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ALBERTO DALLAL

INSTITUTO DE INVESTIGACIONES ESTﬁTICAS, UNAM

Anotaciones sobre el origen del arte
coreogrdfico y su posible dindmica
en México™

I ARTE COREOGRAFICO constituye una especialidad mds sofisticada y

compleja que el arte de la danza. La composicion coreogrifica es la

geometrfa del acto dancistico. Como tal, puede ser concebida en la
imaginacién para realizarse (montarse) posteriormente, o bien, por tratarse
de un fenémeno acaecido en el espacio, puede “reconstruirse” a partir de una
pieza dancistica ya realizada en el tiempo y el espacio. Mientras que la danza
es la realizacién del movimiento, o sea, es el movimiento con significacién,
cto o secuencia que llevan a cabo uno o mds cuerpos humanos en el espa-
cio, la coreogratia es la composicion, el arreglo mds significativo y funcional
de los espacios mediante los movimientos, con intencién, de uno o m4s
cuerpos humanos.” Es decir, si bien cualquier danza “desenvuelve” una co-
reograffa —y puede hacerlo simultdneamente a su realizacién aun sin una
coreografia preconcebida—, la sustancia del movimiento en el espacio puede

* Este articulo es prolegémeno de un estudio mds amplio y profundo sobre el desarrollo del
arte coreografico en México, desde la época prehispdnica hasta nuestros dfas.

1. Sobre la definicién del arte dancistico véanse Alberto Dallal, Cémo acercarse a la danza,
Meéxico, Secretarfa de Educaciéon Piblica-Plaza y Valdés, 1988, pp. 11-12, y Alberto Dallal,
La danza en México. Segunda parte, México, Universidad Nacional Auténoma de México,
Instituto de Investigaciones Estéticas, 1989 (Estudios y Fuentes del Arte en Mésico, 11x),

pp- 27-29.
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disefarse y “montarse” de antemano, y en esta planificacién y su montaje
radica cabalmente el arte coreografico.

El origen del arte de la coreografia es tan antiguo como el rito y el espec-
téculo mismo, toda vez que representa el primer intento de utilizar espacios
delimitados o “racionalizados” con un objetivo artistico y social concreto. Su
desarrollo es paralelo a los més primitivos productos teatrales y religiosos,
pero se desprende de ellos de una manera natural, en su obligacién de ofrecer
el desempefio maduro, profesional y especializado de un arte que posee
caracteristicas y valores ptopios: la danza. La palabra coreogratia indica el
“manejo” de los coros o conjuntos de histriones en el espacio escénico; en la
actualidad, su concepto incluye la significacién obtenida en este espacio por
uno o muchos cuerpos humanos en el trance de expresar ideas, estados de
dnimo, orientaciones y “sentidos” que han sido pensados, planificados y
montados por el coredgrafo. Guillermina Bravo explica que, etimoldgica-
mente, coreograffa es tan s6lo “la escritura del coro pero [que] se puede agre-
gar: dibujo del coro, movimiento del coro, organizacién de la actividad de
los bailarines sobre un escenario”.?

Con todo, la etimologia de la palabra, referida al coro, no se aleja de la
historia del desenvolvimiento de las artes del espectdculo, toda vez que el
coro era protagonista del teatro griego. Sobre todo en los primeros tiempos
de los ritos-especticulos, los coros tenian tareas especificas que llegaron a
codificarse y a ser consideradas bdsicas en el desarrollo de los ritos. Los coros
desempefiaban papeles de testigos, recitadores de leyes y narradores. Desde el
punto de vista de los movimientos que acompafian o dan origen a la palabra,
los coros simulaban o guiaban, equilibraban, invocaban, completaban.

Al lado de la alegria del £omos, del cual tomé el nombre [la comedial, se halla la
pardbasis, la procesién del coro que ante el publico que originariamente lo ro-
deaba, da libre curso a mofas mordaces y personales y aun, en su forma mds an-

tigua, sefialé con el dedo a alguno de los espectadores 3

Desde el surgimiento de la tragedia, a partir de las fiestas y orgfas dioni-
siacas de los machos cabrios, el coro es expresién lirica. El coro experimenta

2 Guillermina Bravo, “La composicién coreografica”, en Revista Mexicana de Cultura,
suplemento de £/ Nacional, México, 12 de julio de 1970.
3 Werner Jaeger, Paideia los ideales de la cultura griega, Miéxico, Fondo de Cultura Econé-

mica, 1978, p 327.
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“los trénsitos profundamente emocionales de la alegria al dolor y del dolor
a la alegifa. La danza es la expresién de su jubilo, de sus esperanzas, de su
gratitud.”™

En El origen de la tragedia, Nietzsche explica cémo incluso este gran
género teatral provino, en muchos de sus aspectos formales, de la actividad y
las acciones del coro. Segtn el filésofo, al coro trdgico hay que analizatlo “en
su catdcter de drama primario propiamente dicho”, lo cual indica que la di-
ndmica auténoma propia del coro fue, en sus inicios, una especie de pieza
dancistica que realizaban los coros primitivos, a la vez que exponfan, me-
diante voz uniforme, los textos de la representacién. Como puede apreciatse,
la funcionalidad del coro rebasaba su papel de “espectador ideal” o de “repre-
sentante del pueblo” ante el 4mbito principal —noble, divino— de la esce-
na. El origen de la composicién coreogréfica estarfa, si no identificado, sf
estrechamente relacionado con estas maniobras del coro en los inicios del
género trdgico griego.

En la triada de las actividades bésicas de la danza (enschanza, ejecucion,
disefio-montaje coreografico), la coreografia ha devenido fundamental fuente
de propiciacion y, al mismo tempo, desafio profundo para el talento y la
experiencia de los protagonistas de la danza. En la organizacién de la danza
profesional moderna, el coreégrafo generalmente resulta el coordinador de
las demds actividades basicas de la danza. Asimismo, de su talento y capaci-
dades dependerdn, en mucho, el mdximo y el minimo de las funciones efi-
cientes de los demds integrantes del edificio dancistico.

Hay varias etapas fundamentales en la realizacién coreogrifica que no
deben ser omitidas, sobre todo en lo que se refiere al estudio tedrico y es-
pecializado de ella: 1) concepcién, 2) creacién de estructura (objetividad),
3) disefio, 4) descripeién de disefio, 5) montaje y 6) realizacién. Es natural
que estas etapas o fases de la composicién coreografica culminen en su reali-
zacién, en la presentacién —de preferencia profesional— ante el pablico, del
disefio; es decir, la composicién coreografica no se halla completa sino en la
“interpretacién” de la obra.

Para el cabal cumplimiento de la accién coreogréfica —que, como hemos
visto, culmina en la accién dancistica— se hace evidente la intervencién de
los ocho elementos de la experiencia dancistica, a saber: 1) el cuerpo huma-
1o, 2) el movimiento, 3) el espacio, 4) el impulso o sentido del movimiento,

4. Lbidem, pp. 233-234
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5) el tiempo, 6) el juego o relacién luz-oscuridad, 7) la forma y 8) el especta-
dor o puiblico. En su desglose técnico, el disefio coreogtafico no sélo aisla el
tratamiento de los factores integrantes del acto dancistico (musica, ritmo,
lapsos o secuencias, o sea el tiempo), sino que los hace intervenir profunda y
eficientemente; es decir, el disefiador o compositor debe dominar sus vias de
accién y de aplicacién. Sin embargo, los subelementos que el coredgrafo
“manipula” o debe dominar a veces son “subproductos” de los ocho elemen-
tos o subyacen dentro de ellos. Por ejemplo, el coredgrafo concibe, sobre
todo, formas, las cuales se vinculan o hallan ligadas entre si, sostenidas por la
estructura de la obra (conjunto hilado de secuencias). El movimiento en si es
“inventado” por el coredgrafo para cada instante de la obra y debe sobrevenir
en porciones concretas del espacio. Lo anterior depende de cuerpos humanos
también concretos, duefios de una técnica y de un lenguaje. Este dltimo es la
summa de la experiencia adquirida, de la actitud estética asumida, de los pro-
cedimientos de capacitacién involucrados por los bailarines que “trabajardn”
con ¢l coredgrafo y, ademds, los medios de expresién y la visién cultural asu-
midos por aquel que disefia la coreograffa. La organizacién plena y eficiente
de todos los elementos, subelementos y aspectos descritos se realiza cabal-
mente cuando la idea, el concepto, ¢l tema (todo lo proveniente del sentido
en que el coredgrafo fundamente la obra) se halla entendido en la mente del
creador y éste puede “desglosarlo” con claridad.

En gran parte, la notoriedad del arte coreografico y sus procedimientos,
calidades y problemas han surgido evidentes sélo en la danza teatral, ya que
las danzas tradicionales se caracterizan precisamente por sus esfuerzos por
repetir y hacer perdurar disefios corcogréficos originales, ancestrales; por
otra parte, hasta el momento las versdtiles e imaginativas danzas urbanas
populares no han, por decitlo asf, “tecnificado” sus vias de accién coreo-
gréficas hasta el grado de aislarlas de los espacios y variados elementos
que se relacionan mds con la atmdsfera, el ambiente o el estatus social que
con los objetivos estéticos propiamente dichos. La “funcionalidad” de las
danzas populares urbanas depende en mucho de factores externos al ha-
cer dancfstico.®
El paso que dan los bailarines desde la ejecucién (como papel o desempe-

5. Dallal, Cémo acercarse. ., pp. 25-48.
6. Para un estudio completo de la danza popular urbana en México, véase Alberto Dallal,
El “dancing” mexicano, México, Qasis, 1984
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fio tnico de la accién dancistica) al dominio de los métodos de la ensefianza
o al dominio del disefio y montaje coreogréficos resulta arduo, dificil; estd
lleno de aprendizajes y esfuerzos de naturaleza muy distinta a los que des-
arrollaron durante su trayectoria los artistas exclusivamente ejecutantes. En las
grandes compafifas profesionales, la aparicién de coreégrafos preparados y
avezados, ingeniosos e imaginativos, sc lleva a cabo en ¢l transcurso de las
jornadas normales de trabajo pero con base en los signos de capacidad creati-
va y organizativa evidentes y formales que muestran los bailarines, lo mismo
durante las clases de danza que en los ensayos de las obras. El arte coreogréfi-
co es uno de los mds dificiles del mundo porque no sélo exige la que podria-
mos llamar “capacidad de disefio” —o sea, imaginacién e inventiva para las
formas que han de sobrevenir en el escenario—, también requiere del domi-
nio técnico de los procesos mediante los cuales los bailarines van a “hacer
suyo” dicho disefio para “ejecutarlo” o interpretarlo en la pista, el estudio o el
escenario. Es decit, ademds del dominio pleno del arte de la composicién
espacial, el coredgrafo debe aprender a expresar, durante el manejo de cada
obra, cudles son sus deseos y exigencias en relacién con las interpretaciones
de los bailarines. Los ¢jecutantes deben llegar a “interpretar” sin alejarse o
rechazar el sentido que el coredgrafo le ha dado a la pieza. Si a todo lo ante-
rior afiadimos los conocimientos bésicos que el coredgrafo debe poseer en
torno a la técnica dancistica, la musica, los decorados, el vestuario, la ilumi-
nacién y la literatura inherente a la “historia” o a la sucesién de imégenes que
quiete natrar, nos serd ficil percibir el amplio espectro de ideas, conocimien-
tos, datos, detalles, habilidades y matices que el coredgrafo estd obligado a
cubrir, organizar y realizar.

El concepto de composicion coreogrdfica, como la accién de elaborar el
proyecto de una obra de danza y montatla, conlleva la idea de profesionali-
dad en la organizacién del acto dancistico. Esta idea se justifica no solamente
por los conocimientos especializados a los que se somete el coredgrafo, sino
también por el desenvolvimiento propio del arte de la danza, desde su origen
de acciones elementales, hasta su més elaborada organizacién como expre-
sién compleja del movimiento (con significacién) del cuerpo humano en el
espacio. Este camino, que va de lo sencillo a lo complicado, fue descrito por
Nietszche de la siguiente manera:

[...] la esencia de la naturaleza ha de expresarse en forma simbdlica; requiere un
mundo nuevo de simbolos, el simbolismo somitico integral, no solamente ¢l de
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la boca, del semblante, de la palabra, sino el ademdn total de la danza que accio-

na ritmicamente sobre todos los miembros,”

El coredgrafo (en pleno dominio de la naturaleza de la danza) no sélo esta-
blece un plan de accién y dirige sus aplicaciones; es ademds el encargado de
1) conocer a fondo las aptitudes de los bailarines para impedir la preconcep-
cién de una danza irrealizable. A veces, el coredgrafo es asimismo 2) el maes-
tro de los posibles intérpretes; a él se deben la sistematizacién de los ejercicios
cotidianos, indispensables para el adiestramiento de sus cuerpos. El coredgra-
fo también es el encargado de 3) organizar la “puesta en danza’; es decir, se
ocupa de todos los aspectos de la experiencia dancistica: arreglo de espacios,
inclusién de disefios plasticos y adornos, funcionalidad de vestimentas, ilu-
minacién del especticulo, horarios idéneos de trabajo, presencia y asistencia
de espectadores, etcétera. Sus orientaciones devendrdn, pues, en schala-
mientos y directivas sobre las que descansard el buen resultado de los disefios
y las ejecuciones.

En las comunidades prehistéricas y antiguas, el papel del coreégrafo se
hallaba unido a los menesteres del sacerdocio, la direccién politica y la organi-
zacién econdémica de los conglomerados humanos. En la medida en que las
acciones dancisticas se institucionalizan y transitan —por impulso normal y
natural— de lo elemental a lo complejo, los ejercicios dancisticos adquieren
importancia y valor social primordiales, toda vez que las danzas van cubrien-
do funciones cada vez més elaboradas y complejas. Al principio imitativos e
inmediatos, los movimientos del cuerpo humano en la colectividad —en
comunién y comunicacion eficientes— pasan a ser realizaciones nuevamente
complicadas y realistas. Devienen asimismo registros operativos de las leyen-
das, las leyes y los acontecimientos de la comunidad. Su periodizacién y su
naturaleza invocativa hacen surgir las danzas de celebracién, mientras que la
solemne divisién de los espacios —para sacerdotes y feligreses, para actores y
espectadores, etcétera— hace sobrevenir las danzas misticas y rituales. Por su
patte, la libre expresividad corporal y dancistica, a la que son afectas todas las
sociedades, hace que se desarrolle un tipo seglar de danzas, danzas cotidianas
que sc realizan de manera espontdnea y que ponen énfasis en la energfa grega-
ria, en la libre comunicacién y expresién individual y colectiva de los cuerpos.

7. Friedrich Nietzsche, El origen de la tragedia a través del espivitu de la miisica, en Obras
completas, Buenos Alres, Prestigio, 1970, vol. 1, p. 151
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El enfrentamiento de grupos y comunidades propicia el surgimiento de
danzas guerreras, expansivas, agresivas. Aunque en algunas sociedades és-
tas siguen siendo actos rituales, el ejercicio de la guerra implica una doble
personalidad de los ejecutantes guerreros, una destreza ambivalente, carga-
da de un peculiar sentido de la muerte, que exigird de los contendientes-
intérpretes una dual presencia y un desarrollo excepcional de sus aptitudes
dancisticas.

La incorporacién, en la vida tribal, de las danzas mdgicas y medicinales
marca un hito en la historia de los ejercicios dancisticos, toda vez que la
inclusién de la realizacidn fisica en la estructura invocativa y curativa une al
mismo tiempo elementos medicinales, ingredientes suscitadores de asimila-
cién y metabolismo efectivos. Las danzas curativas son importantes porque
localizan elementos de invocacion que caen fuera de la comunidad pero que
estdn relacionados directamente con la dolencia o el mal que se manifiesta en
una parte concreta del cuerpo del paciente-penitente. En muchos casos se
adhieren elementos sagrados y mdgicos externos, que se incorporardn a la
cultura y religién comunitarias. Este tipo de danzas permiten ejercicios fisi-
cos que, de realizarse en espacios especificos, vendrian a comprender trazos,
dibujos, rutinas “objetivables”. Junto con las danzas de cazadores, devendrian
las primeras danzas en las que el movimiento controlado dentro de un espa-
cio real, localizado, ofrecerfa objetivos asimismo explicables, de tal manera
que los disefios de las danzas podrfan prepararse cabalmente, preconcebirse y
montarse. O sea, resultarfan los primeros “proyectos” dancisticos montables,
es decir, composiciones coreograficas.

El establecimiento de los géneros en las artes del especticulo, tanto orien-
tales como occidentales, establece definitivamente la personalidad del co-
rebgrafo como gran orientador y director de la estructura dancistica. Las
estructuras dramdticas, comicas, épicas o melodramdticas exigirdn, para su
correcta ereccion y realizacién en el tiempo, la intervencién de un hébil co-
nocedor de los géneros, ya que en la existencia de ellos radica la madurez,
ahora institucionalizada, de todas las artes del especticulo, de las cuales la
danza es, en ocasiones, origen o punto de partida.

La basqueda de nuevas imégenes, generadas por el movimiento del cuer-
po humano en ¢l espacio, conduce a la creacién y generacién, incesantes ¢
ininterrumpidas histéricamente, de las danzas abstractas y experimentales.
En efecto, los ¢jercicios del arte de la danza no parecen generar limites u obs-
téculos no prescindibles o extinguibles, y la aparicién del coredgrafo como
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organizador profesional de la realizacién dancistica produce simultdneamen-
te el rompimiento periédico de las férmulas del disefio aplicadas temporal-
mente y debidamente institucionalizadas. La posibilidad de que el coreégrafo
“manipule” cuerpos diestros y de que posea los ingredientes, recursos y cono-
cimientos suficientes para idear y montar las obras, le permite asimismo abrir
caminos nuevos, expetimentos, improvisar, conducir “su arte” y sus habilida-
des hacia formas de realizacién no frecuentadas con anterioridad.

En el Mékico prehispdnico, el arte coreografico era campo exclusivo de sacer-
dotes, guerreros y gobernantes, de aquellos que habfan acudido a las institu-
ciones de adiestramiento y preparacién de los toltecat! (artistas, personajes
cultivados y especialistas): [a casa de Cuicacalco, lugar en el que “los mance-
bos... comenzaban a bailar y danzar todos...” Como la danza era una activi-
dad comin a todo el pueblo, que se realizaba colectivamente en las variadas
y multiples celebraciones y festividades, el “guia” estaba obligado a dominar
los secretos de los movimientos, ya fueran individuales o de grupo, que
requerfan las exigentes etapas de los ritos, desplazamientos, cantos y acompa-
fiamientos musicales. Las secuencias, acompafiamientos y demds ingredientes
de las “piczas” —elaboradas segiin cdnones muy antiguos— se hallaban
registrados en los usos y hébitos religiosos —primero— y en las normas de
las celebraciones civiles, siempre, de todos modos, relacionadas con la incur-
sién en tierra de las energfas divinas. Si en los rituales indigenas y en las cos-
tumbres profundamente normativas de los pueblos prehispanicos se descubre
un enorme grado de capacidad de codificacién y legislacién, estas mismas
cualidades serdn justamente apreciables en sus manifestaciones directamente
simbélicas y creativas como la escultura, la arquitectura, la pintura, la pic-
tograffa, la plumaria y, naturalmente, la danza. En el tetreno de la especia-
lizacién pura, puede inferirse con elemental discernimiento que aquellas
comunidades y culturas que supieron manipular espacios y procesos cons-
tructivos tan notablemente como lo muestran edificios y ciudades, procedfan
a aplicar “principios” estéticos que les permitian concebir, disefiar, elaborar y
montar danzas colectivas con un sentido muy desarrollado del ritmo, el espa-
cio, el movimiento y toda una serie de clementos simbélicos, plésticos y poé-
ticos inherentes a estas manifestaciones. El sacerdote-gufa-organizador de las
celebraciones, procesiones, areitos y danzas fue sin duda un gran conocedor
de los disefios originales y también un personaje atento y figura capaz de
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resolver los problemas y obstdculos, variaciones, combinaciones y desafios
que sorpresivamente aparecieran en la accién dancistica. Pero, también, el
“especialista” debfa entender y atender al trayecto fisico de la procesién, la
conformacién humana del grupo o grupos y, por ast decitlo, a la geometrfa
de la procesion, de tal manera que no se alejaran los “intérpretes” —gufas y
pueblo— de las etapas y secuencias originales. No sélo existfa una jerarqufa
religiosa en cuanto a la autoridad o representacién divina —y sus relaciones
con los dioses y el cosmos—, también existfa un conocedor-especialista que,
aparte de las orientaciones musicales,

[...] mandaba los meneos que habfa de haber en la danza y los atavios y divisas
en que se habfan de componer los que danzaban; también sefialaba los que ha-
bian de tafier el atambor y reponaztli, y los que habfan de guiar la danza o baile,
y sefialaba el dfa del baile para alguna fiesta sefialada de los dioses.?

Para alcanzar estas capacidades y attibuciones, los mejores guerreros y sacer-
dotes, asf como aquellos nobles que destacaran por su agilidad y belleza cor-
porales, ingtesaban en el Tamazcalli, “casa del hombre perfecto”, lugar en el
que se familiarizaban con ritmos y conocimientos, practicas y ejercicios mds
profundos y notables. Como ocurria en la Grecia clésica, en las més altas cul-
turas prehispénicas,

[...] quien no haya pasado por la escuela del gozo en los movimientos ritmicos y
en la armonfa de las canciones corales, es un hombre inculto. El hombre cultiva-
do es el que posce el sentido de las bellas danzas. Este lleva en su alma una pauta

certera que le da el sentimiento infalible pata lo hermoso y lo feo...?

Las antiguas culturas prehispanicas —cuya muestra mds elaborada y com-
pleja resulta ser la civilizacién mexica o azteca— vincularon admirablemente
su produccién religiosa y artistica, alcanzando un alto grado de cualidad
exptesiva y arribando a formas simbélicas y abstractas localizables también
en las corrientes mds evolucionadas de las culturas occidental y oriental. Por
ello resulta facil inferir, a partir de los registros pictéricos, arquitecténicos,
jeroglificos y literatios prehispanicos, la evidente presencia de los organizado-

8. Bernardino de Sahagtin, Historia geneval de las cosas de Nueva Espasia, México, Porrta,

1979, p- 471.
9. Jaeger, op. cit, p. 1035,
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tes y creadores teoldgico-artisticos, detrds o sobre los acontecimientos y las
obras colectivas ¢ individuales del hacer social y artistico de cada comunidad.
Los especialistas-coredgrafos dominaban, obviamente, no sélo el calendario
de las festividades y el “tipo” de celebracién; también inclufan en sus co-
nocimientos la naturaleza de las estructuras espacio-temporales que exigfan
los ejercicios y los métodos de seleccidn para escoger idéneamente a “los
que habfan de guiar la danza o baile”, y seguramente a todos sus “ejecutan-
tes” y discipulos. La disciplina del baile era considerada socialmente impor-
tante, de tal manera que

[...] en todas las ciudades habfa junto a los templos unas casas grandes donde
residfan maestros que enseflaban a bailar y a cantar a las cuales casas llamaban
cuicacally que quiere decir casa de canto donde no habia otro ejercicio sino ense-

fiar a cantar y bailar y a tafier a mozos y mozas.

Aunque en el caso de la accién dancistica resulta obvio que el pueblo
habia asimilado ya distintas modalidades y rutinas espontdneas, las exigentes
formas de organizacién indican con claridad que intervenfan “coredgrafos”
adiestrados no sélo en los requerimientos de las dindmicas corporal y espa-
cial, sino también en el orden y desenvolvimiento de las evoluciones y trazos
rituales, De ahi el alto grado de perfeccién que alcanzaban las acciones de
la danza:

[...] salian luego todos aquellos mancebos y aquellas mogas as{ aderagados como
arriba dejo dicho de guirnaldas y sarteles a los cuellos de maiz reventados puestos
en orden y en rengleras los uno frontero de los otros bailauan y cantauan y al son
de un atambor que les tafifan cantores en loor de aque ydolo y de la solenidad a
cuyo canto todos los sefiores y biejos y gente principal respondian haciendo su
rueda y bayle como lo tienen de costumbre teniendo a los mozos y mogas en

medio a cuyo espectdculo concurria toda la ciudad ™

No s6lo Durdn: los demds cronistas e historiadores de las civilizaciones y
pucblos prehispdnicos también dan fe del evidente grado de desarrollo profe-

10. Diego Durdn, Ritos y fiestas de los antiguos mexicanos, edicién facsimilar de la de Chave-
ro (de 1880}, México, Invocacién, 1980, p. 227.
11. fhidem, p. 95.
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sional y de especializacién que alcanzaron las actividades dancisticas antes de
la llegada de los espaiioles. Sin embargo, resulta indispensable aclarar que la
presencia del coredgrafo, como disefiador de las estructuras espacio-tempora-
les de la danza (y de los actos y fenémenos que en cllas sobrevenfan), no es la
misma que la personalidad del coredgrafo que habrfa de especializarse y des-
arrollarse en la cultura “occidental”, simultdnea o posteriormente. En el
Meéxico prehispanico, un “coordinador”, o gufa apto, de las acciones espacio-
temporales (en las que participaban grupos e individuos de la comunidad)
no sélo se sostenia mediante sus conocimientos estéticos o técnicos, no sélo
determinaba los procesos y procedimientos propios de la experiencia; su
intervencién descansaba en el respeto de los integrantes del pueblo. Sobre él
convergfan también cualidades de tipo fisico —en forma y en habilidades—
y de tipo religioso —conocimientos rituales y capacidades de relacién subje-
tiva con el cosmos—. Su figura era comparable con aquellos dioses cuyas
presencias y simbolos se vinculaban con elementos directos o anexos a la
danza y los ejercicios fisicos: proezas, ejecuciones, juegos de pelota, energfa
creadora, juventud, amor, sexualidad, etcétera.

Entre las hazafias del guia, el otientadot, el coordinador, el coreégrafo, se
halla la de registrar en su mente y su cuerpo, en el dominio de los proce-
dimientos (técnica) del montaje, las danzas antiguas, las piezas que desde
antafio alaban las glorias de la comunidad y de la nacién. Asi como es indis-
pensable reconstruir las narraciones que dan nombre y consistencia a la
leyenda y a la historia, resulta una exigencia montar nuevamente aquellas
danzas que sittian las etapas del surgimiento de la nacién hasta la hora
actual. Esta funcién de las danzas tiene los mismos objetivos en las culturas
prehispanicas que en la cultura griega y por tanto el concepto original de la
coreografia sc refiere a las tareas de registro, reconstruccidén y nuevo o reno-
vado montaje, ya que “los antiguos nos han dejado muchas composiciones
musicales viejas y hermosas y, para ejercicio de nuestros cuerpos, tam-
bién nos han dejado bellas danzas, entre las cuales, y sin ninguna irreveren-
cia, podemos escoger lo que cuadra y conviene a la nueva constitucién que
establecemos”.™

En la actualidad debemos reconocer el hecho de que la tradicién va con-
formando habilidades y talentos mulciples, silenciosos y a veces poco explici-
tos en ¢l pueblo, y entender por qué en el territorio de México no sélo las

12. Platén, Las leyes o de la legislacién, en Obras completas, Madrid, Aguilar, 1977, p. 1397


http://dx.doi.org/10.22201/iie.18703062e.1995.67.1746

DOI: http://dx.doi.org/10.22201/iie.18703062e.1995.67.1746

16 ALBERTO DALLAL

actividades, précticas y ejecuciones dancfsticas gozan de especial evolu-
cién; también el diffcil arte de la coreograffa resulta trascendente en la vida
cotidiana desde el punto de vista social y cultural. La coreografia es pues
reconocida y necesaria accién prefesional, tanto en las distintas etapas o
periodos de la historia mexicana como en las costumbres ligadas —dentro de
las comunidades indigenas— a la religion, el rito, el mito, la fiesta y otros
muchos aspectos de la vida comunal.

La llegada de los espafioles y su imposicién guerrera, politica, social y cul-
tural, trajeron consigo el derrocamiento de los mas preciados valores religio-
sos y estéticos de las antiguas culturas. Las actividades dancisticas sufrieron
paulatinamente los embates de la critica verbal o la franca agresién. Como en
los inicios de la Colonia resultaba peligroso erradicar la atractiva fastuosidad
de las danzas masivas, se les permitié a los coredgtafos y a los danzantes indi-
genas participar en las celebraciones de Corpus Christi y en las ceremonias
de adoracién de los santos. Durante las tres primeras décadas posteriotes a la
Conquista, resultaba normal que grupos de danzantes indigenas bailaran en
los atrios de las iglesias y en el interior de los mismos templos. No fue sino
hasta el establecimiento y la adaptacién definitivos de los coredgrafos penin-
sulares cuando se prohibi6 la participacién de los danzantes indigenas, no
obstante que éstos, con impresionante habilidad, habian puesto el sentido y
el rumbo de sus homenajes en direccién de los santos y los personajes aleda-
fios a la divinidad cristiana.

Aunque en los inicios de la vida colonial las danzas que las autoridades
permitfan practicar a los indios en el territorio conquistado eran de naturale-
za y origen religioso, los frailes tuvieron buen cuidado de encauzatlas hacia
celebraciones y actos cristianos, separando, por asf decirlo, a los danzantes
—y adjudicdndoles categorfa de “especialistas” y profesionales— del resto de
la comunidad. Se establecia con toda claridad que “esta manera de danzar o
bailar [la de los indios antes de la conquista] es muy diferente de nuestros
bailes y danzas [...]. [Las de los indios] s llaman areitos y en su lengua se lla-
man macehualiztli.”

Resulta notable la diferencia entre los conceptos de danza y coreografia
que sostenfan las actividades dancisticas indigenas con respecto 2 las espafo-
las. Sahagin indica con clatidad que areito es una combinacién ceremonial
de danza y canto, estructura que en La Espafiola, segtin Gonzalo Fernindez

13. Sahagun, 0p. ¢it, p. 43.
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de Oviedo,™ constitufa también el registro de la expresién literaria de los
acontecimientos que atafifan a la tribu y a la comunidad, gracias a la inter-
vencién directa y simultdnea de la voz humana. Mientras las danzas popula-
res espafiolas ya se habfan desprendido en algo de su naturaleza religiosa,
las rutinas dancisticas indigenas permanecian incrustadas no sélo en su con-
texto religioso, sino también atadas a una especic de acto o experiencia to-
talizadora que inclufa mdsica, danza, desplazamientos en grupo —proce-
siones—, responsos o cénticos, sacrificios, etcétera, mds cercana a la idea de
espectdculo masivo que hoy se practica. De esta manera, la nocién de “arte
coreogréfico”, o sea, “el arte o ciencia de componer una danza; los mo-
vimientos, frases, ritmos, etcétera y su estructuracion y ordenamiento”,” asu-
mia en las culturas prehispdnicas un conocimiento colectivo de los disefios,
las formasy las distintas maneras de coordinacién.

Los coredgrafos espafioles trajeron a México, junto con sus rutinas, pro-
cedimientos y modos de accién, las modalidades regionales de Espafia, las
cuales se fundieron con las actitudes de criollos y mestizos, asi como con
buena parte de los hibitos dancisticos de los indios, los mestizos y los africa-
nos que ya residian en la Nueva Espafia. No s6lo actitudes y “técnicas” (con-
junto de procedimientos y recursos) se adaptaron y fusionaron, también se
entremezclaron creativamente pasos, secuencias, obras, musica, modalidades,
vestuarios, etcétera, al grado de que en los escenarios novohispanos proliferé
una enorme creatividad dancistica y coreogrifica: surgieron nuevas obras y
géneros, o bien se aprovecharon las costumbres europeas para hacer surgir
estructuras propias.

Durante ¢l periodo colonial se sientan las bases de las actividades dan-
cisticas y coreogréficas del México posterior. Por una parte, se adaptan y
aderezan las modalidades de la danza de salén europea y proliferan y se mul-
tiplican las danzas regionales novohispanas. Por otra parte, surgen las ricas y
variadas danzas teatrales que habrdn de adquirir caracteristicas netamente
mexicanas, mediante la adaptacién de las tonadillas escénicas (de raigambre
espafiola), de los nimeros bailados y cantados de estilo europeo, y de las
obras balletisticas que trafan a la Nueva Espafia las compatfifas de épera y los
espectdculos del Viejo Mundo. Todo este caudal enorme y prolifico de piezas

14. Gonzalo Ferndndez de Oviedo, Sumario de la natural historia de Indias, México, Fondo
de Cultura Econémica, 1979. Véase asimismo Dallal, La danza. ., pp. 88-96.

15. Paul Love, Terminologia de la danza moderna, Buenos Aites, Ediciones de la Universi-
dad de Buenos Aites, 1964, p. 21
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se halla, en un aspecto, codificado y registrado: son las propias comunidades
humanas y artisticas las encargadas de “llevar las danzas” de un lado a otro,
de una regién a otra distante, de un pafs o un continente a otro. Las piezas,
en general, se remontan, se reconstruyen, y acaban por quedar recreadas.
Generalmente guardan la misma musica y su estructura correspondiente,
pero cambian los pasos, las rutinas, las secuencias, las vestimentas. Las formas
cambian paulatinamente y se adaptan al lugar, al escenatio, al nuevo “paisa-
je” artistico, cultural y social. El coredgrafo, en estos casos de desplazamien-
to, resulta doblemente importante: por una parte, es quien garantiza la
reconstruccién y la adaptacién plenas de la obra (in situ, naturalmente) vy,
por otra parte, es el que mejor “adapta” o semitransforma cada pieza para
que de mejor manera sea “presentada’ e interpretada de acuerdo con el gusto
del nuevo grupo de espectadores o de participantes.

Gran parte de las actividades creativas e interpretativas, técnicas y estéti-
cas de la danza durante la época colonial, se imbricardn o recibirdn la soterra-
da influencia de los conceptos y actitudes indigenas hacia la danza. Como en
otras actividades y manifestaciones culturales, en la mentalidad mestiza y su
proyeccién cultural intervendrdn, por ejemplo, el sentido del cuerpo y del
espacio, la accién creativa de la lengua o idioma, la capacidad de abstraccién,
la tendencia al rito, la persistencia del mito. En una palabra, intervendrd la
“cultura del cuerpo” correspondiente.’® Durante el lapso colonial, los dan-
zantes indigenas hicieron sobrevenir sus ancestrales costumbres dancisticas,
ya fuera conservéndolas, “aderezadas”, durante sus festividades (ahora cristia-
nas), ya fuera “disfrazdndolas” mediante el uso de la simbologfa ciistiana en
las celebraciones que llevaban a cabo en los lugares mds apartados del extenso
territorio novohispano. %

16. Dallal, Cémo acercarse. ., pp. 21-24
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