia, me diverti, aprendi de nuestras
respuestas, pero senti que perdi la situacion de igualdad que habitualmente creo habitar
cuando asisto a un hecho escénico: al interpretar una obra que se autonomiza -relativamente-

de sus autores y que desde su autonomia relativa me solicita una interpretacion (no creo en
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el espectador pasivo) me siento considerado en términos de igualdad. En el caso de la
experiencia de Antes del mar esta la playa, me senti siempre sin posibilidad de interpretacion.
Es paradojico porque participamos mucho, pero estuvimos todo el tiempo en el juego sin
conocer sus reglas, aqui si fuimos entes pasivos, a pesar de los desplazamientos, el hecho de
subir al escenario, de trasladarnos de fila, en fin... pero, reitero que la experiencia me gusto
y si me hizo reflexionar sobre los habitus de nosotros los espectadores escénicos habituales,

quienes vamos a la danza seguido a ver varios tipos de propuestas.”

Lanzo la hipotesis de que la danza o el performance que el Colectivo AM ofrece tiene que
ver con una critica permanente a las instituciones y que, en su apariencia de ruptura y
busqueda de una libertad creativa, constrifie a los publicos a ver y pensar lo que para ellos y

ellas esta bien pensar, es lo correcto pensar.

Sus temas tienen que ver con un cuestionamiento a la danza mexicana y su jerarquica historia,
con experimentos sobre la percepcion de los publicos a quienes se les hacen preguntas
dirigidas a que “entiendan” ciertos codigos de cualidades de movimiento y el cuestionar que
la danza deba tener relacion con codigos técnico expresivos de movimiento ya establecidos

en la danza académica, entre otros.

Casi sin excepcidn se muestra una conduccion ambigua y poco clara hacia los espectadores.
Esta danza nos parece dirigida casi exclusivamente a los publicos especializados por su
construccion y el planteamiento de sus temas, aunque en el discurso los integrantes del
Colectivo dicen dirigirse a todo publico. Si bien en este momento me falta indagar mas sobre
su intencionalidad declarada, puedo percibir una postura de poder de la que hacen uso y que
los coloca en un espacio social privilegiado dentro del campo, aunque no sé qué tan
conscientemente, es decir, poseen un habitus que los coloca en este espacio social tanto en la
danza como en el mundo, desde el cual pueden cuestionar las tradiciones de la danza
mexicana aun sin conocerlas bien y plantear sus posturas desde una ambigiiedad muy
conveniente, so0lo accesible a los publicos especializados. El capital simbodlico que el

Colectivo posee y muestra se corresponde sin duda con lo que ofrecen a los publicos y con
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los publicos, en su mayoria especializados y aficionados que asisten a sus presentaciones y

eventos.

Por ejemplo en el performance Mexican Dance, sin duda el espectador debe tener
conocimientos de la danza y su historia para reirse en el momento correcto y dejar de hacerlo
en los momentos “adecuados”. Una sefiora mayor del publico, seguidora del Colectivo, no
dejaba de reirse en momentos en los cuales se decian datos certeros y ya sabidos (esperamos)
entre quienes estudian o son profesionales de la danza contemporanea. Yo podria leer esas
risas como un problema de colonizacidon y malinchismo con el que puede ser vista la danza
mexicana, que se traduciria en ver como imposible que personajes de la danza
norteamericana tan emblematicos como Martha Graham hayan sido influenciados por la
cultura mexicana y sus vestigios prehispanicos o que Waldeen, una de las iniciadoras de la
danza moderna mexicana, hayan trabajado por realizar una técnica de danza con raices en las
formas y cualidades de movimiento mexicanas. Todos los que reimos nos expusimos a la
postura de burla y de poder que las ponencias del performance nos ofrecieron. Por ejemplo,
los publicos especializados de danza contemporanea reian cuando se establecian relaciones
ficticias pero posibles entre la danza contemporanea y personajes o culturas de movimiento
de los ambitos de la farandula o los mass media, en una denostacion evidente por lo que no
es arte, sino espectaculo mediatico. Habia atin chistes para publicos ain mas especializados,
que no causaron risa a nadie, como los referentes a la musica, uno sobre John Cage y otro

sobre los acordes y ritmica de La Consagracion de la Primavera con el mambo.

Al asistir a ver las coreografias planteadas por dos de las artistas alemanas invitadas gracias
al intercambio del Colectivo AM y el Goethe Institut, pude comprobar como, aunque las
obras presentadas por las artistas alemanas poseen una factura acorde con la danza
contemporanea conceptual o posmoderna a la que pretende adscribirse el Colectivo y de la
que gusta la curadora de la temporada, sin duda es una danza para publico especializado que
conoce el codigo tanto de presentacion de esta nueva danza, como las luchas internas a nivel
estético en el campo, aunque aun sin conocer el codigo, las percepciones de los espectadores
fueron valiosas porque considero que espejean esta danza en lo que quiere ser y lo que

realmente es. Las dos obras presentadas Carta a la danza de Kareth Shaffer y Operation
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Orpheus de Jule Flierl, requerian de un conocimiento que ni siquiera demostro tener una
espectadora especializada entrevistada, quien es bailarina, maestra de danza y de historia de
la danza a punto de jubilarse. El tema de la primera obra fue descrito por la maestra como
que muestra las problematicas de la danza. La maestra cuestiond el uso de la palabra para
expresar el tema y se quejo de que en la danza mexicana no hay apoyos y de que los
coredgrafos no hablan de temas sociales tan importantes como la violencia o el mal gobierno.
De la segunda obra nos comentd que percibia un gran entrenamiento corporal y una gran
expresividad en la bailarina, quien también cantaba, pero dijo no saber el tema de la obra.
Sin duda para centrar el tema de esta segunda obra se requeria del espectador saber inglés
(idioma en el que la bailarina dijo gran parte de su parlamento), asi como italiano, y tener

informacion sobre el mito de Orfeo y Euridice al cual se referia de formas sutiles la intérprete.

Lanzo estas observaciones para comenzar a apuntalar algunas claves de los cuatro ejes

tratados respecto a este Colectivo y sus publicos.

Podemos resumir diciendo que los temas estan ahi como puntos de anclaje para los
espectadores que los retoman de diversas maneras. Aunque todos los temas fueron
importantes para los diversos espectadores, sobre todo los que no incluian connotaciones
ideoldgicas en su mirada, si hubo topicos principales bajo los cuales temas particulares
tendian a acomodarse o subsumirse. Esos temas que todo lo abarcaron fueron la violencia,
las relaciones de género y en tercer lugar y por su originalidad en dos de las obras, el paso
del tiempo y el envejecimiento. Incluso uno de los temas mas impactantes y significativos,
la migracion, se incluyo en el topico de la violencia. Esto quiza hace patente un momento

histdrico con caracteristicas que invisten varias areas de la vida de las personas.
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5.- LOS SENTIMIENTOS COMO TEMA Y EL CUERPO.

“La sustancia extensa es la extension y la exterioridad de la sustancia
pensante, que sin este afuera no podria constituirse en interioridad. Mejor atn:
conviene deshacerse del esquema de un interior opuesto a un exterior. No hay
mas que un existente...Expuesto, el punto de coincidencia a si se repite
indefinidamente a lo largo de todas las dimensiones a través de las cuales
ejercita su propiedad de sentido (sentir, asentir, resentir). Ego es el punto de
sentido —a la vez incalculablemente multiplicado y siempre idéntico en su
retirada inextensa- de la configuracion (lineal, voluminosa, motriz, plastica)
que se llama un cuerpo” (Nancy, 2015: 11-12).

De acuerdo con las entrevistas y observaciones a los publicos, ubico dos temas principales
y jerarquizados por los espectadores. Los temas sociales como la violencia y los migrantes
fueron los preferidosde de los entrevistados quienes los colocaron como importantes, fuertes,

que tocan al espectador.

En el extremo opuesto estuvieron los sentimientos. Ninglin otro tema como los sentimientos
y las emociones expresadas en las obras y en los mismos publicos fueron tan definitorios y
problematicos para los espectadores, al grado de que gracias a estos temas pude interpretar
una distincion social en las formas de sentir y percibir. Cuando se permitian expresar
sentimientos, lo hacian en relacion con la violencia. En cambio, lo que no se permitian tener,
sobre todo los espectadores especializados, fue principalmente el amor y diversos estados
animicos tales como el dolor, la comunion en ciertos estados meditativos o de juego (hacia
la inocencia) o la tristeza. Es decir, si el amor, pero tefiido de violencia o si el dolor, pero
referido a situaciones tragicas o violentas que tuviesen relacion con temas sociales relevantes.
La emocidn, incluso tratada sin aspavientos, en si misma como una diversidad de estados
psicoldgicos o bien dentro de planteamientos sobre hurgar en el inconsciente donde se

pudiera presentar; en todos los casos fue tremendamente problematica.

Para los publicos legos, algunos aficionados y provenientes de clases populares, no es un
obstaculo ni ver representados los sentimientos en escena, ni tampoco expresarlos. Los

publicos especializados en cambio no gustan de expresar su sentir, tal vez porque piensan
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que deben mantenerse en la intimidad. Es por esta razon que mas que tratar los sentimientos,
me interesan “las puestas en cuerpo del juego del mundo” (Le Breton, 2002: 57) que los
espectadores realizan al ver danza y como viven y expresan los sentimientos que les provoca
lo que ven o lo que rememoran de lo que ven, porque esto es parte de lo que les significa.
Como escribe Le Breton, “de un 4rea cultural a otra, y con mayor frecuencia, de una clase
social a otra o de una generacion a otra, los actores descifran sensorialmente el mundo de un

modo diferenciado” (2002:58).

No todos los espectadores especializados reaccionaron igual frente a los temas que trabajan
la emocion y los estados animicos en escena. Existe una diferencia significativa entre los
coreografos, investigadores, maestros y académicos dedicados a la teoria en otras areas ya
sea artisticas, sociales o humanas y los bailarines. Si bien a los bailarines espectadores no les
gustan los temas como el amor, las relaciones, ni tampoco el tratamiento melodramatico de
los temas, no muestran tanto pudor o problema para manifestar su sentir. Expresan de formas
sencillas y claras lo que sintieron y se muestran incluso particularmente receptivos a
planteamientos de ambientes oniricos, meditativos o que incluso dejarian salir partes

instintivas del comportamiento humano.

La percepcion de los espectadores no es solamente instintiva, animal, biologica, como lo
plantearia Patricia Cardona (1993), sino que esté atravesada por el ethos del espectador, por
el pensamiento y por complejas tramas de asociacion y significacion que incluyen por
supuesto la razon. Los sentimientos y las emociones pertenecen, no nos cabe duda, al cuerpo,
pero no a un cuerpo puramente fisioldgico o biologico, sino a un cuerpo social, cultural y

contextualizado.

Una espectadora especializada argentina me hablaba de senti-pensar como palabra
compuesta que aludiria a una percepcion somatica compleja, en la que el espectador evoca
situaciones, recuerdos de su propia vida y se identifica con lo que vive en el presente. Existe
un concenso social y cultural en las maneras en que se permite expresar o no los sentimientos
y en este sentido lo personal manifiesta lo social. Las emociones expresadas mediante

palabras y gestos, nos hablan de una cultura afectiva del grupo, de un momento, de un
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contexto en el cual esta la persona que las vive a su modo. Por otra parte, suscribo que las
emociones de los espectadores se dan siempre en relacion, en este caso, forman parte del
proceso de negociacion con lo que ven en escena de forma que no es tan importante lo que
se presenta en escena sino lo que los espectadores perciben y evocan, su memoria de la
experiencia. En este sentido “las emociones nacen de una evaluacion mas o menos licida de
un acontecimiento por parte de un actor nutrido con una sensibilidad propia; las emociones
serian pensamientos en acto, apoyadas en un sistema de sentidos y valores. Arraigadas a una
cultura afectiva, se inscriben a continuacion en un lenguaje de gestos y mimicas en principio

reconocible por quienes comparten sus raices sociales...” (Le Breton, 1999: 111).

LANDSCAPE, VIVIAN Y LOS ESTADOS ANIiMICOS O AMBIENTES
EMOCIONALES. A MEDITAR.

En los trabajos de la coredgrafa Vivian Cruz y su Landscape Artes Escénicas, A.C.,
podemos ver con claridad la recepcion que diversos publicos tienen hacia obras que tratan
los sentimientos de maneras mas meditativas y quizé abstractas, como los presenta la
coredgrafa. En sus obras hay abstraccion y por ello no hay ni melodrama ni obviedad, pero
existen elementos escenograficos, de utileria, de video y marcajes en la expresion gestual y
la relacion en el movimiento corporal que realizan los bailarines, a veces en un uso particular,
no lineal de la palabra, que dan indicaciones mas cotidianas sobre las temdticas tratadas. En
el caso de Suerios y obsesiones se trabaja con los suefios, obsesiones y preocupaciones de
cuatro mujeres, dos mujeres en la vigilia y en un espacio mas abstracto y dos en el suefio o

en un espacio mas intimo.

En una parte del espectaculo, entra la mitad de los asistentes aproximadamente a un espacio
que se muestra de manera convencional, es decir, el publico sentado en las butacas de un
teatro a la italiana y dos bailarinas accionando en el escenario separado de los espectadores,
con la altura normal de este tipo de espacios. Estas intérpretes utilizan mayores elementos
técnicos que la danza académica en sus expresiones, saltan, ruedan, usan sillas y basicamente

se relacionan mediante movimientos arriesgados y virtuosos usando todo el espacio del
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escenario. Mientras tanto, la otra mitad del publico ha sido conducida a la parte trasera para
entrar al escenario, sobre el cual se han colocado sillas para que los espectadores se sienten
muy cerca de las otras dos bailarinas que haran una ejecucion distinta a las primeras
mencionadas. La ejecucion de estas intérpretes es mucho mas teatral aunque si se apela al
movimiento, pero menos extendido en el espacio. De este lado, sobre el escenario hay
muchos elementos de escenografia que describen un espacio interior que pudiera ser un
apartamento y la utileria consiste en numerosos objetos como retratos, libros, lamparas y
sillas. En ambos lados del espectaculo cuyas partes corren al mismo tiempo, hay elementos
de video al fondo. Después de aproximadamente media hora, cuando se ha terminado la
accion, los publicos son conducidos a cambiar de perspectiva, de manera que quienes
estuvieron sobre el escenario pasan por dentro hacia la parte de las butacas y quienes estaban
en las butacas, pasan a la parte de arriba y atrds del escenario y observan la parte del

espectaculo que ya vio la otra parte de la audiencia.

La mayoria de los publicos de esta obra en sus dos temporadas con el Ceprodac, fueron
especializados o aficionados y observé, en coincidencia con los jovenes espectadores de los
Procesos en Didlogo de la Mecedora, que los sentimientos, las emociones y el inconsciente
no estan entre los temas preferidos de estos publicos. Sin duda las funciones de estreno de la
obra referida tuvieron el obstaculo de las formas de trabajo de la institucion y el poco tiempo
de la coredgrafa para montar la obra, es decir, dos meses para que los jovenes intérpretes
introyecten la forma de trabajo de nuevos coredgrafos y, sobre todo, que interpreten a
profundidad personajes complejos como los que la coredgrafa solicita, aparte del habitus y
las relaciones de poder en el gremio mexicano que vuelven tan vulnerables a los bailarines
ante la mirada externa de sus maestros y colegas. Con introyeccion me refiero al proceso
mediante el cual las bailarinas hacen suyas e interpretan las intenciones de la coredgrafa.
Ubico asi el proceso de los ensayos no sélo como un proceso correctivo y de ajuste en la
comunicacion que se da con los coredgrafos y entre los mismos bailarines en el sentido de
Turner (2000), sino donde al mismo tiempo se manifiesta la memoria, su presente en las
facetas de persona y su papel en una obra, asi como un intenso y rapido recorrido de ajustes
en el trabajo del bailarin, con miras a complacer las peticiones del creador y lograr un

resultado final. En el seguimiento de las presentaciones y los procesos creativos se observa

219



un total involucramiento de las bailarinas con el trabajo y la asuncion “de los esquemas de
percepcion y valoracion que les permiten percibir las conminaciones inscritas en una

situacion o en un discurso y obedecerlas” (Bourdieu, 1997).

Podemos mirar con otra luz las opiniones severas de los espectadores respecto a no haber
sentido nada, “no me transmitio nada, no senti nada” o el “senti un profundo aburrimiento”,
de algunos espectadores especializados, si planteamos que Vivian extrae material afectivo de
la vida y experiencias de las propias bailarinas para la construccion de sus personajes.
“Necesitaria leer al autor (Milorad Pavic en quien aparentemente se inspird la coredgrafa) o
hablar con la coredgrafa antes de proferir una opinién” comentd una espectadora

especializada.

Fue dificil en las entrevistas realizadas a los espectadores especializados que se centraran en
su sentir. Generalmente se desviaban hacia detalles de la hechura de la obra o lo que ellos y
ellas percibieron sobre la musica, la iluminaciodn, las cualidades en la interpretacion y el
movimiento que sin duda son testimonios que pueden enriquecer a los coredgrafos y sus
formas de produccion, pero que a los antropologos nos retan aextraer lo que queremos y

también de leer entre lineas.

Encontré que los espectadores especializados, a su manera, también exigen que se les den
pistas para razonar una tematica, a pesar de declarar en ocasiones lo contrario, es decir,
comentar que estan abiertos a sentir, que no quieren ser influidos ni influir de manera racional
su comprension de una obra y de solicitar a los publicos que no traten de entender, sino de
asociar libremente y sentir. Cito a Le Breton cuando, sin dejar de hablar de los sentimientos
como una forma de raciocinio comenta que, “todas las sociedades se defienden contra el
riesgo del sinsentido, lo inesperado, lo insdlito. Contra la angustia de lo desconocido, el
simbolismo social se apodera de todas las manifestaciones del cuerpo, sea influyendo
directamente en ellas, sea incorporandolas a un sistema de signos que les da un sentido” (Le

Breton, 1995: 17).
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Un espectador comento: “Se cuid6 el video. La musica es de vital importancia, pero hubo
muchas disonancias. La musica me evito ver a los bailarines y me gener6 distraccion. Hay
una lucha entre la iluminacion y el video. No pude estar a gusto. Me gusta llegar a una funcion
y que me deleite todos los sentidos. Cuando todo funciona, aunque la obra no sea tan buena,
te metes y te pones en un estado de percepcion. La primera parte no me gustd por eso. No
hay un disefio sonoro. Hay muchas musicas new age. Lo que me parecié muy afortunado fue

el video.”

Es significativo como, al tener la experiencia de observar el montaje, identifiqué diferencias
con lo que éste entrevistado afirmo, pues fueron las propias bailarinas quienes propusieron
la mayor parte de los gestos y actitudes mostrados en escena y la coredgrafa solo seleccion6
y construyo escenas, y organizo momentos dramaticos o emotivos. Observamos en este caso
que el proceso de trabajo con Vivian Cruz, incluyé movilizar el aparato afectivo para aportar
a la obra, mediante acciones iniciales muy concretas como escribir cartas, realizar collages y
proponer ambientes musicales, para luego intercambiarlos, dialogar y verse en el otro, en los
otros. La danza se convierte aqui en una manera expresiva de pensar. Recordemos que los
movimientos en danza se van convirtiendo durante este proceso en simbolos estandarizados
y patrones kinéticos (que finalmente tienen que ver con las técnicas) con una carga simbolica
y que estos simbolos intentan representar experiencias del mundo externo e interno (psiquico)

de quienes estan implicados en esa construccion (Hanna, 1987).

Digamos que Cruz abona en sus obras para dar a ver o expresar mundos expresivos y
meditativos, ambientes animicos que son percibidos por los espectadores. Una espectadora
especializada, que asiste muy poco a la danza, me comenta respecto a la obra “Azul” de Cruz:
“Vivian me encanta porque siempre nos propone ambientes oniricos, meditativos, que no son

faciles, pero me gustan porque te llevan a la introspeccion”.
Otra espectadora, bailarina y maestra de danza, en lo referente a sus impresiones nos dice:

“me parecid poética la primera pieza que vi (del lado de las butacas, donde hay mayor

movimiento), me hizo sentir como si fueran aves en cautiverio, mujeres queriendo salir, una
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lucha entre ese apasionamiento o ese deseo de ser libre. Lo relacioné con las aves,

curiosamente sacan después en el video un ave.

Sin duda, el sentimiento tiene que ver con las imagenes evocadas bajo el pretexto del objeto,
de lo visto. El mundo de la metafora tendria también relacion con lo sentido-pensado y la
danza es el territorio perfecto para relacionar el movimiento efimero que crea formas, con las
imagenes significativas del repertorio de sentido o de experiencias del espectador. Mark
Johnson escribe: “El movimiento humano, la manipulacion de objetos, las interacciones
perceptuales incluyen patrones recurrentes sin los cuales nuestra experiencia seria cadtica e

incomprensible” Johnson llama a estos patrones esquemas de imagen (1991: xix).

Un elemento que causd impacto en los publicos y que coincidio en ser significativo y presente
como algo evocador de sentido y memoria en la obra Suerios y obsesiones fue el video. Este
video que se mantuvo como fondo activo en los dos espacios usados y fue realizado por la
misma coredgrafa, quien tiene formacion y practica en la videodanza. Una espectadora dice:
“A veces el video me distrae de los cuerpos cuando otros lo usan y a mi me gusta ver el
cuerpo, pero ahora me pasoé lo contrario estd muy ubicado, muy tejido el video en relacion a
lo que estd pasando con las bailarinas. A veces se me perdian ellas, pero no porque se me
perdiera su fisicalidad, sino que yo lo relacioné con el alma, las sombras (del video) era como
ese ser queriendo salir de ellas mismas. No sé, es mi alucine. Era como un suefio el manejo
del video, como se mueve en el espacio y el tiempo. La musica estd compenetrada bien. La
ultima parte quiza sobra, pero se me hizo como un pergamino de sensaciones, emociones,
deseos. El lado de adentro de la funcidon no se me hizo tan fuerte, pese a que estibamos mas

cerca. Para mi la obra trata de la expansion de un ser y la represion de un ser.”

Un espectador lego afirm6: “Senti que es como un suefio de un lado (de las butacas) y del
otro la realidad. Me generaba una sensacion de ensuefio, tranquilidad, de relajacion, esto la
primera parte estando en las butacas. Ya adentro en la otra parte, del otro lado de la realidad,
el estress, las preocupaciones que se generan. Para mi la obra se trata de un momento de la
vida que vivimos y cruzamos los pensamientos con la realidad y nos confundimos muchas

veces”
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Una espectadora especializada, bailarina, coredgrafa y maestra argentina con muchos afios
de vivir en México, comento luego de la primera vez que asisti6 a ver la obra: “Yo me entero
de las funciones por el sitio Danza-dance o bien las mismas instituciones me mandan
invitacion. No me gustd ni impactd nada de la obra. Senti un profundo aburrimiento. La
coredgrafa dice que trabajo a partir de los pensamientos y los suefios y creo que esa relacion
se perdid en el juego técnico. De repente me fijé que me llamaba mas la atencion lo que
sucedia en la pantalla que las bailarinas. Hay una cosa que me agota, quiza porque vi mucha
danza. Son bailarinas espectaculares. El nivel logrado en México de bailarines respecto al
trabajo técnico es impresionante, pero cuando quieren hacer gestos y cosas es algo tan fuera
del cuerpo. Cuando trabajas gesto tiene que haber un trabajo interno de conciencia y después
de proyeccion. Eso es lo dificil porque estas interpretando y eso tiene que proyectarse. Ahi
se pierde porque no hay un trabajo real de interpretacion organica. Yo lo vi como algo que
puede ser un trabajo de investigacion, pero luego aparecen las secuencias tradicionales con

mucha cosa técnica.”

Esta misma espectadora vio de nuevo la obra en su remontaje con un elenco diferente y
cambid totalmente su percepcion. Cuando la encontré al inicio de la funcidn, no estaba muy
consciente de que ya habia asistido a ver antes esa obra. Asiste al teatro a ver danza por habito
para ver qué se presentaba en el Teatro de la Danza y se quedod. Al final su percepcion fue
distinta. Me coment6 que la obra cobr6 ahora si un sentido mas onirico, quiza por su estado
animico en esta ocasion. Entonces la mayoria de los espectadores especializados
entrevistados y que asisten mucho a ver danza o incluso repiten su asistencia a ver una misma
obra, se mostraron sensibles a sus propios cambios de humor o de estado y afirmaron que eso
influy6 en su percepcion sobre la obra de manera determinante. Un maestro de danza que
asiste a ver a Barro Rojo por ejemplo afirmé que en ocasiones pone mas atencién en unas
cosas que en otras, porque asi revisa el avance técnico, interpretativo o lo correcto de los
elementos cada vez. Sin embargo, también dice que, aunque le cuesta trabajo desligarse de
ver esos elementos, su estado animico influye en que disfrute unas ocasiones mas y otras

menos las presentaciones.
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Una espectadora especializada coment6 sobre Suerios y obsesiones: “Yo lo que senti fue que
uno era el estado de vela y el otro de suefio o algo asi, no?, no sé cudl, pero si. Lo que si es
que o ya todo el mundo esta sordo o por qué esos niveles y esa violencia con el volumen,
sobre todo si estamos sobre el escenario. Qué curioso que en la danza donde se trabaja con
el cuerpo, donde se tiene conciencia del cuerpo, no haya un poco mas de dulzura para con el

publico.”

Otra espectadora especializada dijo: “Hay dos problemas principales, uno es de los
intérpretes y otro es coreografico. Nunca me gusta decir las cosas que pienso sin hablar con
los coredgrafos primero, porque muchas veces ellos tenian una intencion y asi puedo decir si
su intencion se cumplio o no. También es la primera vez que veo al Ceprodac y si bien se ve
que hay un trabajo técnico, no hay un trabajo interpretativo. No sé qué tanto es problema de
la coredgrafa o de los intérpretes. A lo mejor ella quisiera que ellos hicieran un trabajo que
no pueden hacer. Yo lo que quiero es hablar con Vivian. No hay una integracion entre los

ademanes, el cuerpo y la cara. Porque el cuerpo esta en otra parte.”

Abunda: “Cuando voy a ver algo de danza o teatro espero que me conmueva
kinestéticamente, emocionalmente o que la narrativa me conmueva. Yo estoy dispuesta a que
me conmueva de la manera en que el coredgrafo quiera. Si no pasa eso... No hubo

movimientos originales, la puesta no es original,

Ahora cada quien puede hacer lo que quiera, pero hay un publico, entonces seamos
especializados o no, algo te conmueve o no. Un publico no especializado, si ve una pierna
que va por alla, dice guau!, pero nosotros ya hemos visto muchas piernas que van por alla y
eso puede ser impactante si esta usado en un contexto emocional o de movimiento que te

apabulla y entonces dices guau!”

Casi todos los publicos coincidieron en varios puntos que seria menester detallar luego, pero
en general sintieron lo onirico y la realidad con el cambio de ambientes y tono de ambos
lados de la escena, aun sin querer reconocerlo. Surge un tema en la percepcion de los

bailarines, sobre todo entre quienes tienen treinta a cuarenta afios, sobre el cuerpo de sus
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colegas en escena. Ya no les importa ver cuerpos delgados y elasticos y de hecho agradecen
cuando las bailarinas (como fue en un caso del segundo elenco de Suerios y obsesiones) son
diversas en su estructura corporal (un poco mas gruesas o bajitas) y rompen con el ideal de

la bailarina delgada y bella.

Una exbailarina joven que asistio a una funcion coment6: “Me gusté mucho la obra. Sigo el
trabajo de Vivian y nunca me ha defraudado. El manejo del publico es congruente. Me gusto
mucho una de las bailarinas porque no tiene un cuerpo que es el convencional. Me choca que
piensen que los bailarines tenemos que ser delgados, flacos, altos. En lo personal esa bailarina
me conmovid, porque los movimientos le salian del centro, del alma y la mayoria de los
bailarines se van por la parafernalia técnica que tienen. Esta chava tiene esas cualidades, pero

todo abonaba a su expresion.”

Este cambio de mirada tiene que ver con el surgimiento de una nueva postura ante los valores
hegemonicos de la danza escénica occidental, a los cuales no escapa la danza contemporanea,
donde un ideal de cuerpo es impuesto y popularizado como el correcto no solo dentro, sino
sobre todo fuera del campo. Este cambio de mirada conlleva también un paulatino cambio de
paradigma respecto a la danza contemporanea dominante en el mercado simbdlico de este
arte y que deberemos revisar con mayor detalle cuando hablemos del cuerpo que postula la

danza contemporanea posmoderna conceptual o del presentar.

De los espectadores especializados, observamos que los bailarines y bailarinas en activo son
mas susceptibles de encontrar experiencias o sensaciones enriquecedoras y expresarlas, que
quienes ven desde perspectivas mas tedricas o formales la danza. Si bien los bailarines
entrevistados disfrutan del movimiento formal y virtuoso, les impacta mas y les llama la
atencion cuando hay menos movimiento de este tipo y cuando se rompe la idea del cuerpo
delgado, virtuoso, bello que la danza académica de la modernidad nos ha inculcado que
debemos ver en estas manifestaciones. Esta inclinacion se torna una exigencia sobre todo en
los més jovenes. Los bailarines muestran menos expectativas. Esto pudiera deberse al lugar
desde el cual hablan en el campo, es decir, su experiencia esta en la practica y no en el analisis

o la investigacion. De hecho una investigadora de danza me comentaba: “qué van a decir los
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bailarines, nada, si ellos lo que quieren es bailar y quedar bien con los coredgrafos para que
los contraten”. Observo que, si bien esta es una caracteristica que se da mas a nivel
inconsciente en ellos y ellas, considero que va mas alla de una cuestion de calculo, utilitaria
e incluso ingenua y que si se ha operado un cambio a nivel del habitus de los bailarines en el

campo.

Algunos espectadores especializados entrevistados no hablaron de lo que les produjo la obra
coreografica, pero si hablaron de la calidad del trabajo videografico de Vivian, sobre todo en
Suerios y obsesiones, montada con Ceprodac. Algunos otros dijeron que no sintieron nada y
que nada les conmovio, pero a la hora de responder sobre la tematica, si surgio la idea de “la
vigilia y el suefo”, el dia y la noche, el espacio intimo y el espacio externo, lo cual muestra
que si comprendieron, pero que necesitan sefiales que les indiquen certezas, incluso mas que
al publico lego y ademads, que no confian plenamente en sus percepciones. Finalmente, no
sabemos si el publico especializado esta consciente del tipo de poética que implica la danza

contemporanea de Vivian Cruz y esperan ver algo distinto a lo que Vivian puede ofrecer.

Vivian crea ambientes meditativos, con temas subjetivos como los cambios internos y
externos por la edad y las preocupaciones y deseos que pueden tener las mujeres. Vemos que
estos temas no estan de moda, aunque puedan tocar profundamente a los espectadores y que
los publicos con una formacidén académica sobre todo, se resisten a sentir, al igual que los
publicos especializados del mismo campo de la danza. Lanzo la hipdtesis de que quiza el
campo de la danza y otros en areas como ciencias sociales, filosofia y otras disciplinas, evitan
sentir, les da miedo enfrentarse a todo lo que sus sentimientos les pueden descubrir. Sobre
todo los profesionales de la danza tienen otra vision y vivencia de su cuerpo por dedicarse a
la profesion, pero no se fomenta que se pongan en contacto con capas mas profundas de la
creatividad e incluso del sentir, es decir, no sobrepasan el nivel de la libertad de tocarse y
vivir el cuerpo que proporciona el entrenamiento técnico (Le Breton, 2002). El cuerpo en
Occidente se muestra aqui en su contundencia, es decir, un cuerpo que ha logrado a través de
diversas luchas sociales poder mostrarse aparentemente mas descubierto, sin tanto pudor en
el sentido externo. También es un cuerpo que gracias a esas luchas ha logrado disminuir la

censura para tocarse, para tener relaciones sexuales de diversa indole genérica. Sin embargo,
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hasta que no se logren asumir los sentimientos como parte normal perteneciente a nosotros y
que no tenemos cuerpos que son externos a nuestro raciocinio y nuestra alma, es decir, que
SOMOS nuestros cuerpos que piensan y sienten, como cuerpos de personas que se relacionan
entre si y con el mundo, quedaremos atrapados en un dualismo que separa el cual, ain en
nuestro tiempo sigue siendo problematico, ya que “el cuerpo no es una naturaleza, ni siquiera

existe. Nunca se vio un cuerpo: se ven hombres y mujeres” (Le Breton, 2002: 25).

De esta forma, planteo que lo que dificulta la aceptacion de los sentimientos como tema y la
mejor dilucidacion de lo que sentimos para poder referirlo sin temor con palabras, tiene que
ver con varias problematicas que corresponden a los contextos en los cuales los publicos se
mueven. Por un lado el dualismo dominante que diria que es mas prestigiado y util pensar
que sentir. Por otra parte los publicos especializados podrian presentar esta dificultad debido
a que el habitus del campo impele a sus actores a accionar, formarse en disciplinas que dejan
las aptitudes imaginativas, creativas y sensibles simbolicas a un lado, en gran parte de la

formacion.

Otra cuestion es que por esta division dualista dominante se ve al cuerpo como un objeto, no
como parte constituyente de la persona. Este dualismo que menospreciaria al cuerpo y a los
sentimientos, también es impuesto en dos sentidos en nuestras sociedades. Primero se utiliza
en nuestras sociedades capitalistas con fines de influir en nuestras ideologias, en nuestros
habitos de consumo, y en consecuencia se le tiene presente de formas algunas veces
distorsionadas (como en la explotacion del melodrama, de los estereotipos de género, como
en las referencias solo a la libertad de vivir el cuerpo y alimentar unos sentidos dentro del
paradigma naturalista del cuerpo). En segundo lugar y de forma opuesta pero consecuencia
de lo mismo, existe una sobre regulacion de los sentimientos, es decir, se nos restringe
cultural y politicamente de lo que es correcto sentir y sobre todo externar que sentimos

(Illouz, 2007).
Propongo esto al comparar las entrevistas y como enfrentan estos sectores del publico los

temas que aborda Vivian, en comparacion con los publicos legos que pudimos entrevistar.

Algunos publicos especializados hablan de un anquilosamiento en la investigacion de
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movimiento y de una repeticion de lenguajes dancisticos de los noventa (improvisacion de
contacto y técnica release). Sin dudarlo eso es Vivian, en conjuncion con lo que ella encuentra
en cada proyecto de los que realiza con equipos distintos y con esa particularidad que tiene

trabajar por proyecto y no con un grupo permanente, como es el caso de Barro Rojo.

Sin duda, aunque el coredgrafo tenga una idea de lo que quiere generar en los publicos con
cada una de sus obras, en el proceso de negociacion que se establece entre obras y
espectadores, no hay manera de “disefiar un camino de sentimientos” para los espectadores,
aunque en el proceso creativo es importante construir una estructura que muestre indicios
claros de sentido para los espectadores. De esta forma, es un tema de discusion complejo el
que ofrece la disyuntiva de si el coreografo es responsable por los sentimientos (sobre todo
cuando son negativos o violentos, cuando se ha dado el caso) de los espectadores o bien de
que el coredgrafo no es responsable de ello, dado que cada espectador tiene experiencias

particulares segun su bagaje y actitud.

Hago un paréntesis aqui para relatar mi propia experiencia en ese sentido y sustentar mi
argumento que va en el sentido de que el coredgrafo incluso debe proponer caminos y
elementos de interpretacion y sentido claros para los publicos, pero que no es responsable
por las reacciones hacia ellos, o al menos no directamente en todos los casos. No podemos
generalizar y tendriamos que argumentar caso por caso. El primer ejemplo es la presentacion
de un performance del coredgrafo y artista Gerardo Sanchez en la cual tuve la oportunidad
de participar como intérprete hace ya muchos anos. El caso es que en ese performance habia
elementos transgresores que lo fueron en cierto contexto. Las bailarinas provocadbamos con
antorchas, habia desnudos y sobre todo se lanzaban huevos a una cruz que servia de
escenografia al fondo y debajo de la cual habia elotes y otros elementos. Ese performance
fue un éxito entre los artistas plasticos y otros publicos que la pudieron apreciar en la Escuela
de San Carlos. Sin embargo ese mismo performance, presentado en una comunidad de las
afueras de la Ciudad de M¢éxico causd que los espectadores quisieran brincar el cerco
invisible que poniamos los intérpretes con nuestras acciones y nos quisieran agredir
directamente. Entonces, algo que comenzd como una presentacion escénica, termind con la

huida (literalmente) de quienes realizdbamos el performance, a pesar de que el creador nos
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instaba a permanecer ahi y no temer a las amenazas que luego se convirtieron en agresiones

de los espectadores.

Otra experiencia es también lo sucedido entre algunos espectadores de un solo de mi autoria
e interpretado por mi, titulado Canto al deseo. En esa obra mi intencion era presentar una
exhaltacion, contradictoria por cierto, entre el gusto-deseo de ser mirada y deseada, y al
mismo tiempo retar al voyeur que mira por la cerradura y desea, para que asumiera su propio
deseo y actitud de voyeur. Algunos espectadores, especializados por cierto, me hicieron
comentarios sumamente agresivos al término de una funcion. Eran desde chistes machistas,
hasta verdaderos comentarios mis6ginos. Al comentar lo dicho por ellos a una compafiera de
trabajo, maestra de danza, ella repuso que yo era la responsable de las actitudes de esos
espectadores y que debia asumirlo, puesto que yo los conduje hacia ese lugar en el que quiza
ellos no querrian estar. Menciono6 que se le hacia raro que yo no estuviera consciente de que

esas eran las reacciones esperadas.

Por ello los dialogos con los espectadores y el recoger su percepcion se vuelve importante,
porque da indicios al coreodgrafo de las maneras en que su obra es percibida y puede cambiarla
0 no respecto a esa informacion. En el caso de la obra de mi autoria creo que, si bien no era
mi intencidn recibir comentarios misoginos, si lo era provocar a los espectadores en general.
Cumplia en cierto modo mi objetivo, aunque por supuesto que nunca esperé recibir
agresiones. En este sentido respecto a los temas y su tratamiento con los cuerpos que
provocan podriamos pensar también que se da una negociacion soterrada a diversos niveles
entre la fibra sensible que mueve a un coredgrafo a plantear un tema, que tiene que ver con
experiencias de vida y pensamiento, y las fibras sensibles que mueve ese tema y forma de
tratarlo en el espectador, para quien es una sorpresa esta conmocion, porque afloran

sentimientos que incluso ¢l o ella no prevén que emerjan con las propuestas dancisticas.

En este sentido la mayoria de las obras tanto de BRAE, como de Vivian Cruz abordadas en
este estudio establecen un consenso con los espectadores, ya sea tematico o por ofrecer una
serie de elementos de construccion que en principio no tienen una intencioén de provocar. Ya

cuando abordemos obras con nuevas formas de presentacion en la danza, es cuando
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encontraremos, como en los casos de los Procesos en Didlogo de La Mecedora y las obras
del Colectivo AM contradicciones y discrepancias ain mayores tanto en su construccion y
presentacion como en su recepcion. Aun con todo, los sentimientos de los espectadores no
se pueden conducir o controlar y representan un misterio que nos impele a conocerlos. Un
ejemplo es el caso de las diferencias entre lo que deseaba transmitir Laura Rocha con su obra
Cartas de otorio y lo que percibieron los espectadores. Esto ultimo es lo que nos interesa en

este trabajo.

LA EMOCION DESBORDADA...BARRO ROJO.

Sobre todo en las obras de Barro Rojo como Cartas de otoiio o Amor, perfume,
ausencia...boleros del alma, pude observar e identificar diferencias de percepcion que tienen
que ver, lanzo la hipétesis, con los campos a los que se pertenece y los nucleos sociales que
aplauden o detestan estas propuestas. Como los planteamientos de estos temas en Barro Rojo
tienden al melodrama, las distinciones son tan nitidas como la tintura teatral, energética y por

lo tanto estilistica hacia la espectacularizacion con la que se presentan tales temas.

Ya anoté que todos los temas que Barro Rojo presenta tienen un tinte gestual o energético
que habla de la violencia en diversas formas. Justamente ese tinte melodramatico es detestado
por los publicos especializados y adorado e incluso buscado por los espectadores legos y
algunos aficionados, sobre todo cuando son seguidores del grupo. A estos espectadores legos
no les da tanto pudor como a los especializados ni el tratamiento de los sentimientos como el
amor en las obras, ni expresar su conmocion ante los diversos temas que trata BRAE. Entre
los publicos especializados sigue el reclamo de las formas tributarias de las expresiones de
la danza en la modernidad y de la obviedad con la que se presentan los temas, aparte de que
se presenta casi una protesta visceral contra los tonos melodramaticos que tifien las obras de
Barro Rojo, en este caso de Laura Rocha. Ya sea en una critica a los lugares de género en los
cuales la sociedad coloca a hombres y a mujeres, sea en la ilustracion dancistica y casi teatral
de los Boleros del alma, o en menor medida la coqueteria y la dificil pero dindmica

interaccion entre hombres y mujeres en Cartas de otorio, los espectadores especializados
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rechazan lo que gusta a muchos espectadores legos que invita Barro Rojo a sus funciones y
que suelen provenir de colonias populares del sur de la ciudad o de Iztapalapa y diversas
zonas al oriente de la Ciudad de México y quienes, al decir de uno de los entrevistados,
regocijan sus sentidos “con la vista de tan buena danza, cuerpos tan bellos y bien entrenados,

tan organizados y los boleros, principalmente para oir los boleros, por supuesto.”

En el caso de Barro Rojo existe una division muy préxima a la de clases o espacios sociales
respecto a la recepcion de los temas como el amor, las relaciones de pareja, la familia. Para
los espectadores especializados y algunos aficionados hay demasiados estereotipos y los
temas en general no deberian presentarse de maneras tan obvias. Esta “obviedad” incluye el
uso de herramientas teatrales como gestos y palabras que literalmente ilustran las situaciones
que se presentan: dificultades de relacion entre padres e hijos, parejas, o adolescentes con
sus familias. Esa misma forma que explora el melodrama es aceptada y aplaudida por los

publicos legos y algunos aficionados que son seguidores del grupo.

En Cartas de otorio, cuya autora es Laura Rocha, todos los publicos dijeron que era una obra
que les gustd mucho por el despliegue de movimiento dancistico y técnico de los bailarines
y que les habia conmovido el tema, que para ellos y ellas fue el desamor, cuando las
relaciones de pareja se rompen y el dolor que eso causa. S6lo en dos casos la obra no gusto
y parecid vacia, llena de multiples imagenes y mucho movimiento, pero sin sentido. Laura
Rocha realiz6 esta obra pensando en su padre, en su relacion con €l y en la alegria de los

encuentros, pero también en la nostalgia del recuerdo.

En general de Barro Rojo a los publicos les agradaron los temas y las imagenes. Aparte de
que mencionaron que la escenografia y los movimientos de escena les impactaron como
cuando en “Cartas de otofo cae una cortina de arroz, las bailarinas deshacen con la boca
ramos de flores, bailan con sombrillas o al final de la obra cuando aparece un personaje que
evoca un cuadro de Renée Magrite, vestido de levita negra, sombrero de copa y con una

manzana en la boca.
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Ejemplo de esta preferencia de los publicos legos y populares por el melodrama podria ser
lo que pude observar en el Centro Cultural José Marti en la presentacion de la obra Amor,
perfume, ausencia...boleros del alma. Esta es una de las obras mas taquilleras de sus
publicos aficionados y legos y una de las obras maés criticadas por los publicos

especializados.

El ambiente era festivo y desordenado respecto a un espacio teatral convencional; la atencion
era flotante. Algunos espectadores se paraban, hacian comentarios a otros, etcétera. Sin
embargo nunca dejaron de atender a lo que sucedia con los intérpretes y reaccionaban ante
algunos gestos de violencia de hombres a mujeres y viceversa, peleas de varones, pero sobre
todo y en mayor grado, a una escena en la cual una mujer es apartada con violencia por un
varén que se va con otro varon, en un gesto de relacion claramente homosexual. Los
espectadores se mostraron ofendidos haciendo exclamaciones y se solidarizaron visualmente
con la joven bailarina, quien a su vez los miraba con tristeza (a los espectadores.) Por
momentos los asistentes cantaban los boleros. Vemos claramente aqui también que existe
un didlogo respecto a la construccion social del género que esta presente en la danza, pero
que es refrendada o rechazada quiza por sentirla como molesta o inapropiada por los publicos
diversos. Aqui mas que en otras obras o con otros grupos se manifiesta cierto

“sentimentalismo que caracteriza las ideas sobre el amor” (Jimeno, 2004: 23).

Un espectador entrevistado comentd que, si bien si sabe qué es la danza contemporanea
puesto que tiene una hija de catorce afios que toma clases de esa disciplina y de danza aérea
en el Faro Tladhuac y ha asistido a sus funciones de fin de cursos, en esta ocasion asistié mas
por los boleros que por la danza, aunque suele asistir a veces a este espacio para ver teatro y
conciertos. Nunca antes habia visto a Barro Rojo o escuchado de él, pero le agradan las artes
escénicas. El mismo lleva ocho meses en un grupo de teatro para la tercera edad, en un aféan
de luchar contra su depresion, al realizar la actividad. “Dicen que cuando uno esta deprimido
tiene que salir no?, bueno, pues eso estoy haciendo.” Mencion6 que le agrado la funcion de
BRAE y que con gusto volveria a verlos bailar. Que los boleros le traen recuerdos, le hacen

sentir muchas cosas y que le gusté como los ilustraban los intérpretes, con su habilidad.
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Aqui ubicamos de nuevo al arte ya sea como espectador o como practicante con la funcion
muy clara de ser vehiculo para reflexionar en las situaciones de la propia historia y asi sanar.
Laura Rocha nos comenta respecto a estas visiones tan realistas y nitidas de género que son
criticadas por los publicos especializados y tan buscadas por otros publicos: “Creo que el
tener este contacto directo con la gente me dice que debo de buscar mis necesidades
expresivas. Encontrar el por qué de situaciones. Entender el mundo y las cosas que me
preocupan. Con el didlogo con el publico que es directo, pues me interesa este poder decir,
estamos viviendo esto y no somos tan distintos. Nuestras necesidades son estas. Poder decir
por qué estas mujeres sufren. Esta obra puede tener este toque machista, pero te das cuenta
que las mujeres empiezan a tener una toma de conciencia. Una sefiora me dijo ’si esta obra

la hubiera visto antes, mi vida hubiera sido distinta con mi marido’.”

Un testimonio que nos habla de un temperamento o una sentimentalidad que transmite Barro
Rojo en sus obras de manera mas clara, es el siguiente testimonio de un espectador de
“Travesia” en la funcion de preestreno quien comenta: “La sangre caliente es el sello de su
danza. Tuve muchas emociones en la escena en que todos se cruzan, me senti alegre, pero
tuve altibajos. Fue muy fuerte cuando empezaron a cantar.” Como se fue la musica a la mitad

de la representacion, las bailarinas cantaron la cancion cardenche, muy emotiva.

En este sentido cabe aclarar que los bailarines tienen ciertas expresiones teatrales que Laura
les pide que realicen durante la representacion. La finalidad de dichas expresiones verbales,
incluida la indicaciéon de cantar la cancidon cardenche, no es ser escuchados por el publico,
sino que lo usan como estrategia para hacer mas fuerte y realista su personaje, transmitir con
mayor intensidad, ain con la perfeccion técnica que se les pide. También estos momentos
sirven de marcas o quius para los mismos bailarines, en las acciones y sus cambios. Al
intentar analizar estos testimonios, cabe destacar que es notorio coémo hay una afectividad
social que es puesta en juego, en negociacion, cuando aparecen elementos de la cultura
popular que identifican a grupos o situaciones muy “nacionales” y que despiertan una especie
de orgullo o sentido de pertenencia. En Travesia la danza del venado, un vestuario de
sombrero y jorongo, la musica en todas las obras (cancion cardenche, boleros, los Cadetes de

Linares, El Gran Silencio, piezas de la época del rock and roll en México, y también una que
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otra cancion en inglés de moda cuyas letras quiza no todos entienden, pero con las cuales los
jovenes se identifican), nifias vestidas al estilo fiesta de quince afios, etcétera. Referencias a
situaciones del cine nacional (como 7 Soles o Fresa y chocolate), hacen que haya una

identificacion que finalmente es sentimental, apela a una sentimentalidad “nacional”, propia.

Sobre sus sensaciones, una sefiora menciona: “me transmitié angustia cuando atraviesan por

el desierto, el tunel, el rio sobre todo: querer atravesar y llegar a su meta y que no se puede.”

Los espectadores especializados se encuentran en una contradiccion cuando ven a Barro
Rojo. Esta contradiccion tiene que ver con desear un alejamiento de la “obviedad” en la
representacion y de una reflexion en los temas que se aleje del sentido comun, como ya lo
anotamos en la seccion referente al tema. Sin embargo, el siguiente testimonio hace explicita
tal contradiccion planteada por todos los entrevistados especializados y uno que otro
espectador lego, pero con un nivel profesional alto (estudiaron posgrados, son académicos o
universitarios por ejemplo). Estos espectadores, al igual que los espectadores legos y
aficionados coinciden en su gusto por admirar el cuerpo entrenado, habil, virtuoso, que da
legibilidad a lo representado e incluso lo hace bello. Se presentan cuerpos “bellos”,
entrenados, delgados, jovenes, habiles y expresivos que coinciden con la idea comun de un

bailarin.

Un espectador especializado comenta: “Me conmueven esos excelentes bailarines. Es una
proeza historica, donde nadie queria reconocer excelentes bailarines en los cuerpos
mexicanos..., pues ahi estdn y son extraordinarios. Cuerpos invisibilizados como los
mexicanos bailan genial. Eso es muy ninguneado en nuestro medio, pero pienso que bailan
furiosamente bien. Eso me conmueve porque veo un trabajo generacional ahi muy
importante.” El entrevistado se refiere a la mistica de grupo que inculcan los directores de

BRAE y que hace que bailarines muy jévenes se comprometan con el trabajo en colectivo.
“Bailan muy bien,” comenta. “Hay una apropiacion de sabidurias técnicas dancisticas. En la

composicion, el espacio esta trabajado de manera limpia y rica, eso me gusta, pero pensé lo

unico cierto es el amor a la machincuepa. Lo tnico cierto que pasa acé es ese amor a bailar
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tan bien. Eso es muy bonito, pero pienso, esa es la verdad de Barro. Un poco el tema es un
chipote, no?. Podria ser cualquier tema y ellos lo atacarian igual. En Barro los cuerpos ya
estan, son capaces de incendio, pero se comen los temas, porque los temas no modifican la
discursividad dancistica y entonces el tema se queda epidérmico.” Aun con esta critica, nos
comenta que la obra le conmovié por las cosas realizadas en el grupo de migrantes, el coyote
y el migrante sintesis, que para ¢l es quien baila la Danza del Venado. “Debajo de los cuerpos
de los migrantes esta ese cuerpo invisibilizado del indigena como los pueblos originarios, el
cuerpo que todos portamos, pero que decimos que no. Esa escena me significa resistencia,
energia, poder, pero ahi estd la contradiccion, porque la danza homenajeada no es la del
venado, es Amalia Herndndez. Entonces me pregunto con qué cuerpo estan dialogando (los
barros). El cuerpo escénico virtuoso siempre se impone, ese cuerpo se impone, es bello, pero

hay una tributacion muy fuerte a la discursividad dancistica espectacular.”

El espectador contintia: “Me gustd como baila Angie, (la bailarina que hace el solo de la
chica violada), pero la forma como resuelven la agresion a ella es reproducir una tributacion
a la mirada patriarcal. ;Por qué Barro no se plantea a nivel del discurso lo que plantea a nivel
tematico? Falta reflexion teodrica para hacer mas poderosa la formulacion artistica.” Nuestro
entrevistado continua: “Narrativamente esta bien hecha. Cuando los corretean es bonito, pero
es pura danza. Si fuera otro tema no importaria. Carreras bellisimas, pero igual son mis
prejuicios. Disfruto la funcion, veo mucho trabajo, agradezco esos bailarines, ese cultivo de
un capital de saber dancistico mexicano, pero siento que hace falta estallar el discurso. Aun

asi, claro que volveria a ver a Barro Rojo.”

Para algunos el gusto por la espectacularidad de Barro Rojo significa estar atrapado por
“dispositivos practicos y discursivos que disocian emocién y razéon y cuyo cometido es
enmascarar el modelado cultural de las emociones y también la imbricaciéon entre
dispositivos discursivos y relaciones de jerarquia y fuerza simbolica y real entre los géneros,

las clases, la razon y el sentimiento, el cuerpo y la mente, etcétera. (Ver Jimeno, 2004).

Evidentemente los publicos legos permiten con mayor facilidad que el sentimiento organice

su modo de ver la danza respecto a los publicos especializados y aficionados. Una hipotesis
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que podriamos lanzar es que el encuentro con la danza, sus planteamientos, pero sobre todo
con esos otros cuerpos habiles expresivos es tan contundente y fuerte que, si no es el tema,
otro punto de anclaje al cual se puede apelar, ante la falta de otros elementos de conocimiento
especificos de la danza como disciplina es justamente el sentimiento, las imégenes, la
relacion con la propia vida. Los publicos especializados tienen un conocimiento que les
permite percibir mds acorde al studium barthiano y los aficionados pueden estar en un
intermedio, dado que en muchos de los casos usan la asistencia a la danza para formarse un
gusto correcto, en el sentido de ver el arte de la danza prestigiado. Se guian por un gusto que
puede encontrar fundamento en su propio habitus. Cabe destacar que también entre los

aficionados encontramos expresiones muy interesantes de su sentir.

PROCESOS EN DIALOGO. LOS MAS JOVENES.

Sin duda existe y se manifiesta, al menos en lo que observé, una sensibilidad propia de
los mas jovenes o que se adscriben a la nueva danza contemporanea mexicana. Los Procesos
en Didlogo de La Mecedora son espacios privilegiados para observar y platicar de la

sentimentalidad de los més jovenes y como la expresan.

Dentro de esta sentimentalidad pudimos observar coincidencias entre los publicos argentinos
y mexicanos. Los mas jovenes pueden reir de propuestas donde la violencia se presenta como
algo chusco, mientras los mayores mas bien se conmueven y son tocados de otra manera “me
espantd esa escena porque yo la senti violenta” me dijo una espectadora mayor en Buenos
Aires, ante una escena que causaba risa a los mas jovenes. Justamente reacciones parecidas
observé en los publicos mexicanos. Sin embargo, las propuestas de la danza mexicana joven
poseen una ingenuidad que si tiene una intencion lidica en ocasiones...como cuando algunos
adolescentes pueden reir de cualquier detalle de la vida cotidiana, como la incomunicacion
por ejemplo, y no se presenta la violencia tan explicita. Esto se manifestd al presentarse el
performance Acciones minimas sobre la introspeccion y el dialogo, co-creada e interpretada
por la coredgrafa Gisela Olmos y el artista plastico Inti Santamaria. Cabe destacar que esta

presentacion todavia requeria de mucho trabajo para llegar a expresar algo estructurado y
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claro. Sin embargo, los publicos, sobre todo los espectadores mas jovenes, se mostraron
receptivos y comentaron que les agradd. Lo mas notorio es que se percibido un ambiente
ludico que movio a reir a algunos jovenes con las acciones de los performers. Mencionaron

que el performance los divirtié y que se identificaron con los absurdos de la incomunicacion.

En el programa de mano escriben: “Los performers conversamos con dos mufiecos de tela
que tienen nuestras mismas proporciones fisicas. Abordamos la (in)comunicacion y los
disparates que se originan de ella. Para algunas escenas proponemos un lenguaje corporal
con movimientos minimos: una especie de pausa en movimiento. Para nosotros el cuerpo es
lo mas cotidiano del mundo, no es nada excepcional ni técnicamente virtuoso. No nos interesa
profundizar en el significado simbolico de los objetos sino en la interaccion fisica con ellos.

Ofrecemos una especie de collage” (Programa Procesos CdMx, 2016).

En los jovenes espectadores mexicanos también existe cierta reaccion sensible o delicada
ante la politica y la violencia, porque es un tema que preocupa y que los afecta. De hecho
cabria hacer mencion que un motor o un impulso para las colaboradoras de La Mecedora y
también para el Colectivo AM, son acontecimientos que han marcado a la juventud mexicana,
pero sobre todo a la juventud que estudia o que pertenece a ambitos universitarios. Estos
eventos son: la tortura y el asesinato de los 43 estudiantes de la Escuela Normal Estatal de
Ayotzinapa y el brutal asesinato el 31 de julio de 2015, de la gestora cultural, antropdloga
por la Universidad de Jalapa y coordinadora del Festival de Artes Escénicas 4x4 Nadia Vera,
su pareja el fotoperiodista de Proceso y otros medios Rubén Espinosa, y tres colaboradores
amigos que estaban con ellos cuando los torturaron y asesinaron. También caus6 conmocion
entre la comunidad artistica de las artes escénicas el posterior encubrimiento por las

autoridades. (Rompeviento T.V. Vimeo, 1°./Jul./17).

Si bien las integrantes de La Mecedora son bailarinas y estudiantes que pertenecen a clases
medias altas o altas con una formacién académica especializada, el primer evento las toco
como jovenes y el segundo aun mas porque conocian a Nadia Vera y a su hermano,
coredgrafo con trayectoria y posicionado favorablemente en la nueva danza contemporanea

mexicana y con ellos aflor6 su vulnerabilidad, y la necesidad de asirse a su disciplina desde
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un lugar (la danza contemporanea conceptual posmoderna) que cuestiona al mundo. Esto es
comun tanto en La Mecedora como en el Colectivo AM, pero se muestra de diversas formas
que corresponden a espacios sociales mas y menos abiertos a los publicos diversos. De hecho
una de sus colaboradoras nos explico que el detonador para impulsar una Biblioteca Itinerante
de Coreografia (BIC), fue un comentario de la madre de Nadia Vera cuando comentd que

solo el leer y estudiar podria hacernos conscientes de nuestra situacion.

Ambos colectivos colaboran y lo hicieron para la organizacion y realizacion del ciclo Otras
corporalidades. De hecho el proyecto de la BIC es impulsado mayormente por los integrantes

del Colectivo AM y se mantuvo durante sus presentaciones.

En las integrantes de La Mecedora observo un cuestionamiento mucho mas informado del
mundo, que no se encierra tanto en una sola estética o posicion hacia el exterior y muy al
contrario existe la voluntad de abrir espacios justamente para cambiar el propio mundo
aunque sea comenzando desde las formas de crear y de pensar la creacion. Esto es lo que los
Procesos en Didlogo de La Mecedora significan para los jovenes coredgrafos mexicanos que
no tienen muchos espacios para expresarse, bailar, intercambiar, segiin lo aseguran sus

integrantes en entrevista.

Las contradicciones de las que hablamos sobre la recepciéon de ciertos sentimientos
representados, se manifiestan ante obras como la escena expandida de teatro documental
Eco=Narciso. Auto profano de confesion, por el colectivo La Otra Orilla coordinado por
Guadalupe Mora Reyna y conformado por cinco personas de diversas disciplinas como el
teatro, la danza contemporanea, las artes plasticas y la psicologia social. El tema del amor en
sus variadas formas fue dificil de digerir. Ya mencionamos el comentario de un joven a quien
le molest6 que usaran un fragmento de Pedro Calderén de la Barca sobre el amor, tema de la
obra, puesto que se escuchaba muy antiguo y sobrepuesto, quizd muy lejano del lenguaje

coloquial de los jovenes sobre el tema.

En general varios espectadores comentaron que si se entendia el tema y nos interpelaban con

éxito. En un momento se acercaron a preguntar a algunos espectadores que a quien elegirian
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en ese momento, en esa sala para estar con €l o ella. Los performers nos eligieron a algunos
espectadores y nos dieron muestras de cercania y simpatia, como un abrazo, el tocarnos la
mano o el recargar su cabeza en nuestro hombro. Eso fue bien aceptado por los espectadores
segiin comentaron, porque dio claridad al tema, aunque como vemos las expresiones mas

nitidas y expresivas en escena del sentimiento amoroso causaron cuestionamientos.

Respecto a la observacion de una dificultad por tomar en cuenta los sentimientos relacionados
con el amor o los estados animicos mas intimos, debida quiza a la contradiccion de la
exigencia social de un control de los sentimientos y al mismo tiempo tener la necesidad de
relacionarse con ellos, hace que la danza se presente como un medio para reflexionar sobre
ellos y dejarlos aflorar. Podemos pensar junto con Thomas Csordas cuando habla del self,
que la sociedad contemporanea ha puesto en practica una excesiva racionalizacion del cuerpo
y de la experiencia emocional, asi como racionalizado diversos estilos de evaluacion moral
0 juicio moral, de evaluacion y legitimacion (1997). Ha habido cambios en estos limites sobre
las practicas mediante las cuales el ser es simbolizado, formado y expresado. De modo que
cuando las personas se dan cuenta y autoreflexionan sobre los limites que sus entornos
culturales imponen a la expresion o cuando se permiten sentir plenamente estas emociones,
y observan que estos limites no se han sobrepasado o abolido, -atin cuando esos sentires sacan
a flote también tensiones que ocurren en la sociedad y diria también limitaciones sociales
aportadas por vivencias en condiciones sociales y econdémicas en el limite como pueden ser
entornos o experiencias de violencia, pobreza, exclusion, el no tener voz, la falta de
oportunidades, etcétera.,- todas estas condiciones generan una reorientacion del yo, un darse
cuenta a veces constrefiido por las sanciones sociales y culturales inscritas en los habitus.
Estas problematicas y lo que las personas sienten al respecto afloran al identificarse con los
temas tratados en las obras o les permite poder vehicular sus emociones con la mediacion de

los cuerpos de la representacion.

En Espacio vital los espectadores se sintieron directamente enfrentados por los performers

quienes, de diversas formas invadian el espacio cercano de algunos espectadores.
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Un espectador se sintid apenado cuando una bailarina se pard enfrente de ¢l y se quedo
mirandolo mientras se quitaba el vestido que traia puesto y quedaba en ropa interior. Quien
habl6 de la experiencia fue la mujer acompafiante del varén afectado. Esta mujer en el didlogo
con el publico mencion6 que le llamaba la atencién como se pueden dar diversas tensiones
entre el cuerpo de los intérpretes y el cuerpo de los espectadores y que seria interesante saber
como lo viven los intérpretes y si tienen contemplado eso en la creacion de las obras. La
contrastacion entre el espacio y las tensiones que se establece entre los cuerpos de los mismos
intérpretes dentro de la obra y hacia afuera. Itzel Ibargoyen puntualizd entonces que es
importante aqui el cuerpo que se muestra en cada obra, qué tipo de cuerpo se muestra,
“porque el cuerpo de la danza tiene una tecnicidad que condiciona bastante lo que
entendemos que esta dentro o fuera de eso, qué virtuosismos,” menciond. Un joven bailarin

se sentd pegado a mi por un momento y otro me preguntaba que cémo estaba al oido.

Sin dudas puede afirmarse que la puesta en escena construye un universo propio que
transmite hacia fuera con el cuerpo. El estar en un bar, un table dance o la propia casa cambian
su contexto, su forma de estar, pero también cambian la del espectador, quien se pone en
situacion “teatral”, de percibir el acto del ritual teatral, con los estatutos que la modernidad
le ha conferido como la distancia con el performer, lo que es digno de contemplarse, la forma

de contemplar o lo que es licito mirar.

Al final de la obra Okanjore, el actor Josué Cabrera, quién retom¢ la cultura de los sonideros
de la Ciudad de México y los santeros para hacer una evocacion de las relaciones que se dan
entre los géneros y sus peculiaridades en estas fiestas populares, invité con mucho éxito por
cierto a bailar a los espectadores. Primero bailaron con €l las bailarinas mas jovenes, pero
luego se animaron a bailar muchos asistentes que ya estaban emocionados y en total empatia
con el actor en un ambiente festivo. Algunos jovenes varones asistentes se veian divertidos,

pero no se incluyeron en el baile.
En la obra Javier...que hablaba sobre la dominacion fisica emulando un estado de violencia

politica un espectador coment6: “Me llama la atencion como el tipo de cuerpo. Este

tratamiento del poder desde individuos aparentemente del mismo nivel o vestidos igual, con
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el mismo vestuario y ese contraste del audio, son dos momentos del discurso y quiero saber

si eso lo pensaron o como.”

En la obra De/Genero se intent6 tratar la violencia de género, tema del cual se realiza una
mencion en el programa de mano sobre el texto La dominacion masculina de Pierre Bourdieu
(2000). Esta es otra de las caracteristicas de la nueva danza, como ya se menciond, que se
quiere relacionar con la teoria de las ciencias sociales, las humanidades y en ocasiones hasta

de las ciencias duras, intentando integrar sustento teorico en el planteamiento de las obras.

Ya me he referido al inicio de este apartado y en el anterior a la jerarquizacion de los temas,
y su importancia para los publicos, ya que les permite comprender mejor las obras, pero en
este proceso de comprension e interpretacion suelen priorizar lo racional por sobre lo
emotivo. Sobre todo la mayoria de los publicos especializados o provenientes de profesiones
académicas, pueden ver en las obras cierta dimension emotiva e incluso sentimental que
pueden ver bien, siempre y cuando no los toque, no los moleste, porque echan la culpa a la
falta de calidad de las obras. Un académico de las ciencias sociales y su familia nos
comentaron que les gusta la danza contemporanea aunque no van casi nunca, pero que les
gustaria que se diera una explicacion antes o después de las obras y asi los publicos verian

con mayor gusto una danza como la contemporanea que es compleja.

Sigo a Myriam Jimeno (2004) cuando nos habla de que la naturalizacién e incluso la
exaltacion de la violencia es la cara opuesta de la banalizacion de los sentimientos. Estas
caras opuestas tienen relacion respecto a un entorno social violento, que divide mente y
cuerpo y que no ve “personas”, sino solo cuerpos. Quiza sea por ello que la mayoria de los
espectadores, sean especializados, aficionados o legos, sobre todo con perfiles de profesiones
académicas dentro o fuera de los &mbitos dancisticos, gustan de ver cuerpos bellos, hébiles,
perfectos. Esto no quita que esos cuerpos transmitan emociones que requieren ser analizadas,
disfrutadas, comprendidas, etcétera, como vehiculos simbolicos para canalizar o reflexionar

sobre experiencias diversas, realidades intimas y sociales.
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Le Breton habla de que aunque existe una cultura afectiva especifica segun el nicho o
ambiente en el que las personas se forman y crecen, los seres humanos no dejamos de cambiar
emotivamente y no cesamos de reeducarnos afectivamente, puesto que las emociones todo el
tiempo estan en juego y todo el tiempo estan bajo vigilancia. De modo tal que puede ser que
la danza para quien la hace y también para quien la percibe, sea una fuente importante en esa
“configuracion cultural de la afectividad”, que transmite valores y experiencias y nos

recuerda comportamientos y practicas diversos (Le Breton, 1995: 152).

CUERPO ESPERADO VS. CUERPO REAL.

“Un cuerpo es una diferencia. Como es diferencia de todos
los otros cuerpos —mientras que los espiritus son idénticos-
nunca termina de diferir. También difiere de si. { Como pensar

cerca el uno del otro al bebé y al anciano?”” (Nancy, 2015: 18).

Sin duda, el cuerpo que se forja en la danza escénica occidental y por lo tanto en la danza
contemporanea al menos en nuestros paises latinoamericanos, es un cuerpo que carga con la
division mente cuerpo, que prioriza la razon sobre el sentir y la teoria sobre la practica. En si
mismo, carga el estigma de ser forjado por una practica, por practicas que intentan eliminar
lo simbolico. Es un cuerpo factor de individuacion que se posee y que se objetualiza y separa
de la persona, como si la persona fuese ajena a su cuerpo, a sus sentimientos, a su
pensamiento hecho cuerpo y a su experiencia. En ese sentido es a veces un cuerpo mas

biologico y que apela a los sentidos separado de su ser pensante y sintiente (Le Breton, 1995).

La modernidad occidental y su racionalidad nos legd el imaginario, las representaciones del
cuerpo maquina, del cuerpo bello, del cuerpo ideal en cada época y para cada actividad (Le
Breton, 1995). La danza, como disciplina cuyo instrumento es el cuerpo, cabe perfectamente
en esta diseccion, en este forjarse un cuerpo con técnicas depuradas que buscan su control,
pero también una eficacia en su expresividad, en detrimento de una bisqueda de la capacidad

de simbolizacion. Durante este proceso, en la formacion del bailarin y del coredgrafo en la
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modernidad ha sido menester, en algunas tradiciones como la de la danza mexicana acotar al
maximo los &mbitos de la imaginacion y la simbolizacion, para lograr una concentracion total
en el cuerpo virtuoso, bello. Cuerpo bello significa aqui cuerpos habiles, entrenados,
delgados, jovenes, que se ponen en riesgo, que no muestran signos de debilidad, cansancio,
sudor, esfuerzo. Su intento eterno y sin final, sin logros conclusivos, es un ideal y como todo
ideal, siempre imposible, siempre en duda. Porque estos cuerpos son cuerpos ofrecidos a la
mirada externa que objetualiza, que juzga si se ha llegado a dicho ideal o no. El habitus del
bailarin y del creador de la danza de la modernidad ha sido dominado por un dualismo
cartesiano que lo oprime, pero que al mismo tiempo, como todo habitus dominado, diria
Bourdieu, no puede escapar a la mirada, introyecta la mirada el juicio de su dominador. Asi,
en la danza escénica occidental se prioriza la practica, con un fin en si mismo, “una especie
de arte por el arte corporal, y sujeta a reglas especificas que son cada vez mas irreductibles a

cualquier necesidad funcional,...(Le Breton, 2002: 197).

Asi es que este cuerpo habil, virtuoso, fuerte, joven es el cuerpo que la danza escénica
occidental ha cultivado para perpetuarse en la memoria del espectador, sobre todo del
espectador que vive esa danza, que la cultiva. Desde el planteamiento en el espacio de duela
de una obra, observamos como los creadores establecen relaciones respecto a la obra con los

intérpretes de acuerdo a ideas afines del cuerpo.

En el primer montaje de Suerios y obsesiones, por ejemplo, la coredgrafa planteaba una
afinidad con la forma corporal y de movimiento de una de las bailarinas, evocando quizé
inconscientemente el cuerpo ideal, su ideal de cuerpo, parecido al de la ya fallecida
coreografa alemana Pina Bausch. Reminiscencias a su propia formacion quiza dentro de la
danza teatro europea, la afinidad era evidente en las interacciones que la coredgrafa tenia con

la bailarina y como ejemplificaba en positivo con ella.
Esos cuerpos ideales y expresivos, habiles y en riesgo, dan legibilidad a muchos espectadores

sobre ideas, les comunican sentires, les hacen experienciar y sacar a flote memorias, que

sirven incluso como sanacion, como vehiculo importante para reflexionar en la propia vida
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en la tragedia, en la tristeza, en la resignacion, en el placer...ya hemos visto el caso de

Travesia de Barro Rojo.

Por ejemplo en Blanco. Laboratorio Mandala. Segunda Naturaleza de Vivian Cruz, sobre
los bailarines de cuarenta afios en adelante, surgieron opiniones interesantes sobre lo que a
las personas les toca, aunque no estén cercanos al mundo de la danza, pues el tema es
universal en el sentido de que todos envejecemos y justamente les conmueve a los publicos
por ser un tema que casi no se aborda. Lo que esa obra proporciona a los publicos es un
mayor conocimiento de la danza y sus actores, humanizandolos, al mismo tiempo que los
hace reflexionar sobre ellos mismos y su condicion finita, humana bioldgica, pero también
cultural respecto al tema de la edad y las huellas del paso del tiempo en las personas. ;Como

elaboramos este tema en nuestras propias vidas, como lo recibimos?

En los mas jovenes se identifico un sentimiento comun expresado de distintas formas y que
consiste en sentir que el tiempo se va, que debo aprovecharlo y que mis problemas no son
tantos como los de quienes comienzan a sentir la edad en sus cuerpos. También surgi6 un
sentimiento de resignacion en las personas maduras. Una joven espectadora mencion6 que la
obra le habia hecho pensar en que estamos llenos de prejuicios y cosas intrascendentes que
pensamos en lugar de actuar. Una espectadora mayor comentd que recorddé como al entrar al
teatro ya se queria sentar porque le duelen las rodillas y que claro que el tema de la madurez
y el envejecimiento y los cambios en el cuerpo le hacen espejearse, verse ella misma con un

cuerpo que ya “se queja, pero con unas ganas de vivir muy grandes.”

Vemos como la técnica es un motivo de sujecion, pero también la idea que se tiene de técnica
y lo que nos hace sentir corresponde sin dudarlo a la adscripcion o el rechazo de paradigmas

imperantes o novedosos en la misma danza contemporanea.

Sin duda, en la danza escénica occidental han habido varias rupturas importantes,
definitorias, de las cuales se hablard més en extenso en la parte dedicada a las Tradiciones
encontradas. Por el momento me interesa bordar sobre el cuerpo esculpido técnicamente. La

danza contempordnea tiene una dimension estética en la cual se manifiestan elementos
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expresivos y conceptuales diversos con la ayuda o mediante el trabajo de personas entrenadas
en técnicas y habilidades que potencian las capacidades del cuerpo y manejan la energia de

forma lujosa y extracotidiana (Barba, 1998).

Justamente por el empleo de su energia de lujo y sus herramientas escénico-corporales
extracotidianas, esta danza representa, interpreta una idea del mundo (Schechner, 2012). La
danza académica de la que hablamos aqui utiliza técnicas extracotidianas cultivadas como
tecnologias a través del tiempo, de manera que en esos cuerpos esculpidos habiles, se
manifiesta la tradicion en la accion. “El fin de las técnicas extracotidianas va mas alla del
entrenamiento en si, en el caso de la danza académica el entrenamiento [diario] toma sentido
en la obra artistica sobre el espacio escénico. Tanto las técnicas corporales cotidianas como
las extracotidianas producen estados interiores, pero las segundas lo hacen de una manera
mas consciente, todas ellas en la medida en que "son vehiculos de un afuera social’,
conforman el interior del sujeto y ejercen su poder” (Islas en Tortajada, 2001: 36). La danza
se convierte aqui en una manera expresiva de pensar. Recordemos que los movimientos en
danza se van convirtiendo durante este proceso en simbolos estandarizados y patrones
kinéticos (que finalmente tienen que ver con las técnicas que surgen en cada época) con una
carga simbdlica y que estos simbolos intentan representar experiencias del mundo externo e

interno (psiquico) de quienes estan implicados en esa construccion (Hanna, 1987).

La danza escénica en Occidente ha tenido un desarrollo particular (al que nos referimos solo
brevemente), pero baste saber que tal desarrollo ha estado ligado a las situaciones politicas y
sociales, pero también a los movimientos artisticos en las diversas €pocas y hasta la
actualidad (Bourcier, 1981). En Ia historia de la danza y del arte en general, han existido
rupturas con tradiciones anteriores y por ello algunos artistas y tedricos contemporaneos no
ven con buenos ojos el uso de criterios establecidos por la tradicion, sin embargo, en ambitos
como la danza, la transmisioén digamos con escasa escritura, privilegia el aprendizaje directo
por via de la imitacion de maestros pertenecientes a lineas importantes y nos hace pensar en
los cambios realizados y aportados a la danza a través del tiempo. El cuerpo es central aqui.
Las diversas tradiciones en la danza se hacen cuerpo, ya que las técnicas son visiones del

mundo, estan cargadas de valores y nos hablan del contexto y la concepcion de persona y
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danza en cada época. El cuerpo que se requiere para la danza ha cambiado con el tiempo, atn

en el mismo género de danza.

Si bien en México seguimos una tradicion que esta relacionada y dominada por la danza
norteamericana de inicios del siglo XX y la seguimos por nuestra propia historia, dado que
fueron Waldeen y Ana Sokolow, dos norteamericanas quienes, con visiones diferentes
definieron la danza académica mexicana, las maneras en que abordamos las técnicas y nos
reapropiamos de ellas se caracterizan por particularidades culturales en las maneras de vivir
el espacio y el tiempo, en las cualidades de movimiento que imprimimos y en las necesidades

expresivas que los hacedores de danza asumen en escena.

Creo que a la danza mexicana se le plante6 una fundacion contradictoria en sus mandatos
hacia los hacedores y fundadores de la danza mexicana y se acostrumbrd, desde aquel
entonces a los espectadores, a mirar una danza revolucionaria, que quiere llegar al mayor
numero de publicos posible, pero que sufre hasta la actualidad de esa decision contradictoria

de su fundacion.

Para referir aqui esos antecedentes fundacionales retomo los datos de los primeros proyectos.
En 1931 Hipdlito Zybin plantea la necesidad de fundar una escuela de danza, de la plastica
dinamica, que formara artistas completos de la danza en México. “Lo que Zybin planteaba
era recuperar las dos corrientes dancisticas del siglo XX: el ballet especificamente la escuela
rusa y la expresividad y tematica de la danza libre originada en la escuela alemana, el objetivo
era crear una danza real y natural como los personajes del cine. Zybin define a la plastica
dinamica como ‘el arte hecho para personificar todas las manifestaciones del mundo vivo y
muerto por medio de la maquina humana expresivamente educada” (Tortajada, 1990: 62).
Este artista de la danza estaria preparado en artes plasicas, musica, historia de la danza y en
fin, se le daria “eduacion tedrica y practica” en danza, teatro, musica, dibujo, pintura,
escultura, las danzas y bailes nacionales, asi como en la danza y el arte mundial (Tortajada,

1990: 63).
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Esta propuesta se echd a andar, aunque so6lo duré un afo. Esta primera fundacion es
importante mencionarla porque va a fincar dos finalidades de la danza escénica oficial en
México: por un lado la intencién de profesionalizar la danza con el apoyo del Estado, al que
siempre estaria ligada y por otra parte el apoyar la creacion de una danza mexicana

posrevolucionaria nacionalista realizada por el pueblo y que llegue al pueblo.

Esta primera danza moderna en México digamos que comienza en el siglo XX con los ballets
de masas y los temas nacionalistas y se realizan presentaciones al aire libre en lugares como
el Estadio Nacional o el Teatro al aire libre Alvaro Obregon por ejemplo, con la participacion
de estudiantes de “la escuela de la Plastica Dinamica, de Ensefianza Doméstica, Gabriela
Mistral, Ignacio M. Altamirano, Industrial de la Beneficencia Publica y la Casa del

Estudiante Indigena” (Tortajada, 1990: 64).

Deciamos que este proyecto no prospera porque las hermanas Nellie y Gloria Campobello
comienzan a cuestionar el planteamiento de Zybin en el sentido de que, por ser extranjero,
consideraban que “no conocia las reales necesidades de la danza mexicana y no debia ser el

director técnico de la escuela ni debia imponer un plan de estudios” (Tortajada, 1990: 65).

Finalmente se impone la vision de las hermanas Campobello y en 1932 se funda la Escuela
de Danza cuyo proyecto, aunque conservé la vision nacionalista y de rescate de las danzas
tradicionales mexicanas, fincé las bases para la idea hegemonica de bailarin que la danza
mexicana aparentemente necesitaba y que continua hasta el momento. Con esta idea venia
implicita la vision de un bailarin preparado técnicamente con excelencia de manera que fuera
apto para ejecutar las danzas que los coreodgrafos le pusieran, le montaran, asi como la
formacion de un gremio que para las autoridades del momento, es decir, el Departamento de
Bellas Artes, habia demostrado con esa primera ruptura que “los bailarines profesionales no
tienen facultades de organizacion administrativa y técnica, [y] el hecho de que tratarian de

imponer sus particulares métodos profesionales” (Tortajada, 1990: 67).

Triunf6 entonces el proyecto que abonaria para la consolidacion de la vision hegemonica que

hasta la fecha tienen tanto hacedores de danza como publicos, de que la danza s6lo la pueden
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realizar cuerpos jovenes y bien entrenados técnicamente. Una vision que tiene relacion

directa con los planteamientos de las artes en la modernidad.

Esa danza tiene temas y formas de hacerse particulares. Esa primera danza mexicana era una
danza mas narrativa, fiel a un guidén de vocacion interdisciplinaria y de espiritu nacionalista.
Esta danza llega a su climax creativo durante la llamada Epoca de Oro de la danza Mexicana
en los afios cincuenta del siglo XX. Posteriormente surge la danza contemporanea en los afios
sesenta del pasado siglo con formas abstractas, diversos temas y estructuras menos narrativas,
mas poéticas o que simplemente apelan a las formas. Ya no se utiliza un guién y la danza se
concentra mas en sus propias cualidades expresivas respecto al movimiento técnico, aparte
de que ya no sigue la musica. Sin embargo, la vision del cuerpo “correcto o apto” para la

danza permanecera.

Este momento fundacional de la danza mexicana me parece importante mencionarlo porque
creo que fertiliza el terreno para el cultivo de una tradicion que se finca en la formacion de
cuerpos habiles y de una danza expresiva y fisicalista que continuard hasta la fecha. La danza
mexicana retoma asi, desde su fundacion, un doble mandato contradictorio. Por una parte la
danza moderna surge tanto en los Estados Unidos como en Alemania a principios del siglo
XX, como una liberacion del cuerpo sobre todo femenino de las constricciones tanto del
ballet, como de las constricciones sociales que literalmente “ecorsetaban” los cuerpos de las

mujeres.

Esta apertura a la libertad corporal y expresiva que conlleva la danza moderna se prestaba
perfectamente para la expresion de una danza revolucionaria y este sino permanecera también
en el imaginario de los hacedores de danza en toda latinoamérica. Sin embargo, este mandato
también conlleva una colonizacion respecto a que, aunque esa danza mexicana pretendia
recuperar elementos identitarios de las tradiciones mestizas mexicanas, también intento, y lo
hizo con éxito, aprender las técnicas que las artistas de la danza de la centralidad
norteamericana traian para “entrenar” debidamente a los bailarines mexicanos. Este otro
aspecto del mandato, que embona perfecto con el proyecto de la creacion de una compaifia

de danza de las hermanas Campobello, plantea una formacioén técnica rigurosa, disciplinar
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que controla y domina los cuerpos. Este es el cuerpo de la danza moderna y contemporanea
apegada al paradigma de la modernidad que sera el hegemonico, con sus diversos matices y

cambios a través del tiempo.

Por otra parte, si bien no nos centraremos en la técnica o las técnicas, me parece importante
mencionarlas porque tienen que ver con el cuerpo o los cuerpos esperados o denostados por
los espectadores especializados actualmente y con las rupturas y continuidades que los

propios actores del campo de la danza ponen en juego segun su lugar en el campo.

Actualmente estan en debate en México dos visiones de la danza contrapuestas. Una danza
apegada a los paradigmas de la modernidad a la que nos hemos referido, que exige cuerpos
jovenes, delgados, entrenados, habiles y técnicamente virtuosos en escena que realicen una
representacion de lo que el coredgrafo desea y que se apega a esta historia hegemonica del
desarrollo de la danza en México, y otra que mira mas hacia la danza europea, con la
mediacion de la danza sudamericana, mas particularmente con los casos de Argentina,
Uruguay y Brasil. Es una danza la posmoderna que cuestiona la situacioén de la persona, el
bailarin y que pone en cuestion también el ideal corporal del bailarin virtuoso técnicamente
y muy delgado. Se cuestiona también todo un sistema de disciplinamiento de los cuerpos en
el aprendizaje de las técnicas al que esta sometido el bailarin quien, al estar al servicio de los
deseos de los coredgrafos y su ideal corporal, sufren estragos fisicos y psicologicos sin llegar

nunca por supuesto, al ideal del cuerpo perfecto (Baz, 1996).

El cuerpo de la danza posmoderna es un cuerpo que se presenta como es, no representa. Es
un cuerpo que puede ser habil o no, pero que se empefia en ser €l o ella mismos, retomando
de alguna manera una naturalidad, la “naturalidad” del cuerpo cotidiano y/o bien es un cuerpo
que quiere que el espectador reflexione con él. Ya no quiere estar aparte del espectador, ya
no quiere ser admirado sélo por sus cualidades fisicas. Es un cuerpo que quiere presentarse
como pensante y sintiente y que puede causar reflexion en los espectadores. Ya no quiere ser

objeto de admiracion por su perfeccion técnica o virtuosismo.
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Estos cuestionamientos sobre las técnicas, sus formas de transmision y las relaciones de
poder que se establecen entre coredgrafos y bailarines, asi como entre creadores y publicos
y entre las estéticas prestigiadas de la modernidad y sus exigencias, llevan por supuesto a
proponer no solo nuevas obras, sino nuevas concepciones de los cuerpos de la danza y del
entrenamiento. Es ahora que se ponen de moda técnicas alternativas para el entrenamiento
del bailarin-performer como el yoga, el tai-chi, las técnicas somaticas como Feldenkrais,
Alexander, Pilates y Gyrotonics, entre otras. Algunas de las llamadas técnicas somaticas,
técnicas creadas por atletas o exbailarines que en algin momento tuvieron graves lesiones
ocasionadas por un desgaste extraordinario y una exigencia mayuscula por parte de las
compafias tributarias de las formas de danza y de entrenamiento en auge en la modernidad.
Se desecha la idea de entrenarse fuerte en técnicas contemporaneas de danza e incluso el
ballet. Esta es una danza donde “la relacion de la danza con el movimiento se esta agotando”,
es decir, ya no se construye el discurso de la danza en un flujo continuo del movimiento y

tampoco se apela a un movimiento técnico dancistico (Lepecki, 2008: 13).

Barro Rojo por ejemplo también se encuentra en esta disputa e incluso una disputa doble
respecto a su idea de danza y sus planteamientos tematicos. Se encuentra dentro de esta
disputa como danza ““atrasada”, “espectacular” y por otra parte como una danza que plantea
temas importantes cuando son sociales o politicos y que a veces se desvia cuando plantea

temas que responden a la relacion entre los géneros, segun lo que los publicos nos dicen.

El cuerpo de la danza posmoderna, que ya no se mueve, presenta cierta naturalidad al
accionar en escena en un intento por eliminar cualquier viso de espectacularidad o
representacion de algun personaje, es un cuerpo ajeno a los parametros del espectador medio,
ya sea aficionado o lego. Ese es un cuerpo que tienden a apoyar y comprender s6lo una parte
de los espectadores especializados, en su mayoria jovenes o de mediana edad, pero que no
todos suscriben o aprecian. Algunos espectadores especializados siguen deseando ver
proezas técnicas, cuerpos bien entrenados y delgados, legibilidad en las estructuras
coreograficas y en las secuencias de movimiento y flujo, etcétera. De modo que el cuerpo
que la mayoria de los espectadores mexicanos quieren ver es justo el cuerpo del bailarin que

la modernidad nos ha 