


UNIVERSIDAD)

M E X I

REVISTA DE LA UNIVERSIDAD NACIONAL AUTONOMA DE MEXICO

La revista Universidad de México da a conocer
su nuevo domicilio:

Los Angeles 1932, nomero 11,
Colonia Olimpica, C. P. 04710,
Delegacién Coyoacan, México, D. F.

Nuevo teléfono para suscripciones y publicidad:
606 69 36

Los teléfonos de la publicacion seguiran siendo los mismos:
Direccién: 606 13 91
Coordinacién editorial: 666 34 96
Administracién: 666 39 72
Fax: 666 37 49

Correo electrénico (E-mail): reunimex@servidor.unam.mx
Internet: http://www.unam.mx/univmex

Coordmacnon de Humanidades

UNIVERSIDAD

MEXICO

REVISTA DE LA UNIVERSIDAD NACIONAL AUTONOMA DE MEXICO

Director: Alberto Dallal

Consejo editorial: Raiil Benitez Zenteno, Rubén Bonifaz Nufio, Alberto Dallal, Juliana Gonzilez, Humberto Muiioz,
Enriqueta Ochoa, Herminia Pasantes, Manuel Peimbert Sierra, Ricardo Pozas Horcasitas, Josefina Zoraida Vizquez

Coordinador editorial: Octavio Ortiz Gémez
Correccién: Amira Candelaria Webster
Publicidad v relaciones priblicas: Rocio Fuentes Vargas
Administracién: Leonora Luna Téllez
Disefio y produccién editorial: Revista Universidad de México

Oficinas de la revista: Los Angeles 1932, nimero 11, Colonia Olimpica, C. P. 04710, Deleg. Coyoacsn, México, D. E Apartado Postal 70288, C. P. 04510, México, D. E

Teléfonos: 606 1391, 606 6936 y Fax 666 3749. Correspondencia de Segunda Clase. Registro poc Niim. 061 1286. Caracteristicas 2286611212, Impresion: lmpresora y Edi-

tora Infagon, S.A. de C.V., Eje 5 Sur B Niim. 36, Col. Paseos de Churubusco, 09030, México, D.E Distribucion: Publicaciones Sayrols, S. A. de C. V., Mier y Pesado 126, Col. del

Valle, 03100, México, D. E y revista Universidad de México. Precio del ejemplar: $15.00. Suscripeidn por 12 nimeros: $150.00 (US$90.00 en el extranjero). Ejemplar de nimero

atrasado: $20.00, Revista mensual. Tiraje de cuatro mil ejemplares. Esta publicacion no se hace responsable por textos no solicitados. Cada autor es responsable del conte-

nido de su propio texto. Certificado de licitud de tftulo nimero 2801. Certificado de licitud de contenido niimero 1797. Reserva de uso exclusivo nimero 112-86.
Correo electrénico (E-mail): reunimex@servidor.unam.mx Internet: http://www.unam.mx/univmex

PORTADA: Rubén Rosas, Piel sobre piel (detalle), 1993, élec/tela/madera, 120 x 160 cm
Foto: Heike Muller



~ UNwvesbAD

REVISTA DE LA UNIVERSIDAD NACIONAL AUTONOMA DE MEXICO

Diciemsre 1998
Nom. 575

indice

¢ 2 ¢ Presentacion

Maya Ramos SmitH & 3 &  El“silencio” del cuerpo
en la época virreinal

Peoro ANGEL Palou ¢ 7 o  Hugo Séanchez: escribir el cuerpo

Oscar FLores MarTiNEZ & 9 o El cuerpo sometido y liberado
por la danza

JutiaN Pattey o 12 ¢ Dos poemas

EnrRIQUE GUARNER @ 15 ¢  La expresion de la estética
corporal en el toreo

ALgerTo Datlar @ 18 ¢ Procesos espontaneos y procesos
inducidos en el arte dancistico

NaleF YEHYA & 28 ¢  Elcuerpo en la sociedad
pancapitalista: entre la perfeccion
del ciborg y la eugenesia

Luis CarLos EMERICH @ 35 ¢ Nacer, hacer, perecer:
la pintura de Rubén Rosas

PatriciaA CARDONA @ 43 ¢  Cuerpos escénicos

MIGUEL LEON-PoRrTILLA & 46 ¢  Tres poemas

Cartos Ocampro & 48 &  Magnificos, perturbadores
cuerpos déco

ANA Messuti & 52 &  Reflexiones para un pensamiento
juridico no racista

Sasino Cruz V. e 57 ¢  El cuerpo como ofrenda: danza
chichimeca de San Luis Potosi

LA EXPERIENCIA CRITICA

CARLOS SERRANO,

MARIA VILLANUEVA,JESUS Luy,
KarL F. Link, ARTurRO Romano @ 61 &  Los rasgos faciales del mexicano

y los retratos hablados
por computadora

Gustavo Emilio Rosates o 64 ¢ Aproximaciones a la critica
de danza en México

Francisco Javier Casittas @ 69 ¢ La medicina del deporte en México
ALserTo Dallalt ¢ 71 ¢ Inhabitual Tongolele
¢ 73 ¢ Colaboradores

- llustraciones: Rueén Rosas ———




Presentacion

*

o es nuestra Universidad la vinica institucion en el pais que asume la organizacion de tareas
fundamentales como lo son la investigacion, la docencia y la difusién de la cultura. Sin em-
bargo si es nuestra mdxima casa de estudios la que planifica y realiza estas tareas a nivel

profesional y especializado. A lo largo de su historia, la UNAM ha marcado rutas vy sistemas, procedi-
mientos y metodologias que, erigidos en modelos, han comprobado nacional e histéricamente su
eficiencia. En muchos aspectos, las soluciones y los procesos universitarios han convergido en esa
dlta aspiracion, sino de todos los analistas de los fenémenos naturales y humanos, st de lamayor parte
de ellos: el conocimiento. Ciertamente, a la vista o detrds de la realidad, el arribo al conocimiento
y al autoconocimiento de las situaciones, los personajes y los acontecimientos especificos se halla como
proyecto toral y marca una impronta, ademds, en la que se apoya todo acto de convivencia y de re-
lacién entre miembros de la especie humana. Por todo lo anterior, resulta sorprendente que en las
actuales circunstancias de cuestionamiento social y politico no se exija, como si ocurre en los siste-
mas organizativos universitarios y de educacién superior, el dominio y la comprobacion de que,, cual-
quier actor social, muestre su ejercicio como poseedor del pleno o idéneo conocimiento de las co-
sas. La historia indica que la accién operativa de dirigentes, funcionarios, lideres, etcétera, ha estado
apoyada en la aplicacion del mando correcto y eficiente gracias al correspondiente conocimiento, sea
éste adquirido a través de asesores y colaboradores; sea éste intuido o asumido mediante procesos
internos e individuales. Los enormes avances tecnoldgicos a los que la épocanos ha hecho penetrar
10 han permanecido, de ninguna manera, desligados de los elementos que la teorta, en relacion dia-
léctica con ellos, aporta. Toda tecnologia es aplicacién de un conocimiento. De igual manera ob-
servamos cémo toda reconstruccién histérica, cualquier indagacién socioldgica, la investigacion
cientifica y la humanistica persiguen, en 1iltima instancia, “entrar en conocimiento” de una realidad
que, minviscula o lejana, debe pasar a ser parte del acervo de la sabiduria humana. No se trata
entonces de plantear un nuevo cientificismo para el andlisis o la solucién de todos los problemas
actuales. Otras fuerzas y energias del ser humano intervienen en la actuacion y el desarrollo de la
especie. Sin embargo, la experiencia de la UNAM, sobre todo en lo que se refiere a la exigencia de
esta institucion de perseguir y buscar apoyo en el conocimiento, podria ser asumida como idénea
para la solucién de muchos problemas que afronta la nacién en estos momentos. La experiencia
y la produccién universitarias resultan indicadores que parcial o totalmente podrian coadyuvar a
los cauces racionales y razonables que requieren los modos de accion sociales y nacionales.
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El “silencio” del cuerpo
en la época virreinal

MAYA RAMOS SMITH

Todos los deleites corporales

son incentivos de vicios. ..

Fray Juan de Mariana

n el siglo Xv1, una vez consumada la conquista, el tea-
tro europeo fue trasplantado a la Nueva Espafia, inicial-
mente como apoyo a la labor de evangelizacién y, en

la segunda mitad, como entretenimiento que pronto alcan-
zaria su profesionalizacién y comercializacién, hasta con-
vertirse, desde los primeros afios del Xvi1, en una empresa
floreciente cuyos productos se destinaban, al igual que en
Espafia, al mantenimiento de hospitales, hospicios y diver-
sas obras caritativas.

Con el incremento de la practica escénica aparecieron
también la reglamentacién y la censura, compafieras insepa-
rables de las artes escénicas en todos los tiempos y en todas
las latitudes. En laNueva Esparia, las impusieron el gobier-
no, que establecia la normatividad y vigilaba su cumplimien-
to, y las autoridades eclesidsticas: el arzobispado u ordina-
rio, que aprobaba obras y representaciones, y el Santo Oficio
de la Inquisicién, cuya misién era revisar, expurgar o prohibir
las obras que ya se habfan editado, ademés de suspender y
proscribir espectéculos y bailes y castigar a los transgresores.

Una mirada a la abundante documentacién virreinal
relacionada con la censura y la reglamentacién de las artes
escénicas nos ilustra tanto sobre el discurso del poder —la
autoridad civil que prescribe y la Iglesia o la Inquisicién que
censuran y persiguen— como sobre las argucias de que se
vale el discurso transgresor para hacerse ofr.

Ademas de la nutrida informacién sobre la censura de
las ideas a través del texto dramdtico, destacan especialmen-

te los documentos dedicados a normar y juzgar los lenguajes
extraliterarios o no verbales que integraban el espect4culo:
movimiento, gestualidad, danza y vestuario. En ellos se ob-
serva un esfuerzo constante por expurgarlos de su contenido
erdtico que, encarnado en el cuerpo de comediantes, can-
tantes y bailarines, era percibido por los ojos religiosos como
una amenaza a la moral y al orden establecidos y una oca-
sién para caer en el pecado y provocar la perdicién de las
almas.

La mentalidad religiosa, sobre todo durante los siglos xvil
y Xviil, colocaba las manifestaciones sexuales “entre la ra-
z6n y la sinrazén; entre la salud y la enfermedad, lo normal
ylo anormal” (Foucault, p. 103), y se empefiaba en crear
cuerpos “déciles” y en marginar ysilenciar a los “rebeldes”.
El maximo ejemplo de los primeros lo representaban, natu-
ralmente, las monjas—cuerpos femeninos clausurados, silen-
ciados—, mientras que su antitesis la constitufa todo aquel
cuerpo que se exhibfa, ofreciéndose a las miradas, tanto en
la vida diaria, a través de la fiesta, como sobre el escenario,
durante la representacién.

Los cuerpos de actrices, cantantes y bailarinas consti-
tufan un atentado contra la moral pues, desde el escenario,
al hacerse piblicos, sus lenguajes alcanzaban a cientos de
espectadores de todas clases, llegando a todos los niveles
de la percepcién. Ademss del texto —cuyas ideas debfan
vigilarse—, estaba el espectsculo, que se manifestaba no
s6lo en voces sino en cuerpos en libertad, en signos evocado-
res de otros signos, abiertos a maltiples lecturas, tanto del
espectador, que admiraba y aplaudfa, como del censor, que
vigilaba y trataba de silenciar esos cuerpos y los lenguajes de
que se servian para exhibirse y expresarse.
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Para prevenir los pecados piiblicos —concepto que
aparece ya en 1585 en el III Concilio Provincial Mexica-
no—, el Santo Oficio se erigi6 en 4rbitro de las concien-
ciasy suprema policfa de la moral y las buenas costumbres,
y suactividad se encamind a controlar, censurar, expurgar
o prohibir la propagacién de ideas consideradas “peligro-
sas”, al mismo tiempo que, en el 4mbito moral, velaba por
la “pureza” y “honestidad” de las costumbres, tanto publi-
cas como privadas.

Fomentando la delacién, el Santo Oficio se vio apoyado
en todas las épocas por un nutrido grupo de beatas, moji-
gatos y moralistas —laicos o religiosos— que denunciaba,
abierta 0 anénimamente, todo lo que consideraba sospe-
choso, escandaloso o pecaminoso.

Lasdiversas lecturas que censores y denunciantes hacfan
de los movimientos, los bailes y los cuerpos se hacen eviden-
tes tanto en las conclusiones de los que reglamentaban o
prohibfan como en las motivaciones de quienes, “por des-
cargo de su conciencia”, practicaban la delacién.

El territorio més fértil para realizar esas lecturas fue sin
duda el escenario, centro de una controversia ética que, en
torno asu licitud moral, se libré durante muchos siglos entre
detractores y apologistas.

En el centro de esa controversia se encontraba el prin-
cipal objeto transgresor: el cuerpo, y muy especialmente el
femenino. Tantas plumas ocupadas durante centurias, tanto
revuelo, tantos ataques contra esa ficcién que, a lo més, du-
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raba dos o tres horas, contra esa danza que no pasaba de tres
0 cuatro minutos, ese pie que se asomaba fugazmente o esa
cadera que ondulaba por unos segundos...

La transgresi6n y la afrenta se magnificaban al pasar al
escenario. En 1589, un enemigo del teatro catalogaba asi en
Espafia a las mujeres de teatro:

las mujercillas que representan comtinmente son hermosas,
lascivas y que han vendido su honestidad, y con meneos y
gestos de todo el cuerpo, y con la voz blanda y suave, con el
vestido y gala, a manera de sirenas encantan y transforman
los hombres en bestias, y les dan tanta mayor ocasién de per-
derse, cuanto ellas son més perdidas, y por andar vaguean-
do de pueblo en pueblo, menos se echa de ver su perdicién.

(Rivadeneira, cit. por Cotarelo, p. 523.)

El misoneismo de muchos hombres de Iglesia se expre-
saba en sus ataques al deleite de los sentidos provocado
por los diversos elementos del especticulo, como las histo-
rias maravillosas que se cuentan, la belleza del verso, los ador-
nos del escenario y, sobre todo, porque “muchachos muy
hermosos, 0 lo que es peor y de mayor perjuicio, mujeres mo-
zas de excelente hermosura salen al teatro y se muestran,
las cuales bastan para detener los ojos, no sélo de la mu-
chedumbre deshonesta, sino de los hombres prudentes y
modestos” (Mariana, p. 420).

Lamujer en escena era comparable a una Circe, dispues-
taa convertir a los hombres en bestias, y su cuerpo consti-
tufa el principal peligro: “;qué cosa hay mas poderosa para
enredar las almas y llevarlas a la muerte perpetua y inflamar-
las que la vista de una mujer hermosa y ataviada demas des-
to, provocando con meneos y palabras amorosas y blandas?”
(Mariana, p. 425).

Las autoridades civiles también contribuyeron a regla-
mentar los lenguajes no verbales. En 1725, Felipe V orde-
n6 la colocacién de una tabla a lo ancho del escenario “para
embarazar por este medio que se registren los pies de las
c6émicas al tiempo que representan”; pero en 1775 el juez
de Teatro se quejaba de que, en el Coliseo de México, di-
cha tabla no era suficientemente alta, y advertia sobre el
“grave dafio a las almas” que ello podia acarrear.

Ortros reglamentos, como los de 1779 y 1786, insistian
en la propiedad que se debfa observar en los bailes y mudan-
zas, y establecfan multas y hasta cércel para las o los con-
traventores, mientras que el de 1806 ordenaba guardar la
mayor compostura en los “pasos [escenas] amorosos” y en
los movimientos y la gesticulacién de los actores.
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En general, los censores se mostraron atentos, en todas
las épocas, y reclamaron una vigilancia especial para to-
das aquellas caracteristicas de la representacién “que no
se advierten al leer y sf al verlas representar”.

La preocupacién por el cuerpo se extendia, natural-
mente, al vestuario que lo cubre y al movimiento que
ejecuta pues, en opinién del censor y el mojigato, multi-
plicaban las posibilidades de pecar. El travestido se prohi-
bié, y todo vestido que descubria o ponia de relieve las
formas femeninas era denunciado asiduamente. Pero el
teatro era una empresa comercial, cuyos productos habian
sido destinados por los monarcas espafioles para diversas
obras pias, y las autoridades, conscientes de ello, aplica-
ban medidas y reglamentos, pero por lo general se hacian
de la vista gorda ante la constante lluvia de denuncias y
quejas.

En 1803 un piadoso denunciante —por cierto, aboga-
do de la Real Audiencia— se nos pinta de cuerpo entero
al describir el efecto causado por las actrices del Coliseo al

aparecer travestidas:

bestidas las representantes del trage de hombre en un todo

actuaron sus papeles, pero con qué espectacion del publi-
co, con qué curiosidad y con qué ... pero a donde voy, quan-
do yase puede colegir la ruina que ocacionaria en los especta-
dores, y aun en los que no concurrieron al Patio de Comedias
pero si tuvieron noticia de esta fea e inmoderada accion,

por no decir lujuriosa...

No sélo mirar sino también ofr hablar de la transgre-
sién constitufa, para ese denunciante, una calamidad capaz
de destruir el orden social pues, si no se atajaba con firme-

UNIVERSIDAD DE MEXICO

za, “cundird esta langosta en todo el reyno, que se destruiya
el cristianismo”.

El colmo de la transgresién ocurrfa, naturalmente, cuan-
do ese cuerpo tan temido, vestido de manera llamativa y
lujosa, se ponia en movimiento, expresandose, sobre todo,
en aquellos bailes populares en los que el indio, el negro,
el mulato, el mestizo, el criollo y el espafiol habfan puesto su
calidez, su picardia, susalero y su erotismo. El obispo de Pue-
bla Palafox y Mendoza hablaba de algunos bailes “impidi-
cos”, pero no mencionaba sus nombres para no “manchar
con ellos el papel sobre el que escribo”; por su parte, en un
edicto contra ellos, el obispo de Oaxaca los consideraba,
en 1782, “indignos de nombrarse entre cristianos”.

Durante la segunda mitad del siglo xvii y el primer
cuarto del x1x, Iglesia e Inquisicién libraron una encarni-
zada batalla contra la danza novohispana; prohibieron por
edictos inquisitoriales antiguas danzas de contenido religio-
so como Voladores y Santiaguitos (1769), asi como muchos
bailes populares: el Chuchumbé (1766), El animal (1767),
el Jarabe gatuno (1801) y otros de salén como el vals, prohi-
bido por edicto arzobispal en Durango en 1820,
mientras que bailables como el Sudn, el Jarabe
o La cosecha fueron, al presentarse en el tea-
tro, objeto de acaloradas controversias.

Cuando los bailes populares subieron al
escenario y se convirtieron en parte medular
de la representacién —tanto en los interme-
dios y “fines de fiesta” como dentro de la come-
dia—, las autoridades trataron de reglamentar
su ejecucién: ordenaron que “al compés de los
instrumentos se hagan mudanzas honestas,
formando con ellas vistosas y agradables figu-
ras” y prohibieron “cualquier agregado que se
haya inventado como el que llaman cuchilla-
da, salto u otros movimientos provocativos”
(Reglamento Teatral de 1786).

Sin embargo, en vano trataron los censores de eliminar
tales danzas y las autoridades de reglamentarlas pues, a pesar
de la asistencia al teatro de censores, jueces de Teatro y al-
caldes del Crimen, el discurso transgresor se expresaba por
medio de los cuerpos en libertad, ante los cuales los austeros
defensores del orden se encontraban indefensos:

es factible pensar que, una vez revisados y expurgados los li-
bretos, al iniciarse la funcién, poco o nada se pudiera hacer
contra la improvisacién o la intencién dada al texto, a la le-

trade la cancién o a los pasos del baile; menos atin contra el
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brillo de una mirada, el meneo de una falda o la ondulacién de
| una cadera o de unos hombros. (Lamadrid, 1998.)

Similar destino corrieron los bailes de sal6n, pues en
ellosse condenaba igualmente la exhibicién del cuerpo como
atractivo principal de la fiesta de car4cter profano. El sen-
tir de los moralistas, tanto contra esos bailes como contra las
academias donde se ensefiaba a personas de uno y otro sexo,
se hace patente en el anénimo Awisos métricos a las almas

contra algunos vicios comunes, compuesto “a devocién de los
Padres Misioneros de Pachuca” y editado en Puebla en 1790:

En menuet y contradanza,
en seguidillas y juegos,

se ocasionan execrables
1etozos y manoceos...

Un acento més épico —a ratos apocaliptico— se ob-
serva en otro optsculo poblano: la reimpresién, hecha en
1793, de la Carta a una sefiora..., de fray Diego de Cadiz,
uno de los mayores enemigos que el teatro tuvo en Espafia.

A fines del siglo xvi se observaba una mayor libertad
de costumbres —considerada “relajamiento” por los mora-
listas— que se expresaba principalmente en las nuevas
modasy los nuevos bailes. El bolero destacaba no s6lo en sus
multiples variantes sobre el escenario, sino también en los sa-
lones. Y no precisamente en los de aquel populacho definido
como “de color quebrado”, sino en los de la mejor sociedad,
contra los que fray Diego de Cidiz se expresaba asi:

El bayle es una concurrencia, o junta de hombres y mugeres,
preciosamente vestidos, y con intento de alegrarse y divertirse,
no segun Dios y el espiritu, sf con alegrfa del mundo y de la car-
ne; donde unidos y mixturados danzan los unos con los otros, al
son de varios instrumentos, y tal vez de las canciones dulces y
‘ alagiiefias por largo rato: esta apocadisima y sobradamente li-
‘ mitada definicion bastaba para que V. infiriese ya el horror

con que debe mirar todo Christiano semejante diversién.

Elbaile era visto, en suma, como pecado mortal, dignode
| atraer sobre las almas la condenacién etema. Después de enu-
merar a los te6logos y santos que a lo largo de la historia lo
habian condenado, fray Diego de C4diz conclufa que es

una diversion mala, reprehensible, y damnable por los suje-
tos que a ella concurren, por el modo con que se presentan

y estan en ella; y por la persona de V. que los autoriza. Diver-
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sion pecaminosa y detestable, por el escandalo que resulta
asi en los buenos, prudentes y juiciosos, como en los impru-
dentes y relaxados; y diversion, por dltimo, la mas culpable,
tanto por el dafio de tercero, que resulta de sus gastos super-
fluos y crecidos, como por las muchas ofensas a Dios Nuestro

Sefior, que de ellas se originan.

Para el proyecto Fuentes y Documentos para las Artes
Escénicas Novohispanas, realizado en el Centro Nacional de
Investigacién, Documentacién e Informacién Teatral Ro-
dolfo Usigli (Citru) —al que ahora se une Cenidi-Danza—
por Tito Vasconcelos, Luis Armando Lamadrid y yo, hemos
recopilado més de trescientos expedientes relacionados
con la censura a las artes escénicas y a la danza popular y
de salén de la época virreinal, que pronto aparecerdn en
forma de antologias precedidas de ensayos introductorios
en los voltimenes Censura 'y teatro novohispano (1539-1821)
y Censura y danza novohispana (1539-1821).

Alli se ofrecerd al investigador y al lector moderno la
oportunidad de realizar, a su vez, maltiples lecturas, asi co-
mo el reto de penetrar en diversos niveles, desde los rela-
tivos a lo que nos dicen los documentos y lo que podemos
interpretar a la luz de los conocimientos de nuestra época,
hasta los referentes a aquello intangible que no podemos
reconstruir: los signos y cédigos que, plenos de significado
para los hombres de su época, son, en gran medida, indes-

cifrables para nosotros... ¢
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Hugo Sanchez: escribir el cuerpo

L 4

PEprRo ANGEL PALOU

odo santo tiene una iconografia que surge de sus épo-
cas de anacoreta. A Hugo Sanchez, también, no le es
ajena esa forma visual de hagiograffa. Es, por ejem-
plo, un joven delgadisimo, de cabello largo, hirsuto, que
milita en los Pumas y est4 en la seleccién juvenil. Quite-
mos los factores de época —el mismo cabello, por ejem-
plo, es el de N4jera o el de Cuéllar en esa también dudosa
seleccién mexicana que Roca llevé a Argentina 78—y
quedémonos s6lo con el cuerpo. No hay nada en ese fisico
que nos haga pensar en el atleta consumado, en el forta-
lecido delantero que, en el Real Madrid, se convertird en
el mejor jugador mexicano de to-
dos los tiempos.

Veamos, por ejemplo, las pier-
nas. Son delgadas, apenas con un
musculo que dibuja timida su pre-
sencia, y magnificadas por las es-
pinilleras. Pero entre el final del
pantaloncillo cortoy el inicio de la
media hay un pedazo magro de car-
ne, casi un soplo que nos harfa
pensar en un corredor de fondo.
No, visto asi, Hugo Sanchez es el
anacoreta que regresa del ayuno
ritual.

;Agil? Eso si, por supuesto.
Siempre tuvo algo de lince y de
gacela, algo de ocelote prehispa-
nico. Mucho antes de que su vol-
tereta gimndstica mas digna del

Circo Chino de Pekin que de un estadio de futbol diera
la vuelta al mundo y los cronistas de esa épica tardia la
bautizaran como la huguifia, ya se veia un acrébata en
sus movimientos. Todavia algo desgarbados, pero anun-
ciando la futura elegancia felina.

.Y entonces! Insisto, hay una historia visual de nues-
tros idolos religiosos. Hugo se va con los colchoneros a
Madrid y no triunfa al instante. El pelo més corto, la ca-
misa rayada que lo hace un chiva expatriado, las locuras
de Gil y Gil. Los insultos, siempre los insultos. Todo un pue-
blo sentfa una vejacién tremenda en los “indio” repetidos
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al delgado cuerpo de nuestro santo. Y ahi, creo, inicia la
transformacién. Hugo Sénchez se da cuenta de que para
firmar con rdbrica exquisita varios sonetos de gol necesita
la escritura del cuerpo. De su cuerpo. Cada musculo es un
laboratorio de formas. Trabaja, se le ve evolucionar asf,
con denuedo en la progresién. Tiene todo para ser un
idolo mundial, y lo sabe. Fuerza, garra, coraje. Sélo le fal-
ta cuerpo. Horas y horas de gimnasio, dieta especial, el hom-
bre se empieza a construir a si mismo.

Es loable que un intelectual lea y asimile a cuanto autor
vivoy muerto le permite el tiempo y la tradicién. Es mara-
villoso ver c6mo hace una voz propia con ellos, c6mo se
construye un espacio. Un atleta como Hugo pasa por las
mismas etapas. (A ningin mexicano le importa el titulo
de dentista ni los anuncios de colgate.) Se trata de ver, de
captar como esponja lo que hace fuertes e invencibles a los
otros, asumir esa fuerza, hacerla y asimilarla en cada palmo
del cuerpo. Escribir la heroicidad en unas piernas —las
fotos no me dejardn mentir— que se han vuelto drboles de
tule para iniciar la conquista del suelo espafiol. Una y otra
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vez Hugo entra al drea chica y anota. Una antologia no
podria contener la gama de goles, los tantos movimientos
de ese cuerpo, la chilena, la tijerilla, tantas y tantas formas de
cabecitas al marco. Y anota. Unay otra vez anota. Se lleva
el primer Pichichi. Pero insisto, no hay compendio que los
contenga, esos goles s6lo caben en unas obras completas en-
cuadernadas en doce o trece tomos.

Pareciera que el cerebro en unos cuantos segundos lo-
grara mover los musculos exactos, tensar los tendones pre-
cisos. Y prepara, apunta, fuego. No he mencionado los goles
a balén parado, los famosos madruguetes del mexicano
que regresaria a México con todos los trofeos que caben en
un hombre y, ah qué caray, con una mujer que fue miss Es-
pafia. El manito conquisté la peninsula y regresé a una tierra
en la que no ha encontrado cabida atin. Ni como comen-
tarista ni como autopromovido entrenador nacional. Sin
embargo un homenaje como el que se le rindi6 no es gra-
tuito. Hugo se despide. ;Qué ha pasado con su cuerpo? De-
clara a los periodistas que no jugé para dejar a la seleccién
su camino libre. Todas las cimaras se accionaron frente
a ese cuerpo al que el descuido ha vuelto mal-
trecho. No se ha perdido totalmente, pero la
barriga se adivina descomunal bajo la camise-
tade la seleccién que viste por tltima vez. Na-
die es profeta en su tierra, pero algo debiéramos
hacer para que nuestro mayor apéstol regrese a
la cancha como entrenador. Lo imagino adel-
gazado, ensefiando los trucos que lo convirtie-
ron en el prestidigitador del gol, compartien-
do con los jévenes los retazos de una gloria que
nunca sera superada. Y, retornado al cuerpo
aquel, en cualquier entrenamiento lo imagi-
no acariciando el balén con el empeine, al-
zandose majestuoso del suelo, volando porel
aire para golpear un balén, dirigirlo a la por-
terfa y colocarlo “ahi donde las arafias ponen
sunido”.

;Se lo imaginan? A nadie le queda mejor el
silbato de entrenador nacional, nadie podria
inyectarle a cada jugador mexicano mds 4nimo
guerrero. Si no es asf, por lo menos me queda-
ran sus goles, todos sus goles. Parafraseandoa
Roland Barthes, puedo decir que los goles de
Hugol (el epiteto del héroe homérico) son una
muerte; transforman la vida en un destino,
el recuerdo en un acto til y la duracién enun
tiempo dirigido y significativo.
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El cuerpo sometido y liberado
por la danza

*

OscAR FLORES MARTINEZ

sus siete afios, Marfa desea convertirse en bailarina. Su

interés se avivé al presenciar una funcién en donde

seres alados, enfundados en vaporosos vestidos, levi-

taban a través del escenario. A su madre le parecié una

idea adecuada, pues este “pasatiempo”, con el correr de los

afos, le darfa “elegancia” y mejorarfa su postura para con-
vertirla en toda una “refinada sefiorita”.

Juan también aspira a ser bailarin. Sélo que él no vio la
danza en un escenario hasta que tenfa 17 afios, en una fun-
cién a la que se lo obligé a asistir para tener un punto extra
en su calificacién mensual en la materia de ciencias socia-
les. Ahf, vio a una bailarina “convertirse” en 4guila y poco
mds tarde conmoverse ante el dolor de un padre por la pér-
dida de sus hijos. Cuando tuvo valor para hablar con su
familia sobre su interés de elegir la danza como profesién,
dos afios después de estar asistiendo a funciones de danza,
yasin la presién de obtener “puntos extras”, el mundo se vino
abajo para los padres de Juan. Los argumentos de éstos para
negarse a ello fueron desde “te vas a morir de hambre” has-
ta que “ésa” era una actividad propia s6lo de afeminados y
de gente con ideas “exdticas”.

Para Emilio y Anita, un matrimonio de 60 y 58 afios de
edad, respectivamente, la danza escénica sélo constituyé
una diversién ocasional a la que tuvieron que ir por compro-
misos sociales. Ello no cambi6 hasta cuando vieron bailar
danzén a un grupo de personas cercanas a su edad, que invi-
taban asf a aprender los llamados “bailes finos de salén”. La
invitacion era atractivano sélo porque podrian realizar una
actividad juntos, sino también porque conocerfan un “am-

biente” que s6lo habfan visto en las peliculas.

Lo que no sabian Maria y Juan, y mucho menos Emilio
y Anita, es que la danza constituye una expresién artistica

que va mucho més all4 de sus primeras expectativas.

Aun antes de tomar su primera clase en una escuela pro-
fesional seria, Marfa supo que no todos los aspirantes ten-
drfan acceso a la danza de un modo tan facil. Tuvo que pasar
examenes médicos —algunos dignos de ideologia fascis-
ta— para comprobar que no tenia pie plano ni problemas
cardiacos o respiratorios, asf como tampoco alguna desali-
neacién ésea. Se verificé que tuviera una elasticidad muscu-
lar adecuada y se le advirti6 que habrfa de cuidar en extremo
su alimentacién, pues en su familia habfa antecedentes de
obesidad.

Sélo entonces —y con todas las advertencias del mun-
do— las puertas del estudio se abrieron para ella. Inici6 asi
un entrenamiento corporal que nunca tendria fin.

Accedi6 a un conocimiento forjado en més de cuatro-
cientos afios en diversas regiones del mundo, destinado a
transformar la biomecénica de su cuerpo.

Mediante una serie progresiva de ejercicios, Marfa no
s6lo aprendi6 posturas de cabeza, brazos y piernas, y encade-
namientos de pasos y saltos, sino que poco a poco forzé su
cuerpo hasta hacerlo capaz de desplazarse con los pies forman-
do entre sf un dangulo de noventa grados, de elevar las pier-
nas en cualquier direccién mds alld del nivel de la cintura, de
pararse en las puntas de los pies y mantener la verticalidad in-
cluso en las condiciones més precarias de equilibrio.
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A lo largo de su proceso de aprendizaje, Marfa siempre
escuché afirmaciones de que era afortunada al haber em-
pezado su entrenamiento a tan temprana edad.

k % %k

Juan no pasé por un examen de ingreso. Al contrario de
lareaccién de sufamilia, la escuela casi lo recibié con los bra-
205 abiertos porque s6lo habfa dos varones en un sal6n re-
pleto de muchachas.

La técnica de danza contempordnea “mds antigua”
no llega atin al siglo de préctica. Pero Juan se dio cuenta de
que no por ello es menos rigurosa.

Aprendi6 los principios primigenios de la contraccién
y el release. Tardé afios en dominar su cuerpo para que el
motor del movimiento surgiera adecuadamente de la regién
pélvica y se irradiara hasta la punta de sus extremidades.

Pero lafisiologfa le tendrfa preparada una realidad que no
fue de su agrado. En €, habfa finalizado el proceso natural
de calcificacién en huesos, cartilagos y tendones; ello, amén de
su personal tono muscular, se convirtié en una terrible des-
ventaja. Asf, nopudo “modelar” su cuerpo conforme al ideal
establecido. Tampoco le fue posible alcanzar una punta per-
fecta o una abertura de ciento ochenta grados en su segunda
posicién al piso. “Alargar” su regi6n lumbar para tener la li-
nea correcta bésica en cualquier postura fue su maximo lo-
gro. Todo esto lo motivé a fincar su carrera profesional en
valores situados mé4s all4 de la perfeccion técnica.

Maria y Juan siempre supieron que en el verdadero camino
de la danza profesional siempre surgen peculiares espinas
y piedras, no sélo por las torceduras, esguinces, desgarres
musculares o fracturas sufridos por la insuficiente prepa-
racién del cuerpo para el ejercicio, por actos irreflexivos y
aun por indicaciones de maestros poco capaces, sino tam-
bién porque el ambiente competitivo de la danza profesional
y las modas y tendencias del gusto estético pueden propi-
ciar, en casos extremos, problemas de stress y desnutricién,
y, particularmente en ciertas mujeres, anorexia, bulimia,
dismenorrea (dolor en el periodo menstrual), amenorrea
(ausencia de menstruacién) y oligomenorrea (disminu-
ci6n en la frecuencia de la menstruacién).

Sus respectivos maestros siempre les dijeron que la ver-
dadera danza era una actividad dificil y competitiva, suje-
taa los ideales de juventud y fuerza, y que llega a demandar
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actitudes cercanas a las del asceta, lo cual no impide que
muchos intérpretes fumen al grado de confundirse con chi-
meneas o tengan un estilo de vida mas hedonista.

Lo cierto es que, sea cual fuere el estilo de vida del bailarin
o la bailarina, tomar una clase de danza se convierte para
los iniciados en un actoritual: es transfigurarse, retar las le-
yes de la gravedad, buscar el elixir de la eterna juventud,
inmolar la condicién humana para liberar el espiritu, aun-
que puede llegar a ser para algunos un proceso doloroso, como
lo cuenta Isadora Duncan, en su autobiografia, respecto a
Anna P4vlova, a quien vefa tomar su clase diaria:

Se dirfa que su cuerpo erade acero y eléstico. Su hermoso ros-
tro tenia los rasgos severos de una mértir. No se detenfa ni
un momento.

Toda la tendencia de su entrenamiento consistia, al pare-
cer, en separar del alma los movimientos del cuerpo. El alma,
por el contrario, s6lo padece cuando se le mantiene tan rigu-
rosamente separada del cuerpo por una disciplina muscular

de aquel género.

El espiritu libérrimo de Isadora nunca estuvo de acuer-
doen el rigor académico destinado a “educar” el cuerpo. Pero
otros creadores consideran que ello es una condicién in-
dispensable.  *

La coreégrafa Gloria Contreras opina que la técnica es
para la danza algo tan esencial como la gramética y la sin-
taxis lo son para la lengua: “Para escribir hay un lenguaje
que debe conocerse, saber su ortografia y gramdtica. No se
puede escribir un poema o una novela si no se tiene un co-
nocimiento del lenguaje.”

Por su parte, la coreégrafa y maestra de danza contem-
pordnea Rossana Filomarino tampoco considera que la téc-
nica sea un lastre: “Yo creo més bien que es un elemento
esencial. Cuanto mejor preparado esté uno técnicamen-
te, més posibilidades creativas tendra.”

Filomarino considera que el perfeccionamiento técni-
co deberfa ser una tarea fundamental y permanente para
quien se dedica de lleno a la danza.

* %k %k

De todas las artes, la danza es la tinica en donde el creador
no puede prescindir del cuerpo humano como esencia, pese
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aalgunas bisquedas de coredgrafos como Loie Fuller, Oskar
Schemmer, Leonide Massine (en Parade) y Alwin Niko-
lais. Aun més: el acto mismo de crear una danza deviene
un acto orgénico. Asegura Contreras que “el coredgrafo
debe conocer varios lenguajes del movimiento perfecta-
mente, al grado de que sean parte de su manera de pensar y
de expresarse”. Uno —agrega la directora del Taller Co-
reogréfico de la UNAM— no tiene que hacer ningin es-
fuerzo para construir una respuesta en espafiol ante algu-
na proposicién. “Igual es con la danza. El coreégrafo debe
dominar los lenguajes dancisticos como si fueran parte de
su yo, sus 0jos y su saliva.”

Pero, como advierte Filomarino, “hay que tomar la téc-
nica como lo que es: la base, el instrumento, para ir mas all4
de la proposicién estética de cualquier técnica”.

Toda técnica, apunta Rossana, nace de una necesidad
creadora y después se codifica. No hay que confundir lo que
se ha logrado objetivamente para el avance muscular con
lo que fue —porque casi siempre fue— la finalidad artisti-

ca que hizo nacer esa técnica.

Ese es el error bésico por el cual se condena a la técnica
Graham (y puede ser también el caso de la técnica cldsica)
y a los que la practican. Una cosa son las obras de Martha o
las de Guillermina Bravo, su estética personal o la de un gru-
PO, y otra cosa es el trabajo con el cual ellas hacen su obra

coreogréfica.

* %k %k

Para Emilio y Anita, el aprendizaje de la danza popular
urbana no sélo se centré en coordinar los movimientos
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correctos en el tiempo adecuado del ritmo y de las pausas,
y en lograr el oportuno ataque del desplazamiento; fue tam-
bién aprender una postura, una actitud, cudndo cruzar furti-
vamente una mirada o esbozar levemente una sonrisa. Fue
aprender el lenguaje casi imperceptible de abanicos y pa-
fiuelos. También constituy el vislumbramiento de una mi-
crosociedad jerarquizada de modo perfecto en donde sélo
los virtuosos tienen “derecho” de estar cerca de la orquesta.

Pero dentro de sus cuerpos también sintieron los efec-
tos: una mejor circulacién sanguinea, una presién arterial
notoriamente menos alta, una postura méas adecuada, una
bienvenida pérdida de sobrepeso. Por todo ello, cada vez
més geriatras introducen una leve actividad dancfstica en

personas mayores.

* %k %k

Un proceso de construccién muscular, una vfa para libe-
rar el espiritu del cuerpo con el fin de que pueda trans-
formarse en el escenario. El entrenamiento corporal es
algo que permanece en el cuerpo de los bailarines como
una necesidad, aun después de retirarse como intérpretes
en activo.

Maria y Juan han escuchado que es casi como una adic-
cién. Incluso han escuchado teorfas que aseguran que el
cuerpo, al ejercitarse, segrega sustancias para experimentar
bienestar, incluso luego de las molestias musculares provo-
cadas por el 4cido lactico (agente causante de los dolores
posteriores a una sesién intensiva de ejercicio).

Sin embargo, ambos no dejan de maravillarse al haber
visto que Alicia Alonso y Guillermina Bravo contintian
tomando su clase diaria con el rigor y el entusiasmo de su
juventud.

Juan en particular recuerda cuando, agazapado en un
rincén del antiguo estudio del Ballet Nacional, en el cen-
tro de la Ciudad de México, vio una clase que Tim Wengerd
impartfa a la compafifa. Bailarines como Victoria Camero,
Antonia Quiroz, Jaime Blanc y Miguel Angel Afiorve, en-
tonces refulgentes primerisimas figuras en el esplendor de
sus carreras, no pudieron finalizar correctamente una se-
cuencia de particular dificultad. La Bravo, ubicadaen una
esquinade la dltima fila (destinada por lo comtin a los miem-
bros més jévenes e inexpertos), concluyé de manera impe-
cable lasecuencia. Fue entonces cuando Juan comprendié que
la danza no s6lo demandaba cuerpos jévenes, en la pleni-
tud de su belleza y fortaleza, sino que también, al paso de los
afios, podria brindar sabiduria. ¢
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Dos poemas

JULIAN PALLEY

Homenaje a Juarroz V:
somos el borrador de un texto

Somos el borrador de un texto
que nunca serd pasado en limpio

Somos el borrador de un texto
que nunca ser4 pasado en limpio
con borrones y con tachaduras

y parrafos enteros cancelados
NUESLTO Ser €S un texto

que busca redondearse

con el paso insensato de los dias

“una linea que un dfa parece perfecta
y que al siguiente es s6lo
una retahila de lugares comunes
que se cancelan mutuamente
nuestra confianza y el triunfo del significado
se despefian en un abismo
para empezar la bisqueda de nuevo
en una espiral interminable

la memoria misma se borra
cada vez que fracasamos al recuperar
aquello que la certeza presumia

pero el texto progresa

de versién en. versién

y nuestro ser se desliza por infinitos
avatares de si mismo

aunque a veces alcanzamos a distinguir
como entre nubarrones después de la lluvia
una brizna de significado en el texto

un germen de sentido en nuestro ser

Homage to Juarroz V:
we are the draft of a text

Somos el borrador de un texto
que nunca serd pasado en limpio

We are the draft of a text

that never will be completed

with erasures & words scratched out
entire paragraphs sent to scrap

our being is a text

that seeks its conclusion

in the vain passage of days

a line that seems perfect one day
the next is a jumble of clichés

that cancel each other out

our confidence, triumph of meaning
tumble into an abyss

to begin the search once again

in never finite spiral

memory itself becomes clouded
as we fail to retrieve
what certainty held fast to

the text progresses

through version upon version
our being glides through infinite
avatars of itself

although at times we may glimpse

_as in stormclouds after rain

a core of meaning in the text
a kernel of sense in being
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Pequefia oda a la rodilla

Ein Knie geht durch die Welt.
Es ist ein Knie, sonst nichts. ..

Christian Morgenstern

Soberbia
construccién intrincada
de huesos, ligamentos y tendones

sin la cual
no podriamos caminar, correr
ni andar en bicicleta

rotula que permite
un suave deslizamiento
maravilla en libertad

que hizo posibles
los primeros pasos erguidos
de nuestros hominidos hermanos

asi como los primeros pasos
de la criatura humana

hermosa en forma y funcién

tan admirable en las mujeres
objeto de contemplacién
que llama a la devocién, la fantasia

esencial
para el rezo la acrobacia

y la yoga

Small ode to the knee
(Version B)

forU. M. S.

Ein Knie geht durch die Welt.

Es ist ein Knie, sonst nichts...

Christian Morgenstern

Superbly intricate
construction
of bone, ligament, tendon

without which
we could neither walk, run
nor cycle

patella that allows
a faultless gliding movement
free-wheeling wonder

made possible
the first upright steps
of our hominid brothers & sisters

& the first steps as well
of human babies

lovely in form & function

much admired in women
object of contemplation
calling forth devotion, fantasy

essential
for prayer, acrobatics,

yoga
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indispensable

para fregar los pisos
plantar las semillas
y escarbar las raices

muy ttil al hacer el amor

gemelas de caras redondas
primitas con hoyuelos
justas mediadoras

entre el muslo y la pierna

un arma poderosa
si hace falta

la rodilla nos llevé

a través de las planicies africanas
los estrechos helados y las estepas
sabanas

y fundé ciudades, naciones

la rodilla

estd siempre con NOsotros
en el nacimiento

el baile

y el vuelo

confidente fiel
humilde servidora
socia deliciosa

en el abrazo

TRADUCCION DE ALBERTO BLANCO

indispensable

for scouring floors
planting seeds
digging beets

useful in love making

demure round-faced twins
small dimpled cousins
just mediators

between thigh & calf

if necessary
a powerful weapon

the knee carried us
across African plains
frozen straits & steppes
savannahs

it founded cities, nations

the knee

is always with us
in chilbirth

in dance

in flight

faithful confidante
humble servant
delightful partner
in embrace




La expresion de la estética
corporal en el toreo

*

ENRIQUE GUARNER

a danza en general consiste en el movimiento ritmico del
cuerpo conforme a un esquema concertado con el ob-
jetode expresar una emocién. Por lo tanto, incluye una

actividad espontdnea de la musculatura que se combina
con la agilidad y el predominio de un elemento indefini-
ble al que llamamos gracia. Desde el punto de vista histé-
rico, el baile de los pueblos primitivos se llevaba a cabo en
la celebracién de ritos y era acompafiado por el palmoteo
y el juego de tambores que marcaban los diferentes tiem-
pos. La mayoria de las contorsiones de entonces en la dan-
za tenfan por objeto incitar a la cacerfa imitando al animal
que seria acosado o preparar para la guerra contra las tribus
cercanas. Sefialaré aqui que eran las mujeres las encarga-
das de exaltar el valor de los combatientes frente a los ene-
migos. Entre los aztecas existfa la costumbre de que los no-
bles y las doncellas danzaran enlazados antes de efectuar el
dramdtico sacrificio humano dedicado a Huitzilopochtli.

En la Grecia clésica, se conocfan las gimnopedias como
una forma de ejercicio fisico bailado que se llevaba a cabo
para celebrar el matrimonio, los nacimientos, los funerales
y lallegada de la vendimia. Los romanos prefirieron la pan-
tomimaa la danza y la convirtieron en espectdculo. Duran-
te los primeros afios del cristianismo se condend el baile y
éste tuvo que refugiarse en conmemoraciones desprovis-
tas de cardcter religioso.

Afortunadamente, en el siglo x1v los galos lo resucita-
ron y debido a ello las reglas y la terminologfa del ballet
siguen siendo francesas. Sin embargo, si la danza consigui6
su refinamiento en Francia, fue en Espafia donde se volvié
mds expresiva. El testimonio del arraigo en ese pais puede
hallarse en las cuevas de Cogull y Alpera, donde se repro-

ducen escenas de movimientos corporales que datan de
diez mil afios atrds. Mucho més tarde tuvieron fama los bai-
les que ejecutaban las mujeres gaditanas, los cuales se trans-
formaron, bajo la influencia 4rabe, en aquello que denomi-
namos las seguidillas, o sea una estrofa de cuatro versos
conjugada en compases de 3/8 0 3/4 y movimientos muy
animados llevados a cabo con viveza.

En el siglo xvi1 se implant6 en Espafia el fandango, que
al principio se marcaba con el chasquido de los dedos y con
posterioridad mediante castafiuelas. Este baile se acompa-
sa por un taconeo y zapateado que paulatinamente se in-
crementa hasta terminar en una exaltacién final. En su
Historia de la danza, Vullier lo describe asi: “El fandango es
un choque eléctrico que anima los corazones envolvien-
do el aire apasionado en una situacién voluptuosa.”

Las tltimas danzas inventadas por los ibéricos fueron
la jota, originada en Aragén, y el bolero, introducido du-
rante el reinado de Carlos III. Finalmente aparecié el pa-
sodoble en compds de 2/4, con un tiempo alegro moderato
y una melodfa aflamencada que pronto fue incorporadaa la
fiesta taurina.

Literalmente se denomina tauromaquia a la lucha que
libra el hombre con el toro. Es imposible determinar su
antigiiedad, aunque ya la encontramos dentro de las oscu-
ras cavernas, esbozada mediante un arte extrafio donde los
corntipetas son perseguidos por los habitantes de la época
glacial. De manera semejante, podemos observar el triun-
fo sobre el toro en los frescos a base de mosaicos del palacio
de Cnosos, en Creta, donde aparece una serie de mujeres
acrébatas saltando por encima de un gigantesco astado
seis veces mayor que ellas. Por la posicién de los cuerpos
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en movimiento, se aprecia ficilmente la funcion estética
que debe haber formado parte principal de esa ceremonia.

Los historiadores romanos aseguran que el régulo Oris-
son expulsd a las tropas cartaginesas del centro de Espafia
hacia el Ebro y que para ello se valié de toros cuyos pitones
portaban teas encendidas. Pronto esta astucia fue apren-
dida por Anibal, quien la utiliz6 con inteligencia cuando
invadi6 la peninsula italica. También sabemos, a travésde los
relatos de Plinio, que Julio César practicé algunas de las pri-
mitivas suertes taurinas al invadir la Tesalia.

A pesar de lo anterior, hemos de afirmar que el toreo,
como lo conocemos hoy en dfa, no es otra cosa mds que la
conjuncién de los pueblos ibéricos para medir sus fuerzas
frente al ganado bravo. Por ello, si seguimos adentrandonos
en la historia, hallaremos a Rodrigo Diaz de Vivar, mejor
conocido como el Cid Campeador, actuando en corridas.
Asimismo, sabemos que Isabel la Cat6lica gozaba en los fes-
tejos y las malas lenguas indican que también le gustaban
los toreros. En Valladolid, puede observarse, en un cua-
dro, a su nieto el Emperador Carlos V que, montado sobre
un caballo, clava rejones a un corntipeta. Estasituacién no
resulta extrafia en un pueblo como el espafiol, donde siem-
pre se ha compaginado la seriedad de las ceremonias reli-
giosas con el paganismo representado por las corridas de
toros. Aunque nadie sabe la fecha exacta, se puede preci-
sar que a partir del siglo xi11 los festejos se transforman en
espectdculos publicos y que para realizarlos se cierran las
plazas de las ciudades, por lo que hasta la actualidad con-
servamos la palabra plaza como una manera de designar los
cosos. Los actores de la época son principalmente arist6-
cratas, quienes desde sus equinos alancean a los astados.
Esta costumbre ha continuado hasta el dfa de hoy con los
rejoneadores.

Sin embargo, por esta misma época, en las riberas del
rio Ebro alcanzan fama los “matatoros”, a los que los mo-
narcas de Navarra pagan en forma espléndida por sus ser-
vicios. La tauromaquia moderna, o la lidia semejante a la
que vemos hoy en dfa, no tiene una antigiiedad superior a
tres siglos. Los Borbones, que desatan en Francia la mayor
revolucién de la historia, engendran en la peninsula Ibérica
el toreo a pie. A Felipe V le desagrada la participacién de los
aristocratas en las corridas y decide que éstas sean exclu-
sivas del populacho. Es a partir de este momento cuando
la estética se incorpora como base de los festejos taurinos y
el piblico reconoce al artista que los protagoniza.

Al contrario de lo que acontece en el mundo sajén, el
martirio del toro por parte de los espafioles no provoca la
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minima impresi6én de crueldad. Para el hispanico no hay una
recreacién del sadismo en la tortura del animal y vale la pena
recordar la frase de José Ortega y Gasset cuando afirmaba: “el
tnico lugar en que la sangre escurriendo al brotar no pro-
duce repugnancia o miedo es en el morrillo de un toro”.

La danza taurina comienza a perfeccionarse en el mo-
mento en que un diestro utiliza su cuerpo como una forma de
expresion. Psicolégicamente, a partir de ese momento adver-
timos el exhibicionismo de sus poses y todos los pasos del
desarrollo descritos por Sigmund Freud desde la infancia
hasta la adolescencia: elementos orales en los desplantes o al
morder el cuerno de un toro. La analidad queda demostrada
en los pases por la espalda, que denotan el contacto del toro
con las nalgas del torero. Sin embargo, la mayoria de las suer-
tes se realizan de frente: el animal pasa a una infima distancia
de los genitales, e incluso los espectadores se irritan cuando
el diestro no verifica los pases todo lo cerca posible de la bes-
tia. El lance final lo constituye la penetracién del toro con
la espada, portadora de una connotacién falica, puesto que
el torero debe tirarse hacia lo alto del morrillo y no se acep-
ta ninguna estocada que pueda quedar caida.

El puiblico asistente a las corridas no concurre como a
otras diversiones, porque participa colectivamente. Se pue-
de incluso decir que se asemeja al coro de una tragedia grie-
ga, que manifiesta a gritos su aprobacién o rechazo de lo que
sucede en el ruedo. Por ello, el espectéculo taurino se con-
vierte en un teatro vivo donde se responde al menor esti-
mulo. El aficionado siempre resulta expansivo y alegre, y
puede tomar partido. En México se cae en furibundos na-
cionalismos y una lucha sin cuartel contra cualquier ex-
tranjero que pudiera derrotarnos. Incluso se tiene la sen-
sacién de que el enemigo no es el animal, sino el torero que
debiera ser compatfiero del connacional.

Desde el punto de vista psicoanalitico, en el drama
taurino hay dos hechos fundamentales: el salto del toro
hacia la arena sin saber lo que va a sucederle y la reaccién
del publico al valorar de inmediato lo que llamamos trapio
o musculatura del animal. En otras palabras, los espectado-
res estudian al astado como si se tratara de un atleta, por-
que se lo ha criado durante varios afios con el exclusivo fin
de que participe en la ceremonia. Quienes hemos tenido
oportunidad de verlo en el campo sabemos que su tranqui-
lidad sélo es aparente: pronto se revela su nerviosismo al
correr constantemente de un lugar a otro, huyendo del sol,
de lalluvia o del viento. Inclusive lo definirfamos como un
animal autista que se comunica poco, pero que se prepara

para un ataque final.
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Cuando el toro salta a la arena sufre el primer engafio,
pues se le permite corretear tras los capotes. Incluso pode-
mos notar una diferencia en la salida del astado que alcan-
2a la edad debida o adulta y el novillo. El primero tiende a
vagar observando lo que acontece, mientras el segundo, que
suele lidiarse en México, galopa sin cesar de un burladero
al otro. El inicio del ballet tiene lugar cuando el burel se en-
frenta al matador, quien realiza las suertes de capa buscando
la primera sensacién estética. El sufrimiento del animal se
inicia en el momento en que aparece el picador montado a
caballo, ante el cual se arranca a veces desde largo, sin tocar
directamente al adversario, que se halla guamecido e inmu-
ne. Eldolor lo ocasiona la lanza que se entierra en sus carnes
provocando una intensa rabia; es a esta ferocidad a la que
los aficionados taurinos llamamos bravura. Producto de este
combate, el burel entra en un estado melancélico; es enton-
ces cuando nuevamente es sometido al castigo, en esta oca-
sién por el banderillero, que lo excita sin causarle un dolor
intenso. Los actores de este tercio, aunque pueden ser segun-
dones, también se lucen realizando la suerte a cuerpo limpio.

El desenlace de la tragedia comienza cuando el matador
brinda su actuacién y oculta la espada bajo un corto trapo al
que llamamos muleta. Asf se inicia una nueva fase artistica
o faena, la parte donde més se aprecia la estética del cuerpo
del torero, pues el tamafio de la muleta y el uso que se le da
a ésta permiten apreciar su figura. Algunos cronistas han
descrito la presencia de dos lineas geométricas: una vertical,
representada por el diestro, y otra que considerarfamos
horizontal, trazada por el desplazamiento del toro en dis-
tintos circulos.

Un aspecto dificil de definir es la gracia del torero, la
cual confiere un atractivo especial a la lidia. Sefialaré aquf
que los criticos de danza emplean este vocablo para des-
cribir sobre todo el baile de la mujer, dado que en varones
predomina la agilidad y al atletismo cuando ejecutan sus
movimientos. El adjetivo gracioso en el arte de torear tie-
ne una especial connotacién, pues se invoca en relacién
con una danza tan peligrosa que a veces culmina con la
muerte de un ser humano.

Muchos nos hemos preguntado sobre el misterio de
que alguien se haga torero y la respuesta es una sola: la bus-
queda de la omnipotencia. Aquel que se entrega al oficio
sabe de antemano que luchar4 en un circulo cerrado con
un enemigo de talla seis veces mayor que la propia y, a pesar
de ello, répido y ligero. Entre las razones que llevan a al-
guien a hacerse matador se encuentra la rebeldia social,
que puede conducir al final al triunfo en lo social y lo eco-
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némico. Por ello la pobreza inicial de los diestros resulta un
rasgo comuin, que nunca podemos dejar de tomar en cuen-
ta. Algunos mencionan la palabra aficién, que puede ser otro
factor, pero nunca el tnico, puesto que a un buen nimero
de los amantes de los festejos taurinos les basta la satisfac-
ci6én de observar el espectéculo.

En mi opinién resulta m4s importante la idea de la in-
conformidad ante el anonimato y del ensuefio de adquirir
la fama, surgida de un yo miserable que rompe sus lazos con
una sociedad injusta, cerrada y llena de contrastes.

Con el paso del tiempo, los grandes toreros muestran
suforma original de interpretar las suertes y, aunque tengan
sus cuerpos cosidos a cornadas, siguen sintiéndose super-
hombres. Por ello, para Juan Belmonte “la emocién es lo
que debe traspasar el juego de la lidia”. Para Rafael Gémez,
ElGallo, en el momento de ejecutar alguna de sus grandes
faenas sentia “que se le soltaban las lagrimas”. Por tltimo,
José Gémesz, Joselito, nos habla de “una plenitud espiritual
como un estado de posesién divina o diabédlica que des-
pierta una borrachera de entusiasmo”. Esta emocién nun-
ca puede confundirse con el miedo ante el riesgo mortal y
por ello Luis Miguel Dominguin llegé a afirmar: “si éste no
desaparece al salir el toro nunca se podréd torear”.

Cuando mencionamos la palabra gracia dijimos de la
misma que constitufa un elemento propio de la mujer y no
es extrafio que en el toreo la utilicemos sin cesar, porque en el
fondo el toro representa el elemento masculino con atribu-
tos falicos, como sus pitones y su musculatura. En cambio, el
torero se viste con ternos ajustados, con frecuencia claros,
sus bordados se han cosido sobre la seda, sus medias son de
color rosa y sus zapatillas de bailarina. Las poses que adopta
son las propias de una mujer que danza alrededor del burel
buscando su conquista en las embestidas. Incluso el desafio
suele tener implicaciones eréticas, pues se seduce al ene-
migo para tener un triunfo estético y gozar con el mismo.
La culminacién no es otra m4s que el exterminio del ani-
mal, que podria representar al padre, como una solucién de
la etapa edipica. Por ello las estocadas tienen que ser en lo
altoy lanzandose el diestro entre los pitones. Si esto sucede
y el diestro sale ileso, se produce una escena apotedtica, en
que el pablico enardecido se entrega al victorioso.

Quisiera finalizar este articulo citando una frase de la
obra de Sigmund Freud “Un recuerdo infantil de Leonar-
do da Vinci”, publicada en 1910: “todas las imégenes her-
mafroditas de los dioses expresan la idea de que solamente
en la unién de lo masculino con lo femenino se produce la

perfeccién divina”. 4
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Procesos espontaneos y procesos
inducidos en el arte dancistico

*

ALBERTO DALLAL

obre todo, nos atrae, llegamos a amar y nos sentimos
impelidos a pensar y realizar la danza porque queremos
entender, cuidar y amar nuestro cuerpo, materia prima
tinica e insustituible de este arte que no llega a ser o deja de ser
cuando el cuerpo no aparece, desaparece o ya no existe. Al

‘observar cuerpos en movimiento surge nuestra conciencia

de la danza y, una vez descubiertos los acentos, los giros, las
intensidades, las evoluciones que la danza produce, pode-
mos acercarnos a una definicién suave y funcional: danza
es todo movimiento impregnado de significaciones de un
cuerpo humano en el espacio.! Nos sentimos seducidos no
s6lo por la accién dancistica sino también por la exclusivi-
dad que nuestra especie posee dentro de las maniobras de
este arte: s6lo el cuerpo o los cuerpos de los seres humanos
estdn habilitados, son capaces de producir, de desatar dan-
za. Es decir: el arte de la danza es una actividad humana
por excelencia y por tanto el espacio en el que se crea, el que
se va creando al realizarse, es un espacio humanizado. Como
ocurre en el espacio de la arquitectura, el espacio de ladan-
zase compone, se arregla, deja de ser vacio, adquiere un nom-
bre, adquiere consistencia humana: se hace composicién
y por tanto historia.

En su etapa primigenia, la danza es el medio de comu-
nicacién fundamental. Sélo lo antecede el acto de amor
pero éste se halla tan ligado a los instintos que no podrfamos

1Alberto Dallal, Cémo acercarse aladanza, pp. 11y 12. Alberto Dallal,
La danza en México. Tercera parte; la danza escénica popular, 1877-1930,
pp. 13-15.

2 Alberto Dallal, “Vacio, espacio, estructura y forma en una obra de
Jerome Robbins y otra de Jaime Blanc”, en varios autores, Arte y espacio,
pp- 391-399.

discernir o adivinar o inferir técnicamente sus aspectos sub-
jetivos, su intencionalidad, en los primeros tiempos de
la especie.’ Por su parte, la danza es anterior al surgimiento
del lenguaje discursivo, ya que no puede concebirse la mera
emisién de sonidos sin el complemento de los consabidos
movimientos de esos cuerpos que quieren hacerse enten-
der por otros. No puede aceptarse tampoco la existencia de
un c6digo gutural, hecho y derecho, con el significado cla-
ro de cada sonido, sin que se acentuara cada clave o sefial
emitida por los participantes mediante movimientos del
cuerpo.t

La inferencia o la adivinacién de todo esto produce exci-
taciones intelectuales. Para establecer una prehistoria o
una arqueologfa de la danza s6lo contamos con pruebas es-
taticas, con pruebas fehacientes de su existencia que no
pueden convertirse en modelos de andlisis objetivo por ca-
recer de movimiento. Sabemos que el ser humano danzé
desde temprano porque hay esculturas, pinturas, dibujos,
bajorrelieves que nos incitan a completar con la imagina-
cién el tipo de movimientos a los que los distintos pueblos
y culturas resultaban afectos.® Suscitacién intelectual y
desesperacién a un tiempo, toda vez que si todo arte es obras,
toda danza es movimiento especifico, real, concreto en un
espacio determinado, por lo que tal vez no podremos ya sa-
ber jamés cuéles fueron los trazos exactos en esas danzas que
expresan los vasos pintados, los bajorrelieves de Oriente, la
cerdmica etrusca, la escultura griega, la pintura mural de

3 Alberto Dallal, La danza contra la muerte, pp. 93-95.

41bid., pp. 41-46. Susanne K. Langer, Philosophy in a New Key. A Study
in the Symbolism of Reason, Rite and Art, p. 130.

5 Luis Bonilla, La danza en el mito y en la historia, p. 25.
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Meéxico. Y aunque en otras o las mismas situaciones his-
téricas y comunales sobrevienen narraciones lingiiisticas,
mitos, leyendas, formas literarias que en algo describen es-
tas y otras danzas, el acto dancistico no aparece completo
en nuestra conciencia ni podemos reproducirlo o proponet-
lo para su recreacién en la época actual porque la verdadera
consistencia, el acaecer real de las danzas primigenias y
muy antiguas ya se ha diluido en el espacio histérico de tal
manera que de las danzas ancestrales s6lo podemos invo-
car, si acaso, imagenes de sus respectivas naturalezas, sus
sentidos, sus objetivos, sus funciones y sus trazos muy, muy
generales.®

De la misma manera que el ser humano ha ido recons-

truyendo muy lentamente, poco a poco, las situaciones his-
téricas del pasado —omitiendo o s6lo deduciendo algu-
nos elementos o aspectos que se escapan a sus documentos
e indagaciones—, las danzas muy antiguas se nos aparecen
como imdgenes difusas, como trozos de una realidad social
que queda representada en esa danza, o bien como una se-
rie de signos abiertos a la interpretacién que nos permiten
—como toda historiograffa— adaptar una mezcla de cono-
cimientos e imaginacién a nuestra capacidad interpreta-
tiva, a los pardmetros culturales que rigen a nuestra reali-
dad actual e inmediata. Como el trazo del acto dancistico
se ha extinguido en el tiempo y en el espacio —de la misma
manera que a veces sus pocos registros también se han ex-
tinguido— nosotros nos limitamos o nos disponemos a re-
conocer que la experiencia dancistica, siendo tan inmedia-
ta en lo que al cuerpo y al espacio se refiere, es, al mismo
tiempo, un acto casi inasible cuya naturaleza efimera re-
sulta parte de su atractivo fundamental: el ser humano per-
cibe en la danza las instantdneas habilidades de un cuer-
po que a partir de la muerte dejara de ser carnalmente y cuya
tinica trascendencia podrd localizarse s6lo en el recuerdo,
en el registro estdtico o electrénicamente artificial, y en la
imaginacién individual y colectiva.

Tardiamente, en los siglos Xvi y xvi1, sobrevienen los
primeros registros adecuados para que ese ejercicio dancfs-
tico quede impreso y reconstruido de una generacién a otra,
de una nacién a otra, de una cultura a la inmediata.” Esto

® Susanne K. Langer, op. cit., pp. 127 y 128. Alberto Dallal, La danza
en México. Tercera parte..., pp. 21 y 22.

" La Orquesografia. Tratado en forma de didlogo de Thionot Arbeau
aparece publicada por primera vez en Langres en 1588; El maestro de danza
de Pierre Rameau (codificacién de las cinco posiciones fundamentales de
la danza cldsica) en 1725. Véanse Lincoln Kirstein, Dance. A Short History
of Classic Theatrical Dancing, pp. 156 y 157, 194 y ss., y Juan Jorge Noverre,
Cartas sobre la danza y sobre los ballets, p. 148.

significa que la danza se reproducia, se multiplicaba y se
recreaba anteriormente como una herencia, geométrica
y coreografica, como una noble, ilustrada y apreciada cos-
tumbre relativa a los ejercicios del cuerpo. Es obvio que
las danzas especificas de cada lugar, de cada pafs, perdu-
raban sélo por la repeticién, por el establecimiento de
una tradicién dancistica, por medio de la ensefianza direc-
ta, por la observacién y copia de pasos y por la aceptacién
y la imitacién tanto de los trazos coreograficos como de sus
cargas simbdlicas y sus objetivos espirituales. Por ello atin
hoy resulta dificil concebir a la danza como un ejercicio
que se asuma sin la ensefianza o la observacién directas.
Y aun siendo la m4s antigua de las artes contiene, posee el
valorde laespontaneidad, de la inventiva inmediata. Y tam-
bién por todo esto, para el establecimiento de cualquier
tradicién dancistica—para realizar su proceso de institu-
cionalizacién— se requiere ineludiblemente que los co-
nocedores, los detentadores del conocimiento dancistico,
los coredgrafos, los maestros, los bailarines experimentados
inicien a los cuadros nuevos, a losdem4s bailarines, a los m4s
jévenes, en los secretos de la danza, sus cédigos, claves y
rutinas.

Hay muchisimas pruebas de la capacidad autogenera-
dora de la danza. Resulta evidente que los nifios que recién
adquieren la habilidad de la locomocién, se inician de ma-
nera natural en la aptitud de transformar en danza sus emo-
ciones y experiencias més intensas. Sin saberlo, pueden
realizar efusivas danzas y divertimentos con s6lo percibir el
ritmo y la capacidad comunicativa que su cuerpo posee de
manera innata. Hay autores y estudiosos que detectan esta
capacidad también en los monos més evolucionados. Con
asombrosa facilidad los nifios transforman sus emociones en
movimientos significativos, ritmicos, impregnandolos con
miradas, gestos y sonidos que parecen conformar un trazo
dancistico completo. Al llegar su impetu expresivo interno
al limite de sus intentos por comunicar sus emociones me-
diante palabras que han percibido y escuchado pero de las
que todavia no conocen su significado, transforman el im-
pulso en sonidos y movimientos que se acercan a represen-
tar con fmpetu y trazo expresivo las energias que se sienten
impelidos a externar. Por otra parte, ha podido comprobar-
se que practicamente todas las culturas primitivas han uti-
lizado, aplicado la danza como primera forma colectiva de
comunicacién, de expresién y de registro de sus principa-
les sucesos, reales o inventados. En muy contadas ocasiones

8 Susanne K. Langer, op. cit., pp. 127y 128.

¢ 1%




pueden percibirse comunidades que arriban al estableci-
miento de un cédigo de escritura sin antes haber institucio-
nalizado sus practicas dancisticas. Mediante la danza han
descubierto procesos de simbolizacién y de expresividad
colectiva muy importantes y significativos, idéneos para
unir o marcar su paso de una etapa cultural a otra. Casi siem-
pre estas danzas son colectivas —tal vez porque todavia
resultan insuficientes nuestras metodologfas para detectar
danzas individuales prehistéricas y muy antiguas—y en ellas
encontramos el origen mismo del arte coreogréfico: pre-
concepcién y ordenamiento mental, montaje, realizacién
y registro de los trazos y movimientos dancisticos realizados
en un espacio determinado.

En estas danzas primigenias, espontaneas y colectivas,
también descubrimos los primeros encauzamientos de los
impulsos dancisticos. Las danzas colectivas primigenias pue-
den ser expresiones de lo erético, lo carnal, verdaderas reu-
niones de excitacién colectiva que, a la manera de los gran-
des rebafios animales, desencadenan la experiencia humana
con objetivos sociales inmediatos, casi instintivos: desfo-
gue, diversién, cumplimiento de ciclos biolégicos, etcétera.
Aun tomando en consideracién la idea de que el ser humano
primitivo —o el nifio— bail6 por primera vez adjudi-
candole a sus danzas una carga simbélica,’ la transformacién
del impulso en estructuras rituales o en formas simbélicas

1o anula, de ninguna manera, la energifa biol6gico-sexual
del acontecimiento. El acto dancistico surge, de todas ma-

neras, como resultante de una carga sexualizada. A la pos-
tre serd viable el descubrimiento del impulso, su control y
laaplicacién de normas, por asi decirlo, razonadas o racio-
nales, para efectuar estas evoluciones de grupo. Es decir,
aparecen reglas, recorridos y trazos que se volveran cédigos
aplicables a los movimientos y celebraciones de la comuni-
dad. Estas danzas pueden ser también acondicionamien-
tos espaciales para atraer a los animales y realizar asf las
maniobras de la caza, situaciones y estructuras que, repeti-
tivas y repetidas, desembocan en un conjunto de procedi-
mientos registrados en la memoria colectiva. Son tinglados
que se construyen para iniciar en los complicados secre-
tos, vericuetos y procedimientos de la caza a los miembros
més jévenes de la tribu, lo cual las erige en las m4s antiguas
y operativas danzas did4cticas y “tecnolégicas™. 1

De indole semejante, pero con una mayor carga mitica
y mégica, serfan las danzas de suscitaci6n, actitud y recons-

9 Idem.
10 Curt Sachs, World History of the Dance, pp. 79-85.
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truccién guerreras. Tal vez han resultado mis ficilmente
localizables y registrables ya que se trata de verdaderas ce-
remonias en las que cada comunidad trababa vinculos, de-
seados 0 no, con otras comunidades. Se danzaba como acto
de invocacién para iniciar o ganar una batalla. O también
para acelerarla.!! Por tanto, al mismo tiempo que se inten-
taba sorprender, impresionar y hasta maravillar a la comuni-
dad beligerante, se buscaba también garantizar la interven-
cién, en favor de los danzantes, de las fuerzas sobrenaturales
que habrian de salvaguardar la vida de los integrantes de
lacomunidad. La enorme complejidad de los objetivos de es-
te tipo de danzas y sus complicadas maniobras indican el
enorme desarrollo de la energfa subjetiva que producia en
los participantes. Tal vez en la época actual un coreégrafo
avezado y profesional tendrfa dificultades para estructurar
una danza con tan variados y multiformes e¢lementos pero
sobre todo hallarfa imposible aglutinar y organizar a toda
una comunidad para tales efectos.

Las danzas de celebracién resultan las més distinguibles
y las que, a la larga, alcanzan una mayor influencia en la evo-
lucién de las danzas colectivas. Si una comunidad lograba
objetivos sociales, econémicos y culturales tendfa a cons-
truir una estructura objetiva-subjetiva que le permitiera
incluir, en espacios seleccionados para tales efectos, ejer-
cicios representacionales y simbélicos que permitieran la
participacién de los mds notables y aguerridos dirigentes
y sacerdotes. También estarfan presentes los miembros de la
comunidad que hubieran intervenido y destacado en los
logros. Mediante ejercicios y trazos simbélicos se invocarfan
fuerzas sobrenaturales que supuestamente hubiesen apoya-
do y dirigido la hazafia. Habria cargas de alegria, de regocijo,
de entusiasmo, por lo menos en ciertos momentos de la re-
construccién. La institucionalizacién de estas celebraciones
tiende, desde luego, a establecer calendarios, ciclos y “pro-
gramas”. En Las leyes Platén explica c6mo es indispensa-
ble determinar qué himno se habra de cantar al sacrificar
a los dioses, y con qué danzas habra que honrar tal y cual
sacrificio. Esta regulacién se confiara a algunos...!?

Una vezasentadas, estas danzas de celebracién, al hacer-
se ciclicas, se convirtieron en danzas conmemorativas que
a la vez repetian, registraban y narraban de nueva cuenta los
ciclos superados. Son danzas circulares por ciclicas y, sobre
todo, astrales.? Por tiltimo mencionaremos las danzas agrico-

U Tbid., pp. 76 y 77.
12 Platén, Las leyes o de la legislacién, en Obras completas, p. 1 395.
13 Curt Sachs, op. cit., pp. 124-131.




las, de invocacion de Iluvias y de cosechas. Los integrantes
de la comunidad se reunfan, al principio espontdneamente,
para enmarcar y medir el ciclo biolégico y agricola funda-
mental: el intervalo dentro del cual se prepara la simiente
para la reproduccién y la recoleccién de la cosecha y de los
frutos. Tanto desde el punto de vista biolégico como del
agricola estas danzas resultaban imprescindibles en el pro-
ceso de subjetivacién y simbolizacién colectivo. Légicamen-
te, se puede suponer que al principio fueron danzas de gru-
pos reducidos pero tan numerosas como tipos de cultivo se
iban incorporando a las habilidades del trabajo organizado
de las comunidades.

Con el advenimiento de las danzas sagradas (danzas
especificamente montadas y presentadas para exaltar a los
dioses o a la fuerzas del més all4) el arte de la danza se pro-
fesionaliza.'* En primer término porque la separacién y la
utilizacion del espacio sagrado hace surgir plenamente al
arte coreogréfico: preparacion, trazo racionalizado y erec-
cion de estructura y espacio temporales especificos; pero
también porque sobreviene la divisién social del trabajo
dancistico: danzaran los capacitados para hacerlo, los que
s¢ han preparado largamente para hacerlo, los que han sido
ensenados por los sacerdotes y guerreros y que han perma-
necido viviendo en el ambito sagrado. Los trazos coreogra-
ficos y las evoluciones dancisticas responder4n a necesidades
rituales y miticas concretas. Las presentaciones comenza-
rdan a realizarse en fechas fijas y en ciclos marcados, dentro
de atmosferas y espacios montados ex profeso, adecuada-
mente previstos para que los espectadores conserven la aten-
cion y el respeto esperados.

El piblico se convertird en grupo de espectadores, ex-
pectantes contempladores que, al permanecer en silencio,
cumplen también con los requerimientos rituales. Aquellas
procesiones, ceremonias y desplazamientos participativos
desembocan en un espacio que se dedicard a efectuar un
espectdculo preconcebido, preparado, que se realizard bajo
normas establecidas y ahora inmutables. Desde el punto
de vista cultural, el espectdculo indicard la naturaleza y la
preeminencia del Estado-nacién como operativa estruc-
tura social. Marca, asimismo, las relaciones con yentre los
feligreses ciudadanos. Establecera de igual manera el naci-
miento de concentraciones y acontecimientos indispensa-
bles para el buen desenvolvimiento de la poblacién. También
explicard la necesidad de incitar, de capacitar a los jéve-
nes, los cuales han de convertirse en ciudadanos ejempla-

4 Ibid., p. 222.
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res no s6lo por las ensefianzas que reciben sino también por
su participacion en los trabajos civiles y en los espectécu-
los sagrados.!® Platén establece la instruccién, por ley, de
la danza como un requerimiento para el desarrollo adecuado
de la repiiblica.'® Dentro del especticulo mismo, los movi-
mientos del coro van adquiriendo y expresando una sim-
bologfa ticita y el tipo de coreograffas incorporadas a los es-
pecticulos acentuard al fin el manejo de los juegos y de las
danzas de jubilo, energia social que debe ser constatada y
sancionada en forma controlada pero con métodos y siste-
mas establecidos. Asi habrd de producirse, aun simbdlica-
mente, cierto grado de desfogue colectivo.!?

La importancia del arte de la danza en la vida social se
hace evidente. Aunque era observable en todas las comuni-
dades y pueblos de la Antigiiedad, a partir del establecimien-
to de los ejercicios sagrados y de su ereccién como espec-
taculo social, las danzas ahora pasan a ser parte del conjunto
de instituciones que cohesionan y salvaguardan al Estado-
nacién. Gracias a las caracteristicas mismas del ejercicio
dancistico, la organizacién y la presentacién de los espec-
taculos representan o, més bien, simbolizan la variedad de
los trabajos de la poblacién y asimismo la obligatoriedad
del desempefio de las tareas civiles. Los espectéculos dancis-
ticos no sélo resguardan y muestran la cultura del cuerpo!®
de una comunidad sino también las jerarquias religiosas, los
niveles del poder politico que pesan sobre la comunidad y
las habilidades fisicas de la poblacién. Las competencias
que habrin de realizarse entre los grupos de jévenes para
llevar a cabo las tareas dancisticas concentraran los esfuer-
zos de los dirigentes de la comunidad por concebir y aplicar
pruebas que los orienten adecuadamente; de esta manera
se establecen normas de capacitacién de los més aptos fi-
sica, intelectual y cientificamente, para erigir estructuras
representativas del poder religioso y del gobierno.

La organizacién de los ejercicios dancisticos sobrevive
en las danzas folcléricas, campiranas y de imitacién; son dan-
zas contagiosas; representan una prolongacién del proceso
de simbolizacién de los espacios. En efecto, el establecimien-
to de reglas precisas para efectuar las danzas rituales habia
ya sefialado con creces la separacién de &mbitos: por una
parte, el espacio de los sacerdotes-dirigentes, representan-
tes de la elite de especialistas y, por otra parte, el espacio de

15 Alberto Dallal, “Incrustaciones. Tiempo y persistencia mitica en
la danza oaxaquefia de La pluma”, en varios autores: Tiempo y arte, p. 240.

16 Platén, op. cit., pp. 1392y 1393.

17 Curt Sachs, op. cit., pp. 243 y 244.

18 Alberto Dallal, Cémo acercarse..., pp. 21-24.
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los feligreses o espectadores, aquellos que en principio per-
manecerdn en lacontemplacién del rito y que sélo en su mo-
mento serdn llamados a incorporarse activamente, en la
parte final, al acto programado. Esta tltima parte significa
el rompimiento de ambos espacios para desatar, a veces, la
orgfa o lafiesta. Significa también que, dentro de los cdno-
nesestablecidos por el proceso de institucionalizacién, los
sacerdotes y jefes permiten la nocién de juego improvisa-
do, de espontaneidad fructifera y productiva. La sociedad
acepta e instala la fiesta y el juego. Sus integrantes pueden
vivir jugando, y jugando a juegos tales como son los sacrifi-
cios, los cantos, las danzas, que nos hardn capaces tanto de
conseguir el favor de los dioses como de rechazar los ataques
de nuestros enemigos y de vencerlos en el combate.!?

La adquisicién de significaciones, o sea la eleccién de
simbolos, impregna simultdneamente a los espacios, los en-
seres utilizados, la utilizacién del tiempo-espacio y finalmen-
te la consecucién de movimientos duefios de intensidades,
que equivalen a movimientos acentuados o movimientos
con carga simb6lica. La programacién y la divisién misma
de los espacios plantea la racionalizacién de tiempos, espa-
cios y movimientos. Representa la aparicién cabal del arte
coreografico pues éste no es otra cosa que el arreglo del tiem-
po-espacio de acuerdo con determinados trazos (desplaza-
mientos colectivos) y movimientos de los cuerpos huma-
nos en precisos instantes, en lapsos medidos, ya sea por medio
de ritmos, ya sea por medio de muisica escogida ex profeso;
todo esto con la garantia que implica una experiencia vi-
sual de espectadores que son, al mismo tiempo, posibles par-
ticipantes. :

Naturalmente, este arreglo de las actividades dancis-
ticas adquiere fisonomia propia segtin la cultura en que se
realice. Las actividades dancisticas programadas devienen
precisamente parte predominante de la cultura de una
comunidad cuando los preparativos y los ejercicios preli-
minares quedan integrados a las rutinas especificas de la “dan-
za de la comunidad”. Asf, en las danzas indigenas de nues-
tro pafs, en las experiencias dancisticas, ademas de los trazos
coreogrificos (secretos que han pasado de una generacién
a lasiguiente durante varios siglos), se halla incluida la con-
feccién del vestuario, de los alimentos y de las bebidas que
han de utilizarse y consumirse; asimismo, los j6venes parti-
cipantes han sido seleccionados con suficiente antelacién
y han realizado ejercicios de preparacién tanto fisicos como
espirituales. Finalmente, la practica del arte de la danza,

19 Platén, op. cit., p. 1 399
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convertida en espectéculo ritualizado, o bien en ritual es-
pectacularizado, se halla bajo el amparo econémico de un
patrén, padrino o mayordomo que ofrece la suficiente sol-
vencia econémica para la completa y feliz realizacién de
este acto social.?®

Las variadas formas de organizacién de las danzas co-
munitarias se han desarrollado de manera paralela indistin-
tamente en las comunidades y culturas del mundo. Duran-
te los siglos xvi y xvi las repetitivas formas de organizacién
de las fiestas y celebraciones de las cortes europeas esta-
blecieron la necesidad de acogerse a un solo cdigo que de-
vino la técnica cldsica.’! La operatividad de estos ejercicios
preliminares de los jévenes cortesanos impuso al mismo
tiempo la necesidad de apoyarse en maestros que ensefia-
ran las rutinas, que las registraran operativamente y tam-
bién que cuidaran de sus aplicaciones variadas y creativas.
Como ocurrié en todos los tipos de danza comunitaria, el
ballet clasico surge, se desarrolla y expande mediante un pro-
cesode ordenadas y variadas etapas: 1) realizacion de ejer-
cicios dancisticos en espacios y tinglados seleccionados y
arreglados (compuestos); 2) seleccion de los jovenes y cua-
dros mds aptos que previamente y con la suficiente ante-
lacién capacitardn sus cuerpos mediante ejercicios y c6digos
ad hoc; 3) establecimiento de disefios temporal-espaciales
medidos mediante composiciones y ritmos musicales se-
leccionados de antemano; 4) garantia de los efectos y resulta-
dos visuales por medio del manejo de la combinacién luz-
oscuridad; 5) salvaguarda, dentro de las composiciones
generales, de la espontaneidad dancistica, ya sea a través
de la ejecucién de movimientos o secuencias intercaladas,
improvisadas, de lucimiento personal y colectivo; yasea ga-
rantizando un final de participacién colectiva y efusiva o
fin de fiesta; 6) inclusién, dentro de la organizacién gene-
ral del evento, de la creatividad plastica o de la confeccién
y factura de enseres auxiliares; 7) asimismo, la clara interven-
cién de los miembros de la comunidad como auxiliares del
espectdculo o como imprescindible conjunto de especta-
dores activos.

En cada uno de estos variados fenémenos dentro del
establecimiento del evento dancistico, a la largo de la his-
toria, es posible hallar un denominador comtin que nos in-
dica la existencia de un proceso de institucionalizacién que
hoy con claridad podemos denominar creacién o actividad

20 Alberto Dallal, “El estudio de la religiosidad en las danzas indige-
nas”, El aura del cuerpo, pp. 123-134.

U] incoln Kirstein, op. cit., pp. 156-158. Juan Jorge Noverre, op. cit.,
pp- 90y 91.
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artistica. Todo proceso de institucionalizacién consiste en
crigir estructuras que garanticen la repeticién de los proce-
dimientos para lograr un fin colectivo, comunal. En efec-
to, tanto en la separacién de los espacios como en los pro-
cedimientos aplicados para impregnar de significaciones
alos distintos elementos de la danza, podemos detectar un
cuidadoso proceso de convencimiento, de ofrecimiento, de
legitimacién, de esfuerzos del artista para hacer accesibles y
verosimiles sus aptitudes y obras. Es decir, organizados por
los jerarcas religiosos, militares, econémicos o politicos, al
principio, o por los artistas-creadores, después, los proce-
dimientos aplicados no pueden alejarse de la accesibilidad
formal. En la época actual, nuestro lenguaje cotidiano ante
la manifestacién artistica nos descubre ese ejercicio ances-
tral. Exclamamos, si, “creo en este artista o en este creador,
o en esta obra de arte”. Los creadores contempordneos nos
hacen creer en ellos y en sus obras mediante este mismo
proceso de “convencimiento” que puede deberse, ante todo,
asu calidad formal y asimismo a la autenticidad de sus pro-
yectos y cometidos. Sabemos que los creadores, los artistas
han impuesto una serie de c6digos que el pablico es capaz
de asimilar, “sentir” o entender, aceptar. En principio, y tam-
bién en tltima instancia, todo arte es creacién de formas.
Por ello ni aun la publicidad expansiva que padecemos hoy
en dfa aleja a la sensibilidad colectiva del buen arte, del
arte de calidad y auténticamente concebido y realizado.
Este proceso de verosimilitud ante las formas es histérico
y en el estudio de sus particularidades y concreciones pode-
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mos descubrir el paso de los ejercicios ri-
tuales al espectéculo, el paso de la adora-
ci6én del icono sagrado hacia la contem-
placién pictéricay escultérica, el paso del
éxtasis ante la musica y los espacios y am-
bientes sagrados hacia los conciertos y re-
presentaciones teatrales —es decir hacia
la agudizacién de las sensaciones tempo-

g ral-espaciales que desatan los cuerpos y
las voces—, el paso de la identificacién
orgdnica con los dioses hacia la identifica-
cién orgénica sensual y hasta sexual con
el, lay los bailarines en el tinglado, el ta-
blado, la pista o el escenario.

{En dénde radica esta experiencia
de lo verosimil, esta vinculacién basada
en el acto de creer que experimenta el es-
pectador-participante, el contemplador
de la obra de arte, el lector, el oyente, el

consumidor, el asiduo, el fan4tico? Resultarfa muy exten-
sa la explicacion respectiva y requerirfa una concentrada
investigaci6n el examen de este nexo ancestral entre el ser
humano y la creacién artistica, entre el ser humano y el ar-
tista, entre el ser humano y la obra. Limitémonos a expli-
car que el proceso de verosimilitud (la experiencia de creer
en algo o en alguien que forja, inventa, crea; que organiza,
que propicia formas y estructuras artisticas ) es connatural a
los procesos mentales y biol6gicos del ser humano. Podria-
mos asegurar que el proceso resulta inherente al funcio-
namiento de los instintos, toda vez que los animales y las
plantas reaccionan segtin ciertas condiciones siempre y cuan-
do las circunstancias sean real o simuladamente el escena-
rio adecuado. Por ejemplo, durante los eclipses de sol anima-
lesy plantas responden biolégicamente comossi se apresurara
el escenario nocturno: sus instintos, azuzados por la atmés-
fera, por el espacio natural, acelerado, los hacen “creer” que
es hora de recogerse o de dormir o de concentrarse en las
actividades nocturnas. Las flores se cierran sobre si mis-
mas; los animales cierran los ojos, duermen.

Asimismo, el ser humano, instigador de sus propios
instintos, requiere, ante la realidad, de ciertas cargas de sub-
jetividad que han ido aumentando, intensificindose y
variando a lo largo de los siglos. Organiza, acentda y pro-
picia &mbitos idéneos para creer. En su necesidad de creer
—en respuesta a su perenne ejercicio de establecer y vivir
cargas de subjetividad— el ser humano busca y encuen-

tra propuestas externas de espectdculo, o bien —y por
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ello es siempre parte de sus elementos o ingredientes— ¢l
crea, fabrica o transforma su propio espectdculo: la obra
de arte. La maravillosa idea de inventar asus dioses le per-
miti, en un principio, no sélo asignarle nombre a fenéme-
nosy ciclos de vida aun no comprendidos cabalmente por
él; cada dios era asimismo la representacién de funciones
que él mismo podria desempefiar en la medida en que de-
sarrollara sus facultades concretas. Estas funciones queda-
ban representadas simbélicamente en las estructuras ri-
tuales.?? En la historia o biograffa asignada a cada dios, a
sus cualidades y stmbolos, podia registrar y discernir, con-
templar los procesos de la naturaleza y sus relaciones con “lo
humano”, es decir su historia, sus modos de vida y las rela-
ciones entre ambos protagonistas. El hecho de “creer” en
uno o varios dioses le permitia delegar en ellos las cargas de
irracionalidad, de realidad no entendida que le salian al paso
de suvida individual y colectiva. En el proceso de esta asig-
nacién plural de nombres y de esta iniciacién en la com-
prensién de los fenémenos de la realidad y del mundo, el ser
humano penetr6 en las posibilidades del pensamiento abs-
tracto. La generalizacién extrema de un solo asunto habria
de conducirlo a esa aprehensién de lo més general, de lo
menos concreto, sencillamente de lo abstracto. O bien lo lle-
varfa de la mano hacia el descubrimiento o la asignacién de
una caracteristica tinica relativa a un sinntimero de obje-
tos. El fen6meno también dio pie y hasta la fecha se aseme-
jaal establecimiento del lenguaje discursivo, el cual utiliza
signos aplicables a todo lo concreto posible siempre y cuan-
do cada objeto o fenémeno o persona pertenezca a la misma
especie. La palabra silla o la palabra madre pueden referirse
a todas las sillas o madres posibles y es el usuario de la pala-
bra el que recrea en su mente una silla 0 una madre en par-
ticular. Dentro de la mente de cada individuo, las imége-
nes, y las formas artisticas, reales e inmediatas, desatan un
proceso semejante al de las palabras.?> Como puede apre-
ciarse, sucesivas cargas de subjetividad han permitido que
los seres humanos dominen sectores cada vez més amplios
y profundos de una realidad que ha trascendido lo con-
creto, lo tangible, lo real para penetrar en unarealidad que
no se ve ni se toca, en una realidad virtual llena de objetos y
actividades que a su vez posee cargas, intensidades, aspec-
tos subjetivos e inmateriales que suscitan o prenden innu-
merables procesos en la mente de sus observadores, de sus
contempladores y usuarios.

22 Susanne K. Langer, op. cit., pp. 156 y 157.
B Ibid., p. 142.
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La necesidad de la experiencia artistica queda eviden-
ciada en estas acciones. Las manifestaciones artisticas y las
experiencias del arte no s6lo contienen la posibilidad de
la carga y la descarga subjetivas; el usuario, el consumidor
del arte puede arribar por st mismo, ante la obra de arte, al
conocimiento de su realidad o de la realidad a secas.?4 Crea,
por asi decirlo, su propio espectdculo. De ahi que la edu-
cacién artistica no sea s6lo un signo de “avance” cultural; es
también una necesidad comunitaria en la medida en que
los integrantes de la sociedad entran en comunicacién pero
también en vivencia y en conocimiento de otras realida-
des culturales, sociales e histéricas. Y también en nuevos
procedimientos de interpretacién. En suma: gracias a la
participacién en la experiencia artistica, se llega al conoci-
miento por otros medios. El artista, el creador, el ejecutante,
el organizador de las actividades artfsticas tiene como fi-
nalidad ofrecer y proponer obras y experiencias en las que
opere cierto grado de verosimilitud, en las que entren en
juego ciertas formas, ciertos elementos que “hagan creer”
al espectador, al usuario, creador de sus propias estructuras
mentales y procedimientos subjetivos. De otra manera, de
no existir medios o vehiculos de accesibilidad, de verosi-
militud, la obra o la experiencia no podré tener impacto o
ejercer la influencia buscada o requerida. La forma o el con-
junto de formas no llega a ofrecerse al mundo de las per-
cepciones.? La obra de danza que se mantiene en la mente
del coredgrafo puede ser proyecto o hipdtesis pero si no se
monta y exhibe no tendr4 efectos en espectadores compli-
ces. Puede mantenerse como literatura o hipétesis de trabajo
pero no ha alcanzado a realizarse en las formas especificas
(movimientos significativos del cuerpo en el espacio) que
requiere para hacerse real, para penetrar en la realidad. Sin
el montaje y la exhibicién no se haré realidad la experien-
cia dancistica.

Vivimos una época dificil en la que una muy rica sobre-
informacién ha querido sustituir a la experiencia artistica
en la mente y en la conciencia de los espectadores, sin per-
catarse de que las materias primas, los vehiculos que utiliza
esta accién informativa pueden por si mismos convertirse
en formas artisticas, novedosas por cierto. En otras ocasio-
nes he denominado a este fenémeno “cultura sustitutiva”.26

Consiste en apartar al consumidor, al usuario, al espectador

24 Alberto Dallal, La danza en México. Segunda parte: épocas prehis-
pdnicay colonial, pp. 46 y 47.

25 Susanne K. Langer, op. cit, pp. 128 y 129.

26 Alberto Dallal, La danza en México. Segunda parte. .., pp. 13-16.
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del contacto directo con la obra de arte y sustituir a este
fenémeno con una informacién incapaz de propiciar el
arrebato, la creencia, el fenémeno verosimil, cargado de sub-
jetividad, que propicia en el espectador-participante la
obra de arte real, contante y sonante. Esta informacién,
indispensable para la reconstruccién histérica o para el
ejercicio de la critica de arte, no es, sin embargo, la experien-
cia artistica directa y por tanto no desencadena los efectos
que permiten el advenimiento de la sustancia estética. Si
vemos la grabacién televisual de una danza autéctona de
alguna comunidad indigena, tal vez podremos percatarnos
de la enorme carga religiosa que la danza contiene perono
podremos experimentar la cadena de significaciones sagra-
das o césmicas que la experiencia ritual posee puesto que
no estamos viviendo, entre otras cosas, el espacio real ni el
espacio virtual que la danza desencadena. En el plano de
la literatura y la poesia ocurre un fenémeno semejante: po-
demos saber de oidas o por lecturas adicionales la enorme
riqueza del contenido del Quijote o del poema “Los amoro-
sos” de Jaime Sabines. Sin embargo, no podemos sustituir
las experiencias subjetivas que desatard o estructurard la lec-
tura directa de estas obras puesto que lingiisticamente am-
bas se hallan elaboradas de tal forma que nos hacen des-
plazarnos hacia una realidad virtual o una realidad-otra que
expande nuestros sentidos, nuestras emociones, nuestros
pensamientos mé4s all4 del mero entendimiento o compren-
sién de la trama o de la historia o de las imagenes apresa-
das lingiifsticamente.

El asentamiento histérico de los ejercicios dancisticos,
los procesos de institucionalizacién de cada uno, indican el
advenimiento de los géneros. Los géneros dancisticos no son
otra cosa que lenguajes dancisticos asentados histéricamen-
te. Cada lenguaje dancistico posee objetivos definidos dentro
de las comunidades o las culturas que le dan vida, y la codifi-
cacién de los ejercicios de capacitacién de los bailarines (las
técnicas) no surgen por casualidad sino que son resultado de
la operatividad, de la funcionalidad de sus rutinas. Las téc-
nicas son los procedimientos de capacitacién codificados.
Llenan los requisitos de preparacién de comunidades de
practicantes o de bailarines especificas.?’ Y cuando hablamos
de bailarines nos referimos a ejecutantes concretos que cum-
plen con los papeles que impone la naturaleza de la danza

real, concreta de cada comunidad. Como accién comuni-

27 Alberto Dallal, “Originalidad, asimilacién y capacidad de sintesis
en las técnicas dancisticas. El caso del Ballet Nacional de México”, en va-
rios autores, Encuentros y desencuentros en las artes, pp. 33-50.
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taria, la danza es un arte que posee sus prototipos o modelos
en cada grupo humano y para cada momento histérico.
Las danzas tradicionales y las danzas autéctonas tien-
den a repetir sus rutinas y ejercicios dancisticos; también
sus formas dancisticas. Sus ejecutantes, jévenes o viejos, se
hallan capacitados objetiva y subjetivamente para cum-
plirlas. En realidad, son los tinicos capacitados para reali-
zarlas. Sus acciones repetitivas tienen larga trayectoria y
una enorme carga social; adem4s, cada movimiento resul-
taun elemento de relacién con el espacio césmico. Para rea-
lizar estos movimientos es indispensable hallarse prepara-
do mentalmente pues los ejecutantes entran en contacto
con energias o fuerzas que no s6lo cubren el espacio o tin-
glado de la danza sino que lo superan, lo rebasan.?8 La dan-
za contemporanea, en cambio, busca la aplicacién de una
inventiva coreografica que permita la multiplicacién y reno-
vacién de las formas, de los ofrecimientos en cada programa
y funcién en el espacio escénico. Azuza al espectador para
que sus cargas o descargas subjetivas resulten variadas, mul-
tiformes, expansivas. Le han asignado al bailarin un papel
recreativo en el que, desempefigndose como prototipo, mues-
tre sus aptitudes y su versatilidad y pueda pasar de recreador
a creador;?’ es decir, que al apoderarse literalmente del tra-
z0 coreogriéfico, de las evoluciones asignadas a su cuerpo,
haga suyo el papel de tal manera que lo convierta, ante el
publico, en una creacién propia. La carga subjetiva que pue-
den mostrar los bailarines en la danza contempor4nea rebasa
en ocasiones la simbolizacién y aun la representacién pues el
ejecutante tiene la oportunidad de dominar el espacio, de
buscar y lograr los nexos orgénicos que permitan que el es-
pectador perciba, sienta la liga orgénica con el bailarin y la
trascienda. Coreégrafo y bailarines, de esta manera, promue-
ven una especie de didlogo de organismos, de instintos, de
naturalezas, de pensamientos, de culturas del cuerpo. La ex-
periencia dancistica deviene asi experiencia insustituible
y tnica. Por ello se aduce que la danza contemporénea ha
trascendido la relacién o el relato de anécdotas o sucedi-
dos y ha penetrado en el mundo de las imdgenes: cuerpos,
luces, espacio y ritmos (muisica) producen imégenes que en el
espectador perduran como sensaciones y como conocimien-
to. La sucesién de imagenes en el escenario nos permite a
los espectadores de los umbrales del siglo xx1 percatarnos
de y asimilar todo un conjunto de formas que pertenece a

nuestro universo cotidiano y que suscita en nuestra men-

28 Juan Jorge Noverre, op. cit., p. 134.
2 Ibid., p. 109.
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te una serie de pensamientos que corresponde a nuestra
época y noa otra.*? Ocurre, pues, una experiencia cultural
Ginica e irrepetible.

En el surgimiento de la danza urbana popular también
podemos darnos cuenta de la enorme riqueza de formas y
de manipulacién de elementos y estructuras que ha acumu-
lado el arte de la danza a través del tiempo. Los que denomi-
namos ritmos populares —por hallarse vinculados ciertos
movimientos de los cuerpos a especificos ritmos musica-
les— son trazos y movimientos surgidos espontdneamente
de la vena popular en comunidades poseedoras de una cul-
tura del cuerpo determinada, en la cual interviene la confi-
guracién 6sea y fisioldgica, las rutinas alimentarias, los rit-
mos y la misica que anteceden y en boga, los deportes que
se frecuentan, etcétera. Resulta de gran importancia la tra-
dicién dancistica popular puesto que en los ritmos que an-
teceden a cada danza hay elementos objetivos y subjetivos
que le son caros a la comunidad, estructuras materiales e in-
materiales que ya son parte de su cultura, incluso de su “ma-
nera de ser”.3! Aunque los tiempos que corren han acelera-
doel proceso de globalizacién de los ritmos, existen y tienen
gran importancia las bisquedas formales y estructurales
dentro de las tradiciones propias, ya que en ellas hay ele-
mentos de expresividad suficientes para recrear rutinas y
ejercicios, para establecer y desarrollar las experiencias dan-
cisticas de cada grupo humano y de cada comunidad. En las
piezas de danza urbana popular que van surgiendo paulati-
namente cuentan considerablemente 1) la capacidad de
abstraccién que las formas dancisticas de ese lugar permi-
ten y producen y 2) las proezas y los desafios fisicos surgi-
dos en el momento. Ambos elementos o niveles de accién
indican la energfa y la inventiva de los jévenes de la comu-
nidad, principalmente, puesto que son estos nticleos los
que van a servir de modelo para sectores y estratos mas am-
plios de la poblacién.?? Aun asf, podemos percatarnos de que
los grupos y clases sociales tienden todavia a crear sus propias
danzas puesto que la cultura del cuerpo resulta diferente para
diversas comunidades en el mundo. En algunos sectores de
la poblacién mundial pueden percibirse recato o respeto
por las formas de accién dancistica tradicionales, mientras
que en otras existe mayor flexibilidad para la invencién
de formas nuevas, o bien para la asimilacién de movimien-

3 Alberto Dallal, “Literalidad, simbolismo y abstraccién en la dan-
za”, en El aura del cuerpo, pp. 13-16.

31 Alberto Dallal, “Inventiva y recreacién en la danza mexicana”, en
El aura del cuerpo, pp. 111-113.

32 Alberto Dallal, “A bailar se hadicho”, en El auradel cuerpo, pp. 115-117.
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tos provenientes de otros dmbitos sociales y de otras nacio-
nes o regiones geograficas.

Las variadas técnicas dancisticas desarrolladas simult4-
neamente por los géneros clésico, moderno y contempo-
rdneo han permitido también las biisquedas simultédneas y
al fin los logros de sus coreégrafos. Se ha ampliado notable-
mente la que podriamos llamar gramdtica de cada lenguaje
dancistico. Incluso podrfamos afirmar que la inventiva de
cada coredgrafo se ha visto desafiada, desarrollada y recono-
cidade acuerdo con sus aptitudes para evitar las repeticiones
gramaticales, las formas, los estilos. La expresividad coreo-
grifica tiende a medirse ahora segtn la originalidad de los
trazos y movimientos que cada coredgrafo pueda inducir en
los bailarines, segtin las aptitudes de asimilacién e interpre-
tacién adquiridas por ellos. Algunos casos de la danza con-
temporénea indican cémo, en qué grado se intenta y se logra
incorporar el cimulo de movimientos comunes, cotidia-
nos, o bien actitudes y evolucion s ya nrocramadas, como
movimientos deportivos o militare: ©  crtas obras de fac-
tura contemporénea se ha buscad.  reproduccién de
movimientos antiguos o de actitud: ‘iales primitivas o
primigenias. Por otra parte, la sobreinformacién acercade
los cédigos, de las técnicas ha inclinado a los espectadores a
ser més exigentes en lo que a originalidad coreogrifica se
refiere. Si en una coreograffa hay evidencias de movimien-
tos codificados (técnica clésica, técnica Graham, técnica
Limén, etcétera) entonces los ejecutantes deben ser sus im-
pecables dominadores y casi alcanzar el virtuosismo; de otra
manera, el pablico considerar4 que los trazos y movimien-
tos llegan a ser repetitivos, poco originales y las interpreta-
ciones deficientes. Esta situacién, tanto de la danza popu-
lar urbana como de la danza contempordnea, representa
un gran desaffo para los nuevos coredgrafos, toda vez que los
publicos desean ver reflejados en los ritmos, las coreogra-
fias y las ejecuciones, los temas, los problemas y las image-
nes que llenan sus cabezas, sus conciencias, sus situaciones,
sus circunstancias estéticas, histricas y sociales.

En sentido estricto, ningtin género dancistico, ninguna
modalidad ni estilo del arte de la danza carece de técnica.
En las actividades dancisticas la técnica es el conjunto de
procedimientos que ha resultado eficiente y ha sido pro-
bado por la experiencia para capacitar a un grupo de baila-
rines en un lenguaje dancistico especifico. Son los ejerci-
cios y rutinas con los que se capacita al bailarin. Se trata
de un corpus o sistema de secuencias fisicas que van funda-
mentando la estructura del cuerpo hasta hacerlo flexible
y adaptable para efectuar los movimientos que cada len-
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guaje dancistico requiere. Podrfa afirmarse que se trata de
la institucionalizacién de las capacidades de los bailarines
de una comunidad para llenar los requerimientos coreogra-
ficos y de montaje que exige la tradicién (cuando se trata de
géneros autéctonos y populares) o la estructura del espec-
taculo (cuando se trata de los géneros cldsico, moderno,
contemporaneo o internacional). No obstante la creen-
cia generalizada, no hay género ni modalidad dancistica
carente de técnica. Aun las formas y ritmos més populares
y comunes de la danza establecen c6digos de capacitacién y
rutinas de transmisién y aprendizaje para su més plena
y adecuada ejecucién. Aunque en ocasiones se trate de un
conjunto de cédigos no registrados, en las distintas comu-
nidades de la danza se van paulatinamente aceptando y
adaptando ejercicios que, tras determinado niimero de se-
siones de aplicacién, establecen los mds indispensables
preparativos del trazo coreografico y su ejecucién, es decir,
de los movimientos del cuerpo que le van a dar vida a una
pieza u obra de danza determinada. En aquellas modalida-
des que requieren de movimientos y trazos improvisados,
las técnicas de capacitacién se hallan implicitas al acto de
esa supuesta improvisacién: mediante un conjunto de mo-
vimientos se conforma una estructura bésica, la cual gene-
ralmente se ofrece al inicio de la obra de danza; a ella van
agregiandose movimientos y secuencias, trazos espontaneos
que, si bien se van improvisando durante el evento dan-
cistico, existen y sobreviven gracias al sustento que les ofre-
ce la estructura original.

La profesionalidad dancistica consiste en la practica
institucionalizada de un género especifico. Como ocurre en
el caso de las técnicas de capacitacién, todo ritmo, modali-
dad o género dancistico que se ejecuta ante un grupo de
espectadores, bajo ciertas reglas exigidas por las artes del es-
pectéculo (separacién de espacios para oficiantes y espec-
tadores, visibilidad garantizada, ofrecimiento de estructu-
ras temporal-espaciales, ofrecimiento de formas nuevas y
originales, dominio de impulso y/o sentido, etcétera), cons-
tituye un acto de danza profesional. A lo largo de la histo-
ria, tanto la codificacién de las técnicas como sus procesos
de institucionalizacién y profesionalizacién se han repro-
ducido y repetido para cada uno de los variados géneros
dancisticos. De ahf la verdad implicita en una frase como
“la danza es un arte para bailarines” o la certeza de aplicar
el calificativo de “bailarin profesional” para cualquier dan-
zante que haya destacado por su talento, sus aptitudes, sus
capacidades y su dominio de ejecucién en un universo so-
cial determinado. ¢
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El cuerpo en la sociedad
pancapitalista: entre la perfeccién
del ciborg y la eugenesia

*

NAIEF YEHYA

El ejército de los trabajadores infatigables

Cientos de miles de hombres y mujeres recorren hoy en dia
el mundo equipados con poderosas laptops, teléfonos celu-
lares, bipers, agendas electrénicas y hasta geoposicionado-
res orbitales, entre otros vistosos y verstiles dispositivos
electrénicos. Algunos de estos afortunados viajeros son re-
presentantes de grandes corporaciones, otros son emplea-
dos de empresas medianas y pequefias con cierta libertad
econdmica y unos més trabajan por su cuenta, pero todos
forman parte de una nueva clase ejecutiva internacional,
la cual Arthur Kroker y Michael A. Weinstein denomi-
nan la clase virtual.! Son miembros de una elite de la era de
la informacién que sabe c6mo manejar las herramientas
tecnoldgicas que estan invadiendo todos los smbitos de la
cultura en el umbral del siglo xxt: las computadoras y los sis-
temas de comunicacién, que en teorfa hacen mds eficiente
casi cualquier trabajo intelectual. Pero en general dominar
estas maquinas no los hace més libres. Gracias a sus herra-
mientas de trabajo, casi todos estos ejecutivos se han trans-
formado en sucursales en movimiento que pueden trabajar
las 24 horas de los siete dfas de la semana y ser “activadas”
de manera remota en cualquier parte del mundo durante
los 365 dias del afio. Estos trabajadores son en cierta forma
el modelo del empleado del futuro, personas auténomas,
inteligentes, con amplia disposicién para sacrificar su indi-
vidualidad y tiempo libre a cambio de mantener su status
y en ocasiones debido a la fascinacién que les provoca la

! Arthur Krokery Michael A. Weinstein, Data Trash: the Theory of the
Virtual Class, Saint Martin Press, Nueva York, 1994.

novedad de los artefactos tecnolégicos. Parecerfa que en
vez de utilizar la tecnologfa, estas personas est4n siendo uti-
lizadas mediante ella. En cierta forma se han transformado
en ciborgs o bien organismos cibernéticos que fusionan una
parte biolégica (el cuerpo) con una serie de accesorios tec-
nolégicos. Este modelo de m4quina de carne ha sido deno-
minado como ciborg de segundo orden, un ser que tiene
una infraestructura orgdnica equipada con sistemas tecno-
légicos integrados pero removibles. Siguiendo est4 légica
el ciborg de primer orden serfa una entidad que tuviera una
plataforma orgénica totalmente integrada a una superes-
tructura tecnolégica. Este dltimo hibrido ha poblado de-
cenas de peliculas, novelas y cémics de ciencia ficcién, y
aunque todavia est4 lejos de existir en el mundo real esun
protagonista importante en la especulacién tecnocientifica
y se ha erigido en la inspiracién de muchas corporaciones
civiles y militares que estdn disefiando nuestro futuro.
Lejos de rechazar a la tecnologia en general o de tratar
de culpar a la ciencia por nuestras tragedias, este texto trata
tan s6lo de presentar una perspectiva de la relacién entre el
cuerpo y la tecnologia en el contexto del pancapitalismo
voraz que es el modelo econémico dominante y practica-
mente sin competencia en el planeta. No es el objetivo de
este ensayo extenderse en las caracteristicas de este sistema,
perosi es importante sefialar que la tecnologia no es un fené-
meno neutral ni est4 fuera de control ni es auténomo como
suelen manifestarlo algunos tecnoentusiastas. Podemos ar-
gumentar que el método cientifico por definicién no tiene
ideologfa pero tal no es el caso de quienes dirigen los institu-
tos, laboratorios y corporaciones cientificas. Por lo tanto la
orientacién y los objetivos de investigacién reflejan los de-
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seos, necesidades e intereses de esa elite tecnoburocratica
que constituye una parte fundamental de la estructura pan-
capitalistainternacional, la cual asu vez es una compleja red
de intereses privados y pablicos que compiten, colaboran y
depredan persiguiendo la maximizacién de las utilidades.

;Quién es el ciborg?

Desde hace siglos el hombre utiliza una variedad de dispo-
sitivos, extensiones y prétesis tecnoldgicas del cuerpo, des-
de artefactos pasivos (como ropa o zapatos) y dispositivos
removibles que sirven para registrar datos (termémetros, re-
lojes y otros sensores) hasta aparatos destinados a reparar
alguna funcién biolégica deficiente o compensar mediana-
mente una carencia del cuerpo (lentes, extremidades arti-
ficiales, auxiliares auditivos, articulaciones metlicas y mar-
capasos, entre otros). El progreso de estos aparatos se juzga
de acuerdo con su capacidad de integrarse al organismo, de
volverse invisibles y de imitar el funcionamiento de aque-
llo que reemplazan con la mayor fluidez posible. Afio con
afio cientos de miles de personas reciben algin tipo de im-
plante artificial. Podrfamos decir que en un sentido muy
amplio estos individuos se han convertido en ciborgs al
incorporar dispositivos tecnolégicos a su organismo. Pero
en realidad estos aparatos no han sido disefiados para ex-
tender las capacidades del cuerpo humano mis all4 de lo
considerado normal, es decir que desde las piernas de palo
hasta los implantes destinados a controlar la incontinencia
tratan de conformar al cuerpo para que cumpla en la mejor
medida posible con los estandares de lo que se considera
socialmente aceptable. Su funcién es mejorar el nivel de
vida del individuo al tratar de “regresarlo” a su condicién 6p-
tima y al ayudarlo a reintegrarse a la sociedad. Quizés los tini-
cos implantes que tienen la funcién de “mejorar” los atribu-
tos originales del cuerpo son aquellos meramente cosméticos
(como las bolsas de solucién salina que se usan para aumen-
tar el volumen de los senos) y que tienen por tinico obje-
tivo hacer que la persona se asemeje més a los modelos de
belleza de mayor éxito.

La posibilidad de reemplazar partes de nosotros por
aparatos manufacturados nos hace plantearnos una serie
de preguntas. ;En qué parte del cuerpo reside nuestra iden-
tidad? ;De qué porcentaje del cuerpo podemos desprender-
nos sin dejar de ser lo qué somos? ;Hay 6rganos que valen
mds que otros! ;Si logramos instalar nuestra mente en un

“envase” mds robusto y duradero, el resultado seguiremos
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siendo nosotros? Quizds la Gnica forma de responder estas
preguntas sea experimentando en carne propia la gradual
desintegracién del cuerpo. Perode llevar a cabo esto hasta
sus tltimas consecuencias dificilmente podremos saber si las
respuestas que encontremos corresponden a las preguntas
originales. ;C6mo sabremos que seguimos siendo los mis-
mos, si nuestros parametros sensoriales habran cambiado
de manera definitiva y radical?

El ciborg es un producto de la era de la guerra frfa que se
ha vuelto el representante de los deseos y fantasfas “pos-
modernos”. El ciborg, como ciertos héroes de historieta, es
en general un personaje fant4stico que ha perdido parte de
su “humanidad” a cambio de obtener poderes sobrehuma-
nos (a veces de manera voluntaria pero la mayorfa de las
veces tras una catastrofe). Algunos de estos seres utilizan
sus atributos especiales para defender a la justicia (o una
idea simplista y maniquea de ella) y otros més los emplean
para cometer crimenes. Pero en todos lo casos son seres que
han logrado superar lo que percibimos como las limitaciones
emocionales y corporales de los meros mortales. Los poderes
sobrenaturales del ciborg constituyen una fantasia de om-
nipotencia infantil. Como apuntan Kevin Robins y Les Le-
vidow,? imaginarnos como ciborgs es una estrategia para
negar nuestra dependencia de la naturaleza, de nuestra pro-
pia especie y del “caos sangriento” de la materia orgdnica.

Otra forma de entender al ciborg es la que propone
Donna Haraway,? quien lo define como una imagen que
condensa elementos de la imaginacién y de la realidad ma-
terial y que es capaz de determinar toda posibilidad de trans-
formacién histérica. El ciborg es el hijo prédigo del capita-
lismo patriarcal occidental y la carrera armamentista. No
obstante el ciborg no es un ser respetuoso de su herencia,
no suefia con pertenecer a una comunidad, no tiene deseos
edipicos, asi como tampoco distingue entre los &mbitos per-
sonal y privado. La autora feminista de Primate Visions con-
sidera que para bien o para mal todos somos de una u otra
manera ciborgs, criaturas que habrdn de poblar un mundo

posgenérico y posracial. Haraway escribe:

Desde una perspectiva el mundo ciborg es la imposicién final
de una red de control en el planeta, es la abstraccién final que

ZKevin Robins y Les Levidow, “Soldier, Cyborg, Citizen”, en James Brook
e lain A. Boal (eds.), Resisting the Virtual Life, The Culture and Politics of
Information, City Lights Books, San Francisco, 1995.

3 Donna J. Haraway, Simians, Cyborg, and Women, the Reinvention of
Nature, Routledge, Nueva York, 1991.
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representa el apocalipsis de la guerra de las galaxias,* en la cual
se peleaba en nombre de la defensa, es la apropiacidn final

del cuerpofemenino en la orgfa bélica masculinista. Desde otra
perspectiva, el mundo ciborg puede estar formado por reali-
dades sociales y corporales, en las que la gente no tenga miedo
de reconocer sus vinculos de parentesco con los animales y las
méquinas, donde no tenga miedo de las identidades perma-

nentemente parciales y los puntos de vista contradictorios.

Pero el ciborg es también imaginado por las grandes
corporaciones como una inversién rentable, como un huma-
noredisefiado y mejorado, que puede ser programado para
dos tinicas funciones, la produccién y el consumo, con lo
que se erradican las actividades humanas improductivas
y las distracciones como el suefio, los deseos eréticos (las
corporaciones quizds llegardn a determinar que la repro-
duccién es algo demasiado importante como para ser de-
jada en manos de gente excitada) y otras emociones que
entorpecen el 6ptimo funcionamiento laboral. El ciborg
eliminarfa practicamente la necesidad de vacaciones, las
ausencias por motivos de salud y por incapacidad fisica. En
lasociedad pancapitalista, el cuerpo, como las maquinas, las
ciudades, las fibricas y otras creaciones de la cultura, pue-
de (y hasta cierto punto debe) ser reconfigurado, perfec-
cionado y dirigido para que cumpla con las normas y los
valores imperantes.

#El sistema de defensa antinuclear que result ser un fiasco reagania-
no destinado Gnicamente a asustar y desmoralizar a los soviéticos.
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La fantasfa contemporanea consiste en creer
que si el cuerpo no puede ser abandonado por lo
menos puede ser fusionado con elementos de la
cultura electrénica, escribe Margaret Morse. El
ciborg constituye una alternativa aparentemente
factible para la liberacién de la carne. Rechazar
al cuerpo es equivalente a rechazar las funciones
orgdnicas, en especial aquellas relacionadas con
comer y desechar. El odio al cuerpo es una reaccién
previsible de la sociedad capitalista, obsesionada
ala vez con el consumo y con los cuerpos perfectos,
una sociedad que padece permanentemente de
bulimia, anorexia y obesidad. Como apunta Ar-
thur Kroker, la tecnotopia (utopia tecnolégica)
trata precisamente de la disolucién del cuerpo en
una base de datos, del sistema nervioso en “proce-

samiento distributivo” y de la piel en wetware.’

Ciborgs para la guerray para la paz

Los ejércitos modernos van a la vanguardia en materia de
desarrollo de ciborgs. Tradicionalmente ésta es la institu-
cién que utiliza individuos como parte de una maquina de
guerra. Aqui el cuerpo debe ser disciplinado y adiestrado
severamente para adaptarse a las condiciones extremas
de combate y para funcionar en perfecta coordinacién con
sus accesorios tecnoldgicos (armas, dispositivos de visién,
célculo y comunicacién). Pero como escriben los integran-
tes del Critical Art Ensemble: “El entrenamiento tan s6lo
puede llevar al cuerpo a los limites de su predisposicién.”®
En la actualidad algunas corporaciones publicas y privadas
se dedican a tratar de mejorar esta relacién biotecnolégica
modificando al hombre para volverlo una interfaz perfecta
de su arma. En diversas instituciones se investiga en torno

5 Margaret Morse, “What do Cyborgs Eat? Oral Logic in an Informa-
tion Society?”, en Gretchen Bender y Timothy Druckrey (eds.), Culture
on the Brink, Ideologies of Technology, Bay Press, Seattle, 1994.

6 Kroker y Weinstein, op. cit., p. 1.

7 Asf como las partes fisicas de la computadora se denominan hard-
ware y los programas se conocen como software, denominamos wetware a
aquellos dispositivos orgdnicos de procesamiento de informacién como
pueden ser el cerebro y los biochips.

8 Critical Art Ensemble, “Posthuman Development in the Age of
Pancapitalism”, en Flesh Machine Cyborgs, Designer Babies, and the New
Eugenic Consciousness, Autonomedia, Brooklyn, N.Y., 1998 [http://www.

autonomedia.org].
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a las tecnologias que permitirdn en un futuro no muy dis-
tante que los soldados lleven implantados chips que man-
tendrdn a sus comandos al tanto de su posicién y condicién,
asimismo se hacen experimentos con sistemas de vision
nocturna que podran ser incorporados a los ojos de manera
quirtrgica. Los laboratorios militares se han mostrado muy
interesados en el desarrollo de la nanotecnologia, que es el
campo dedicado a la creacién de méquinas de tamafio mo-
lecular que podran a su vez moldear a otras moléculas para
fabricar una gran variedad de cosas. De concretarse las pro-
mesas de esta tecnologia, pronto ser4 posible fabricar en-
granes y otras piezas del tamafio de unos cuantos 4tomos y
elaborar maquinas capaces de autorreplicarse para construir
cosas de mayor tamafio (desde una manzana hasta un avién)
al conformar molécula por molécula. Entre otros muchos
usos, millones de estos nanorobots podrian inyectarse en
el torrente sanguineo de los soldados para protegerlos de
armas biolégicas, quimicas y hasta radiactivas. Gracias a
estas y otras tecnologias, el soldado no solamente amenaza
con volverse el primer ciborg de primer orden realmente
existente, sino que también es un modelo de c6mo el cuerpo
puede ser mejorado para cumplir con tareas especificas. Asi
como el ejército puede necesitar mejores francotiradores o
soldados especialmente resistentes a los cambios bruscos de
clima, otras instituciones pueden requerir de personas “me-
joradas” que puedan servir més eficientemente a sus estra-
tegias comerciales y las condiciones de su mercado.
Ahora bien, al soldado se le da todo el equipo que re-
quiere para llevar a cabo su labor y volverse un ciborg.
Algo semejante sucede con los empleados de grandes
corporaciones que reciben de sus patrones computado-
ras portétiles, teléfonos celulares y demds accesorios. En
cambio el civil comin y corriente que tiene que comprar
con su propio dinero sus accesorios tecnolégicos es uno
de los objetivos m4s preciados de las empresas que fabri-
can y venden este tipo de equipo y que moldean nuestra
visién del mundo de acuerdo con sus productos. El di-
nero de estos consumidores va a financiar en buena medi-
da més investigacién y desarrollo de nuevas tecnologfas
y su utilizacién en la compra de éstas es un indicador veraz
de la manera en que la gente asimila la cultura digital. Las
mismas empresas que se han lanzado en una vertiginosa
carrera tecnolégica se han dedicado desde hace algunos
afios a promocionar lo deseable que es volverse ciborg.
Aunque esta campafia ha estado dirigida mayormente a
las clases medias y acomodadas, con cierta educacién uni-

versitaria o técnica, no es raro escuchar a gente de diver-
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sos medios sociales, econémicos e intelectuales hablando
con entusiasmo del inminente desarrollo de dispositivos co-
mo el internet-intercraneal, que nos permitirfa estar conec-
tados en linea permanentemente sin necesidad de tener
una computadora a la mano. Paradéjicamente, estas mis-
mas personas en muchas ocasiones tienen reservas y te-
mores acerca de las nuevas tecnologias y del impacto que
tendrén éstas en sus trabajos y vidas. Para aprovechar estos
sentimientos contradictorios las corporaciones han lan-
zado dos estrategias distintas para atraer al pablico en gene-
ral a las tecnologias de la informacién y a la ciborgizacion.
Por una parte estd la promesa de que la computadora y
demés sistemas de comunicacién abren las puertas a uni-
versos de conocimiento (donde aparte de sabidurfa se pue-
den encontrar soluciones précticas para cualquier tipo de
problema) y entretenimiento (especialmente del tipo in-
teractivo), ademads de que se ofrece el acceso a un podero-
so foro donde uno se puede expresar con toda libertad al
respecto de cualquier tema. A su vez, uno de los atracti-
vos mds importantes del mundo virtual es el ofrecimien-
to de una nueva sexualidad m4s satisfactoria, intensa y
segura. Como sabemos, desde la invencién de la impren-
ta la representacién de la sexualidad ha sido un importante
motor del consumo y la invencién tecnoldgica. Por otra
parte se amenaza, de manera bastante brutal, a quienes no
pueden y a los que rechazan aprender a usar las tecnolo-
gifas digitales de cémputo y comunicacién, con la afirmacién
de que sus dias estan contados y que las nuevas genera-
ciones pasaran encima de ellos. Esta estrategia de conven-
cimiento y conversién dual recuerda la manera en que la
iglesia catélica conquistaba creyentes para la fe emplean-
do tanto la palabra (la promesa del Paraiso y la salvacién)
como la espada. Curiosamente, las campafias propagan-
disticas han tenido tanto éxito que han seducido tanto a
los tecnéfilos, que creen ver finalmente materializado su
suefio de hacerse uno con las maquinas, como a muchos
jévenes inadaptados que tratan de usar las nuevas tecno-
logfas para subvertir el sistema. El rango de fantasias y
mitos que evoca la maquina de pensar y las tecnologfas de
comunicacién es tan amplio que puede ilusionar tanto
al anarquista ms radical como al més severo de los agen-
tes de la represién. Como apuntan los miembros del Cri-
tical Art Ensemble: “Esta combinacién de mito y hard-
ware establece los cimientos del mundo posthumano del

ciborg.”

9 Critical Art Ensemble, op. cit., p. 8.
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Neodarwinismo y eliminacién de los indeseables
Kathleen Woodward escribe

Si entendemos la revolucién agricola en términos de la ex-
tensién del brazo por la herramienta y la revolucién indus-
trial en términos del incremento del poder y la destreza del
cuerpo humano al unirlo a méquinas complejas, entonces
lo que sigue serfa que la revolucién postindustrial se define
en términos de la extensi6n de nuestra mente por las tecno-
logfas de la informacién.!°
Pero una cosa es mejorar la manera en que hacemos al-
gunas tareas mentales y otra muy distinta es lo que afirman
algunos profetas del pancapitalismo y otros tecnoentu-
siastas, quienes nos quieren hacer creer que el hombre no
ha evolucionado tinicamente en lo cultural, sino también en
lo biolégico. Esta supuesta evolucién del humano a post-
humano no tiene nada de biolégica, en el sentido de que no
es el resultado de fenémenos aleatorios ni de contingen-
cias ambientales, sino que es un proceso orientado por las
ficciones hollywoodenses y dirigido a responder a los inte-
reses de la sociedad pancapitalista, la cual cree en esa malo-
grada coleccién de ideas y prejuicios que han dado en llamar-
se darwinismo social y que consiste en adaptar y aplicar las
reglas de la evolucién de la naturaleza a la cultura.

Desde el siglo xix han aparecido varias filosoffas e ideas
seudocientificas que han tratado de justificar practicas se-

acionistas, genocidas y eugenésicas. Thomas Malthus
por su parte argument6 que la mano de Dios se encargaria
de eliminar el excedente humano a través de hambrunas,
epidemiasy catéstrofes naturales. Sin intervencién humana
la naturaleza harfa el trabajo de purgar y liberar a la huma-
nidad de sus especimenes “no aptos”. Estas ideas fueron
complementadas por el positivista briténico, Herbert Spen-
cer, quien crefa que los més fuertes y aptos eran elegidos
naturalmente por el 4mbito social. Spencer preparé la
disposicién ideolégica para que se aplicaran modelos de
selecci6n social como politica de Estado, tanto durante la
década de los veintes en los Estados Unidos (en forma de
politicas de inmigracién y de tratamiento de los deficien-
tes mentales) como en la Alemania nazi con los ideales de
pureza racial que dieron lugar a la “solucién final” y otras tor-
tuosas fantasfas criminales.

10K athleen Woodward, “From Virtual Cyborgs to Biological Time Bombs:
Technocriticism and the Material Body”, en Bender y Druckrey, op. cit.
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Al aplicar la idea de “la supervivencia del mas apto”
las clases poderosas no se refieren a un concepto evolucio-
nista sino a una estrategia ideolégica. La dindmica de la
cultura, a diferencia de la naturaleza, no funciona de mane-
ra accidental ni ciega sino que est4 estructurada por otros
factores, en particular la distribucién del poder. El hom-
bre no ha evolucionado pricticamente en nada en lo que
concierne a lo biolégico en los dltimos diez mil afios, por lo
tanto es absurdo pensar que la evolucién haya jugado algtin
papel considerable en los doscientos afios que han pasado
desde la Revolucién industrial. Los experimentos euge-
nésicos de esta primera oleada, que tuvieron lugar y flore-
cieron en numerosos estados industrializados, consistfan
fundamentalmente en las esterilizaciones obligatorias, la
reproduccién selectiva y la institucionalizacién del ase-
sinato. Estas practicas fueron suprimidas casi en su totali-
dad tras la derrota de los nazis. En buena medida como una
forma de distanciarse de las politicas inhumanas de ese ré-
gimen. Pero la fascinacién con la eugenesia nunca desa-
parecié del todo y no es una exageracién asegurar que hay
indicaciones en la cultura contemporédnea de que esta fi-
losoffa reposa en animacién suspendida, esperando que las
condiciones sean las adecuadas para volver a saltar en esce-
na. Ejemplos de esto son, por una parte, la mencionada
campafia que trata de convencer a grandes sectores de la
poblacién que se han quedado atras en la carrera tecnol6-
gica de que resultan obsoletos en la nueva era cibernética
y, por otra parte, la reaparicién de guerras de purificacién
racial en diversos lugares del mundo.

“La eugenesia es el complemento perfecto del impera-
tivo politico econémico capitalista de control autoritario
a través del incremento racionalizador de la cultura”, escri-
ben los autores anénimos del Critical Art Ensemble.!! Esde
esperar que cuando llegue la segunda oleada eugenésica se
desarrollaran nuevas técnicas que seguramente se aplica-
r4n de manera distinta. También es previsible que en vez de
que los gobiernos impongan politicas eugenésicas se le dardn
al pueblo las herramientas para que ellos mismos las deseen
y las exijan. Es decir que la eugenesia deberd implantarse
como una propiedad emergente de la cibersociedad, de esa
manera dejara de ser percibida como una préctica mons-
truosa. Un ejemplo de un procedimiento eugenésico que
ha sido asimilado por la cultura es la prueba de la amnio-
centesis, la cual es una operacién quirdrgica que consiste
en hacer una perforacién transabdominal con una aguja

U1 Critical Att..., op. cit, p. 8.
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para obtener liquido amniético del dtero. Este analisis sir-
ve para detectar de manera temprana, entre los tres y cinco
meses de embarazo, las posibles anormalidades en los cro-
mosomas asi como otros defectos genéticos y congénitos
del feto. En algunos paises la amniocentesis se realiza de
manera rutinaria en todos los embarazos probleméticos y
cuando la madre tiene 40 afios o mds. Si bien un aborto es
considerado inmoral por muchos, abortar un feto con defor-

midades es una idea aceptable para gran parte de la gente.

Cuerpos distribuidos

Los progresos en materia de inteligencia artificial, robética,
vida artificial, redes de comunicacién y miniaturizacién de
componentes en general nos anuncian que en un futuro cer-
cano contaremos con una nueva “ecologfa biomaquinal”.
De cumplirse el suefio del director del laboratorio de robots
mébiles de Carnegie Mellon, Hans Moravec, pronto habri
robots que puedan aprender de la experiencia, adaptarse a
medios cambiantes y eventualmente adquirir inteligencia
real que se aproxime e incluso supere a la humana. Moravec
considera que una red de robots inteligentes puede desarro-
llarse y evolucionar en muy poco tiempo. Los humanos apren-
demos la mayor parte de nuestro conocimiento por experien-
cia y de las conclusiones de otros, a pesar de que tenemos
una memoria limitada y falible, una velocidad de comuni-
caci6n bajay una inhabilidad para transferir el conocimien-
to de forma directa. Una red de robots eficiente en donde
cada individuo sumara su experiencia y conocimiento al de
la comunidad eliminarfa los cémputos redundantes y apren-
deria a velocidades fabulosas. Podrfamos tener decenas o
millares de robots semiinteligentes y semiauténomos fun-
cionando en red y enriqueciendo una base de datos comuin.

Como escribe Alexander Chislenko en su articulo “Net-
working in the Mind Age, Some Thoughts on Evolution
of Intelligence and Distributed Systems”,? la idea de que
nuestros herederos puedan ser criaturas “conectadas” aun
cerebro central resulta dificil de asimilar y aceptar debido
a que tenemos la tendencia “automérfica” de creer que tanto
los animales como las méaquinas son siempre auténomos.
Nos parece natural que la frontera entre nosotros y todo lo
demds sea la piel. Nos parece extrafio y hasta macabro que

12 Incluido en su pagina personal http://www.lucifer.com/~sasha/ y
en otras paginas de la red dedicadas a temas relacionados con éste como

http://www.transhuman.com.
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dos o mds seres compartan una consciencia. Esta idea nos
evoca imégenes de terror, desde las relativas a La invasién
de los usurpadores de cuerpos (de la serie de Jack Finney y las
peliculas de Siegel, 1956; Kaufman, 1978, y Ferrara, 1994)
hasta toda clase de zombis y monstruos.

Moravec!? afirma que el hecho de que los primeros sis-
temas biolégicos no hayan aparecido conectados se debe
a que la naturaleza tard6 mucho en desarrollar estdndares
eficientes de codificacién y transmisién de datos, y para
cuando lo hizo la evolucién estaba demasiado avanzada y
era muy tarde para cambiar el disefio. Para él, los avances en
computacién y sistemas de comunicacién que han dado
lugar a estos robots en red podrian engendrar a una enti-
dad superinteligente, omnipresente, omnisciente y omni-
potente. De manera que los hombres jugarfamos un papel
en la teogénesis o la creacién de un dios. También podria-
mos crear una sociedad de seres distribuidos sin cuerpos per-
manentes pero con excelentes sistemas de manejo de in-
formacién, los cuales podrfan aprender cualquier cosa con
tan s6lo copiar o accesar un archivo de otro banco de datos.
Nos queda el consuelo de que la aparicién de seres multi-
celulares no determiné el fin de los organismos unicelu-
lares; también, de que los mamiferos no aniquilaron a los
reptiles, por lo que es posible que los hombres no seamos ex-
terminados por las maquinas. Moravec afirma que temer
que estas maquinas nos esclavicen es bastante absurdo ya que
es claro que nos considerarfan ineficientes e ineptos hasta
para realizar sus tareas més insignificantes. En cualquier caso
es dificil imaginar que tengan muchas consideraciones con
nosotros por lo que no serfa demasiado descabellado pen-
sar que el siglo que est4 por comenzar sea el tltimo de la es-
pecie humana como la conocemos.

La pequeia fdbrica de prodigios y horrores

Ahora bien, el ciborg es una combinacién de érganos bio-
l6gicos y tecnolégicos, pero un ciborg también puede ser un
cuerpo completamente biolégico que ha sido creado a través
de procesos tecnolégicos. La biotecnologia no es un campo
nuevo, la ingenieria genética y las técnicas reproductivas
han sido estudiadas y utilizadas con diversos fines desde hace
mas de seis décadas. Desde entonces estas tecnologfas han
sido percibidas como una amenaza y como una causa posi-

13 Hans Moravec, Mind Children: The Future of Robot and Human
Intelligence, Harvard University Press, Cambridge, 1988.
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ble de desastres de proporciones godzilianas. No obstante,
desde la década de los treintas se utilizan con gran éxito
técnicas de manipulacién genética, como la creacién de
granos hibridos (un ejemplo clésico es el maiz que crearon
Edward East y Donald Jones que sextuplicé la produccién
anual del grano). Asimismo, se han creado bacterias que
protegen los cultivos de una variedad de amenazas, desde
plagas hasta la congelacién. No obstante, en fechas recien-
tesy debido a ciertos avances notables en este terreno (es-
pecialmente la clonacién de la oveja Dolly en Edimburgo, en
febrero de 1997), nos hemos visto obligados a reconsiderar
nuestra idea del hombre, en especial de la singularidad del
mismo, y forzados a replantearnos una serie de interroga-
ciones éticas. Como propone Lee M. Silver, ' es posible que
en poco tiempo veamos aparecer un auténtico mercado
negro de genes en el que tendria lugar lo que él denomina
el “escenario Michael Jordan”, en donde una enfermera po-
drifa robar unas cuantas gotas de la sangre del astro durante
un chequeo de rutina para venderlas con el fin de ser usadas
por personas que quieran que su hijo sea una copia clona-
da del deportista. También puede darse el caso de que una
pareja de lesbianas tenga hijos que retinan caracteristicas
genéticas de ambas, a travésde la técnica de fusién de em-
briones. Ovulos y esperma podrén ser retirados de cualquier
sujeto vivo o muerto para crear bebés. Muchos 6rganos
humanos podran ser reemplazados por érganos de animales
producidos con genes humanos. Se especula con horror y
morbo que podrian crearse verdaderas granjas de clones que
serfan mantenidos con vida dnicamente para utilizar sus
6rganos como refacciones. Pero la tecnologia que amenaza
con volverse un éxito es aquella que pueda ofrecer a los fu-
turos padres un menti de opciones de caracteristicas de sus
hijos. Asf como actualmente se considera inmoral negarle
una vacuna a un nifio, podemos anticipar que en un futuro
cercano serd criminal no manipular sus genes para brindar-
le todo tipo de proteccién y para tratar de garantizarle una
vida mejor, aunque esto implique hacer que se parezca a
Marilyn Monroe 0 a Matt Damon. En todo caso no debemos
olvidar que a pesar de que estos prodigios estdn supuesta-
mente a la vuelta de la esquina, en realidad pueden estar
mucho mis lejos de lo que parecen. Muchas otras prome-
sas que ha hecho la ciencia (en particular la medicina) han
quedado sin cumplirse. En la actualidad desconocemos las
causas de més de la mitad de las deficiencias genéticas co-

14 Lee M. Silver, Cloning and Beyond in a Brave New World, Avon
Books, New York, 1998.

UNIVERSIDAD DE MEXICO

nocidas y atin parece remoto encontrar remedios para viejas
enfermedades que asolan a la humanidad. John Horgan, el
autor de The End of Science, cita un ejemplo interesante:
a pesar de los avances tecnolégicos y de gigantescas in-
versiones en investigacién y desarrollo, las estadisticas de
mortalidad por cdncer han permanecido pricticamente
estables desde 1971.

Como apuntibamos antes, los gobiernos no tendrdn
que forzar a nadie para “mejorar” la especie como plantea-
ba Aldous Huxley en El mundo feliz, sino que los mismos
padres harén lo posible para tener mejores hijos, aunque el
precio sea transgredir los criterios éticos dominantes y aun-
que implique modificar el “disefio original” de su descendien-
te. Una escena en la pelicula Gattaca (Andrew Niccol,
1998) resume esto de manera brillante. Un médico habla
con unos futuros padres y les explica que su hijo “serd de us-
tedes, tan sélo de lo mejor de ustedes. Pueden tratar de pro-
crear por la via tradicional mil veces y nunca tendrén este
resultado”. Debido a estos cambios, la reproduccién humana
se vuelve sibitamente un proceso obsoleto y es desplazada
de su lugar central en la cultura. Asimismo, la posibilidad de
que el esperma humano sea producido en los testiculos de un
cerdo pone en tela de juicio la supuesta singularidad del
hombre. Por aterradoras que parezcan estas perspectivas,
estamos en un momento histérico en que con cualquier
prohibicién, moratoria o limite impuesto a la investigacién
cientifica se corre el riesgo de perjudicar aun mds que un
hipotético monstruo de Frankenstein que pudiera salir tam-
baléandose de un laboratorio. El panico en general no esun
buen asesor de la investigacién cientifica y serfa un error la-
mentable impedir que se siguieran buscando curas y trata-
mientos a algunas enfermedades mortales simplemente por
temor a “atentar contra la naturaleza”.

Tradicionalmente, quienes se han preocupado por la
pureza de su herencia genética son las clases poderosas, ellas
serdn quienes tengan mayor acceso a las costosas tecnolo-
gfas de manipulacién genética. Son ellas quienes podrén
elegir las mejores opciones para que sus hijos tengan una
configuracién genética superior. Y podemos imaginar jun-
to con Silver que en un futuro la brecha entre pobres y ricos
se ampliard de manera tan dramdtica que la gente que per-
tenezca a una clase no podré reproducirse con la de otra.
Tras generaciones de practicar una variedad de modificacio-
nes genéticas y no mezclar sus genes fuera de su entorno
social, las clases més privilegiadas se irdn transformando en
lo que los aristécratas a través de la historia siempre so-

fiaron ser: una especie diferente. ¢
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Nacer, hacer, perecer:
la pintura de Rubén Rosas

*

Luis CARLOS EMERICH

aobradibujistica reciente de Rubén Rosas (Ciudad de México, 1958) viene a confirmar que su mo-
tivacion creativa principal es la urgencia de comunicar mediante im4genes una sensacién de do-

lor y temor extremos. Si en su pintura de los dltimos cinco afios Rosas recurrié a la mitologia pre-
hispanica para sugerir que sélo en tal dimensién era simbolizable la magnitud de ese dolor, en sus
dibujos esta mitologfa se refiere al fracaso de la civilizacién para encauzar o sublimar el potencial irra-
cional destructivo del ser humano, el cual aflora brutalmente cuando las condiciones de vida se tor-

nan tanto o mds precarias que en los origenes mismos de la humanidad.
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Algunas de las vifietas que ilustran esta revista son variaciones dibujisticas de una figura femeni-

naen un trance, por una parte, promisorio, puesto que se trata de un alumbramiento, y, por otra, fatal,
fera polvosa como un material radiactivo.

puesto que su paroxismo se debe a la violencia de dar la vida. Rosas toma como modelo una figura
escultérica del horizonte posclasico mexica —Tlazolteotl— para sugerir que el tema del dolor como

tnico atributo a ultranza de la condicién humana ha traspasado todos los tiempos hasta el presente,
y tal parece que su energia trascender a la vida del planeta. El dolor activard por siempre su atmés-

La intencién proyectiva de Rosas a partir de Tlazolteotl puede interpretarse como la de un im-

pulso transfiguratorio y resignificador estimulado por el rictus de dolor de un rostro que parece sinteti-

zar la condicién humana actual con tanta o mayor intensidad que El grito de Edvard Munch —puesto
que su trance es fisico e ineludible— e, incluso, como una apuesta a que el dolor es el tema por exce-

nio ha renovado el concepto de fatalidad a propésito de cualquier cosa.

lencia del arte de la presente década, sea como reflejo del padecer colectivo, sea por la declaracién de
su propia agonfa como lenguaje, sin saber si se duele de si mismo o porque el final del presente mile-

como un perpetuo alumbramiento de la muerte.

El rostro femenino crispado, la mirada vacfa elevada al cielo y la tez tensa como delgadisimo
forro de su propia calavera son extraidos por Rosas del contexto de la representacién escultérica de

una ley natural, la procreacién, para metaforizar ahora las fuerzas de la continuidad de la vida, pero

En la obra de Rosas, lo que podria parecer un ejercicio formal a causa de la fascinacién que provo-

ca contemplar las pruebas de la existencia del expresionismo milenios antes de su definicién, cons-

tituye en realidad la introduccién en lo més hondo de la cultura milenaria del dolor. A ésta alude al
igual que a la violencia humana externa, sobre todo aquella ejercida entre hermanos, misma que
representa, por ejemplo, por medio de un cuchillo que atraviesa el viente de una mujer encinta. La
imagen se erige en un simbolo de la irracionalidad del mundo y remite a acciones que se llevan a cabo
ya no més por necesidad de apagar la sed de sangre de los dioses, es decir, ya no més como un ritual. Con

este y otros de los dibujos presentados, Rosas muestra su indignacién ante la brutalidad colectiva ac-
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tual, la cual se hace evidente tanto en la masacre de Acteal, Chiapas (en diciembre de 1997) —en que
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1994,
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fueron asesinadas veinte personas, entre ellas nifios y mujeres embarazadas—, como en la atin m4s
reciente de Ruanda. Con el tratamiento de estos hechos el pintor hace referencia en general a un es-
tado de sacudimiento mundial periédicamente intestificado por caricerias injustificables en contex-

to alguno, que confirman la virtualidad del progreso.

Por supuesto, Rosas no intenta, de ninguna manera, denunciar o conscientizar social o politicamen-
te. Su arte, més bien, resulta un reflejo condicionado, un contrarrictus por la amenaza permanente, con-
firmada casi a diario, de la consumacién de la condena perpetua a repetir las constantes del pensamiento
mitico (es decir, de la irracionalidad cuyas 4reas y matices adquirieron figuras de dioses y demonios).
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En el caso de Rosas estas constantes son
las de la mitologfa prehispénica, fun-
dada en la inmemorial lucha entre dos
poderes antagénicos igualmente colo-
sales, que compendian la vida humana
ens6lodosactos: nacer y perecer. Ensu
obra, adem4s de confirmarse la partici-
pacién simultdnea de estos dos pode-
res, aparece un tercero: hacer, especifi-
camente, pintar, que se erige en vinculo
de esperanza entre la vida y la muerte.

La necesidad de recurrir a la mito-
logia para tratar el tema de la violen-
ciaactual obedece al hecho de que las
magnitudes de esta violencia superan
ala razén, situacién que evidencia la in-
capacidad de los valores rectores para
contenerla; por tanto, a la manera de
unaregresién al primitivismo, s6lo que-

Heike Muller (1m)
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da atribuirla a un interminable enfrentamiento entre dioses, lo que deja a su merced (a la fatalidad)
el manejo de la realidad. Asf, la postura de Rosas ante el supuesto descreimiento “posmoderno” en los
mitos yla fabulacién serfa la de quien asegura que estos arcaicos continentes de la verdad no han sido
anulados porque la historia del pensamiento no ha conducido a una progresiva iluminacién por apro-
piacién de los fundamentos y origenes. Es decir, Rosas no sélo contradice a Gianni Vattimo y a otros
analistas profundos de la posmodernidad, sino que asegura que este invento primermundista olvidé

que las excepciones que lo confirmarfan son superiores a todo intento de racionalizacién.
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Por tanto, la obra dibujistica y pictérica de Rosas resulta perfectamente situable en el actual contexto
de debate entre tradicién e innovacién; tiene un pie puesto en el hecho de que la irracionalidad se inten-
sifica y aflora al mismo ritmo que la tecnologia reduce lo humano a esquemas computables, y el otro
en una idealidad m4s alld de la kantiana, en lo sublime entendido ahora como la elevacién del dolor
a dimensiones miticas.

En este punto, se puede decir que Rosas tom6 a través de una sola figura femenina esencias de la
mitologfa prehispdnica, ya no més para interpretar, mediante un lenguaje actual, modelos figurativos del
arte prehispanico y demostrar la intemporalidad de lo fantéstico (como Carlos Mérida, entre 1938 y
1945, o Rufino Tamayo, toda su vida), sino para poner de manifiesto un continuo perpetuo en cierta
medida sugerido por el neoexpresionismo alemén, especialmente por la obra pictérica de Anselm Kiefer,
pero a diferencia de él, mediante la conjuracién de las fuerzas primordiales de la naturaleza. De alli
surechazo de lo novedoso (pues la novedad —la noticia— serd un hecho de sangre) y la justificacién
del pesimismo, por vivir en lo que el sociélogo Jiirgen Habermas llamé la “nueva oscuridad”.

En lugar de asumir la creacién artistica como un impersonal trabajo de laboratorio—como lo ha hecho
una buena parte de sus compafieros de generacién al aceptar ciegamente la muerte de la pintura junto
con la del milenio—, Rosas opta por explorar el potencial expresionista con que José Guadalupe Posada
traté con humor popular los malestares sociales, que José Clemente Orozco elevé a tragedia universal.
En esto, evidentemente se ve estimulado por el “triunfo” en los afios ochentas del neosalvajismo ale-
mén en su conjunto, al proyectar el desenlace actual de la historia de Alemania como un sindrome

mundial; paralelamente tiene lugar la victoria de la transvanguardia italiana, que por su lado y quizés con
mayor razén reactivara parafrasticamente el arte del Imperio romano como posesién universal. Rosas
recibe estas influencias en un clima de recuperaciones iconogréficas bajo nuevas luces criticas y ante

una de las peores épocas presagiadas y anunciadas racionalmente a través de la historia.
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Tal vez por su origen xochimilca, es decir por haber nacido y vivir ain en un suburbio de la Ciu-

dad de México cuya subsistencia dependi6 y depende directamente de los productos de la tierra, haya
sido natural para Rosas tomar la tierra, el agua, el calor y la luz como lo que han sido siempre: ge-
neradores de vida a partir de la semilla, a la par que creadores de mitos tanto propiciatorios como
mortales. De allf que la materia pictérica de Rosas resulte una especie de costra sensible, sin sosiego,
hidmeda si los sepias la oscurecen, seca si los blancos o amarillos se agrisan al aflorar de la negrura
de su entrafia. En ambos casos por accién conjunta de los cuatro elementos naturales, que se vuel-
ven un vientre femenino de dimensiones planetarias, convulsiondndose lo mismo para dar a luz fi-
guras humanas, animales y vegetales que para absorber y descomponer de inmediato los caddveres
que que le dan consistencia.

La aspereza bruta de esa costra (seno materno y sepultura por igual) se debe a un laborioso proceso
de empaste con base en mdltiples aplicaciones de capas de color que a medida que se suman, se mez-
clan, se establecen constrastes entre ellas o unas anulan a otras, van “oxiddndose”; con ello, emana
una atmoésfera terrosa, oscura, rota ocasionalmente por destellos, que da a entender que la accién del
tiempo equivale al proceso mismo de realizacién de la pintura, y que a esta accién se deben las rela-
ciones (de poder) entre las figuras. Como emanaciones teldricas esponténeas, como fuegos fatuos,
como “voces” de la tierra, las figuras brotan del fondo de los tiempos, en movimiento perpetuo.

Figuraciones de la fertilidad y la muerte, de la divinidad y lo subterraneo, de la domesticidad y la
i ritualidad, e incluso de la inocencia original y la rapacidad, parecen manifestaciones desesperadas
de un ser primitivo, 0 como quiera que se le [lame a quien, al afrontar la penosa problematica social del
! presente desde su contrapartida mitolégica (humanista, por afiadidura), sélo le queda el (dltimo) re-
i curso de invocar iconograffas que entrafian los bienes y los males del mundo en lucha constante (ar-
quetipos de la cosmogonfa mexica equivalentes a los de todas las cosmogonias), para explicarse el

acontecer inmediato, a falta de razones convincentes para entender la generalizacién de la violencia

RS

y de su consecuente dafio psicolégico irreversible.

A
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De alli que el equilibrio com-
positivo de estas figuraciones de
la generacién y el exterminio re-
sulte tan dindmico como la con-
figuracién de im4genes a partir de
emanaciones cromadticas, y por
prolongacién, tan eldstico como
la mutabilidad de los significados
de las mitologfas a través de los
tiempos para ajustarse a la inter-
pretacién de hechos especificos,
situacién donde se estrella el ra-
ciocinio que, en el mejor de los
casos, solo sirve para confirmar
que la civilizacién sigue y seguir

siendo un fantasma.

Tal vez el acierto principal de Rosas consista en el reconocimiento de sus propias raices culturales

En el suelo

de I rtos, . : 2 . . . .

e como ineludible punto de partida para explorar su potencial proyectivo universal. Para ello, ha debido

éleo/tela equilibrar, también dindmicamente, la combinacién que hace de imagenes y conocimentos producto de

180 x 280 cm . . L. e " ol » ; Bk
la capacidad de sintesis simbélica de los artistas prehispanicos (mds evidente cuando los esfuerzos tedri-
cos por explicar las crisis econémicas, sociales y politicas de nuestro tiempo concluyen en términos tan
arcaicos como el de fatalidad) con elementos del neoexpresionismo alemén, el cual representé una leccién
global al virar drésticamente la reconsideracién de la mitologfa como un recurso de manipulacién ideols-
gica y al proponer una poética de la tragedia como diagnéstico del tiempo y no como rollo analitico.

La obra de Rubén Rosas destaca en el medio mexicano, por un lado, porque trabaja solitariamente,

sin permitir que las presiones del comercio del arte y de los gustos en boga adulteren la direccién de su

Fertilidad,

1994,

dleo/tela

140 x 200 cm

¢ 41 ¢




UNIVERSIDAD DE MEXIcO

propuesta, pero siempre en sintonfa con su medio, es decir, atento a las convulsiones de un pais que no
logra superar atin su condicién econémica “emergente”, impedido por sus conflictos interiores; por otro,
porque confirma la vigencia del arte pictérico y el rechazo de Rosas a la invasién extranjera de férmulas
de lenguajes plésticos sustentadas en las premisas —mds industrialistas que estéticas— de la muerte de
la pintura y la escultura como tales y, sobre todo, al propésito de lograr asf una uniformidad global, en
detrimento de todo rasgo de identidad cul-
tural especifica, a fin de imponer la imper-
sonalidad como ténica tltima de la crea-
cién artistica.

Su afirmacién de la pintura como me-
dio expresivo (y, por afiadidura, reflexivo)
y de su temética como una repercusién de
la conflictiva sociopolitica de su momen-
to, mediante un lenguaje de la misma na-
turaleza cultural que la provoca, no sélo
refrenda, por su propio derecho, la aporta-
ci6én de la personalidad individual como
una fuerza creativa, sino la diversidad cul-
tural como estimulo para la comprensién
y conciliacién de los poderes de este mun-
do. Tal vez por ello, la pintura de Rubén
Rosas signifique la urgencia de comunicar
como objetivo primordial del arte, en un
momento en que est4 sumergiéndose cada
vez més en el hermetismo narcisista. ¢
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Cuerpos escénicos

¢

PATRICIA CARDONA

os artes en relacién, danza y teatro, se dan lamano en el
cuerpo del bailarin-actor. Uno de los puentes que une

a estos dos géneros hermanos es la dramaturgia, node
autor, sino del actor y del bailarin. Para comprenderlo es
preciso partir de una premisa: el cuerpo estd donde la men-
te estd. El bailarin-actor no s6lo debe saber qué hacer con su
cuerpo y su palabra, sino con su mente también. Si la men-
te se pierde, asi el cuerpo y, en consecuencia, el espectador.

Estamos hablando del arte de la presencia y de la co-
municacién escénica. Ambos se manifiestan en el cuerpo
escénico.

Una antigua regla de la danza hindi dice: donde va la
mirada, va la mente. Donde va la mente, va el cuerpo. Don-
de van el cuerpo, la mente y la mirada, va el espectador.

Es preciso aclarar que mi concepto de bailarfn en ningtin
momento se diferencia del compromiso del actor, que con-
siste en organizar la secuencia de estimulos ficticios que le
van a permitir saber por qué y para qué hace lo que hace.
Esto se conoce como la dramaturgia del bailarin-actor.

La dramaturgia controla lo que se piensa y lo que se
mira, el lugar hacia donde se va, el por qué y el para qué.
Mente y pensamiento son una misma realidad. Y se lee en
la mirada. Y en el cuerpo.

Elindividuo experimenta lo que piensa: “Yo soy la dan-
za de mi mente.” Si la mente del bailarin se acostumbra
solamente a llevar la cuenta de pasos durante una coreo-
graffa, si su mirada va a la deriva sin un punto fijo donde
fijarse, el cuerpo se convierte en un vehiculo mecénico de
acciones sin propdsito que no produce ningiin efecto en el
espectador. Por el contrario, si la mente y la mirada estédn en-

focadas en imagenes precisas en el espacio (personajes,

escenografia o imégenes mentales ubicadas fuera del cuer-
podel bailarin-actor), el cuerpo reacciona frente a esos con-
tenidos y se llena de vida. Se humaniza y proyecta su enet-
gia plena de sentido.

El problema de la danza y del teatro no es organizar pa-
sos o palabras, sino hacer de los pasos y las palabras una ex-
periencia estética provocadora. Decia Estela Adler: “El
privilegio del actor no es la palabra, sino lo que hace con
ella.” La palabra siempre es de segunda mano. La crea otro.
El actor la personaliza y la transforma en vida. Lo mismo po-
demos decir del movimiento. La danza es la metéfora de
la vida, privilegio del cuerpo. Le corresponde al bailarin
lograrlo.

La dramaturgia, como un recurso que resuelve la con-
gruencia de la articulacién entre el pensamiento y el mo-
vimiento, entre la idea y la accién, proviene del teatro. La
danza se ha quedado estancada demasiadas veces en la en-
cadenacién gratuita de pasos y son pocos los coredgrafos
conscientes de esta limitacién. Se pierden del acceso privi-
legiado a la metéfora.

El punto de partida de la dramaturgia es la estructura-
cién de la progresién escénica plenamente justificada gracias
a la presencia de conflictos o confrontacién de energias,
temas o planteamientos contrarios. Todo creador sabe que
son necesarios varios puntos de vista, opuestos y contras-
tantes, pero complementarios, para provocar cambios de
perspectiva y juegos dindmicos en las calidades de energia
que inyectan vitalidad al desarrollo de una coreografia o
peripecia dramitica.

El conflicto es un liberador de energfa. El cuerpo del bai-
larin-actor salta de la energfa cotidiana a la extracotidiana
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al entrar en situacién, es decir un estado alterado de
cosas. Hay en él un estado de alerta. Presencia total,
encendida. Ademss, el conflicto y el contraste son
elementos estructurales que dan solidez a la compo-
sicién escénica. Es lo que llamamos tensién estruc-
tural, la cual debe estar presente en obras formales
de danza pura, como lo est4 en coreografias teméti-
cas y anecdéticas. El conflicto y el contraste son los
detonadores de la presencia luminosa de los cuerpos
escénicos.

Lo anterior, sin embargo, se cumple en tanto que
existe la relacién causa-consecuencia. Esta es la pri-
mera simiente de la dramaturgia, organizadora del
sentido del cuerpo.

El bailarin, como actor que es, llena de sentido y
propdsito su cuerpo para entrar en el terreno de la cre-
dibilidad. En La muerte del cisne, interpretada por Maya
Plisteskaya, vemos a un cisne, no a una bailarina. Ella ha
estructurado en su mente el principio, el desarrollo y el fin
de im4genes que justifican la lucha de la vida contra la
muerte. La lectura del cuerpo se potencia. El espectador
se prende del gesto de la bailarina y elabora un sentido.

Una de las primeras reglas del escenario es cancelar la
impunidad. Esto implica la nocién de avanzar hacia un
objetivo. Venimos desde... y avanzamos hacia... Algo lo
impide. Surge el conflicto porque en ese camino aparecen
obstéculos, desvios, interferencias. El personaje entra en
estado de contencién. Luego resuelve el conflicto y libera
su energfa para seguir avanzando. Encontrar4 nuevos impe-
dimentos en el camino. Luchard, dard mil vueltas alrede-
dor de un mismo punto. Pero encuentra unasalida. Puede
ser la muerte una de estas salidas.

Tocar tal progresién de transformaciones permanentes
es tocar el ritmo escénico y conocer, orgdnicamente, la no-
cién de avanzar hacia un objetivo. Esta progresién puede
crecer en intensidad y alcanzar un climax. El cuerpo pide
el desenlace.

Desde Arist6teles, la estructura del teatro cldsico se rige
por este patrén de comportamiento, que proviene, ni mas
ni menos, de la naturaleza. Todo ciclo orgénico avanza gra-
cias a un estado de alta tensién entre elementos opuestos y
contrastantes que deben, tras alcanzar un climax, encon-
trar una salida. Sin embargo, cuando en el teatro, como en
la danza, se rompe la estructura clésica para incursionar
en otro tipo de construccién escénica, més abierta, perma-
nece vigente esta regla de la no impunidad. Un cuerpo im-
pune no tiene ninguna consecuencia en el espectador.

UNIVERSIDAD DE MEXICO

Este avance congruente y coherente del bailarin-actor
hacia un objetivo no siempre se formula explicitamente
en la coreografia o el texto dram4tico. Debe entenderse, por
tanto, que el intérprete estructura en si mismo la ficcién en
el momento de elaborar su propia dramaturgia. Ficcién es la
serie de im4genes mentales que justifican las acciones o
palabras del personaje o entidad de energfa. Es la estimula-
cién organizada en secuencias que en su totalidad van a
conformar una estructura de estrategias escénicas. El cuer-
po es el continente de esta poética.

El director de escena polaco Jerzy Grotowski explica
de manera ejemplar c6mo un actor desarrolla su tarea escé-
nica. Lo mismo podemos aplicar al bailarin.

Grotowski parte de las preguntas que segtin Stanislavski
ha de plantearse el actor antes de pisar un escenario: ;Quién
soy! ;De dénde vengo? ;Hacia dénde voy? ;Qué persigo?
{Por qué y para qué? Y pone como caso la interpretacién
de una cancién, que podrfa ser equivalente a la ejecucién de
una danza.

Quién es la persona que canta la cancién? ;Eres td?
Perossi es una cancién de tuabuela, jeres adn td? Si estas ex-
plorando a tu abuela con los impulsos de tu propio cuerpo,
entonces no eres ni td ni tu abuela quien ha cantado, sino
tii explorando a tu abuela cantando. Pero hay algo mas que
explorar. Tal vez mis lejos, en algin lugar, en un tiempo di-
ficil de imaginar, donde por primera vez se cant6 la cancién,
tal vez estds explorando esa lejania, ese origen.

Entonces, dice Grotowski, es el pueblo el que ha can-
tado. Se trata de una verdadera cancién tradicional de ca-
rdcter anénimo. Pero en ese pueblo hay alguien que la em-
pez6 primero. T tienes la cancién, t tienes que preguntar
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dénde empez6 la cancién. Tal vez se dio en el momento de
alimentar el fuego en la montafia, donde alguien cuidaba
a los animales. Y para calentarse con ese fuego alguien empe-
z6 a repetir las primeras palabras. Atin no era la cancién, si-
no la encantacién, como un mantra. Una encantacién
primaria que alguien repiti6. Td observasla canciény te
preguntas: ;dénde se encuentra esta encantacién primaria’
({En qué palabras?

Grotowski llega a la conclusién de que si alguien es ca-
pazde ir con esa cancién hacia el comienzo, yano es la abue-
la quien canta, sino alguien de la estirpe de quien canta, de
su pafs, de su pueblo, del lugar donde se encontraba el pue-
blo de sus padres, de sus abuelos.

En la misma manera de cantar estd codificado el es-
pacio. Se canta de manera diferente en la montafa y en
el llano. En la montafia se estd en un lugar muy eleva-
do. La voz se lanza en forma de arco hacia otro lugar ele-
vado. Se encuentran asf las primeras encantaciones. Se
reencuentra el paisaje, el fuego, los animales. Tal vez em-
pezaste a cantar porque le tenfas miedo a la soledad. ;Bus-
caste a los otros? ; Ya los viste? ;Esto sucedié en las mon-
tafias? ;Quién era la persona que canto asi? jEra joven o
vieja! Finalmente vas a descubrir que eres de alguna par-
te. Como se dice en una expresién francesa: “td eres hijo
de alguien”.

No eres un vagabundo, eres de algtn sitio, de algtin pafs,
de algtin paisaje. Hab{a personas reales a tu alrededor, cer-
ca o lejos. Eres tid hace doscientos o trescientos afios, pero
eres td. Porque quien empezé a cantar las primeras palabras
era hijo de alguien y de algtn sitio. Grotowski advierte:
“si no reencuentras eso, eres hijo de nadie, estds cortado,
estéril, infecundo”.

A partir de lo anterior se plantea el asunto crucial de
todo actor y bailarin: la credibilidad. “Detrés de ti est4 la cre-
dibilidad artistica y delante de ti hay algo que no exige una
competencia técnica, sino una competencia de ti mismo.”

Estaesla propuesta de Grotowski sobre la ejecucién
de un oficio, de una vocacién. Y la respuesta se encuentra,
como siempre, en el cuerpo, en su memoria, en los impul-
sos fisicos que atraviesan lo emocional y lo mental.

Ser hijo de alguien es, finalmente, ser hijo de uno mis-
mo. Uno es el ctimulo de memorias personales y heredadas.
Esas memorias representan una identidad. Y toda identidad
estd caracterizada por acciones concretas. Estas alimentan

la dramaturgia del bailarin-actor.

Hay coreograffas hechas a partir de la mdsica solamen-
te. La musica excita y suscita reacciones y memorias infini-

tas, como las descritas por Grotowski. Tiene el poder de ex-
presar la voz profunda del inconsciente colectivo.

Lamisica no esficcién. Esun estimulo real que, sin em-
bargo, provoca la visualizacién de imdgenes provenientes
de nuestra memoria individual y colectiva. En este sentido, es
un catalizador de la ficcién. Cuando se le exige dramatur-
gia al bailarin, se le exige hacer ficcién, que no es anécdo-
ta. Recordemos el Bolero de Ravel, interpretado por Jorge
Donn, del Ballet Siglo XXI de Maurice Béjart. La miisica
despierta sentidos y emociones que el bailarin organiza en
una serie de estimulos orientados al crecimiento paulatino
de su energfa interpretativa hasta llegar al climax.

El bailarin es actor cuando entra en la dimensién de
la ficcién y trasciende el conteo de pasos. Los pasos sola-
mente son un proyecto, no son la danza, no son la metafora
del cuerpo. Como en la misica, las notas son sélo proyec-
to. Por el contrario, la dramaticidad es encarnar. A ello
estan regresando el cantante y el bailarin que se alejaron,
absurdamente, de los principios dramattirgicos hace mu-
cho tiempo.

Lo m4s comiin es ver al actor-bailarin atropellar al
personaje o entidad de energia con sus propios clichés de
intérprete. Esto sucede cuando sélo se persigue la forma,
ajena a todo sentido y propésito. El bailarin-actor drama-
turgo, por el contrario, primero se enfrenta a los hechos,
como Sherlock Holmes, o como lo ha hecho Grotowski con
la cancién, que es lo mismo. Resuelve el misterio de la iden-
tidad del personaje o energfa. En cuanto sabe por qué y para
qué suceden las cosas, se entrega a la accién. El resultado
es una presencia orgénica eficaz.

El sentido est4 en la causa-consecuencia de todo lo que
hacemos. Ya nos lo dijo Grotowski: somos hijos de alguien.
Stanislavski lo resumi6 en varias preguntas: ;Quién soy?
;De dénde vengo? ;Qué persigo? ;Lo consigo? Responder
a estas interrogantes es crear la estructura dramdtica. Intro-
ducir el conflicto es crear la tensién estructural necesaria
para liberar la energia del cuerpo. No es otra cosa que acer-
car los contenidos a la forma de manera orgénica y con-
gruente. Es introducir al bailarin y al actor en el 4mbito de
la ficcién, es decir de la estimulacién mental, es decir de la
dramaturgia.

La presencia de la dramaturgia en la danza garantiza la
integracién de todas las potencialidades creadoras (fisicas,
sensibles, imaginarias, emocionales) del bailarin-actor. Pre-
para el corazén del intérprete. Propicia un cuerpo genero-
so, capaz de albergar lo humano y lo técnico, asf como la

metéfora de la vida. ¢
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Tres poemas

*

MIGUEL LEON-PORTILLA

Por todas partes serpiente Nohuian coatl
Lagarto, signo de flor, Cipactli, ixochitonal,
rostro, corazén, de serpiente, iix, iyollo coatl,
ojos, colmillos, ixtelolotli, coatlantli,
en la cueva, en el monte, in oztoc, in tepec,
4guila, tigre, plumaje, serpiente, quauhtli, ocelotl, quetzalli, coatl,
que amanece en el agua, atic mixitic,
en el cielo, en la tierra, ilhuicac, tlaltipac,
vida, muerte, escamas de pez, nemiliztli, miquiztli, michehuatl,
tierra, lagarto, tlalli, cipacli,
Nuestra madre, signo de flor, Tonantzin, ixochitonal,
Nuestro padre, lagarto su signo, Totahtzin, icipactonal,
dos veces serpiente, oppa coatl,
su monte, su rostro, serpiente de nubes, itepeuh, iix, mixcoatl,
su agua, su cuerpo, faldellin de serpientes, iauh, itlac, citlalinicue,
pez, 4guila, tigre, lagarto, michin, cuauhtli, ocelotl, cipactli,
en la noche, en el viento, yohualtica, ehecatica,
mujer serpiente, de plumas dos veces serpiente, cihuacoatl, oppa quetzalcoatl,
0jos, colmillos, tu cuerpo: ixtli, coatlantli, motlac,
td, Noche, Viento, tehhuatzin, Yohualli, Ehecatl,
por todas partes serpiente. nohuian coatl.




Noche, Viento

En verdad me arrojé

en una cueva, un barranco,

ya no recuerdo,

por completo olvidé,

cémo pude escuchar su canto,
c6mo pude contemplar sus flores,

de El, Noche, Viento.

Nada en mi interior conozco,

en verdad es pobre mi corazon,
;a dénde habré de ir?

donde yo descubra

c6mo pude escuchar su canto,
cémo pude contemplar sus flores,

de El, Noche, Viento.

El perro

Cuando estoy solo,

junto a mi, aquf estd mi perro.

All4, donde dicen
que de algiin modo se existe,
;acaso junto a mi

estard alld mi perro?

Yohualli, Ehecatl

Zan ye nelli oninotlaz

in oztoc, in tepexic,

aocmo ye niquilnamiqui,

ye mochi oniquilcauh,

quen huel oniccac in icuica,
quen huel oniquittac in ixochiuh,

in Yehhuatzin, Yohualli, Ehecatl.

Ahtle nihtic nicmati,

ye nelli motolinia noyollo,

;in can in nonyaz?

in can nicnamiquiz

quen huel oniccac in icuica,
quen huel oniquittac in ixochiuh,
in Yehhuatzin, Yohualli, Ehecatl.

In itzcuintli

In ihcuac zan ye nocel

nican, notech ca notzcuin.

Ompa, in can ye mihtoa
quenonamican,
;azo notech

ompa yez notzcuin!
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Magnificos, perturbadores
cuerpos déco

CarLos Ocamro

A Jaime Cuadriello

La controvertida exposicién Art déco. Un pais nacionalista,
un México cosmopolita (Museo Nacional de Arte, Munal,
noviembre 1997-junio 1998) ha contribuido, con el gozoso
dispendio de su microuniverso objetual, al an4lisis y debate
de los grandes movimientos estéticos del siglo xx. Lo exhi-
bido en las salas del que fuera Palacio de las Comunica-
ciones puso en evidencia una manera inédita de percibir
el mundo y el rastro de una sensibilidad especifica que se
nutri6, sin discriminar, de las caudalosas vanguardias ar-
tisticas de la centuria.

El cubismo, el futurismo y el expresionismo contribuye-
ron, entre otras propuestas, a construir una categorfa del gus-
to que resultarfa imposible de explicar sin el establecimiento
paralelo e irreversible de los procedimientos industriales de
produccién masiva y sin las tendencias que contribuyeron
afincar el modelo de coexistencia econémica cristalizado en
las ciudades modernas, concebidas como los 4mbitos dic-
tiles de trénsito y trueque comercial que las habilitan como
escenarios donde los pardmetros culturales se renovaban con
la celeridad febril de la adolescencia. Ciudad, vanguardia, in-

dustria y consumo son conceptos inherentes al gusto déco.

I

La sensibilidad déco es un fenémeno urbano que apuesta
todo su capital al proceso de modernizacién que catapulta

la productividad masiva al plano de la cémoda y accesible
sobrevivencia material. Sin una industria en plena engor-
da que coloca en el mercado una cantidad inusitada hasta
entonces de mercancias, sin la consolidacién de un nuevo
sujeto social con capacidad de consumo nunca vista antes,
sin el concurso de los medios de comunicacion incipientes
atin —si los comparamos con los actuales— pero provistos
de un poderio insospechado en los decenios previos, sin la
pasién por la uniformidad que es sinénimo de democracia
y salvoconducto para acceder al reino del gregarismo na-
cionalista, la sensibilidad déco careceria de las bases mate-
riales que la fundamentan. Los objetos donde esta variante
del gusto se expresa se distinguen por dejarse aprehender de
una manera inmediata y eficaz, cualidad que los define cen-
tralmente sin que por ello renieguen de nociones como la
de belleza o elegancia.

A lo anterior hay que afiadir un factor imprescindi-
ble: la ruptura definitiva de los modelos sociales, politicos,
econémicos y culturales provocada por las grandes confla-
graciones que aniquilaron el paradigma decimonénico con
su gran estilo belle époque. La primera Guerra Mundial, la
Revolucién soviética y la mexicana portan nuevos modelos
de pafs y reactivan los conceptos de nacionalismo y moder-
nidad que habfan tefiido con sus preceptos el siglo XX y su
romanticismo a ultranza. Las naciones que emergen de es-
tos cismas estrenan, suturadas apenas las lesiones mayores,
una identidad que sustituye a la anterior.

Los responsables de edificar esta nueva identidad se
embeben del clasicismo grecorromano, adoran el herofsmo
protogerméanico, se asombran ante la magnificencia de las
culturas orientales —para el caso, todas las que no son euro-
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peas y, de manera muy enfética, la egipcia, encumbrada una
vez mis gracias al descubrimiento de la tumba de Tutan-
kamon— o mitifican, en nuestras latitudes, la grandeza
prehispanica. El eclecticismo inherente a la sensibilidad
déco expropia lo que le apetece del legado de estas civiliza-
ciones; avido de formas suntuosas, acopia los recursos esti-
listicos de las artes del pasado y los despoja de cualquier
connotacién histérica para encajarlos en el contexto de un
cosmopolitismo que ademds de geografico es transtemporal.

Esta pulsién hacia el imperio del ornamento que renie-
ga de la austeridad del funcionalismo encuentra en el pasado
legendario la invaluable sustancia capaz de brindar sopor-
te a las ideologfas que cohesionan segmentos sociales con-
trapuestos por definicién. Como complemento, este deseo
de forma vuelve su otra cara a la fe en las potencias del pro-
greso y en las virtudes casi milagrosas del proceso de moder-
nizacién. El futuro dureo, en el periodo de entreguerras, es
una realidad que influye con un poderio imbatible en el
presente. La sensibilidad déco amalgama, con una insdlita
capacidad de sintesis, el futuro y el pasado en la oferta de

confort actual al alcance de todos.

I

Las urbes europeas devastadas se recomponen, Alemania
se prepara para intentar de nuevo dominar el mundo que
le circunda, los Estados Unidos consolidan su papel protagé-
nico en la faz occidental del planeta y México ingresa al
concierto de las naciones despojado de sus lastres porfiristas
en pos del ideal de desarrollo y bienestar que acomparia
los preceptos posrevolucionarios. Al inaugurar la nueva
sede de la Secretarfa de Educacién Publica, en 1922, José
Vasconcelos, bafiado en la luz de su propio mesianismo,
habla de promover una nueva cultura amorosa y sintética
que explica asi: “Una cultura que sea el florecimiento de lo
nativo dentro de un ambiente universal, la unién de nues-
tra alma con todas las vibraciones del universo en ritmo
de jdbilo...”

La cultura corporal aporta, por ende, un molde que con-
tiene todos los elementos estéticos derivados de las trans-
formaciones descritas de manera tan sumaria. En el imagi-
nario corporal de esos afios la languidez queda desterrada
parasiempre. A cambio, el arquetipo del momento encuen-
tra en el vigor cultivado por la disciplina gimnéstica una de
sus premisas fundamentales. Las tubulares, cilindricas muje-
res del momento son ya duefias (al menos en teorfa) de un
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cuerpo inscrito en el ajetreo (en lalinea de produccién) pro-
pio del trafico urbano: trabajan en oficinas bien equipadas,
hacen deporte, viajan en tranvias y automéviles, caminan
por calles atestadas de viandantes. Han conquistado el de-
recho a disponer de sus cuerpos gracias a su intervencién
decidida en la vida productiva.

Ellas abandonan el confinamiento hogarefio y el ni-
cho exquisito que las exhibfa como mufiecas de porcelana
en parlisis permanente por la abundancia vegetal de sus
atavios; en sentido inverso, hacen de la pasién por el dina-
mismo que emana de la musica del jazz y de la fiebre citadina
el fundamento sobre el que se edifica un proyecto erético
donde los pechos y las nalgas compactas, la estatura alarga-
da o las articulaciones dislocadas son los signos inequivo-
cos de un higiénico neoapolinismo. La mecenas mexicana
por antonomasia durante los afios veintes, Antonieta Rivas
Mercado, renueva su apariencia y se transmuta en el proto-
tipo de la mujer activa; sus amigos la aplauden y su imagen
deviene icono tragico de esa Diana implacable empecina-
da en fundar utopias culturales y politicas.

La masculinidad, por su parte, también apela a la geo-
metria como garante de pulcra elegancia. Su figura se ensam-
bla a partir de una superposicién de tridgngulos que alude a
un helenismo despojado de cualquier impulso hedonista;
sustituye esta presunta vocacién suicida orientada al placer
por el estereotipo nérdico de la belleza corporal que expre-
sa una espiritualidad en tensién perpetua. Esta espirituali-
dad se finca en la lucha que el hombre debe desplegar para
imponerse a una naturaleza adversa y dura, una naturaleza
que se opone a la voluntad humana y le exige un desplie-

gue ciclépeo de esfuerzo corporal.

v

Literalmente, un significativo segmento de la espiritualidad
sustentada en la sensibilidad déco deriva del germen fas-
cista implicito en el concepto de la victoria de la voluntad.
Ningtin documento resulta més elocuente para aquilatar
el correlato corporal de este ingrediente ideolégico que los
magnfficos filmes dancistico-documentales de Leni Rein-
festahl: El triunfo de la voluntad y Olimpia son, ademés de
obras de arte por derecho propio, manifiestos de un ideario
que ha vuelto el cuerpo y la masa las contrapartes que ex-
plican y justifican, de manera paradéjica, el afianzamiento
demencial de la individualidad exacerbada que desembo-
c6, sin remedio, en el delirio nazi. Habré que preguntarse,
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de paso, si el reavivamiento de la
sensibilidad déco no guarda una
hermandad sospechosa con laex-
pansién de los neofascismos con-
temporaneos.

Reifenstahl fue bailarina y
estudié con Rudolf von Lavan; de
manera paralela, cultivé con es-
merounaapasionada relacién con
el deporte y con el alpinismo. Es-
tos atributos la empujarian, como
actriz primero y directora después,
a la cinematografia alemana. En
esta industria sus roles y sus ar-
gumentos condensan una disqui-
sicién sobre el ascenso a las més es-
carpadas montafias en pos de la
luz. Ya como encargada de filmar
las cintas embleméticas del régi-
men nazi, hace de sus faraénicos
desfiles, de la rigurosisima composicién visual que recrea
los mitines del partido y de las coreografias impecables de
sus deportistas —captados en el grado extremo del denuedo
muscular y en el registro heroico del esteticismo corporal—
el més persuasivo, poderoso y seductor camino para exhi-
biral cuerpo humano como resultado de un proceso de auto-
construccién que se proyecta al edén del futuro.

Atenta a las implicaciones de este simmum de belle-
za humana, Susan Sontag previene sobre su aparente ino-

cuidad:

Presentar a Reinfestahl en el papel del artista individualista
que desafiaba a los burécratas filisteos y a la censura del Esta-
do es algo que parece absurdo a cualquiera que haya visto
El triunfo de la voluntad, pelicula cuya concepcién misma
niega la posibilidad de que la cineasta hubiese tenido una
concepcibn estética independiente de la propaganda.

En el México posrevolucionario que harfa del art déco
un signo grandilocuente (verificar su arquitectura oficial)
de su masivo poderio, Vasconcelos emprende su propia
partitura filos6fica y coloca, a la par de la raza aria, a su ra-
za césmica, crisol de las virtudes del hombre americano
que abreva en el esplendoroso pasado universal. Ademés
de los explicables desencantos derivados de su agitada bio-
grafia, la simpatia por el nacismo del dltimo Vasconcelos
se comprende en gran medida por esta afinidad espiritual
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con las particulas ideoldgicas y estéticas que flotaban en
el humus cultural de su tiempo.

\%

La corporalidad afianzada en los lustros de entreguerras se
expresa en los productos dancisticos de esa etapa con la mis-
ma marca simétrica que imprime la sensibilidad déco en to-
dos los campos de la cultura. A la danza que se factura bajo
la luz de la sensibilidad déco confluye, sin solucién de con-
tinuidad, un manojo riquisimo de vertientes. Las resumo
en seguida:

1. El decorativismo iridiscente propio de Loie Fuller
con su apelaci6n a los recursos técnicos como soporte in-
dispensable del espectéculo escénico.

2. Lalibertad individualista que se nutre del pasado
griego reinventado y de la fe en la naturaleza de Isadora
Duncan.

3. La inversién cuantiosa, y siempre multiplicada, de
David Velasco en el concepto de show itinerante que satis-
face los gustos de una masa iletrada y ansiosa de exotismo
y efectismo visual.

4. La visién vanguardista que no conoce tregua, prac-
ticada dictatorialmente por Sergei Diaguilev, con sus ballets
y sus potreros de bailarines, inverosimiles y dementes, co-
mandados por coredgrafos iluminados y artistas de todos los

¢ 5 ¢




e

ramos que son la punta de lanza del cambio de piel exhaus-
tivo como paradigma del creador moderno.

5. El esquematismo bucdlico-orientalista-neocldsico
de Ruth Saint Denis y Ted Shawn. Mas el aporte que él
afiade, una vez divorciado de la bailarina, con esos ballets
masculinos que ensalzan el esplendor corpéreo del hom-
bre en interaccién organica con la maquina y la hermo-
sura del garafién sudoroso que conquista la naturaleza. La
de Shawn, hay que remarcarlo, es la fantasfa viable —él
y sus discipulos la vivieron durante unos pocos, dorados,
afios— de una virilidad que no niega, en ningiin caso, su
homoerotismo feraz.

6. La sintesis expresionista de Mary Wigman, duefia de
una alquimia que atiende con equidad el impulso indivi-
dualista volcado en un lirismo neorroméntico o se aven-
tura en las demoniacas y oscuras habitaciones del miste-
rioso comportamiento humano, de ese proceder ignoto que
simboliza sus deseos y terrores con méscaras de simplicidad
aterradora. Por si esto no fuera suficiente, Wigman revalora
los coros an6nimos —que devendrin masivos en México
con ballets como el 30-30— que adquieren el cariz de per-
sonajes colectivos: entes miltiples con aspiraciones es-
culturales y esa vocacién arquitecténica que tiende hacia
las alturas inconmensurables (cotejar el manifiesto estéti-
co total del momento: la incomparable Metrépolis, de Fritz
Lang).

7. Sin clausurar una lista que se podria extender atin
mds, cierro con las alucinantes visiones caleidoscépicas
imaginadas por Busby Berkeley en la primera apoteosis
del musical filmico estadounidense en pleno acopio, asi-
mildndolo a la retérica del espectaculo, de todo lo dicho

antes.

VI

En el campo de la danza escénica, correspondera a Mar-
tha Graham —por derecho conquistado a pulso— cohe-
sionar, en una edificacién sin fisuras, todas estas lineas
dispersas. Instalada ya en Nueva York, ella consolida, en
1930, la modernidad dancistica propiamente dicha. Su
saber teatral, la concepcién de la imagen dancistica como
una unidad dram4tica autosuficiente, la articulacién de la
con el conoci-

experiencia primitiva —llamémosla asf
miento psicoanalitico y la autonomia recobrada de las for-
mas dancisticas disponen el escenario para que un nuevo

lenguaje se implante.
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La sensibilidad déco también se suma a este proceso.
Ello lo documenta Elizabeth Kendall de manera oportuna
al describir la obra que lleva por titulo Lamentacién (1930):

La danza era poderosa no solamente porque estaba bien
construida ritmicamente, sino porque abstrafa la densidad,
ritmos y formas de Nueva York, en 1930. La pirdmide de
Jersey [hoy ese instante congelado fotograficamente es em-
blema indispensable del mito Graham, digo por mi cuenta]
recordaba la grandeza de una torre art déco levantdndose

sobre su base triangular; un rascacielos tambaleante...

Por los mismos afios y en nuestro pais, Rebeca Viamon-
te —seguin nos ha instruido César Delgado—, conocida
como Yol-Izma también hacia suya, quiz4 sin saberlo, esta
sensibilidad. Con una fuerte inclinacién al expresionismo,
la bailarina rebautizada por el Doctor Atl como Mujer de
Corazén Sensible —que eso significaba su nombre de artis-
ta— funde legados prehispanicos con las incipientes técnicas
que derivarian en la danza moderna. Pasado y futuro en aco-
plamiento fértil, como lo sofié Vasconcelos. Yol-Izma—s6lo
siete letras, para incrementar su prosapia cabalistica, decfa
ella—, redescubierta por Delgado, abre una rica veta para la
investigacién de la danza mexicana; veta que, por otra par-
te, se encuentra a la vista en la copiosa muestra de revistas
reunida en la exposicién que dio motivo a estas reflexiones.

Antes de concluir, dejo constancia de que en los dece-
nios déco, como nunca después y con resultados pldsticos de
primer orden, la nueva corporalidad asumida con gozo por
las bailarinas que llenaban tanto los teatros de revista como
los foros consagratorios del llamado arte culto fue objeto de
un registro exuberante y feliz. La ilustracién y la fotografia,
segtin se aprecid en las salas del Munal dedicadas al espec-
téculo, proveen una sabrosa y desbordada coleccién de ima-
genes que piden a gritos ser estudiadas y difundidas. ¢
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Reflexiones para un pensamiento
juridico no racista

ANA MESSUTI

1. Introduccion

El pensamiento filoséfico y politico de los tiempos moder-
nos tiende a colocar el espiritu humano en un plano superior
al real. Cava un abismo entre el hombre y el universo. En
lugar del mundo ciego de los sentidos plantea un mundo
reconstruido por la filosoffa idealista, bafiado por la razén
y sometido a la razén... Son palabras de E. Lévinas, en un
breve escrito titulado “Quelques réflexions sur la philoso-
phie de l'hitlerisme”.!

Los escritores franceses del siglo xvin, precursores de
la ideologia democritica y de la Declaracién de los Dere-
chos del Hombre, confesaron, a pesar de su materialismo,
el sentimiento de una razén que exorcizaba a la materia
fisica, psicol6gica ysocial. La luz de la razén, asegura Lévi-
nas, bastaba para disipar las sombras de lo irracional.

El marxismo es el primero que en Occidente impugna
esta concepcién del hombre. El espiritu humano no es pa-
ra esta filosoffa la pura libertad, la pura razén en un reino
de fines: es prisionero de las necesidades materiales. “El
ser determina la conciencia.” Sin embargo, no se puede
considerar la ruptura del marxismo con el liberalismo una
separacién definitiva.

Si bien la intuicién fundamental del marxismo con-
siste en percibir el espiritu inevitablemente relacionado
con una circunstancia determinada, este encadenamien-
to no es radical. La conciencia individual, determinada
por el ser, no es tan impotente como para no conservar, en
principio, el poder de sacudirse el maleficio social, extrafio

LE. Lévinas, en Cahier de ' Heme, Editions de 'Hemne, Paris, 1991.

a su esencia. Tomar conciencia de la situacién social sig-
nifica para Marx liberarse del fatalismo que esa situacién
comporta.

Lévinas sostiene que una concepcion verdaderamen-
te opuesta al concepto judeocristiano de hombre sélo es
posible si la situacién donde éste se ubica no se le afiade
como un elemento extrafio, sino que constituye el fondo
mismo de su ser. Exigencia paradéjica que la experiencia
de nuestro cuerpo, al parecer, satisface.

Tanto para el cristianismo como para el liberalismo
moderno, el cuerpo es el “eterno extranjero”. El cuerpo es
un obst4culo, algo que, por vincularnos a las condiciones
terrestres, debe ser superado.

La filosoffa hitleriana, en cambio, sostiene otra concep-
ci6n del hombre. Al contrario del pensamiento occiden-
tal, encuentra la esencia del espiritu en el encadenamiento
al cuerpo. Lo biolégico, las misteriosas voces de la sangre,
los llamados de la herencia y del pasado a los cuales el cuer-
po servir de vehiculo, pierden el carécter de problemas
sometidos a un yo soberanamente libre. La esencia del hom-
bre no reside ya més en la libertad, sino en una especie de
encadenamiento. El hombre debe tomar conciencia de es-
te encadenamiento y aceptarlo.

Esta concepcién del hombre también influye, por su-
puesto, en la estructura del pensamiento. Elhombre no se
encuentra frente a un mundo de ideas ante el cual puede
elegir, dudar y arrepentirse de su eleccién. Asi como esta
vinculado a su cuerpo, lo est4 a determinadas ideas.

Encadenado a su cuerpo, el hombre es impotente pa-
ra escapar de sf mismo. Dir4 sf 0 no bajo el peso de toda su

existencia.
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Lévinas concluye afirmando que el racismo no se opo-
ne solamente a tal o cual punto particular de la cultura
cristiana y liberal. No es tal o cual dogma de la democra-
cia, del parlamentarismo, del régimen politico o religioso
lo que el racismo cuestiona. Es la humanidad misma del

hombre.

I1. La vida que no merece ser vivida

G. Agamben, en su libro Homo sacer,’ se refiere a una pu-
blicacién de 1920 titulada “La autorizacién de la aniqui-
lacién de la vida indigna de ser vivida” (“Die Freigabe der
Vernichtung lebensunwerten Lebens”), de Karl Binding
y Alfred Hoche. Este optsculo estaba concebido para jus-
tificar la impunibilidad del suicidio, alegando la necesidad
de que el derecho reconociera al hombre como soberano de
su propia existencia.

Ahora bien, de esta soberania del hombre sobre sf mis-
mo Binding deriva la necesidad de autorizar el aniquila-
miento de la vida indigna de ser vivida. Con esta expre-
sién se refiere solamente a la licitud de la eutanasia; sin
embargo, G. Agamben hace notar la importancia decisiva
de la aparicién en la escena juridica europea del concep-
to de vida que no merece ser vivida. Y, por consiguiente, del
concepto correspondiente de vida que merece ser vivida.
La importancia que atribuye a ambos conceptos obedece
a que los considera la primera articulacién juridica de la
estructura biopolitica fundamental de la época moderna:
la decisién sobre el valor y el disvalor de la vida.

La posibilidad misma de pensar en una decisién de esa
indole implica admitir de la existencia de vidas humanas
que han perdido hasta tal punto la cualidad de bien juridi-
coque su continuacién, tanto para el que lleva esa vida como
para la sociedad, ha perdido todo valor. Binding aplica el con-
cepto de vida sin valor a los individuos “incurablemente
perdidos”, que por enfermedad o heridas desean absoluta-
mente la “liberacién”, a los idiotas incurables, aunque éstos
no tengan la voluntad de morir. Es importante observar
que en este Gltimo caso no encuentra ninguna justifica-
cién, ni moral ni juridica ni religiosa, para que no se les dé
muerte, desde el momento en que estos seres son “la ima-
gen invertida de la humanidad auténtica”.

Esta nueva categorfa juridica de vida sin valor corres-

ponde puntualmente, sefiala Agamben, a la “vida desnu-

% G. Agamben, Homo sacer, Einaudi, Turin, 1995.
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da” del homo sacer. A éste, en el derecho romano arcaico,
por haber cometido delito o por otras causas, se le podia dar
muerte, aunque no inmolar en sacrificio. El homo sacer se
encontraba en realidad tanto al margen del derecho divino
como del derecho humano. Agamben recuerda que varios
autores se han referido a laambigiiedad de las cuestiones sa-
gradas, que inspiraban tanto veneracién como horror. A di-
ferencia de las cosas que eran objeto de una consacratio, cere-
monia que las hacfa pasar del ius humanum al ius divinum, el
homo sacer era un ser humano puesto fuera de la jurisdic-
cién humana sin traspasar a la jurisdiccién divina. Por lo
tanto, tenfa lugar con €l una doble exclusién, y era ésta la
que lo exponfa a la violencia insancionable.

Agamben traza un paralelo entre la nuda vita del homo
sacer y lavida de los detenidos en los campos de concentra-
cién. El ingreso en ellos significaba la definitiva exclusién
de la comunidad politica. La privacién de todos los dere-
chos y expectativas que suelen atribuirse a la existencia
humana. Pero los excluidos, los despojados de derechos y
privados de expectativas estaban atin biolégicamente vi-
vos. Por ello se situaban en una zona limite, como el homo
sacer, entre la vida y la muerte, entre el interior y el exterior.
No eran nada més que vida desnuda. En el campo de con-
centracién, con una frontera extratemporal y extraterrito-
rial, el cuerpo humano perdia su estatuto politico y juridico
normal y, en un estado de excepcién, quedaba abandona-
do a las circunstancias més extremas.

111. El reconocimiento

En realidad, ese cuerpo que habfa sido despojado de sus
atributos juridicos quedaba al margen del derecho. Habia
sido excluido de la comunidad juridica y estaba librado al
mundo féctico, al mero hecho. Yanose lo reconocia como
miembro de la comunidad de personas. Y en esa falta de re-
conocimiento comenzaba su vida desnuda, su mera vida bio-
légica, su instrumentalizacién, su cosificacién. Los hebreos
eran desnacionalizados antes de ser enviados a los campos
de concentracién. Porque la nacionalidad alemana signi-
ficaba el reconocimiento de una serie de atributos vincu-
lados a su condicién de sujetos de derecho.

El reconocimiento puede ofrecernos una pauta en la bis-
queda del sentido y el fundamento del derecho. B. Romano®

3 B. Romano, Il riconoscimento come relazione giuridica fondamentale,
Bulzoni Editore, Roma, 1986.
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considera al reconocimiento un concepto clave para
una definicién del fenémeno juridico. Conforme a este
autor, el reconocimiento permite superar la exclusién.
Esta caracteriza a la relacién subordinada al hecho, a
diferencia de la relacién gobernada por el derecho. El
hecho constrifie a los sujetos a referirse el uno al otro se-
gin el ser del uno como excluyente y del otro como ex-
cluido. Fuera del reconocimiento, como principio de la
relacién, falta la reciprocidad que supone el encontrarse
a sf mismo en el otro. Sin embargo, en ese encuentro de st
mismo en el otro, la diferencia constituye un elemento
esencial. Sélossi se encuentra al otro en su real “alteridad”,
y si, no obstante esa diferente identidad de cada uno, el
reconocimiento tiene lugar, es posible mantener la di-
mensién de reciprocidad en las relaciones. La reciproci-
dad dura sélo en tanto se mantiene la “diferencia”. La re-
lacién que nace y se mantiene en la reciprocidad es aquella

donde el reconocimiento se concreta en la “diferencia”,

y no en la identificacién de los sujetos en determinada
totalidad. Cuando el derecho, de acuerdo con esa iden-
tificacién en la totalidad, niega el reconocimiento en la
diferencia, se convierte en el orden de la exclusién, asu-
miendo contenidos y formas histéricas diversas. En ese
sentido, el reconocimiento s6lo es vélido como fundamen-
to de un sistema de relaciones de derechos y obligacio-
nes juridicas si supera la negacién de la diferencia, si cus-
todia la diferencia y la mantiene.
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IV. La diferencia

Siempre se ha acusado a la conciencia de la diferencia co-
mo causa del racismo. Sin embargo, no es la diferencia que las
distingue lo que se reprocha a las minorfas religiosas, étni-
cas, nacionales. Se les reprocha en el fondo que no se dife-
rencien lo suficiente. O incluso que no se diferencien en
absoluto. En todos los casos, sefiala R. Girard,* los prejui-
cios raciales, nacionales, etcétera, se expresan como odio,
no a la diferencia sino a la falta de diferencia.

No es la norma distinta que se ve en el otro la que ins-
pira el rechazo, sino la anormalidad. El enfermo se con-
vierte en deforme, el extranjero en apdtrida.

Las grandes crisis sociales que favorecen las persecu-
ciones colectivas se viven como una experiencia de in-
diferenciacién. La confusién del dfa con la noche sig-
nificarfa la ausencia de sol. El acercamiento excesivo del
sol a la tierra significarfa la muer-
te. La indiferenciacién primor-
dial, el caos “original”, tienen a
menudo un carécter fuertemen-
te conflictivo. Los indistintos,
dice Girard, no cesan de com-
batir entre si para distinguirse
los unos de los otros. Este tema
fue desarrollado en los textos
posvédicos de la India brahm4-
nica: todo comienza con una ba-
talla interminable entre dioses
ydemonios, tan semejantes en-
tre si que es imposible diferen-
ciarlos. Se combate para eliminar.
esa indiferenciacién, que equi-
vale al caos. Por lo tanto, cabe
atribuir a la diferencia un valor
positivo.

Expresiones tales como huma-
nidad, género humano, familia humana denotan conceptos
universales, que podrian eclipsar la alteridad y, por lo tan-
to, la diferencia. Denotan una totalidad de la que la per-
sona constituirfa una parte. Una parte fécilmente subor-
dinable al todo. No obstante, en el hombre, el individuo
prevalece sobre la especie, la parte es mayor que el todo.
De alli 1a necesidad de reconocer a cada “parte” como dife-
rente de cualquier otra. Porque precisamente en la diferen-

4R. Girard, Le bouc émissaire, Grasset, Paris, 1982.

¢ 54 ¢




———

- UNIVERSIDAD DE MEXICO

cia se funda su insustituibilidad,
y el incontestable valor de lo in-
sustituible. La diferencia revela
la respectiva unicidad e irrepe-
tibilidad. La alteridad y unicidad
de lo incomparable originadas
en la pertenencia al género huma-
no. Una pertenencia que ipso
facto se anula a si misma, porque
de ella deriva precisamente la
unicidad de cada miembro per-
teneciente. Insustituibilidad, in-
comparabilidad, unicidad. El pen-
samiento racista obnubila estas
caracteristicas. Los individuos sus-
tituibles, comparables, fungibles,
quedan absorbidos en la objetivi-
dad abstracta del sujeto social.

V. Individuo, persona, respeto

El programa nazi Lebensborn (Fuente de vida), destinado
a crear el patrimonio viviente de la nacién, mediante el
impulso de la reproduccién de los seres humanos con de-
terminadas caracterfsticas, demuestra cémo el individuo
desaparece en el proceso de construccién del grupo ideal,
conforme a la imagen ideal del hombre. No sélo la vida
que “no merecia ser vivida” era aniquilada, sino también
la vida que se consideraba digna perdia todo valor indivi-
dual. Era una vida tan desnuda como la otra. Pura vida bio-
l6gica, objeto de programas encaminados a la creacién
de un sujeto mitico. Individuos objeto para la creacién de
un sujeto.

Por ello Luigi Pareyson® afirma que el concepto de
individualidad no es adecuado para definir la persona y
fundar el respeto a la misma. Si la persona es solamente
individuo, es decir uno entre muchos, no sers acreedora
de respeto. Si la persona es solamente fragmento, es de-
cir una parte del todo, estar4 determinada—y, por lo tan-
to, serd determinable— por ese todo, que serfa, en conse-
cuencia, mds perfecto que la persona. No se puede fundar
la necesidad de respeto por la persona en concepciones
que pongan fuera de la persona la universalidad y la tota-
lidad, como la de los nazis que hemos visto. En efecto, la

> L. Pareyson, Esistenza e persona, 11 Melangolo, Turin, 1992.

individualidad deja fuera de s la universalidad, en tanto
que se considere al individuo uno entre muchos. La par-
ticularidad deja fuera de sf la totalidad, en tanto que se
considere a la persona s6lo un fragmento del todo. Pro-
pone Pareyson entonces el concepto de singularidad, pues
en el cardcter singular de la persona estén presentes tan-
to la universalidad como la totalidad. La persona no deja
fuera de sf, sino que retine en s la universalidad y la totali-
dad. Estas le confieren su independencia, su valor aut6-
nomo respecto a cualquier otra instancia, y por lo tanto
impiden que sea considerada como medio para una fina-
lidad distinta de si misma. La persona, por indigente que
sea, no requiere el complemento de ninguna otra totali-
dad que le adjudique su valor o significado.

La persona, en tanto que es un fin en si misma y para
si misma, se diferencia del resto de la creacién. Kant,% en
los parrafos que dedica al respeto, dice que éste se refiere
solamente a las personas, jamés a las cosas. Estas pueden
hacer nacer en nosotros la propensién, el miedo, inclu-
so el amor, pero jamds el respeto. Lo que mds se acerca al
respeto es la admiracién, el estupor, como por ejemplo
el que nos despiertan las montafias altfsimas, la distan-
ciade los cuerpos celestes, etcétera. Peronadade ello es

respeto.

8 E. Kant, Critica della ragion pratica, trad. . Capra, Laterza, Ro-
ma, 1979.
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Agquello que en el hombre merece el respeto, que lo
ensalza sobre si mismo, por encima del mundo sensible, es
su personalidad. Kant la define como la libertad e inde-
pendencia del mecanismo de la naturaleza toda. La per-
sona, por consiguiente, pertenece al mundo sensible, pero
estd sujeta a su propia personalidad, en cuanto pertenece
al mundo inteligible.

El término persona en toda su trayectoria filos6fica y
juridica reveld siempre la existencia de esos dos mundos
a los que se refiere Kant. Pero en todos los puntos de esa
trayectoria ha tenido una connotacién positiva. Tanto
considerada como una “categoria ética y espiritual” (Ber-
daief), cuanto como una categorfa puramente juridica, es
decir un conjunto de derechos y obligaciones cuya unidad
expresaba (Kelsen). Utilizada en este sentido, refleja la esci-
sién entre ser humano y sujeto de derecho. Esta concepcién
permite el reconocimiento de la personalidad juridica a
entes no humanos, pero no evita el peligro de que se nie-
gue ese reconocimiento al ser humano. La teorfa pura del
derecho, concebida por Kelsen con el propésito de sepa-
rar de modo radical la ciencia del derecho de la ética y la
sociologia, la politica y la psicologia, se detiene en una vi-
sién puramente formal del derecho. Conforme a esta vision,
el derecho queda por completo disponible para la realiza-
cién de cualquier contenido. Esta indiferencia frente al
contenido histérico del sistema juridico se convierte en
impotencia, propia del “simple permanecer mirando”, sin
comprometerse en la decisién sobre determinado con-
tenido.

A ese propésito, es muy pertinente la observacién de
L. Pareyson respecto a determinadas corrientes filoséficas
consagradas al estudio de problemas técnicos de una ex-
trema abstraccién y sutileza, como el positivismo l6gico y
la filosoffa analitica. Recuerda que en el curso de la segun-
da Guerra Mundial, la humanidad ha tocado “il culmine
della malvagita e la sofferenza”, con formas absolutamente
diabdlicas de perversién, con espantosas masacres y geno-
cidios, y sobre todo con fenémenos como el Holocausto,
frente a los cuales, asegura Pareyson, no es posible que la
humanidad entera no se sienta culpable por no haber sa-
bido prevenirlos o impedirlos. Sin embargo, lo impresiona
intensamente que en aquel momento, cuando la humanidad
estaba apenas saliendo del abismo del mal y del sufrimien-
to en que se habfa precipitado, e incluso durante algunos
decenios, hayan tenido un gran éxito y amplia difusién filo-
séfica formas de pensamiento, como el positivismo filosofi-
coy lafilosofia analitica, que son insensibles a la problema-
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tica del mal y en general se interesan poco por los proble-
mas del hombre y su destino.

No obstante, reconoce que es justo que la reflexién
filoséfica se someta a un constante ejercicio de purifica-
cién intelectual, con miras a evitar cualquier tipo de con-
dicionamiento emotivo. Desde ese punto de vista, parece
legitima su compostura o sobriedad frente al mal y al do-
lor, debida a la voluntad de sustraerse al ficil sentimenta-
lismo que puede nacer frente a ellos. Pero esta actitud, agre-
ga, no debe llevarnos al punto de desconocer la situacién
tragica del hombre. La tragedia auténtica no tiene nada de
patético ni de lacrimoso.

En realidad, por la pretension de rigor y exactitud pro-
pia del pensamiento cientifico, la filosoffa no puede abste-
nerse de tocar ciertos temas, censurdndose a si misma en la
forma de expresarse, empobreciendo su vocabulario cuan-
do no puede evitar cierta ambigiiedad inherente a ciertos
términos, que no profundizan en lo que deben profundizar.
No porque la razén deje de lado al mal y al dolor, el dolor y
el mal dejaran de existir.

Ningtin esfuerzo es excesivo para desarrollar un pensa-
miento que exprese el firme rechazo de todo pensamien-
to capaz de justificar la aniquilacién del ser humano, su ins-
trumentalizacién, su cosificacién.

Como afirma L. Pareyson, cabe esperar que la filosofia
sepa recuperar su capacidad de pensar en una forma “par-
tecipe e avvolgente”, y abandonar no sélo la presuncién
racionalista que ambiciona explicarlo todo, sino la abdica-
cién renunciataria propia de las filosoffas de pura evasién.”
Comencemos entonces por reCONOCET NUESLTOs Propios
“campos de exterminio”, nuestros propios homines sacri,
desde los barrios periféricos de las grandes ciudades, pa-
sando por las salas de espera de los aeropuertos, hasta los
territorios de paises del tercer mundo donde poblaciones
enteras estdn abandonadas a la muerte.

8 mas que suje-

Tal vez, como sefiala Jean Carbonnier,
to de derecho, persona, habria que decir directamente hom-
bre, ser humano y preguntarse: ;El hombre, se puede defi-
nir?, para responder: “No lo sé, pero helo aht, una realidad
visible, tangible, audible —una cabeza, sede de la inteli-
gencia y la voluntad, sobre todo de la palabra, pero también
de gestos y sonrisas, de la comunicacién—. Hombre resu-

me todo.” &

7 L. Pareyson, Ontologia della liberta, Einaudi, Turin, 1995.
8 ]. Carbonnier, Flexible droit, Librairie Générale de Droit et de
Jurisprudence, Paris, 1992.
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El cuerpo como ofrenda: danza
chichimeca de San Luis Potosi

SasiNno Cruz V.

Y en seguida se convocaron los dioses.
Dijeron: “;Quién vivird en la tierra?
Porque ha sido ya cimentado el cielo,

y ha sido cimentada la tierra

iquién habitard la tierra, oh dioses” ...

Miguel Leén-Portillal

anza, acto propiciatorio, rito para entrar en armonia con
el universo, medio que establece alianzas, consigue ali-
mentos, avasalla pueblos, conquista al ser deseado,
atrae o rechaza maleficios, procrea hijos sanos, fuertes e in-
teligentes, comunién sinestésica que libera energfa y purifica
almay cuerpo, via que conduce a la fuente de la vida, acto
extdtico, expresién espontidnea de movimiento, ofrenda an-
tepuesta al dios tutelar a cambio de la permanencia y conti-
nuidad del género, “coordinacién estética de movimientos
corporales”,? “un ritmo mudo, una musica para mirarla”.3
Mas ésta no seria posible sin su elemento principal: el
cuerpo. Materia y sustancia de todo cuanto ofrece el solici-
tante, y que lo ha llevado a crear, imaginar, inventar distin-
tas figuras corpéreas para hacer que su peticién se cumpla
satisfactoriamente. Sangre, sudor, visceras, abstinencia de ali-
mento y sexo, vigilia, caminatas distantes, mdsculos acalam-
brados, nada es suficiente, con tal de recobrar la salud, con-
quistar al ser amado, mejorar la posicién econémica, regresar

! Miguel Leén-Portilla, Los antiguos mexicanos a través de sus crénicas
y cantares, FCE, 2° ed., México, 1972, p. 18.

2 Adolfo Salazar, Ladanza y el ballet. Introduccién al conocimiento de la
danza de arte y del ballet, Fce, México, 1964, p. 9.

3 Jean D'Udine, El arte y el gesto, trad. Eduardo L. Chavarria, Manuel
Villar Editor, Valencia, 1918, p. 79.

con vida, conseguir que llueva, lograr una mejor unién entre
hermanos; todo eso bien merece una cuarentena, una nove-
na o al menos una noche de baile continua.

En el origen, la gran mayorfa de los hombres —si no es
que todos ellos— hicieron de la danza un vehiculo de comu-
nicacién con los espititus y un enlace con la deidad prin-
cipal; a unos y otra ofrecian todo aquello que los satisficie-
ra, incluso la vida misma si fuese necesario. Los pueblos
prehistéricos, principalmente a partir del Paleolitico Supe-
rior, desde Europa occidental hasta el Cabo de Buena Es-
peranza, utilizaron las paredes de las cuevas para pintar sus
propios cuerpos, como un acto empleado para tener una
caza segura y evitar heridas en el combate, amén de sojuz-
gar o expulsar el espiritu del animal.

Escenas como la Danza de los grillos reales, de Africa del
sur —donde un grupo de cuatro danzantes evoluciona con
los brazos extendidos a los lados y las piernas abiertas, en ac-
titud de pedir o implorar—; Cinco guerreros enmascarados, de
Castellén, Espafia, y el Hechicero disfrazado, de Ariege, Fran-
cia,* dan claro ejemplo del poder homeopético del cuerpo,
entendido esto como la idea de que lo semejante produce lo
semejante, siendo asf que, al enfrentar el propio cuerpo con la
imagen de la bestia, se pretende no mostrarle miedo sino, por
el contrario, manifestar confianza y seguridad.

Siglos posteriores, con ritos m4s elaborados, complejos
ydiversificados, babilonios, hinddes, egipcios, griegos y ro-
manos hacen del cuerpo ya no un fin dltimo, sino un medio
para lograr los propésitos que el hechicero, brujo, sacerdo-

4 A. Houghton Brodrick, La pintura prehistdrica, trad. Helena Perefia
de Malagén, FCE, 3? ed., México, 1965.
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te o gurd ha establecido como parte del ceremonial, puesto
que ya no es solamente el propio cuerpo el que se ofrece en
el acto propiciatorio.

Entre nuestros antepasados, leyendas como la del sacri-
ficio de Quetzalcéatl, quien realiza un viaje al Mictlan en
busca de los “huesos preciosos” que servirdn para la formacién
de los hombres y enfrenta a Mictlantecuhtli, sefior de la
regién de los muertos, quien trata de evitar que aquél res-
taure a los hombres destruidos en los cuatro anteriores soles
y se lleve los huesos de las generaciones pasadas, explican la
razén por la que los macehuales deben ofrendar su cuerpo
y su sangre para la continuacién de la vida.

De diversas formas y medios, los cronistas indios o mi-
sioneros sefialan los sacrificios que los primitivos pobla-
dores de estas tierras debfan consumar para cumplir con
la obligacién de mantener satisfechos a los dioses. Pasajes
como el de aquella “diosa que llora alguna vez por la no-
che, anhelando comer corazones de hombres y no quiere
quedar en silencio en tanto que no se los dan, y no quie-
re producir frutos, si no es regada con sangre humana”,’

o el que sefiala el cuidado de los sacerdotes de comprar ni-
fios suficientes

que bastassen para que en los primeros quatro meses de su
afio fuesen sacrificados 4 los Dioses del agua Tl4loc, y 4 Chal-
chiuhicue su hermana, y 4 Quetzalcéatl, Dios de los vien-

tos, para que no dexasse de desperdiciar las aguas, sino que

5 Angel Ma. Garibay K., Epica ndhuatl, unam, México, 1945,
pp-4y5.
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cayessen en sus labores..., pues con sangre de nifios se com-

praban las aguas,®

nos muestran la relacién del hombre mesoamericano con
sus dioses tutelares, y la obligacién de brindar su propio cuer-
po para el beneficio de la comunidad.

En la actualidad, gran parte del esplandor y fastuosi-
dad de las alegorfas coreogréficas se ha perdido, entre otras
cosas por las ideas religiosas traidas por los conquistadores
espirituales o, m4s recientemente, por el contacto con otros
movimientos cristianos que prohiben todo tipo de cultoy
conmemoracién, lo cual trae en consecuencia no sélo la su-
presién del festejo, sino el desmembramiento de la misma
comunidad.

Sin embargo, con todo y globalizacién econémica, cul-
tural y tecnolégica, en gran parte del territorio nacional adn
se pueden observar algunos remanentes de esa arraigada
costumbre de prometer una danza a cambio de una gracia
divina. Esto se traduce en la participacién en la danza de
lalocalidad o la contratacién de un grupo de danzantes para
que festeje la “aparicién” o “asuncién” de la virgen, o en su
caso un aniversario més del santo patrono.

La intervencién en estos iconos ritmicos respondia sin
excepciones, y ain responde, a la obligacién de pagar el be-
neficio recibido, ya que con la danza o mediante ella se estd
ofreciendo el sudor, la sangre o la vida misma con tal de cum-
plir con la promesa dada en garantia; de esta forma el cuerpo,
con toda su carga emocional, se expone a las inclemencias del
clima y a los prejuicios de clase, para al final eliminar impure-
zasfisicas y mentales, de tal manera que renazca un nuevo ser.

En el caso concreto del estado de San Luis Potost, des-
de las ancestrales danzas tradicionales, también llamadas
indigenas, hasta las ejecutadas por las comunidades mes-
tizas, conservan todavia gran parte de ese espiritu de sacri-
ficio que les dio origen. La Danza de los chichimecas, practi-
cada por los nativos del Altiplano potosino, es una muestra
palpable de la forma como los macehuales de hoy ofrecen
en sacrificio o penitencia a sus santos patronos el esfuerzo
fisico que representa danzar durante largas horas y en oca-
siones durante varios dfas. En este Gltimo caso, los bailarines
se friccionaban antiguamente los misculos de las piernas
con infusién de peyote. En la actualidad algunos consumen
grandes cantidades de bebidas etilicas. En cuanto a las mu-

6 Jacinto de la Serna, Tratado de idolatrias, supersticiones, dioses, Titos,
hechicerias y otras costumbres gentilicias de las razas aborigenes de México,
Ediciones Fuente Cultural, 22 ed., México, 1953, p. 183.

¢ 58 ¢




jeres, se pudo observar que cortan sus largas trenzas y bailan
durante varias horas con los pies descalzos bajo temperaturas
de mds de treinta grados.

El origen de la Danza de los chichimecas y la historia mis-
ma de su nombre tienen explicaciones diversas: por un lado
dicha danza se confunde con la de matlachines, quizds por la
semejanza del vestuario de una y otra: penacho de plumas
de guajolote, chaleco bordado con chaquira y lentejuelas, y
con la orilla rematada con carrizos, camisa de manga larga
de colores fuertes, pantaloncillo corto cubierto por una fal-
dilla también bordada y con remates de carrizo. Los bailarines
calzan guaraches y cada uno lleva en la mano izquierda un
arco de madera con su respectiva flecha; con la derecha suje-
tan una sonaja de guaje adornada con cintas de colores.

Algunos afirman que esta danza es de origen azteca, de-
bido a la incapacidad de los nativos para crear una manifes-
tacion de esta naturaleza... “por no haber tenido politica, nin-
giin género de civilizacién los pobladores de la regién...”?

Sobre la primera versién, habrd que tomar en cuenta
que, por la forma como describe fray Bernardino de Saha-
gtn a los matlazincas, no hay visos de elementos que los
identifiquen con esta danza. El cronista dice que el nom-
bre de matlatzincatl deriva de mdtlatl, que es lared en la que
echaban las mazorcas de matz. Pero también se [laman ma-
tlatzincas los muchachos que acostumbran traer de ordinario

7 José de Jestis Hermosillo, “La danza autéctona de Salinas”, en El Sol
de San Luis, 22 de mayo de 1994.
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sus hondas. Es categgrico al afirmar que, asi como los chi-
chimecas andan a diario con sus arcos y flechas, asf los ma-
tlazincas con sus hondas. Torquemada, por su parte, habla
de un juego “a manera de matlachines” en el cual un hom-
bre carga sobre sus hombros a otro y éste a su vez sostiene a
un tercero. El acto consistfa en realizar toda suerte de mala-
bares con esta torre humana.

En cuanto a la posible filiacién azteca, es mas que im-
posible por dos razones: la primera porque en las danzas de
filiacién nahua no se registra el elemento arco y flecha. La
segunda —y creo que de mayor trascendencia— es que,
para la pacificacién y aculturacién de los chichimecas, se
trajeron tarascos y tlaxcaltecas. En virtud de esto tltimo,
resulta mds probable que la danza de chichimecas sea un
producto mestizo surgido del contacto establecido entre co-
lonos tlaxcaltecas, las nuevas condiciones fisicas y geogra-
ficas de las desérticas tierras y los guerreros guachichiles que
sobrevivieron a la guerra y la politica de exterminio.

Respecto al vestuario, se observan varias modifica-
ciones, aunque se mantienen el arco y las flechas, asi como
el penacho “cresta de gallo”. La sonaja en algunos casos es
un simple flotador de bafio. A veces este elemento estd pin-
tado y tiene un trozo de madera como base; en otras, se
utiliza en su presentacién comercial. A la pregunta respec-
to al porqué de su empleo, un grupo de la comunidad de
Real de Catorce responde que por su mayor durabilidad.
De igual forma han sustituido los carrizos por popotes. El
arco y la flecha lo fabrican de metal.

Los grupos de danza chichimeca del
Altiplano (también los hay en la zona
central), como los de Salinas de Hidalgo
y Mexquitic —de estos tltimos forma
parte el sefior Celso Ramirez, a quien se
considera la persona que por més afios ha
practicado con esta danza—, son los més
antiguos.

Por lo que toca al pueblo de Salinas
de Hidalgo, en épocas remotas era asien-
to de los guachichiles; pero, por su abun-
dancia en sales minerales, los espafioles
pusieron especial interés en pacificar pron-
tamente a estos “chichimecas”. Logrado
el objetivo, durante laadministracién co-

8 Una tercera versién, de filiacién huichol, se
encontrd en la obra de Carl Lumholtz, El México
desconocido, versi6n facsimilar, trad. Balbino Déva-
los, INI, México, 1981, pp. 6y 7.
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lonial varios fueron los nombres que se asignaron al lugar:
las Salinas del Pefién Blanco, Santa Marfa de las Salinas, las
Salinas de Santa Marfa o Reales Minas de Santa Marfa de
Pefiol Blanco.

Salinas de Hidalgo, como se llama hoy dfa, es la tierra
del grupo considerado como el ms antiguo de danza chichi-
meca (fundada en 1920). Ahf, el primer viernes de marzo,
don Jestis Saucedo y su grupo, desde hace 77 afios, ofrenda
su danza a la imagen en bulto de Nuestro Padre Jess.

San Miguel Mexquitic Tepequispaque de laNueva Tlax-
calade laNueva Galicia, o Valle de Mexquitic y actualmen-
te Mexquitic de Carmona, es otro de los municipios del
Altiplano que practican esta danza; aunque

muchos datos de esta danza se pierden en el tiempo se pue-

de afirmar que ésta era una ofrenda que un grupo de pueblos
némadas habitantes del Tunal Grande (parte norte del Mu-
nicipio de Mexquitic de Carmona, San Luis Potos{) ofrecian
a sus idolos para agradecer o pedir buenos frutos que re-
colectar.

... A partirde la conquista de estos territorios por los es-
pafioles y su evangelizacién, estas tribus siguen manteniendo
la tradicién de esta ofrenda, pero ya no a los {dolos indige-
nas, sino al Santo Patrono de la poblacién que es San Mi-
guel, siendo asi que el 29 de septiembre de cada afio una danza
de este tipo acompafie las entradas de ceraa la iglesia del lu-
gar, siguiendo el ritmo de un tambor o teponaxtle. El ritmo
que debe llevar es algunas veces répido y otras monétono

segin sea que la peregrinacién avance o est4n parados.

UNIVERSIDAD DE MEXICO

La colocacién de los danzantes debe ser en parejas y
en dos filas, encabezando éstas dos monarcas que son quie-
nes van sefialando los pasos que han de llevarse y al ritmo

que han de ejecutarse...?

Su vestido consta de calzén y camisa confeccionados
de la misma tela, un chaleco y una enagua de distinto co-
lor del calzé6n y la camisa. Anudada a la cintura, se usa una
banda blanca de algodén. El chaleco y la enagua lucen bor-
dados de lentejuelas y chaquira con motivos religiosos o pro-
fanos, de dibujo simétrico. La enagua va adornada, ademds,
con delgados canutos de carrizo que rematan en una borla
de estambre de variados colores, entre los que predominan
los fuertes y brillantes.

Como tocado se usa una copa de som-
brero de palma, en la que se insertan va-
rillas de alambre torcido que van adorna-
das con plumas de guajolotes tefiidas de
diversos colores. Aunque no hay regla pa-
ra los tonos que deben emplearse para te-
fiir las plumas, los bailarines de la Danza
de los chichimecas acostumbran el verde y
el guinda.

La copa del sombrero esti forrada de
tela de buena calidad de color igual al de la
enaguay el chaleco. Se completa el ador-
no del tocado con espejos y perlas que for-
man caprichosas grecas. Los danzantes
calzan guaraches de suela con correas sen-
cillasy se cubren las piernas con medias de
algodén de color café o encarnado y lle-
van en lamano izquierda un arco de ma-
dera de encino decorado con vistosos colores, mientras en
la derecha sostienen una sonaja de guaje con piedrecitas de
hormiguero en su interior, que al sonar ayudan a marcar el
ritmo de los sones y pasos ejecutados durante el baile.

Comprende la Danza de los chichimecas tres sones: El
venadito, Elmeco y El bautizado. Al finalizar cada uno de ellos,
se intercalan juegos ritmicos y monétonos como “La esca-
lera” y “Cuatro en fondo”. El niimero de parejas que inter-
vienen es ilimitado. En la actualidad se pueden ver varios
grupos de chichimecas formados sélo por mujeres. En prin-
cipio se considera inapropiada su participacion, ya que esta
danza posee un sentido guerrero. 4

9 Informantes: Hipélito Garcfa (responsable y tocador) y Mayra
Obregén (danzante), 1997.
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Los rasgos faciales del mexicano
y los retratos hablados
por computadora

CARLOS SERRANO, MARIA VILLANUEVA,

Jesus Luy, KarL F.

n el dmbito forense, es una préctica co-
tidiana la identificacién de personas
mediante la elaboracién de retratos

hablados, en los que el experto dibujante
reproduce los rasgos faciales que el testi-
2o o la victima de un ilicito describen paso
d pPaso.

En un intento de facilitar esta tarea, se
han disenado sistemas como los patenta-
dos en los Estados Unidos, el photo sketch
yelphotoident-kit, a base de superposicién
de imigenes elegidas de una coleccién de
rasgos faciales disgregados, cuya combina-
cion produce la imagen facial correspon-
diente a la identificacién descrita. Estos
sistemas se han conformado con los ras-
gos de poblaciones distintas a la nuestra,
por lo que su empleo en nuestro medio no
es del todo pertinente.

En tal situacién, los servicios peri-
ciales de la Procuradurfa General de Jus-
ticia del Distrito Federal (pGJDF) plan-
tearon la necesidad de crear un sistema
automatizado de retrato hablado, basa-
do en los rasgos faciales de la poblacién
mexicana.

Asinacié, en 1993, el proyecto de-
nominado La Cara del Mexicano, auspi-
ciado por la Direccién General de Ser-
vicios Periciales de la Procuraduria General
de Justicia del Distrito Federal, asf como
por el Instituto de Investigaciones An-
tropolégicas y la Direccién General de
Asuntos del Personal Académico (DGapa)
de laUniversidad Nacional Auténoma de
México.

Se integré una comisién técnica del
proyecto formada por los antropélogos
fisicos Carlos Serrano Sanchez y Maria

Link, ARTURO RoMmANO

Villanueva Sagrado, como responsable
y corresponsable, respectivamente, por
parte de la UNAM, Jesids Luy y Arturo Ro-
mano, en representacién de la PGJDF, y
el ingeniero Karl E Link, a quien se en-
comends el aspecto computacional del
proyecto.!

El proyecto planteé el aprovecha-
miento de los recursos actuales de compu-
tacién para lograr el objetivo perseguido
y establecié como metas inmediatas la ela-
boracién de una base de datos que abarca-
raelamplio espectro de variabilidad facial
de los mexicanos, asf como la seleccién
antropoldgica de las imdgenes requeridas
para un sistema de retrato hablado asisti-
do por computadora. Los materiales que
conforman el acervo constituyen ademds
un valioso recurso para el estudio antropo-
légico del mestizaje en nuestro pafs que,
no obstante su evidente importancia en
la contextura de nuestra poblacién, ape-
nas ha sido abordado en sus precisos con-
tornos antropolégicos.

En este texto damos cuenta del tra-
bajo realizado hasta el logro de sus ob-
jetivos, subrayando la sustentacién an-
tropolégica del producto obtenido. Antes
de brindarle los datos técnicos relativos
al desarrollo del proyecto y a sus resulta-
dos, introducimos al lector en algunos
aspectos relativos a la historia poblacional

! También se conté durante las distin-
tas etapas del estudio con la colaboracién de los
siguientes pasantes de la carrera de antropologia
fisica de la Escuela Nacional de Antropologia e
Historia: Liliana Gonzalez, Angela Ibéiez, Lucy
Sandoval, Carlos Moreno, Laura Huicochea,
Blanca Gonzilez y Vera I. Flores.
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de México que explican la gran variabi-
lidad de rasgos faciales de sus habitan-
tes, fenémeno antropolégico cuyo conoci-
miento era indispensable para alcanzar
los fines del proyecto.

Diversidad bioldgica e historia
de la poblacién en México

Este tema se ubica en el campo de la an-
tropologfa fisica, disciplina que estudia
la variabilidad biolégica de las poblacio-
nes humanas a la luz de sus antecedentes
histéricos y en relacién con los factores
del ambiente fisico y social. Se ha ocu-
pado asi de investigar el surgimiento de
la especie humana y el proceso evolutivo
que llevéa éstaasu estado actual. Uno de
sus objetivos consiste en explicar la diversi-
ficacién somética de las poblaciones huma-
nas como resultado de procesos adaptativos
que permitieron la expansién planetaria
de los seres humanos, con sus mltiples ma-
nifestaciones regionales.

En la perspectiva antropol6gica, una
poblacién se define como un conglome-
rado de individuos que constituyen una
comunidad reproductiva, con un acervo
genético particular, y puede delimitarse
geogréficay temporalmente, lo cual impli-
cauna identidad histérica con caracteris-
ticas socioculturales peculiares.

En lo que se refiere a la poblacién
mexicana, se puede constatar de inmedia-
to la gran diversidad som4tica que la ca-
racteriza. Este fenémeno no escapa a la
percepcién del pueblo, el cual ha creado
estereotipos con los que pretende identi-
ficar a los habitantes de diferentes regio-
nes del pais: el norte, el Bajfo, los Altos de
Jalisco, las costas o Yucatdn. Aun la pobla-
cién urbana del Altiplano suele diferen-
ciarse en la cultura popular en referencia
a los estratos sociales y a perfiles fisicos
combinados con pautas de indumentaria
y comportamiento.

Los estudios antropolégicos llevados
a cabo en el pafs han reconocido la gran




variabilidad biolégica de la
poblacién mexicana, fenéme-
no que sélo puede entender-
se en el marco histérico del po-
blamiento de México, desde
la etapa prehispanica hasta el
dfa de hoy. Es posible recono-
cer, de estamanera, en la inte-
gracién de nuestra poblacién,
los aportes histéricamente bien
identificados de indigenas, eu-
ropeos y africanos, cuya con-
fluencia en el siglo xvi dio lu-
garaunfenémeno cada vez més
extendido de miscegenacion o
mestizaje, que es una de las
fuerzas del cambio biolégico
en las poblaciones humanas.

A principios de esa centuria habfa
en México una numerosa poblacién abo-
rigen que disminuyé rdpidamente ante
el devastador efecto de las enfermedades
del Viejo Mundo, pues carecfa de resisten-
cia inmunol6gica ante ellas. Las epide-
mias, aunadas a la depauperacién biologi-
ca producida por el maltrato y el trabajo
excesivo impuesto a los grupos indigenas,
dieron por resultado la depresién demo-
gréfica de ese sector poblacional en los si-
glos xviy xviL. Este grupo, numéricamente
disminuido pero proporcionalmente ma-
yoritario en Nueva Espafia, fue la base del
mestizaje que se produjo en las siguien-
tes centurias.

Aunque la Corona promovi6 una po-
litica de separacién de los tributarios in-
digenas del resto de la poblacién novo-
hispana y trat6 de evitar el matrimonio
mixto europeo-indigena o afro-indio, se
operd una mezcla de las estirpes en mul-
tiples combinaciones a través de los tiem-
pos. Se constituyeron asf las castas, a par-
tir de los nacimientos producidos en gran
medida por uniones interraciales ilegfti-
mas, cuya identificacién obedecfa ante
todo a factores econémicos y de control
social. Si bien se hacfa patente el incre-
mento del nimero de individuos cuya
herencia biol6gica provenia, en diferen-
tes proporciones y combinaciones, de es-
pafioles, indios y negros, el término mes-
tizo se aplic6 en particular a la mezcla de
espafiol e indigena. Estas fusiones fueron
ilustradas con profusién en obras pictéri-
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Figura 1. Fotografias del acervo del proyecto La Cara del Mexicano que muestran la
variabilidad de los rasgos faciales de la poblacién de nuestro pais

cas conservadas en la actualidad en museos
de Esparia y México.

A principios del siglo Xix, la pobla-
cién indigena se habia recuperado demo-
grificamente y conservaba una vigorosa
identidad cultural, fenémeno favorecido
por la marcada marginacién geogréfica
en que vivieron numerosos grupos étni-
cos. Las précticas endogdmicas que preva-
lecieron en estos pueblos fueron un factor
importante para mantener su patrimonio
genético particular. Las vias de comuni-
cacién, deficientes y escasas, también con-
tribuyeron a ello.

El desarrollo econémico iniciado con
la industrializacién a fines del siglo xix
ha integrado paulatinamente a la vida de
la sociedad nacional a los diferentes sec-
tores de la poblacién del pais y produci-
do modificaciones en la estructura biol6-
gica de los mismos, al propiciar un mayor
intercambio genético.

El crecimiento de la poblacién urba-
na en nuestros tiempos ha intensificado
este intercambio genético al absorber a
emigrantes provenientes del campo en
quienes los antecedentes indigenas son
mis notorios. La Ciudad de México, prin-
cipal concentracién demogréfica del pas,
es un ejemplo palpable de ese fenémeno,
que se puede percibir también en otras
regiones que han logrado gran desarrollo
econémico hasta convertirse en polos de
atraccién migratoria.

Se puede considerar que el fenéme-
no del mestizaje en México se manifiesta
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de un modo cada vez m4s in-
tensoy generalizado. Sin em-
bargo, aunque el predominio
cuantitativo de los elementos
del mestizaje, en lo biolégicoy
cultural, es evidente, pueden
plantearse atin interrogantes
sobre la distribucién m4s pre-
cisade los fenotipos mestizos y
de sus referentes geograficos e
histéricos.

En tal sentido, los estudios
de antropologia fisica realiza-
dos en grupos de ascendencia
indigena han mostrado que, a
pesar de su diversidad lingtifsti-
cay cultural, comparten carac-
teristicas semejantes desde el
punto de vista somdtico, aunque pueden
apreciarse algunos rasgos que los diferen-
cian regionalmente.

Los fenotipos indigenas predominan
en el centro, sur y sureste del pafs, donde
demograficamente la presencia de aborf-
genes fue mas importante desde la época
prehispédnica.

En cuanto al sector de poblacién de
ascendencia predominantemente euro-
pea, cuyas caracterfsticas fisicas concuer-
dan sobre todo con las de los pueblos me-
diterrdneos, se ubica en primer lugar en las
ciudades y geogrificamente en lazona nor-
te del pafs, y tiende en general a localizarse
en los estratos sociales elevados.

En lo que corresponde a la poblacién
de ascendencia africana, se la encuentra
ante todo en las costas del Pacffico sur y del
Golfo, en donde se distinguen atin con re-
lativa frecuencia sus rasgos caracteristicos.

Entre estos polos de ascendencia po-
blacional se aprecia la amplia gama de
variacién fisica de la mayor parte de la
poblacién mexicana, variabilidad produ-
cida por los distintos grados de mestizaje.
Los estudios genético-antropolégicos evi-
dencian este fenémeno y confirman la
ascendencia multiétnica del mexicano
de hoy.

El anilisis de la diversidad biolégi-
ca poblacional no puede disociarse de la
dindmica histérica de la sociedad mexi-
cana. La visién que podemos obtener de
ésta, desde el punto de vista antropolégi-
co, surge de las diversas experiencias de-
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mogrificas particulares que, a través del
territorio nacional, han producido un mo-
saico mis que un todo homogéneo. Los
componentes poblacionales originales no
podrian considerarse como entidades dis-
tintas, sino como parte de un continuum,
con acentos contrastantes segin la re-
gién o el grupo social que se consideren

(figura 1).

Antropologia fisica
e identificacion forense

Los rasgos morfolégicos faciales son, entre
otros, los mds variables del cuerpo huma-
no vy, porello, los més dificiles de registrar
de manera adecuada. Es bien sabido que
estos rasgos se resisten a la evaluacién fun-
dada en medidas antropométricas clési-
cas, que sélo permiten describir la variacién
facial en tamano y proporciones. A par-
tir de esta descripcion, sin embargo, puede
intentarse el registro antroposcépico, no
métrico, de los rasgos faciales. Esta medi-
da tiene antecedentes en los trabajos de
Topinard (1885) y Bertillon (1896), que los
aplicaron en la antropologfa raciolégica
y la identificacién criminal, respectiva-
mente.

En México debe reconocerse la con-
tribucion de Benjamin A. Martinez (1930),
quien cre6 un Manual para el operario rela-
tivo a la identificacién de reos, basado
en caracteres faciales cualitativos. Este
trabajo constituye un valioso anteceden-
te de la antropologia forense en nuestro
pais. En el campo de la antropologia fisica
en México, Lagunas (1988) ha realizado
una revisién detallada del tema y sefiala-
do las escasas contribuciones al respecto
en nuestro medio.

Como se indicé al inicio, el objetivo
principal del proyecto La Cara del Mexi-
cano fue desarrollar un sisterna alternati-
vo para la elaboracién de retratos habla-
dos asistidos por computadora, basado en
las caracteristicas fenotipicas de la pobla-
cién mexicana actual, cuya historia po-
blacional se ha descrito.

Para ello se cre6 un banco con infor-
macién de 2 890 individuos, 1 285 de los
cuales eran de sexo femenino y 1 605 del
masculino. El trabajo de muestreo se llevé

UNIVERSIDAD DE MEXICO

a cabo en distintas en-
tidades federativas de
laReptiblica Mexicana.
Respecto acadaunode
los individuos en estu-
dio, se registré su histo-
ria familiar en términos
del lugar de origen de
padres y abuelos en am-
bas lineas de herencia.
Ademss, se le tomé un
par de fotografias es-
tandarizadas—con las mismas condiciones
de luminosidad y distancia lente-sujeto
(frontal y lateral izquierda)—, con pe-
licula de 35 mm Ektachrom ISO 100. Asi-
mismo, en el trabajo de campo se valoré
en los sujetos, directamente, la forma y el
color del cabello, asi como el tono de ojos
yde piel.

Para toda la investigacién se utilizé
el siguiente software: FileMaker Pro v2.1
de Claris (base de datos), Photoshop v3
y v4 de Adobe (procesamiento de ima-
gen), Image v.1.6 del National Institute
of Health (medidas faciales), HyperTalk
(Hyper Card v2.2) de Claris (lenguaje de
programacién) y DataDesk v5 de Data
Description (an4lisis estadistico). El equipo
de cémputo empleado consistié en un
digitalizador de im4genes ScanMaker 35t
para diapositivas y dos estaciones de tra-
bajo, en red, Power Macintosh.

Con esta investigacién se llevé a cabo,
por primera vez en el pais, un estudio ce-
falométrico indirecto, ya que se midieron
en computadora dimensiones que tradi-
cionalmente se calculan de manera direc-
ta en el sujeto bajo estudio con el instru-
mental antropométrico.

En las 5 780 im4genes digitalizadas
se tomaron 21 dimensiones faciales direc-
tas, de las que se derivaron varios indices
morfolégicos. También se efectud otro tipo
de valoraciones morfoscépicas, tales como
forma de la linea de insercién del cabello,
tipo de calvicie, distribucién de la pilosi-
dad facial, forma de la nariz, distribucién
por cuadrantes de las peculiaridades en la
superficie del rostro (acné, pecas, cicatri-
ces, etcétera) y grado de expresividad de
las arrugas y lineas faciales, caracteristicas
que, junto con las valoradas de modo direc-
to en los sujetos, se procesaron estadisti-
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Figura 2. Retrado hablado hecho con lépiz y refrato por computadora y elabo-
rado con el acervo de imégenes

camente mediante un andlisis de tipo pa-
ramétrico.

Se realiz6 después un anilisis esta-
distico multivariado y otro de tipo explo-
ratorio, con la finalidad de establecer ti-
pologias de cada uno de los elementos de
la caray, de esa manera, seleccionar las im4-
genes prototipo correspondientes a cada
uno de los rasgos faciales de hombres y
mujeres de la muestra estudiada de pobla-
cién mexicana.

El acervo final que se formé est4 cons-
tituido por 466 archivos, 405 de los cuales
estan distribuidos en 26 directorios con
caracteristicas faciales, que van desde la for-
ma general de la cara hasta las arrugas pe-
rioculares o bien verrugas y lunares; el resto
de los archivos est4 contenido en tres di-
rectorios denominados accesorios (de are-
tes, lentes y diversos tipos de sombreros).

La integracién digital de cadauno de
los elementos que conforman un rostro
debe efectuarse de acuerdo con un orde-
namiento que va desde la eleccién de la
forma de la cara hasta la seleccién y colo-
cacién de los accesorios; por tltimo, para
obtener una imagen realista, se llevan a ca-
bo ciertos retoques y la luminosidad gene-
ral del rostro se balancea. Ello puede apre-
ciarse en la imagen de la derecha que aqui
presentamos, obtenida digitalmente con
nuestrosacervosy lograda a partir de un re-
trato hablado tradicional hecho con l4piz
(figura 2).

Este sistema de retrato hablado asis-
tido por computadora, fundamentado en
un disefio antropolégico, constituye asi
una nueva herramienta de trabajo de que
podr disponerse en maltiples situaciones
del 4mbito penal, en respuesta a las nece-
sidades que originaron el proyecto de in-
vestigacién aquf descrito. @
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Aproximaciones a la critica
de danza en México

Gustavo EmMiLio RosALEs

o critico, en la justa dimensién de
su oficio, es también un pontifice; lo
esen dos sentidos del término: porun

lado, es un constructor de puentes: cons-
truye plataformas lingiifsticas que unen
creacién y percepcién; por otra parte, es
un espectador especializado; la autoridad
de sus comentarios est4 respaldada porun
perfil profesional que integra un vasto co-
nocimiento de su objeto de estudio, capa-
cidad para aplicar diversas metodologfas
de investigacién y anlisis y una mentali-
dad que prefiere la duda y la rectificacién
antes que el prejuicio.

En seguida ofrecemos un panorama
actual de la critica de danza en México.
Para ello contaremos con la ayuda de in-
dividuos que han decidido convertirse en
espectadores profesionales para asi tender
puentes de comunicacién entre la obra
de intérpretes, coredgrafos y directores y
publicos de la mds diversa indole.

Cabe mencionar que el presente es-
tudio—incluida la mayor parte de las vo-
ces que en €l participan— es un eco del
Primer Encuentro de Criticos de Danza,
coordinado por César Delgado dentro del
XVII Festival Internacional de Danza que
tuvo lugar en San Luis Potosi, en agosto
de 1997. Nuestra finalidad es argumentar
que, debidoa la riqueza y variedad de ma-
nifestaciones dancisticas que tienen lugar
en el territorio nacional, existe hoy en dia
una necesidad apremiante de auténticos
profesionales en materia de critica espe-

cializada.

Indicios

La historia de la danza mexicana puede
muy bien comenzar en los pasajes mds an-
tiguos de la documentacién prehispdnica
pero la tradicién de la critica de danza en
Meéxico no nace hasta la segunda mitad

de este siglo, con el trabajo del periodista
y music6logo Adolfo Salazar, espafiol trans-
terrado que paralelamente a sus tareas pe-
riodisticas realiz6 una constante, si bien
pasional, labor critica, sobre todo la refe-
rente a la danza cldsica mexicana. Por su
parte, en la misma época el investigador
Rail Flores Guerrero document6 periodis-
ticamente buena parte de la llamada “dan-
za moderna mexicana”. Su labor —refle-
jada principalmente en sus colaboraciones
para el suplemento México en la Cultura—
y su trabajo como investigador (Instituto
de Investigaciones Estéticas, UNAM) y como
efimero funcionario de la danza (INBA)
superaron los requerimientos informati-
vos para incluir niveles de argumentacion,
andlisis y teorizacién. Su legado intelectual
puede conocerse directamente a través del
libro La danza moderna mexicana, 1953-
1959 (NBA/Cenidi-Danza, 1990).

Cabe mencionar que los estudios de
Flores Guerrero en el campo de la danza
no surgen de un vacio total: su antece-
sorinmediato, Luis Bruno Ruiz, establecié
una empresa de pionero al comentar, en
articulos periodisticos, asuntos de danza
bajo la perspectiva de un amante profesio-
nal. El libro La danza que me dej6 su huella
(editado también por el Cenidi-Danza)
muestra c6mo a partir de impresiones sen-
sibles, de esquemas emotivos, aparece tam-
bién el germen de un lenguaje especializado
en materia de critica.

La estudiosa de las artes plésticas Ra-
quel Tibol colaboré de manera decisiva
en el desarrollo profesional de la critica
de danza en México. Su libro Pasos en la
danza mexicana (Textos de Danza 5, Difu-
si6én Cultural UNAM, 1982) retine testimo-
nios y anlisis del importante movimiento
dancistico mexicano protagonizado hacia
la mitad del siglo por Guillermina Bravo,
Ana Mérida, Amalia Herndndez, Rosa
Reyna y Josefina Lavalle, entre otras. Por
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medio de notas informativas, crénicas,
entrevistas y, por supuesto, notas criticas
—firmadas con su nombre o con los pseu-
dénimos de Fidelio y Benito Rivas— Tibol
establecié un camino fundador del perio-
dismo cultural especializado en materia
dancistica que pronto recorrerian, en ma-
yor o menor medida, intérpretes como Lin
Durén o intelectuales que cubren un gran
espectro de intereses temiticos como Car-
los Monsiviis.

“El critico profesional comienza sus
trabajos consuetudinarios sélo mediante
el forjamiento de un lenguaje que, de no
existir tradicionalmente, debe ser inven-
tado.” De tal modo, de acuerdo con lo que
expresan sus propias palabras, Alberto Da-
llal (Ciudad de México, 1936) construyé
casi totalmente su propia tradicion teéri-
ca para abordar la danza. Con su trabajo
inaugurd, a principios de los setentas, lo
que con toda propiedad puede conside-
rarse como un lenguaje de critica, investi-
gacion e historiograffa en materia dancfs-
tica. Algunos de sus libros clisicos en este
terreno son La danza contra lamuerte (UNAM,
3% edicién, 1993), El “dancing” mexicano
(Oasis, 2* edicion, 1984; Lecturas Mexi-
canas, SEP, 3" edicion, 1987) y Ladanzaen
Meéxico en el siglo xx (CNCA, 1994).

A finales de los setentas, la costarri-
cense Patricia Cardona (1949) se une a
Dallal en la aventura de pensar la danza
mexicana. “Para mi, la critica es investi-
gacion, accion y creacion”, senala. La eter-
na lucha con el lenguaje la ha llevado a
buscar, en el campo de la antropologia
teatral y de la etologfa, senderos précticos
para la comprensi6n del fenémeno escé-
nico. Algunos de los resultados mas nota-
bles de su trabajo son los cursos La Percep-
cién del Espectador y La Dramaturgia del
Bailarin, asi como los libros La percepcién
del espectador y Anatomia del critico.

A partir de los ochentas, aumenta ne-
cesariamente el nimero de criticos que,
desde entonces, combaten periédicamente
para traducir la escritura espacial de ladan-
za a una especial entonacién de las pala-
bras: Carlos Ocampo (1954), Oscar Flores
(1961) —ambos de la Ciudad de Méxi-
co—, César Delgado (Rosamorada, Naya-
rit, 1946) —quien también ha escrito libros
sobre personajes importantes de la danza
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mexicana como Guillermina Bravoy Yol-
lzma— y Evangelina Osio (Hermosillo,
Sonora, 1946). Al mismo tiempo surgen
otros que, por razones diversas, realizan
acercamientos criticos interrumpidos, irre-
gulares, o mds cercanos a las estructuras
periodisticas como Patricia Camacho, Ro-
sario Manzanos, Colombia Moya, Patricia
Pineda, Manuel Arista y Roberto Aguilar,
entre otros. Y, claro, el creciente grupo de
periodistas especializados en danza que ba-
sicamente laboran en medios impresos de
nuestra ciudad —dentro del cual hay que
incluir a Thelma Gémez, Patricia Veldz-
quez, Maricruz Jiménez, Eugenia Pérez Ol-
mos, Dora Luz Haw, Marisol Garcfa, Raquel
Peguero, Ménica Mateos y Alejandro Ro-
que (de San Luis Potosf), entre otros—,
los cuales, en muchas ocasiones, “comen
el mandado” a los criticos en la tarea de
acercar las actividades dancisticas a pdbli-
cos mds numerosos y diversos.

Propdésitos

La critica de arte puede adquirir el valor
de una clarividencia especial, un acto de
la mirada —acto, al fin y al cabo, de fe—
susceptible de constituir una poética de la
representacién; pero en el plano inme-
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diato de las actividades piblicas
tiene —en este caso la critica de
danza— la funcién de construir la
memoria de su materia: cada texto
de critica o periodismo especia-
lizado forja historia, es un ladrillo
de la torre de Babel dancistica. Por
supuesto, en el dmbito particular
de los cédigos artisticos, la critica
somete a la obra a un andlisis que
deberia ser exhaustivo, con el fin
de arrojar luz acerca del cémo y
hasta del porqué del acto creativo.
En este sentido, subraya Alberto
Dallal —quien, ademas de critico
es literato, periodista, investigador
y profesor; miembro activo, desde
hace muchos afios, del Instituto
de Investigaciones Estéticas de la
UNAM—: “la critica es un puente
entre una creacién artfstica y un
consumidor de lamisma. Noes, co-
mo se cree, el puente entre el ar-
tista y el consumidor”.
Guillermina Bravo, directora de Ba-
llet Nacional de México —agrupacién
que durante el presente afio celebra su
quincuagésimo aniversario—, sefiala que
actualmente los posibles pdblicos para la
danza mexicana estdn expuestos a una
desorientacién promovida, entre otras in-
fluencias nocivas, por las estrategias pu-
blicitarias y de manipulacién ideolégica
de los medios de comunicacién masiva.
Ante esta situacidn, el trabajo de los cri-
ticos ofrecerfa una orientacién correcta
para valorar los elementos artfsticos de un
espectdculo; por tanto, también estarfa en
condiciones de brindar “un anilisis que
lleve a la educacién de los miembros de
una compafifa o de un grupo independien-
te: bailarines, coreégrafos, maestros e in-
cluso técnicos”.

“Seamos optimistas”, convida, por su
parte, Carlos Ocampo —funcionarioy cri-
tico, colaborador de la revista Siempre y del
periédico El Financiero y, desde 1993, titular
del Departamento de Danza de la UNAM—,

la critica, concebida como un riguroso
ejercicio intelectual capaz de preservar
el goce o el padecimiento que, en sf mis-
ma, la obra puede producir, lo que propi-

cia es una ampliacién de los lfmites de la
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conciencia. Paradéjicamente, el primer
beneficiario de esta empresa es el propio
critico, pues a medida que impulsa su es-
tudio por medio del escepticismo y de la
reflexion, profundiza también en el cono-
cimiento de sus propios mecanismos de

percepcidn y andlisis.

Para Patricia Cardona —periodista,
investigadora, criticay maestra, quien desde
hace 25 afios radica en nuestro pas, co-
laboradora del periédico Unomdsuno—
este ejercicio de autoconocimiento, de
estudio personal, no es para el critico tan
s6lo una consecuencia de su labor, sino
un requisito primordial para conquistar
un lenguaje especializado.

El critico, como el bailarin, tiene que fo-
mentar en el espectador la credibilidad
para con su propio trabajo. No se tratade
provocar que todos estén de acuerdo
con él —al fin y al cabo, cada cabeza es
un mundo—, sino de reflejar una firme
conviccién que respalde sus palabras y
que no permita, ni por un momento, que
se sospeche que lo escrito ha sido moti-
vado por interés, arribismo o venganza. De
ahf que el critico esté obligado a manejar
un lenguaje orgdnico que se identifique
con el impulso orgénico de la escena. En
mi caso particular, tuve que experimentar
toda una revolucién interna para encon-
trar un lenguaje que me diera la posibi-
lidad de expresar lo vivo con lo vivo. Es
ahf donde aparece el trabajo interno
con el propio impulso, proceso que es
ficilmente identificable: casi cualquier
lector puede distinguir entre un texto
escrito con el cuerpo y un trabajo mera-
mente intelectual; percibird de inmedia-
to la diferencia en cuanto a ritmos, pun-
tuacién, dindmica, imdgenes y juegos de

palabras.

“Sin embargo”, aclara Ocampo, “el
critico debe ser capaz de compartir esta
vocacién de aprendizaje con creadores,
lectores y—ojalé— con promotores esta-
tales y privados”. De esta forma, “el nivel
de produccién artistica serfa mucho mejor
para todos. Entonces sf estarfamos hablan-
do de una ampliacién de los niveles de

conciencia”.
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Formacion

Nos involucramos ya con los caminos

que el critico tiene para su profesionaliza-
cién, tema que se manej6 muy tibiamen-
te en el mencionado Encuentro de San
Luis Potos.

Para todo tipo de critica existen en la ac-
tualidad tres caminos de profesionaliza-
cién —sefiala Dallal—. Uno es el perio-
distico, en el cual td te haces de tus propios
medios de investigacién periodistica para
ser el critico de una seccién especffica.
Otro es el académico, con opciones for-
males en el campo de la historia del arte
o de la préctica de casi cualquier rama
del especticulo. Y, por dltimo, el autodi-
dacta: no necesariamente eres periodista
0 académico pero te gusta mucho deter-
minado tipo de manifestacién artistica, de
modo que empiezas a informarte al res-
pectohasta llegaraser un espectador espe-
cializado. Ahora, todos los caminos estin
abiertos, el problema es la responsabili-
dad de profesionalizarte.

De acuerdo con un planteamiento
de Patricia Cardona—en el cual estable-
ce que la percepcién humana se rige por
cuatro determinantes fundamentales: ne-
cesidades fisicas, necesidades emociona-
les, experiencia de vida y expectativas
acerca del futuro—, el oficio del critico
se apoyarfa en el anilisis de “los princi-
pios biolégicos de percepcién”, los cuales
son “universales, objetivos y permanen-
tes”. En suma, el critico afinarfa su labor
en la apreciacién minuciosa de elemen-
tos indispensables en la construccién de
un lenguaje expresivo—economia de me-
dios, sucesos imprevisibles, contrastes en
la calidad de la energfa y cambios de tono
y dindmica—, asf comoen la consideracién
de “tres conceptos que otorgan unidad, cla-
ridad y coherencia a la creacién escéni-
ca: estructura, dramaturgia y técnica”.

Para el estudio de estos elementos,
segtin Cardona, el critico debe nutrirse
con los conocimientos de diversas disci-
plinas cientificas y humanisticas; ademds
de estar obligado a convertirse en un ob-
servador atento de los fenémenos natu-
rales. Por tanto,

al no haber una escuela de criticos so-
mos privilegiados, porque podemos es-
tudiar historia y sociologfa del arte, an-
tropologfa cultural y el oficio directo de
la representacién artistica; las puertas
del conocimiento est4n abiertas y esa
dindmica de aprendizaje es muy apasio-
nante, nada rutinaria; td la eliges de
acuerdo con tus principios. En fin, para
el critico, el mundo es una universidad
abierta, maravillosa porque no hay limi-
te posible.

Durante el Encuentro de Criticos
se hablé de que el Centro Nacional de
Investigacién, Documentacién e Infor-
macién de la Danza José Limén (Cenidi-
Danza), ubicado en el Centro Nacio-
nal de las Artes, deberia ser el principal
encargadode inaugurar uno o varios es-
pacios académicos que coadyuven a la
formacién profesional de criticos. En
una entrevista realizada a mediados de
diciembre de 1997, Lin Durén, enton-
ces directora de este organismo depen-
diente del INBA, coment6 acerca de es-
te asunto:

iPero cémo vamos a pretender brindar
una preparacién profesional si no la te-
nemos nosotros mismos! Si los que labo-
ramos aquf somos autodidactas. Atn no
hemos logrado que se abra una licencia-
tura en investigacién y docencia en dan-
za contemporéanea. Es una vergiienza. La
UNAM no ha querido colaborar tampoco,
no hay forma de que entre ah{ ladanzaen
su aspecto académico, tampoco Bellas
Artes. Tenemos afios y afios luchando
por esto pero a los funcionarios no les
importa (como no son artistas ni saben
nada de arte). A pesar de que hay tanta
gente dedicada a la danza los avances son
minimos, cada pasito cuesta sangre. Es

una tristeza.

Importante es recordar que la maes-
tra Duréan fue relevada de su cargo en
enero del presente afio —después de un
lustro de estar al frente de esta dependen-
cia—, poco después de que el Centro cum-
pli6 su decimoquinto aniversario; su lugar
lo ocupa hoy la investigadora Maya Ra-
mos Smith.
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Relaciones

De acuerdo con Guillermina Bravo, Pa-
tricia Cardona, Alberto Dallal y Carlos
Ocampo, los criticos de danza no deben
limitar su trabajo a los siempre estrechos
espacios del medio periodistico; por el
contrario, su proceso de profesionaliza-
cién les exige buscar el encuentro direc-
to con los procesos artisticos. Apunta

Dallal:

La critica tiene una relacién muy estre-
cha con la creacién en la medida en que
el critico también le descubre al artista
un mundo, o por lo menos muchos ele-
mentos, de la propia obra que, de otro
modo, no serfan tomados en cuenta por
él. La tradicion de la danza se construye
por medio del lenguaje que los criticos
elaboran en relacién directa con las cons-
tantes transformaciones de los procesos
de creacion. Entonces, el corpus de crfti-
ca y el corpus artfstico se¢ alimentan en-
tre sf, de modo que incluso pueden llegar

a vigorizarse mutuamente,

Para César Delgado —investigador
y critico, colaborador de Excélsior, quien
labora en el Cenidi-Danza— tales conso-
nancias derivan en una relacion entrete-
jida paralelamente por el amor y el odio,
en donde

lo ideal serfa que los criticos asumiéra-
mos una actitud mucho més abierta y aten-
diéramos todo lo que sucede en danza;
pero desgraciadamente, por cuestiones
de tiempo, formacion y hasta por perspec-
tivas politicas e ideolégicas, uno se iden-
tifica mds con ciertos creadores que con
otros; es inevitable. Por otro lado, muchos
bailarines y core6grafos, en caso de que
el texto no les favorezca, niegan o mini-
mizan la presencia de la critica especia-
lizada en danza y, pasado un tiempo, se
quejan de que no hay nadie que escriba
sobre ellos. Desgraciadamente, el baila-
rin que no tiene un bidgrafo, que no tiene
quién le haga una critica, no existe; ésa
es la triste realidad dicha sin afén de me-
nospreciar el trabajo del artista. Por eso
creo que los creadores nos buscan, nos

quieren conquistar o nos quieren aniqui-
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ticos/investigadores de danza son, de acuer-
do con Dallal:

que cuando los criticos escriben bien so-
bre nuestro trabajo, entonces son nues-

lar, porque finalmente nos necesitan,

aunque sea para extenderles una cartade

existencia.

La apreciacién de Delgado es refor-

tros amigos. En resumen, no somos ob-
jetivos. Ambos bandos estamos muy
necesitados de reconocimiento, al gra-
do de que estamos construyendo nues-

tro propio club.

Ante tal situacién, Carlos Ocam-
po dice que

cabrfa esperar que algunos artistas cu-
riosos no creyeran que lo que dice la
critica es totalmente cierto pero que s
pensaran que puede ser parcialmente
cierto y que en esa medida también so-
metieran su prictica a un ejercicio auto-
critico a partir de las propuestas que
consideren acertadas. Y también que re-
plicaran en caso de que consideraran
que la visién del critico es errada, argu-
mentando a partir de su propia expe-
riencia o de documentos de apoyo, para
plantear las lagunas que pudiera tener el
ctiticoy, de este modo, colaborar para que
su visién se amplie. Pero esa respuesta, al

igual que la critica, tiene que ser publica.

zada por el comentario que, al respecto,
emiten dos coredgrafas de danza contem-
pordnea. La sonorense Adriana Castafios
sostiene que la relacién entre criticos y
creadores es de dos tipos:

De tal forma, uno espera ser leido critica-
mente y cuestionado pablicamente para
que, entre todos—artistas, lectores y cri-
ticos—, hagamos conjuntamente un ejer-

cicio de creacién.

nefastas para poder escribir una historia
de la danza. Este es uno de los principa-
les problemas con los que me he topado
como investigador de la historia de ladan-
zaen México: de inmediato me doy cuen-
ta de que las fuentes son muy raquiticas,
que hay muy poca documentacién —las
mejores fuentes que he tenido, en estos
casos, han sido programas de mano, do-
cumentos del Archivo General de la Na-
cién y testimonios de los participantes
de la danza—. Esto se debe a que nues-
tra tradicién dancistica no ha contado
con una critica vigorosa, ininterrumpi-
da, decente y profesional; por tanto, es
muy cuestionable toda empresa que in-
tente reconstruir un desarrollo histérico
en materia de danza. Es una situacién muy
grave, que me preocupa mucho porque
yosfcreo que enla medida en que hubie-
ra una critica profesional y continua de
la danza mexicana estarfamos en dispo-
sicién de fuentes que, acumuladas en los
distintos medios, nos permitirfan ir hacia
la confrontacién y corroboracién de lo
que realmente ha sucedido en este arte,
a lo largo de siglos y afios, por lo menos

en el 4mbito nacional.

Por otra parte, Carlos Ocampo con-

sidera otros aspectos de la pobreza del pa-
drén de criticos e investigadores de danza

una de ellas es aséptica, diplomitica; la
Contrariedades

otra, de recriminaciones mutuas: el core4-

grafo confunde al critico con un promotor en México:

y el critico confunde la mala factura de
una obra con toda la danza. Ningunade las
dos contribuye al crecimiento y desarro-

llo de la danza.

Por su parte, Alicia Sanchez, de la

Ciudad de México, considera que

artistas y criticos hemos caido en un jue-
go que vicia las posibilidades de la critica
como un medio de conocimiento preci-
so de la tradicién dancistica, de su me-
moria histérica y su contexto actual. Se
escribe por preferencias personales, lejos
de toda objetividad, al grado de que si las
obras transgreden la personalidad del cri-
tico, entonces son malas. Pero también

los creadores caemos en este juego por-

Después de todo, independientemente
del estado que guarden las relaciones en-
tre ambos bandos, lo cierto es que el actual
nimero de criticos profesionales de dan-
za es insuficiente para el monto y la in-
tensidad de las actividades dancisticas en
México.
Sefiala Alberto Dallal:

Tendrfa que haber, por lo menos, en todo
el pais, un conjunto de setenta criticos y un
conjunto de ciento veinte investigadores
especializados en danza, para cubrir de ma-
nera eficiente todo lo que en México se

hace en los diversos géneros de este arte.

Las consecuencias de la exagerada
disparidad numérica entre creadores y cri-
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Hay una situacién que puede volverse
grave. Me refiero al crecimiento nar-
cisista, verdaderamente destructivo, de
los miembros de la comunidad artistica
que, al no tener, en grado suficiente, in-
terlocutores criticos con inteligencia,
estar4n muy embelesados con su pro-
pio ego.

Otra consecuencia es que los fun-
cionarios crean que sus programas son
perfectos, inobjetables; y que los pro-
motores privados sientan que le estédn
haciendo un favor a la humanidad al
apoyar minimamente a la danza. Ade-
mis, los diversos ptblicos también se
encuentran perjudicados ante la caren-
cia de un conjunto sélido de criticos
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pues no encuentran tantos accesos a
opiniones que muevan a una reflexién
capaz de superar las meras impresiones
sensoriales. La carencia de criticos es
un sfntoma de empobrecimiento inte-
lectual y considero sumamente perju-
dicial esta estrechez entre quienes hace-
mos critica de danza, aunque a nadie

le importe.

Ademis de exponer esta situacién,
los criticos sefialan problemas especifi-
cos que deben enfrentar en la practica
de su oficio. En primer lugar, César Del-
gado menciona la falta de espacios para
la manifestacién publica del ejercicio cri-
tico, lo cual no sélo es un reflejo inme-
diato de nuestra incapacidad social para
cuestionar y analizar los fenémenos de
nuestra cultura, sino también un conflic-
to que refleja los intereses creados en la
actual administracién de las actividades
artisticas en el pafs. “De repente, a una
institucién o a un funcionario no le pa-
rece que se cuestione el trabajo artistico
que promueve porque, directa o indirec-
tamente, se le puede cuestionar su pro-
pia labor; preferirfa que no se dijera nada
al respecto”.

Una limitacién més para el critico es
sefialada nuevamente por Delgado: “Los
criticos, como los obreros, estamos muy mal
pagados. En este sentido, nuestra activi-
dad profesional se parece a la del bailarin
pues tenemos que dedicarnos a otras cosas
para ejercer el oficio, incluso entrarle a la
jugada de las becas”.

En este sentido, Carlos Ocampo opi-
naque “gran parte de la pobreza del me-
dio critico en México, por lo menos a
lo que a danza se refiere, se explica por la
ignorancia del 4mbito editorial y de los
medios de comunicacién en general”. De
acuerdo con su comentario, al lado de la
escasez de publicaciones especializadas
se encuentra la falta de continuidad en
el trabajo periodistico de algunos criti-
cos. Ambas situaciones restan credibili-
dad al ejercicio profesional de la critica
de danza.

Por su parte, Patricia Cardona ofre-
ce una visi6n distinta del tema, que invo-
lucra un aspecto no considerado aquif por
sus colegas: la voluntad individual por tras-

cender hacia un mayor nivel de calidad
profesional.

Si tienes un medio donde expresarte, yo
dirfa que la limitacién ti te la impo-
nes. La mdxima limitacién que puede
tener un critico es no conseguir dénde
publicar; de ahf en fuera, si ya consiguié
un medio de expresién, el universo le
pertenece, si no lo quiere explorar ya es
su problema.

A los criticos nadie nos exige nada,
ni eficacia siquiera. Estamos en libertad
absoluta de hacer lo que se nos pegue la
regalada gana. La tinica limitacién es no
tener un espacio y de nada vale la queja
de aquellos que se lamentan de tener tan
s6lo una cuartilla y media. Si ése es el caso,
pues ni modo, a ver si convertimos esa
cuartillay media en oro o en cobre, eso ya
depende de nosotros. ;}Que nos pagan muy
poco!? Pero, por Dios, ja quién no le pa-
gan poco actualmente?

Cada quien se marca sus propios
limites. De eso estoy absolutamente
convencida. Por eso me irrito mucho
cuando, en los encuentros de periodis-
tas culturales y de criticos, empieza siem-
pre el mar de lamentaciones. Porque
yo tengo veinticinco afios en esto y me
doy cuenta de que si en ese tiempo las
lamentaciones se refieren a que todo si-
gue igual, entonces el que es sospechoso
es el periodista y el critico, no el medio;
porque no es posible que en un cuarto
de siglo no cambie nada. Uno es el que
debe cambiar; uno es el que hace el mun-
do, uno es el que fuerza el medio am-
biente; y si hay limitaciones y proble-
mas, pues uno debe ver cémo los torea
y supera. En este sentido yo creo en la
fuerza y en la energfa del trabajo fecun-
do, constante y permanente. No hay pre-
texto para nada y la quejadera es pura
fuga de energfa. Este planeta es muy gran-
de, aqui cabemos todos, y si cada quien
sabe conquistar su propio espacio, encon-
trar4 ahf la respuesta.

Conclusion

Elfinal de este breve recorrido por el pano-
rama actual de la critica de danza en nues-
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tro pafs tiene el sabor de una certeza: care-
cemos de un niimero suficiente de criticos
capaces de analizar y registrar las diferen-
tes voces del fenémeno dancistico. Ade-
més, aqui tenemos que recordar que la ma-
yor parte de los criticos en activo atiende
tan s6lo los espectdculos de danza contem-
pordnea —dejando fuera géneros como
el baile flamenco, la danza clésica y neo-
clasica, las danzas autéctonas y la danza
autogestiva de los grupos sociales metro-
politanos—y lo hace de manera muy limi-
tada, pues en este terreno existe durante el
afio una oferta muy grande de espectdcu-
los en contraste con el pobre nimero de
articulos criticos al respecto.

Otros aspectos involucrados en la ci-
tada conclusién: el oficio de la critica de
danza carece de reconocimiento social co-
mo una labor creativa y necesaria: asf lo
demuestran los pocos espacios de mani-
festacién que este oficio ha conquistado a
duras penas en el medio editorial —pues
su presencia es casi nula en otros medios
de comunicacién masiva—y la total im-
posibilidad del critico para vivir de su tra-
bajo debido a condiciones laborales poco
menos que paupérrimas.

Se hace indispensable mencionar
que en nuestro pafs las condiciones son
més que propicias para el ejercicio pro-
fesional de la critica de danza: tenemos
que son abundantes y constantes los pro-
gramas dancfisticos de géneros diversos,
sin olvidar las miltiples manifestaciones
dancisticas que son propias de cada re-
gién de la Republica y las expresiones
del baile popular urbano. En suma, los
incipientes criticos no carecerdn de mo-
tivos para ejercer su oficio; ni siquiera
tendrdn que preocuparse por el acceso a
funciones e informacién, pues en estos
aspectos casi siempre es posible encontrar
amable apoyo en el personal administra-
tivo de las instituciones o de parte de los
propios bailarines. De hecho, el requisi-
to indispensable para profesionalizarse en
esta materia no difiere del que se necesi-
tarfa para emprender el estudio y ejerci-
cio de cualquier otra profesién u oficio: en
este caso, el principio bésico consistiria
en amar la danza con la suficiente cons-
tancia y esfuerzo como para convertirse
en un especialista de sus temas. ¢
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La medicina del deporte en México

Su impacto en la calidad de vida de los mexicanos

FRANCISCO JAVIER CASILLAS

Mente sana en cuerpo sano

(Frase popular poco tomada
en cuenta en nuestro pafs).

e acuerdo con la filogenia el ser huma-

no deberfa vivir ciento veinte afios.

Si: ciento veinte afios. Pero vivimos

menos debido al escaso cuidado que le da-

mos al mds precioso de los dones: nues-
tro Cuerpo.

La tecnologia actual ha tenido varios
efectos en la salud de los individuos: por
una parte, los avances tecnolégicos han
permitido a un grupo privilegiado de la po-
blacién tener acceso a los procedimientos
médicos de alta especialidad y elevar asi
su esperanza de vida de 50 afios (en 1950)
aaproximadamente 72 (en 1990); por otra,
esos mismos progresos han propiciado que
un mayor ntimero de personas reduzca drés-
ticamente sus actividades fisicas en la vida
cotidiana, con efectos negativos sobre su
salud y la calidad de su vida.

El especialista en medicina del depor-
te debe ser lider de la promoci6n de la ca-
lidad de vida de todas las personas, pues
ha de ocuparse de brindar desde la atencién
que requiere la madre gestante y la estimu-
lacién conveniente para el desarrollo del
infante, hasta el cuidado de lasalud del ser
humano en el sentido mas amplio, incluso
en las etapas terminales de su vida.

La imagen que en general se tiene del
especialista en medicina del deporte es la
del médico concentrado en los equipos pro-
fesionales, con deportistas de alto nivel o
presente en acontecimientos como laCopa
del Mundo o los Juegos Olimpicos, colo-
cado siempre al borde de la cancha, listo
para atender al atleta que sufra una lesién.

Procurar que el ciudadano comiin vi-
va mejor sus afios es mds importante que
conseguir alargar su vida.

En general, el especialista debe contar
con un conocimiento amplio de materias

como cardiologfa, neumologfa, gastroen-
terologfa, endocrinologfa, traumatologfa,
medicina fisica y de rehabilitacién, bioqui-
mica, psicologfa, nutricién, pediatrfa, gine-
cologia y geriatria, entre otras.

El médico del deporte no es un susti-
tuto de los facultativos con especialidades
convencionales, pero debe ser un univer-
salista dedicado a mejorar la calidad de vida
de las personas, con base en el estudio de
los efectos positivos de la actividad fisica
cientificamente programada, y a evitar y
prevenir las repercusiones negativas de la
inactividad en la evolucién fisica y psico-
lé6gica del individuo en las distintas eta-
pas de su vida.

De acuerdo con la definicién adopta-
daen 1958 al fundarse el Instituto de Car-
diologfa y Medicina del Deporte de Colo-
nia, Alemania, la

medicina del deporte incluye todos los
campos tedricos y practicos de la medici-
na que investigan la influencia del ejer-
cicio, del entrenamiento y del deporte
en las personas sanas o enfermas, asf co-
mo los efectos que la falta del ejercicio tie-
ne sobre la salud, para producir resultados
en la prevencidn, tratamiento y rehabi-
litacién de los atletas.!

Tal definici6n fue adoptada en 1977 por la
Federacién Internacional de Medicina del
Deporte.

Levantarse, bafiarse, vestirse y ali-
mentarse son actividades cotidianas para
cuya realizacién es preciso contar con
niveles minimos de aptitud fisica. Aten-
der al ciudadano promedio o al campeén
olimpico es 4mbito de la medicina del de-
porte.

! A. Dirix, H. G. Knuttgen y K. Tittel, The
Definition and Scope of Sports Medicine. The En-
cyclopaedia of Sports Medicine, 1988, vols. 1y xI.
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Elestudio de los efectos de la actividad
fisica o de la falta de ella en el individuo es
el objeto de la medicina del deporte, esfuer-
20 que pretende proporcionar informacién
concretay practica sobre las modificacio-
nes que laactividadfisica cientificamente
prescrita tiene en el 4mbito fisiol6gico,
bioquimico y psicolégico del ser humano,
segin los distintos grupos de edad.?

Lafinalidad dltima de la especialidad
consiste en identificar las cargas de acti-
vidad fisica que permiten elevar los nive-
les de la calidad de vida y coadyuvar en la
prevencién de padecimientos crénico-
degenerativos, hoy primera causa de mor-
talidad general —males cardiovasculares
y tumores malignos—, asi como auxiliar
en el control de algunas afecciones meta-
bélicas como la diabetes no insulinode-
pendiente (cuarta causa de muerte).

El concepto de calidad de vida es por
definicién holistico, gradual y cambiante.
Aun antes de nacer, desde el momento
mismo de la concepcién, se inicia el pro-
ceso de envejecimiento. Con fines did4c-
ticos, se describe una etapa anabélica de
crecimiento y construccién del serhumano
iniciada en la gestacién, que, con varian-
tes por sistema, en promedio tiene su cli-
max entre los 22 y los 25 afios, y una etapa
catabélica de desgaste progresivo comen-
zada en forma notoria a partir de esa edad,
que, segtin cadassistema biolégico, se agu-
diza hasta la muerte.

Evaluar y analizar el estado en que se
encuentran los distintos sistemas del orga-
nismo es uno de los pilares de las acciones
de los especialistas en medicina del depor-
te. Desde esta perspectiva, se pierden los
conceptos absolutos de sano o enfermo, fre-

2 Algunas de las organizaciones internacio-
nales dedicadas a la medicina del deporte més re-
levantes son las siguientes: American College of
Sports Medicine (EUA), Canadian Academy
of Sports Medicine (Canad4), International Coun-
cil of Sport Science and Physical Education (Fin-
landia), International Federation of Sports Me-
dicine (Francia).

Las instituciones educativas nacionales que
ofrecen posgrados en medicina del deporte son:
Instituto PolitécnicoNacional, Universidad Aut6-
noma de Colima, Universidad Nacional Auténo-
ma de México, Universidad Auténoma de Nuevo
Leén, Universidad Auténoma de Yucatén, Uni-
versidad Auténoma del Estado de México.
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cuentes en los tradicionales exdmenes mé-
dicos o diagnésticos de enfermedad, pues de
acuerdo con ellos una persona puede ser
calificada como “sana”y resultar incapaz de
trotar cuatro cuadras o subir sesenta esca-
lones, mientras que un “enfermo”, incluso
cardiépata, con los cuidados pertinentes,
puede incluso correr un maratén.

El especialista en medicina del depor-
te debe ser capaz de evaluar, analizar, diag-
nosticar y apoyar a los individuos que se
proponen mejorar la calidad de su vida;
asi surge el concepto de aptitud, que califi-
cala capacidad fisica y psicol6gica de una
persona para realizar una actividad. Asf,
las nociones absolutas de sano y enfermo
son reemplazadas por los diferentes grados
de aptitud. La tarea del especialista con-
siste en orientar y apoyar a quien se lo pide,
para mejorar su aptitud en funcién de sus
capacidades, limitantes no compensables
y expectativas.

Promoveruna vidasana en toda su ex-
tensién debe ser gufa del especialista; de ahi
la necesidad de que participe en programas
de prevencién y combate del alcoholismo,
el tabaquismo y la drogadiccién, mas alla de
los reglamentos que prohiben el dopaje, en
un compromiso con la nifiez, con la juven-
tud y en general con toda la poblacién.

Reorientar parte de los presupuestos
y programas tradicionalmente dirigidos a

la curacién de las enfermedades y a la
atencién médica de alta especialidad y
tercer nivel, para ir mas alld de la medi-
cina preventiva y promover la calidad de
la vida, ensefiando a los individuos a co-
nocer su cuerpo e identificar el grado de
aptitud actual que poseen y el que requie-
ren para realizar plenamente sus activi-
dades abatirfa en buena medida la satu-
racién del Sistema Nacional de Salud
que, con el formato de hoy, parece impo-
sible superar.

En ese sentido, en la reunién anual de
representantes del Sistema Nacional del
Deporte celebrada el pasado diciembre
de 1997 en la ciudad de Veracruz, ala que
concurrieron delegados de todas las enti-
dades, por unanimidad se creé el Subsis-
tema Nacional de Medicina y Ciencias
Aplicadas al Deporte, entre cuyos objeti-
vos se encuentra el de mejorar la calidad
de vida de los mexicanos.

Adicionalmente, ante la inquietud
de especialistas en medicina del depor-
te y ciencias afines, el 6 de marzo de 1998,
en Toluca, se conformé el Colegio Na-
cional de Especialistas en Medicina del
Deporte y Ciencias Afines, el cual tiene
entre sus ejes de accién los arriba sefia-
lados.

Gracias a la invitacién de los diputa-
dos federales que integran la Comisién del
Deporte, algunos miembros de dicho Co-
legio asesoran a tal organismo en su loa-
ble empefio de elevar a rango constitu-
cional el derecho al deporte, entendido
en su maxima expresion.

En este contexto, los especialistas en
medicina del deporte se encuentran com-
prometidos con la salud y calidad de vida
de todos los mexicanos. Mis all4 de las
ciencias aplicadas con el tnico propésito
de lograr medallas, su reto es mejorar la
vida de todos los mexicanos, con base en
una nueva visién de los conceptos de sa-
lud, enfermedad y aptitud. ¢
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Inhabitual Tongolele

ALBERTO DALLAL

ace unas cudntas semanas, durante
los consabidos intercambios de opi-
nién que completan las reuniones
académicas, comenté por alguna razén que
yo conocfa personalmente a Yolanda Mon-
tez, Tongolele. Mis interlocutores eran ar-
tistas plasticos de Colombia, Perd y Argen-
tina. No quisieron hablar ya de otra cosa
y la conversacién terminé conmindndo-
me para que llevara yo a Tongolele a una
de las sesiones, en primer lugar para ver-
la, tocarla y, supongo, corroborar su ma-
terialidad; en segundo lugar, para que es-
tos jévenes artistas plésticos pudieran, al
regresar a sus tierras de origen, “presumir”
porque habfan conocido personalmente
a Tongolele.

A lo largo de mi existencia profe-
sional estas situaciones se han repetido
constantemente. Cuando Yolanda ha te-
nido la gentileza de acudir a mis invita-
ciones, la gente de la reunién, ya acadé-
mica, ya fiestera, no puede creer que tenga
a la diosa ante sus ojos; incluso ésta, pro-
duciendo el colmo del paroxismo, tal vez
acepte echarse una pieza bailando de pa-
reja. Y esto que ocurre con mis acciden-
tales o imprescindibles allegados, mexica-
nos o extranjeros, he notado que sucede
en todos lados, dentro de todo tipo de sec-
tores generacionales, “sean chicos o sean
grandes”, como decfa el tarareo infantil
de los cincuentas.

En efecto, Yolanda Montez, Tongole-
le, es inica y universal. Tal como todavia
podemos apreciarlo, también resulta in-
temporal. No voy a repetir que su fama se
debe asu presenciafisica, a sus dotes excep-
cionales de bailarina y a sus maneras dan-
cisticas y profesionales. Sin embargo, voy
aaprovechar la aparicién de un libro en tor-
no a su vida artistica para hacer destacar
dos aspectos que transitan y flotan en los
espacios de esta 4gil y elocuente compi-
lacién que Arturo Garcia Herndndez sig-

nificativamente ha titulado No han mata-
do a Tongolele.

Aspecto nimero uno: el arte de Yo-
landa Montez, Tongolele, surge y se impo-
ne también por su personal fuerza de vo-
luntad. Esto es necesario subrayarlo porque
al observar su exotismo, las cualidades fi-
sicas impresionantes de las que es poseedo-
ray, muy importante, el medio comercial
y popular en el que surge y se desenvuel-
ve, tiende el espectador, el observador, el
analista a considerar que son estos facto-
res y circunstancias mds bien externos los
que producirfan y encauzarfan el éxito y
la preponderancia artistica de Tongolele.
Pero no son elementos tinicos, y yo los
colocarfa en igualdad de circunstancias
con esa conciencia de artisticidad que la
enorme Tongolele hizo valer desde muy
joven. Si: se hallaba consciente del tipo
de ofrecimiento dancistico que ponia a
consideracién de empresarios y del apre-
ciable (en todos los sentidos) publico. Tengo
para mf que el conocimiento pleno, pro-
fundo, de las habilidades de su propio cuer-
po (no sélo de sus evidentes armonias y
proporciones) la llevaron a ir perfeccio-
nando los gmbitos de elasticidad y forma
que, en la aplicacién del movimiento y
del ritmo, la hicieron famosa. Llevar estos
ejercicios hasta sus dltimas consecuencias,
estas que en el arte de la danza se denomi-
nan “rutinas”, hasta el virtuosismo, sig-
nifica que el protagonista del fenémeno
va a elaborar, por asi decirlo, a manipular
las propiedades intrinsecas de un cuerpo
mediante el tratamiento de procedimien-
tos y formas (ahora le [laman procesa-
miento) que dardn como resultado un
lapso, presentacién u obra artistica. Todo
este proceso implica, naturalmente, auto-
conocimiento y autodisciplina: voluntad
de ser.

La seguridad y, podrfamos afirmar, el
vigor con los que Tongolele penetraen un
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mundo cultural que requiere de iguales
aventuras, esfuerzos y realizaciones que el
arte “culto” o erudito, habran de sefalarla
como creadora, y de las fuertes, y no sélo co-
mo ejecutante o intérprete. Durante algu-
na de mis propias entrevistas de investi-
gacién a Tongolele (este tema, en algunas
de sus pdginas, lo incluye Arturo Garcia
Herndndez) ella explicaba c6mo, median-
te una especie de clave secreta ritmica en
contubernio con el tierno e inolvidable
Joaquin, su bongocero y marido, se iban
definiendo los trazos coreograficos du-
rante cada sesién. Es decir, existia una es-
tructura coreogréfica prevista, la cual se
irfa desenvolviendo por medio de sefiales
sonoras (el tam tam del bongé) y existi-
rian también huecos o lapsos de impro-
visacién, llamémosla vibratil, o bien mo-
mentos en que ladanza consistirfa en darle
una fecunda libertad a los brazos, el torso,
la cadera, las piernas. Tongolele siempre ha
estado consciente de la forma y de la geo-
metria que asume su irrupcién en el espa-
cio, de la misma manera que, como le cuen-
taa Garcia Herndndez, desde muy pequefia
tuvo la sensacién de que sus “danzas”, aun
en pleno resurgimiento de “lo ancestral”,
de lo primitivo, serfan algtin dfa exhibidas
frente al ptblico.

Aspecto niimero dos: la gloria y la
fama de Yolanda Montez, Tongolele, se
debe a su arte. No s6lo por descubrimien-
to profesional sino por conviccién exis-
tencial yo sé que es la obra, la realizacién
la que “coloca” a la gente del arte en su
justa dimensién, en su proceso social den-
tro de las preferencias del publico, de los
criticos, de los teéricos y empresarios, de
las expresiones culturales e instituciona-
les. He podido corroborar con admiracién
que esa misma, singular finura, esa mesu-
rada expresividad y la indiscutible forta-
leza de Tongolele en su vida privada han
representado constantes también en su
vida profesional y artistica. La seguridad
y el aplomo —a veces confundidos con
una atractivisima, fiera seriedad— de Yo-
landa son auténticos factores de vinculo
con la realidad, puesto que se manifies-
tan en todos los dmbitos de su existencia.
El rompimiento de los esquemas y las tra-
bas sociales; la impresionante atraccién
que ejercen su Cuerpo, sus movimientos
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en el escenario, el estudio, el espacio ca-
baretero, etcétera; la avidez de los jévenes
actuales por conocer, ver, tocar, admirara
Tongolele (y podriamos incluir en esta lis-
ta de circunstancias excepcionales la re-
ciente aparicién del libro de Arturo Garcia
Hermn4ndez) no se han hecho realidad ar-
tificialmente: nadie induce de manera arti-
ficial a que reflexionemos en torno al fené-
meno Tongolele; nada sino ella y su arte
obligan a tirios y troyanos, histéricamente
—como lo comprueba la 4gil compilacién
hilada de Garcfa Herndndez— a emitir
un juicio de valor —asustados, algunos;
entusiasmados, los mds— en torno a esta
artista que es, asimismo, un bello, Gnico
ejemplar de eso que por humana comodi-
dad llamamos creacién.

Arturo Garcia Hern4dndez ha orde-
nado los materiales en orden cronolégi-
co, intercalado los reportajes y entrevis-
tas y, por tltimo, incluido sus propias
reflexiones en torno al fenémeno Tongo-
lele. Descubrimos de dénde sali6 ese nom-
bre pegajoso y certero. Nos sorprenden
fotos y aspectos desconocidos (como la
toma con los revolucionarios de Fidel
Castro en La Habana, en donde se pre-
sentaba Tongolele justo el 1° de enero
de 1959) y las secuencias enteras de las
reaccionarias “reacciones” de iglesias e
instituciones ante las presentaciones de

la ex6tica bailarina. Entendemos la vo-
cacién de trabajo y de desplazamiento

de Yolanda (Finlandia igual que Chile)

y las enormes responsabilidades de las
artistas farandulescas de la época: trabajar
encel teatro de revista (Follies, Margo), sa-
lir corriendo al cabaret (Waikiki, por ejem-
plo) y casi no dormir para filmar alguna pe-
licula muy temprano.

Arturo Garcia Herndndez nos en-

trega una semblanza completa en su No
han matado a Tongolele. Nadie, nunca

£

podrd “matar” o extinguir la importan-
te figura de Tongolele en este territorio
que llamamos cultura popular mexica-
nade los cuarentas a los noventas. Gar-
cfa Herndndez se ha hecho acreedor al
reconocimiento de un libro que es simul-
tdneamente 4gil periodismo y fuente tes-
timonial. Un libro que ha sabido equili-
brar el dato investigado con el comentario

atinado. @

Arturo Garcia Herndndez: No han matado
a Tongolele, prélogo de Carlos Monsiviis, La Jor-
nada Ediciones, México, 1998. 205 pp.
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Nomero extraordinario Il 1998

S

Mujeres:
asunto ancestral,
ideas nuevas

o literatura y género # El eterno femenino
como oferta y demanda & Género, una dimension
de la desigualdad social # Representaciones de la mujer
en la ficcién fantéstica & El trabajo femenino
informal @ Asimetrias socioeconémicas entre hombres
y mujeres ® Mujeres compositoras
# Violencia contra las mujeres

& Poemas de Blanca Luz Pulido y Ana Belén Lopez
& Farsa en una escena de Héctor Mendoza
o llustran: Aceves Navarro, Garcia Estrada, Quintanilla,
Rippey, Sauret, Venegas y otros
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Alberto Blanco. Véanse los nimeros
511, 521, 528-529, 536-537, 551, 562 y
573-574. Sus libros mds recientes son
Las voces del ver (CNCA), 42 ensayos dedi-
cados a las artes visuales, y El corazén del
instante (FCE), reunién de 12 libros de su

poesia.

Patricia Cardona. Colaboré en el nime-
10 528-529. En 1997 produjo el video Un
siglo de cuerpos (Fonca/INBA).

Francisco Javier Casillas (Ciudad de Méxi-
co, 1956). Médico cirujano por la Univer-
sidad La Salle, maestro en rehabilitacién

neurolégica por la Universidad Auténo-

ma Metropolitana y candidato a doctor

en administracién publica por la UNAM,
donde es profesor de la ENEP-Iztacala. Ha
sido director médico en las olimpiadas de
Atlanta 96, juveniles 96, juveniles 97 y ju-
venil e infantil 98. Actualmente es direc-
tor nacional de Medicina y Ciencias Apli-
cadas al Deporte de la Comisién Nacional
del Deporte, director de Comunicacién del
Instituto Nacional de Pediatrfa y direc-
tor médico de la Federacién Mexicana
de Triatlén.

Christa Cowrie (Hamburgo, Alemania,
1949). Vive en México desde 1963. Estu-
di6 fotograffa con el maestro Lazaro Blan-
co en la Casa del Lago-unam. En 1975
inicié sus actividades profesionales en
Excélsior. Forma parte del grupo de fun-
dadores del diario Uno mds uno, de cuyo
suplemento Dosmiluno, salud y ecologia,
fue coordinadora gréfica. Su obra ha sido
presentada en los Estados Unidos, Cana-
dé, Cuba, Venezuela, Brasil, Italia, Fran-
cia, Alemania y México. Sus fotograffas
aparecen publicadas en los libros Cantos fo-
togrdficos de Christa Cowrie (Cenidi-Danza-
INBA) y Anatomia el critico (Pértico), entre

otros. Su exposicién individual m4s re-

ciente es 50 afios de Ballet Nacional (Uni-
versidad Auténoma de Querétaro, 1998).

Sabino Cruz V. (Tierra Blanca, Veracruz,
1961). Licenciado en historia por la Uni-
versidad Veracruzana y pasante de la maes-
triaen historia del arte por la UNAM. Formé
parte del grupo de danza Médulo y de la
Compaiifa Titular de Danza Contempo-
raneade la Universidad Veracruzana, don-
de es profesor invitado en las facultades de
Antropologfa e Idiomas. En 1996 fue be-
cado por el Instituto de Cultura de San Luis
Potosi para realizar la investigacién Arte
Coreografico Potosino: Danzas Autécto-
nasy Mestizas. En 1997 organizé y dirigi6
el Taller Coreogrifico de la Escuela Estatal
de Danza del Sistema Educativo Estatal Re-
gular del Gobierno del Estado de San Luis
Potosi. Es autor de La ensefianza artistica
en Xalapa (Danza/1936-1975) [Universi-

dad Veracruzanal.

Alberto Dallal. Es director de Universi-
dad de México. Su anterior colaboracién
aparece en el ndmero 554-555.

Luis Carlos Emerich. Véanse los niime-
ros 556, 560-561 y Extraordinario I de
1998. Actualmente prepara un libro sobre
Enrique Guzmadn y es curador de la obra
de este artista que ser4 presentada en una
exposicién retrospectiva el afio proximo
en los museos de Arte Contempordneo
de Monterrey y de Arte Moderno de la
Ciudad de México.

Oscar Flores Martinez (Ciudad de México,
1961). Critico y periodista especializado
en danza. Ha escrito criticas y resefias para
Novedades, El Universal, Vogue-México, Tea-
tro, Nuestra danza, Danzaria'y Ballet Interna-
tional (Alemania), entre otras publicacio-
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nes. En 1990 obtuvo el Premio de Critica
Dancistica, otorgado por la revista Punto
de Partida, y en 1993 el Premio Luis Bru-
no Ruiz, concedido por el Festival Nacio-
nal e Internacional de Danza Contempo-
rdnea y Canal 13 de San Luis Potosi. Es
autor de Cortes selectos. Antologia de critica
de danza (Cenidi-Danza-INBA) y coautor de
Taller coreogrdfico de la UNAM. XX afios
de existencia (Difusién Cultural UNAM) y
Mario Lavista. Textos en torno a la miisica
(Cenidim-INBA).

Enrique Guarner (Barcelona, Espatia,
1932). Nacionalizado mexicano en 1942.
Meédico cirujano por la UNAM, psiquiatra
por la Universidad de Washington (Saint
Louis, Missouri), la Universidad de Texas
y la Fundacién Tinel y psicoanalista por la
Asociacién Psicoanalitica Mexicana. Es
profesor de maestrfa y doctorado en la Fa-
cultad de Psicologfa de la UNAM y profe-
sor de psiquiatria dindmica en la Facultad
de Medicina de la Universidad La Salle.
Desde 1981 es cronista taurino del diario
Nowedades. Es autor de Psicopatologia cli-
nica y tratamiento analitico (Porrda) y Un
homosexual'y sus suefios (UNAM). Sobre toros
ha publicado, entre otros libros, Historia
del toreo en México (Diana) y Tauroma-

quia (INBA).

Miguel Le6n-Portilla. Véanse los niime-
ros 532 y 569. En este afio recibi6 el doc-
torado honoris causa por la UNAM.

Karl E Link (Santa Clara, California,
EUA, 1969). Ingeniero en cémputo por la
Universidad de Oregén y licenciado en
programacién por el Instituto Tecnolégico
de Massachusetts. Estudi6 la licenciatura
en arqueologfa en la Escuela Nacional de
Antropologfa e Historia. Ha colaborado

en diversos proyectos antropolégicos en




el Instituto de Investigaciones Antropo-
l6gicas de la UNAM.

Jestis Luy (Cumpas, Sonora, 1960). Cur-
s6 estudios de la licenciatura en antropo-
logfa fisica en la Escuela Nacional de An-
tropologia e Historia y de la maestrfa en
criminologfa en el Instituto Nacional de
Ciencias Penales. Actualmente se desem-
pefia como antropélogo forense en los ser-
vicios periciales de la Procuradurfa Gene-
ral de Justicia del Distrito Federal.

Ana Messuti (Buenos Aires, Argentina,
1946). Abogada por la Universidad de Bue-
nos Aires, con especialidad en filosofia del
derecho por la Scuola di Perfezionamen-
to de la Universidad de Roma. Fue profe-
sora en la Facultad de Derecho de la Uni-
versidad de Buenos Alires. Es colaboradora
permanente del Instituto Vasco de Crimi-
nologia de San Sebastisn, Espafia. Ha pu-
blicado El tiempo como pena (Lerner Edi-
tores, Buenos Aires), De la exclusion a la
hospitalidad (Lerner Editores, Buenos Aires)
y El tiempo como pena y otros escritos (Pon-
tificia Universidad Javeriana, Bogot4).

Carlos Ocampo. Colabor6 en el niimero
559. Este afio fund6 la revista Zona de Dan-

za, de la cual es editor.

Julian Palley (Atlantic City, Nueva Jersey,
EUA, 1925). Poetay traductor. Ha publi-
cado sendas antologfas bilingiies con sus
traducciones de poemas de Jorge Guillén
y Rosario Castellanos. En 1976 obtuvo el
Premio Jefferson Poetry Award por su libro
Spinoza’s Stone and Other Poems (INR, Nueva
York). Inevitable Press le publicé Family
Portraits y Pictures at an Exhibition (de éste
hay una traduccién de José Balza: Cuadros
de una exposicién, Pequefia Venecia, Ca-
racas). Otro de sus poemarios es Bestiary
(Puertas Press), publicado en espafiol por
Cuadernos de Malinalco bajo el titulo de

Pedro Angel Palou. Colaboraciones su-
yas aparecen en los nimeros 506-507,
Extraordinario de 1993, 556 y 564-565.
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Maya Ramos Smith (Ciudad de Méxi-
co, 1947). Estudi6 actuacién en el Stella
Adler Conservatory of Acting de Nueva
York. Recibi6 el titulo de ejecutante y
maestra de danza cl4sica en la Academia
de la Danza Mexicana-INA y el diploma de
profesora de ballet, estudios coreograficos
superiores en la Ecole Supérieure d'Etudes
Choréographiques de Paris. Actualmente
esdirectora del Centro Nacional de Inves-
tigacién, Documentacién e Informacién
de laDanza José Limén e investigadora del
Centro Nacional de Investigacién, Do-
cumentacién e Informacién Teatral Ro-
dolfo Usigli. Es autora de El mundo ma-
ravilloso del ballet (Promexa), El ballet en
México vy el siglo x1x (Alianza) y Censura
y teatro novohispano (Escenologfa, en pren-

sa), entre otros.

Daniel Rodriguez Barrén. Véase el ni-
mero 570-571.

Arturo Romano (Ciudad de México,
1921). Antrop6logo fisico por la Escuela
Nacional de Antropologfa e Historia y
maestro en ciencias antropolégicas por la
UNAM. Investigador en el Instituto Nacio-
nal de Antropologfa e Historia, adscrito al
Sistema Nacional de Investigadores. Ac-
tualmente se desempefia como perito en

antropologfa forense en la Procuradurfa

General de Justicia del Distrito Federal.
Es autor de Estudio morfoldgico de la defor-
macién craneana en Tamuin, SLP, y en la

Isla del Idolo (INAH).

Gustavo Emilio Rosales (Ciudad de
México, 1968). Periodista y critico espe-
cializado en artes escénicas. Estudié la li-
cenciatura en literatura dram4tica en la
UNAM. Prepara su tesis sobre la relacién
entre técnicas de entrenamiento actoral y
procesos de autoconocimiento. Responsa-
ble de las secciones de danza y musica en

la revista Tiempo libre.

Rubén Rosas (Ciudad de México, 1958).
Cursé la licenciatura en artes visuales
en la Escuela Nacional de Artes Plésticas
de la unaM. En 1985 obtuvo el Premio
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Jerénimo Antonio Gil (ENAP-UNAM) yen

roamericana de Arte, Palacio de Bellas
Artes). Entre sus exposiciones individua-
les se cuentan Sobre lamesa (Casa del Lago-
UNAM), Intemperie-Resguardo (Museo Uni-
versitario del Chopo-UNam) y Temitorios
del abismo (Galeria Drexel, Garza Garefa,
Nuevo Leén).

Carlos Serrano (Ciudad Mendoza, Ve-
racruz, 1942). Antropélogo fisico por la
Escuela Nacional de Antropologfa e His-
toria, maestro en ciencias antropolégi-
cas por la UNAM y doctor en antropologfa
biol6gica por la Universidad de Paris.
Es investigador del Instituto de Investi-
gaciones Antropolégicas, UNAM. Fue se-
cretario académico de dicho institutoy
coordinador del posgrado en antropolo-
gfade la Facultad de Filosotia y Letrasde
nuestra casa de estudios. Estd adscrito
al Sistema Nacional de Investigadores.
Es coautor de La poblaciin contempordnea
del Valle de Cholula, Puebla. Datos bioantro-
polégicos (1A-UNAM), coautor de 100 arios
de antropologia fisica en México. Inventa-
rio bibliogrdfico (11A-UNAM, en prensa) y
coordinador de Genes, evolucién y diver-
sidad humana. Temas de antropologia mo-
lecular (N1A-UNAM).

Maria Villanueva (Ciudad de México,
1946). Antropéloga fisica por la Escue-
la Nacional de Antropologfa e Historia,
maestra en ciencias antropolégicas y can-
didata a doctora en antropologia por la
UNAM, donde es investigadora en el Ins-
tituto de Investigaciones Antropolégi-
cas. Estd adscrita al Sistema Nacional
de Investigadores. Es autora de Manual
de técnicas somatotipoldgicas (IA-UNAM) y
coautora de Human Biology (1929-1978).
Ensayo histérico bibliogrdfico (1A-UNAM) y
100 afios de antropologta fisica en Méxi-
co. Inventario bibliogrdfico (1A-UNAM, en
prensa).

Naief Yehya. Colaboraciones suyas apare-
cen en los niimeros 546-547 y Extraor-
dinario II de 1998.
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LITERATURA

Marti y México

Luis Angel Argiielles Espinoza (comp.)
Coordinacién de Humanidades

(Col. Diversa, nom. 3), 1998

La tautologia darwinista y otros ensayos
de biologia

Fernando Vallejo

Coordinacién de Humanidades

(Col. Diversa, nim. 4), 1998

Garcia Lorca y México

Luis Mario Shneider
Coordinacién de Humanidades
(Col. Diversa, nom. 5), 1998

Poemas y narraciones sobre el movimiento
estudiantil de 1968

Marco Antonio Campos y Alejandro Toledo (comps.)
Coordinacién de Humanidades

(Col. Diversa, nom. 8), 1998

Plotino C. Rhodakanaty: obras
Carlos lllades (prél. y notas),

Maria Esther Reyes (recopilacién)
Coordinacién de Humanidades
(Col. Ida y regreso al siglo xix), 1998

NOVEDADES EDITORIALES
COORDINACION DE HUMANIDADES UNAM

Nerval y el romanticismo

Adriana Yéiiez Vilalta

Porria/Centro Regional de Investigaciones
Multidisciplinarias, 1998

Més allé de las fronteras del lenguaje

Maria Cristina Pons
Coordinacién de Humanidades, 1998

La novela corta en el primer romanticismo mexicano
Celia Miranda Cérabes (estudio preliminar y notas)
Coordinacién de Humanidades/Instituto

de Investigaciones Filolégicas, 1998

ECONOMIA

Crisis y desregulacién financiera
Eugenia Correa

Insfituto de Investigaciones Econémicas/
Siglo XXI, 1998

Las industrias del cuero y el calzado en México
Esther Iglesias
Instituto de Investigaciones Econémicas

La agricultura organica

Felipe Torres Torres y Yolanda Trépaga Delfin
(coords.)

Insfituto de Investigaciones Econémicas/
Plaza y Valdés, 1998

Para informes y adquisiciones dirigirse a la Coordinacién de Humanidades, Circuito Maesiro Mario de la Cueva,
Ciudad de la Investigacién en Humanidades, Ciudad Universitaria, C. P. 04510, México, D. . Tel. 622 75 88, Fax 622 75 90.
Correo elecironico (E-mail): jrios @servidor.unam.mx
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Gabriel Garcia Mérquez. Voz del Autor
Presentacion de Emmanuel Carbalio
Coordinacion de Difusién Cultural, Direccién de Literatura
Coleccién Voz Viva de América Latina
Cuarta edicién, corregida, 1998

La informacién en el inicio de la era electronica
(Vol. I. Organizacion del conocimiento y sistemas
de informacion)

Centro Universitario de Investigaciones Bibliotecoldgicas
Serie: Monografias 25
1998, 202 pags.

La economia mexicana después de la crisis del peso
Miguel Angel Rivera Rios y Alejandro Toledo Patifio: Coordinacion
Facultad de Economfa, Direccién General de Asuntos
del Personal Académico
Coleccién CSH
1998, 271 pags.
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' po: la fuerza en los mdsculos donde se

adivina laagilidad en la carrera o en e]
salto; pero también el gesto, aunque
revela todo el cuerpo, oculta la cabeza
de la cual s6lo vemos la barbilla, Esta
escisién entre cuerpo y cabeza es pro-
fundamente occidental —jestarfa pen-
sando Cowrie en esta dificultad queel
gesto del personaje subraya’—, fun-
damenta cierto angst que atn, a pesar
de las renovadas liberaciones sexua-
les, no se trasciende. La historia occi-
dental siempre ha estado dividida en-
tre el cuerpo y la cabeza; jla fotografia
se ve con el cuerpo o la cabeza?, entra
por los ojos y la completa, la formula la
cabeza; es al mismo tiempo una ima-
gen mental, pero una imagen que entra
por los sentidos, es s6lo luz transforma-

da por la inteligencia en forma; la ima-

gen de Cowrie vuelve a dar vigencia a
esta antigua dicotomia entre cuerpoy

Miguel Angel Afiorve (Ballet Nacional de México) en Voz de viento, coreografia
de Rossana Filomarino cabeza

Daniel Rodriguez Barrén




Fotografia de Christa Cowrie

Miguel Angel Afiorve (Ballet Nacional de México) en Voz de viento, coreografia
de Rossana Filomarino

;Serfa justo reducir el cuerpo a un siste-
ma de lineas, a un cuerpo geométrico?
En todo caso, la foto de Cowrie impo-
ne sobre su placa una diagonal tensa
que comienza en el pie derecho y ter-
mina en el codo izquierdo. Sin embar-
go, esta diagonal ascendente —la mira-
da no se detiene hasta el punto donde
nos espera un abismo negro— no pue-
de sino reflejar la evidencia del cuer-
po: la fuerza en los mésculos donde se
adivina la agilidad en la carrerao en el
salto; pero también el gesto, aunque
revela todo el cuerpo, oculta la cabeza
de la cual s6lo vemos la barbilla. Esta
escisién entre cuerpo y cabeza es pro-
fundamente occidental —;estarfa pen-
sando Cowrie en esta dificultad que el
gesto del personaje subraya’—, fun-
damenta cierto angst que atin, a pesar
de las renovadas liberaciones sexua-
les, no se trasciende. La historia occi-
dental siempre ha estado dividida en-
tre el cuerpo y la cabeza; jla fotografia
se ve con el cuerpo o la cabeza?, entra
por los ojos y la completa, laformula la
cabeza; es al mismo tiempo una ima-
gen mental, pero unaimagen que entra
por los sentidos, es s6lo luz transforma-
da por la inteligencia en forma; la ima-
gen de Cowrie vuelve a dar vigenciaa
esta antigua dicotomia entre cuerpo y

cabeza.

Daniel Rodriguez Barrén
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INDICE DEL VOLUMEN LIII
ENERO-DICIEMBRE 1998

4
INDICE TEMATICO
TeEMA Nom.
Los niimeros tematicos que se publicaron durante 1998 fueron:
Retratos, obras, vivencias 564-565
Materiales mujeres materiales Extraordinario |
Mujeres: asunto ancestral, ideas nuevas Extraordinario II
Danza y cultura del cuerpo 575
INDICE GENERAL

AUTOR TiTuLo Nom. P4c.
Aceves Navarro, Gilberto (Ilustraciones) Extraordinario II 60y61
Aceves Navarro, Gilberto (Tlustraciones color) Extraordinario II 35
Alas, Leopoldo Regalo de cumpleafios 564-565 12
Alvarado, Marfa de Lourdes Liberalismo y educacién secundaria femenina

en México (1857-1867) Extraordinario [ 43
Andueza, Marfa Del romance al Romancero Gitano

de Federico Garcila Lorca 573-574 52
Angeles Jiménez, Pedro El Apocalipsis, obra de Juan Correa Extraordinario 11 32 de forros
Anguia, Ricardo (Tlustraciones) Extraordinario II 68y 69
Anguia, Ricardo (Tlustraciones color) Extraordinario I 37
Aréchiga, Hugo Rasgos comunes de las ciencias

y las artes en la cultura actual 570-571 20
Aridjis, Homero Dos poemas 570-571 8
Arista, Cuauhtémoc Tres poemas 5 70, 5 7 1 59
Ariza, Marina Los cambios en las ocupaciones de las mujeres:

auge y declive del servicio doméstico Extraordinario | 7
Barbieri, Teresita de Género, una dimensién de la desigualdad social Extraordinario Il 7
Bautista, Miguel Cuarenta afios de La regi6n més transparente 570-571 n



UNIVERSIDAD DE MEXico

AUTOR TiTuLo Nom. PAG.
Berenzon Gorn, Boris Norbert Elias vy la historia cultural 569 37
Beuchot, Mauricio Hermenéutica analégica y crisis de la modernidad 567-568 10
Blanco, Alberto Traduccién de tres poemas de Julian Palley - 575 12
Blanco, Alberto Un no mds grande que el mundo 573-574 9
Bonilla Sanchez, Arturo Algunos avances en la carrera armamentista:

mayores peligros 512 10
Boullosa, Carmen {Como nacié Supermdn? Extraordinario | 27
Brena Sesma, Ingrid Los derechos de la mujer en el dmbito familiar Extraordinario Il 16
Cabral, Antonio R. Eticay medicina 567-568 54
Cansino, César La pena de muerte: un crimen

contra la humanidad 573-574 25
Cansino, César Medios en transicién 564-565 18
Cérdenas, Jaime La democracia mexicana después del 6 de julio 567-568 3
Cardona, Patricia Cuerpos escénicos 575 43
Carrillo, Ivan Héctor Garcia: un fotégrafo de nuestro tiempo 564-565 43
Carvajal, Juan Bosquejos europeos 567-568 37
Casillas, Francisco Javier Lamedicina del deporte en México 575 69
Castafién, Adolfo Alfredo Pareja Diezcanseco 512 66
Castafién, Adolfo Viaje por el Diario de viaje de Montaigne 566 24
Cazés, Daniel El feminismo y los hombres Extraordinario [ 61
Cereijido, Marcelino Por qué no tenemos ciencia 569 43
Constantino, Marfa Laredlidad desgranada 567-568 27
Corchado, Ricardo y Sabina Scherzer Traduccién de Un agradable pasajero

' de Evelyn Schlag , 512 18
Cowrie, Christa Sin titulo. Fotografia de Miguel Angel Afiorve
Wi en Voz de viento de Rossana Filomarino 575 32 de forros

Crespo, Regina Monteiro Lobato y la literatura infantil: ,

entre las letras y la accién politica 572 43
Cross, Elsa Milena Extraordinario | 12
Cruz, Aar6n (Tlustra portada) Extraordinario I
Cruz, Aarén (Tlustraciones) Extraordinario II 51y52
Cruz V., Sabino El cuerpo como ofrenda: danza chichimeca

de San Luis Potost 575 57
Curiel, Gustavo Un acertijo humanista: la sala de los Triunfos

de la Casa del Dedn 567-568 56
Chacén, Alejandro (Tlustraciones) Extraordinario II 28y33
Dallal, Alberto 1968 (Presentacion del niimero) 573-574 2
Dallal, Alberto Cambios en situaciones y en metodologias

(Presentacion del niimero) 512 2
Dallal, Alberto Cincuenta y un niimeros: orientacion definida

(Presentacion del niimero) Extraordinario | 2
Dallal, Alberto Inhabitual Tongolele (No han matado

a Tongolele, de Arturo Garcia Herndndez) 575 71
Dallal, Alberto La Universidad y el conocimiento

(Presentacién del niimero) 575 2
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AUTOR Titruro Nom. Pia.
Dallal, Alberto La voz del intelectual

(Presentacién del niimero) 567-568 2
Dallal, Alberto Mariana Yampolsky: La escoba Extraordinario [ 32 de forros
Dallal, Alberto Nosotros, nuestro pasado

(Presentacion del nitmero) 570-571 2
Dallal, Alberto Novedad de la historia

(Presentacion del niimero) 564-565 2
Dallal, Alberto Procesos espontdneos vy procesos inducidos

en el arte dancistico 575 18
Dallal, Alberto Salvacién por el conocimiento

(Presentacién del niimero) 566 2
Dallal, Alberto Tecnologia y pensamiento

(Presentacion del niimero) 569 2
Dfaz Olavarrieta, Claudia Violencia contra las mujeres Extraordinario II 23
Dominguez Martinez, Ral El andamiaje estructural del movimiento del 68 - 573-574 3
Durand Ponte, Victor Manuel La herencia del 68: entre el autoritarismo

y la ciudadania 573-574 63
Echegaray, Miguel Angel La lenta lluvia del tiempo Extraordinario II 27
Echeverrfa, Bolivar Carlos Pereyra y los tiempos del “desencanto” 573-574 47
Emerich, Luis Carlos Nacer, hacer, perecer: la pintura de Rubén Rosas 575 35
Emerich, Luis Carlos Renato Gonzdlez: fe de vestigios Extraordinario I 35
Enriquez, Lucero Mugjeres compositoras: evidencia de lo invisible Extraordinario II 19
Espejo, Beatriz Viviré para i Extraordinario II 12
Espinosa, Elia Naturalismo y expresion en la pintura

de Patricia Soriano 572 35
Esquinca, Jorge Destino Rimbaud 566 3
Fernandez, Sergio Geraldine Page Extraordinario | 49
Ferndndez, Sergio Nishizawa: la captacién de un paisaje humano 564-565 33
Figueroa, Mario Enrique Unas piernas memorables 570-571 48
Flores Castro, Mariano Dentelladas 567-568 9
Flores Cortés, Demidn (Tlustra portada y 4* de forros,

pdginas centrales y niimero completo) 566
Flores Cortés, Demién (Tlustraciones) Extraordinario II y72
Flores Cortés, Demidn (Tlustraciones color) Extraordinario II 42
Flores Martinez, Oscar El cuerpo sometido y liberado por la danza 575 9
Franco Calvo, Enrique Leovigildo Martinez: el arte como proyecto ancestral 570-571 35
Galindo, Carlos-Blas César Martinez Silva: rebeldia y expresividad 573-574 35
Galindo, Carlos-Blas La obra de Sasil Kaminer: un triunfo en el combate

contra la hegemonia 569 29
Galvédn, Adriana y Jests Valdés Mujeres, hombres, cerebros y neuronas Extraordinario [ 23
Gélvez de Aguinaga, Fernando La dualidad en Demidn Flores Cortés 566 29
Gandfa, Vicente (Ilustra portada y 4a de forros,

pdginas centrales 'y niémero completo) 567-568
Garcfa, Concha Las trampas del erotismo en la poesia escrita

por mujeres después del franquismo 569 47
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AUTOR Tiruro Nom. Pig.
Garcfa Estrada, Carlos (Tlustraciones) Extraordinario 1 18,20y 21
Garcfa, Héctor Los gatos 570-571 25
Garcfa Jurado, Roberto Los usos del diccionario (Teorfa del diccionario
monolingiie, de Luis Fernando Lara) 567-568 51
Garcfa, Marfa (Fotografia) 570-571 25
Garciadiego, Javier José Vasconcelos y Manuel Gémey Morin:
afinidades y desacuerdos 564-565 52
Garrido, Felipe Simulacién y lectura 569 55
Garza, Mercedes de la El chamdn y los males del espritu
entre los nahuas y los mayas 512 3
Glantz, Margo Guillermo Prieto y sus memorias 564-565 65
Gémez Morén, Jesds Una radiografia de dos espacios conniventes 573-574 31
Goémez-Lamadrid, Arturo André Malraux: estética y metamorfosis 570-571 26
Gonzalbo Aizpuru, Pilar De nifias y doncellas Extraordinario | 3
Gonzilez Galv4n, Jorge Alberto Los derechos de las naciones indigenas de México 572 69
Gonzélez Marin, Marfa Luisa El trabajo femenino informal en el proceso
de globalizacién de la economia mexicana Extraordinario 11 43
Gonzélez Marin, Silvia Emilia Enrigquez de Rivera: una vida
; dedicada al periodismo femenino Extraordinario Il 54
Gonzélez Padilla, Marfa Enriqueta Los discursos de Macbeth 566 9
Gonzilez, Renato (Ilustra portada y 4a de forros,
pdginas centrales y niimero completo) Extraordinario |
Gonzélez, Rocio Tres poemas Extraordinario | 58
Guarner, Enrique Laexpresion de la estética corporal en el toreo 575 15
Guilherme Albano, Sebastizio Inés Arredondo: Fedra sefiala un camino 566 46
Gutiérrez Arriola, Cecilia Piilpito de la iglesia de Motul, Yucatdn 569 3 de forros
Gutiérrez, Gabriela Elias Nandino 564-565 60
Gutiérrez, Leén Guillermo El silencio de los amores marginales (De amores
marginales, de Marco Mudioz [comp.]) 566 61
Harmony, Olga Sergio Magaiia 564-565 3
Hemdéndez de Valle Arizpe, Claudia - Literatura y género Extraordinario 11 3
Huerta, David Juan Rulfo 569 3
Jaurena, Carlos (Tlustraciones color) Extraordinario I1 40
Johansson K., Patrick Historia y mito: la “verdadera” muerte de Moctezuma Il 569 4
Kaminer, Sadl (Tlustra portada, pdginas centrales
y niémero completo) 569
Lastra, Ena Dos poemas 570-571 33
Leén, Margarita Los recuerdos del porvenir: la novela como una forma
de dialogar con el tiempo Extraordinario | 18
Leén-Portilla, Miguel Cuando muere una lengua
Theuac tlahtolli ye miqui 569 24
Le6n-Portilla, Miguel Tres poemas 575 46
Leyva, Daniel Arribo 566 49

Ve

i




UNIVERSIDAD DE MEXICO

AUTOR TituLo Nom. PAc.
Link, Karl E, Jests Luy,
Arturo Romano, Carlos Serrano
y Marfa Villanueva Los rasgos faciales del mexicano y los retratos
hablados por computadora 575 61
Lombardo G., Irma Periodismo emergente 572 23
Lépez, Ana Belén Cuatro poemas ‘ Extraordinario I 47
Lépez Portillo T., Felicitas Herencia critica de Maridtegui (José Carlos Maridtegui
y el problema nacional, de Emigdio Aquino) 572 71 .
Lumbreras, Emesto Tratado del retorno (Una razén para vivir,
de Angel Rupérez) 573-574 3
Luna, Andrés de Verdes moradas del placer 572 30
Luna, Matilde
y Juan Manuel Ortega Competencia y transformacién institucional:
las asociaciones empresariales 569 16
Luy, Jests, Karl E Link, :
Arturo Romano, Carlos Serrano
y Marfa Villanueva Los rasgos faciales del mexicano y los retratos
hablados por computadora 575 61
Magana, Francisco Oscuranas (fragmento) 573-574 50
Martin del Campo, David En el limbo de Tapachula (E badl del tio Matfas,
de Herndn Becerra Pino) 569 60
Martinez, Leovigildo (Ilustra portada, pdginas centrales
y naimero completo) 570-571
Martinez Luna, Esther Jesiis T. Acevedo, primera baja atenefsta - 564-565 T
Martinez Silva, César (Tlustra portada, pdginas centrales
y nuimero completo) 573-574
Matamoros Franco, Nora Marfa La hermenéutica analégica de Mauricio Beuchot:
respuesta a la posmodernidad Extraordinario ]I 70
Medina, Andrés Las cuatrocientas lenguas indias mexicanas:
los rios profundos vy sus meandros 572 48
Mejia, Marfa Consuelo Los derechos de las mujeres en el contexto
internacional . Extraordinario Il 59
Melgar Adalid, Mario Guillermo Prieto, el orador parlamentario 572 63
Mendoza, Héctor Horror dl matrimonio Extraordinario [ 34
Mendoza, Héctor Un edificio de chismosos 567-568 43
Menkes Bancet, Catherine Comportamiento reproductivo de las mujeres
emigrantes en México Extraordinario [ 69
Messuti, Ana Reflexiones para un pensamiento juridico
10 Tacista 575 52
Milan, Eduardo Poema 572 9
Monmany, Mercedes Las heridas abiertas de la historia 569 20
Moreno de Alba, josé G. Villa y Zapata: sus estereotipos
en la literatura 570-571 10
Murioz Oliveira, Luis Humberto Nombres sin ofrenda 567-568 35
Murillo, Josefa Entonces y hoy Extraordinario | 66
Nishizawa, Luis (Ilustra portada, pdginas centrales
y ntimero completo) 564-565

Ve




UNIVERSIDAD DE MEXICO

AUTOR TiTuLo NOMm. PicG.
QOcampo, Carlos Magnificos, perturbadores cuerpos déco 575 48
O’Dogherty, Laura Ramén Lipex Velarde, periodista catélico 573-574 58
Ontafién de Lope, Paciencia Personajes patoldgicos en la obra de Gabriel Miré 573-574 43
Ortega, Juan Manuel
y Matilde Luna Competencia vy transformacién institucional:
las asociaciones empresariales 569 16
Ortiz Gaitén, Julieta El eterno femenino como oferta y demanda Extraordinario 11 63
Ortiz Gémez, Octavio Un segundo niimero extraordinario en tomo
ala mujer (Presentacién del nitmero) Extraordinario 1 2
Palou, Pedro Angel Hugo Sdnchez: escribir el cuerpo 575 7
Palou, Pedro Angel Sdlo El Cuento y tus cuentos son eternos, Edmundo 564-565 23
Palley, Julian Dos poemas 575 12
Patén, Federico Un cuento es un cuento es un cuento 570-571 3
Pedrero Nieto, Mercedes Asimetrias socioecondmicas entre hombres y mujeres Extraordinario 11 30
Peimbert Sierra, Manuel Homendgje a Justo Sierra 567-568 47
Pefia, José Antonio de la Matemdticas para hermeneutas 566 37
Persino, Marfa Silvina El rey Candaules en Elogio de la madrastra
de Mario Vargas Llosa 573-574 17
Pettersson, Aline La lectura: una lucha de la memoria contra el olvido
(El relato en perspectiva [estudio de teorfa
narrativa], de Luz Autora Pimentel) Extraordinario 11 68
Pfeiffer, Ema Nadar en los intersticios del discurso:
la escritura histérico-utdpica de Carmen Boullosa 570-571 52
Plasencia Saavedra, Ménica Sin el pudor del silencio: habla Jaime Sabines 567-568 22
Pohlenz, Ricardo 5/4 573-574 22
Pohlenz, Ricardo Shin jin rui 566 43
Posadas, Felipe (Tlustracién color) Extraordinario 1 36
Posadas, Felipe (Ilustraciones) Extraordinario I 44y46
Pozas Horcasitas, Ricardo La década revuelta 566 18
Pulido, Blanca Luz Dos poemas Extraordinario II 5
Quintanilla, Laura (Tlustracién color) Extraordinario Il 39
Quintanilla, Laura (Tlustraciones) Extraordinario Il 24y25
Ramos Smith, Maya El “silencio” del cuerpo en la época virreinal 575 3
Rangel, Mario (Tlustraciones color) Extraordinario I 41
Rippey, Carla (Tlustraciones color) Extraordinario II 38
Roccati, Mireille Defensay promocién de los derechos de la mujer Extraordinario | 14
Rodriguez Barrén, Daniel Sin titulo. Fotografia de Pedro Valtierra 570-571 3 de forros
Rodriguez Lozano, Miguel G. De Zitilchén: la relevancia de un espacio ficticio 570-571 43
Romano, Arturo, Karl E Link,
Jesids Luy , Carlos Serrano
y Marfa Villanueva Los rasgos faciales del mexicano y los retratos
hablados por computadora 575 61
Rosales, Gustavo Emilio Aproximaciones a la critica de danza en México 575 64
Rosas, Rubén (Ilustra portada, pdginas centrales
y niimero completo) 575
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AUTOR TiTuLo Nom. Pic.
Ruiz Castafieda, Marfa del Carmen La prensa costumbrista ilustrada;

México y sus costumbres (1872) 569 61
Sada, Daniel La golpiza 569 12
Sainz, Gustavo La novela virtual 567-568 14
Samperio, Guillermo Winesburg, Ohio, de Sherwood Anderson 572 '58°
Sanchez Mayans, Fernando Vacio 569 )
Sauret, Nunik (Ilustracién) : Extraordinario II 26
Scherzer, Sabina y Ricardo Corchado Traduccién de Un agradable pasajero

de Evelyn Schlag 572 18
Schlag, Evelyn Un agradable pasajero 572 18
Sefchovich, Sara C6mo leer a Isaiah Berlin, un pensador

de nuestro ﬁempo 566 4
Serrano, Carlos, Karl E Link ,

Jests Luy, Arturo Romano
y Marfa Villanueva Los rasgos faciales del mexicano y los retratos

hablados por computadora 575 61
Serrano Migallén, Fernando La huella del derecho en el pensamiento

de Fernando Salmerén ' 567-568 18
Soriano, Patricia (Tlustra portada y 4a de forros,

bdginas centrales y niimero completo) 572
Sosa, Victor Cambiar la vida 569 26
Sosa, Victor Poema 564-565 42
Sudrez, Félix Legiones 572 56
Suzin Prieto, Margarita Tres versiones de Julio Prieto 564-565 5229
Tapia Zuiga, Pedro C. Homero y la Iliada 566 50
Taracena, Berta Fernando Gamboa: identidad y nacionalismo 564-565 14
Torre Villar, Emesto de la Silvio Zavala: historiador universalista 564-565 26
Urrutia, Elena Destruyendo estereotipos (La figura femenina

en los narradores testigos de la conquista,

de Blanca Lépex de Mariscal) 566 59
Urrutia, Elena Las mujeres en la “edad de oro” de la cinematografia

mexicana (Mujeres de luz y sombra

en el cine mexicano. La construccién

de una imagen [1939-1952], de Julia Tufién) 573-574 70
Valdés, Jests y Adriana Galvan Mujeres, hombres, cerebros y neuronas Extraordinario [ 23
Valtierra, Pedro (Fotografia) 570-571 32 de forros
Vargaslugo, Elisa Comunién de san Nicolds de Tolentino,

pintura al 6leo de Juan Correa 573-574 3 de forros
Vizquez-Yanes, Carlos Historia de trilobites vy de calaveras 564-565 48
Venegas, German (Tlustraciones) Extraordinario Il 8,10y57
Vera, Luis Roberto Octavio Paz y la diosa madre azteca.

El eje del universo 573-574 10
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AUTOR TituLo Nom. PiG.
Villanueva, Marfa, Jests Luy,
Karl E Link, Arturo Romano
y Carlos Serrano Los rasgos faciales del mexicano vy los retratos
hablados por computadora 575 61
Yampolsky, Mariana La escoba (Fotografia) Extraordinario | 32 de forros
Yankelevich, Pablo Arqueologia de una presencia:
Mésico’y Amaldo Orfila Reynal 570-571 62
Yehya, Naief Del limo original al espacio virtual Extraordinario Il 49
Yehya, Naief El cuerpo en la sociedad pancapitalista:
entre la perfeccion del ciborg y la eugenesia 575 28
Zattoelf Serge L Ginco cartas de Ricardo E. Molinaria Genaro Estrada.~~~ 570-571 69
Zavala, Lauro Cuento y metaficcién en México: a propésito
~ de “La fiesta brava” de José Emilio Pacheco 564-565 68
Zavala, Luis Manuel Garcia Lorca: un “Llanto” centenario 512 14
-Zavala, Luis Manuel Rilke, Borges: las dos orillas de la muerte 566 56
INDICE POR GENERO
AuTOR TiTuLo Nom. PAG.
Poesia
Alas, Leopoldo Regalo de cumpleatios 564-565 12
Aridjis, Homero Dos poemas 570-571 8
Arista, Cuauhtémoc Tres poemas 570-571 59
Blanco, Alberto Traduccién de tres poemas de Julian Palley 575 12
Blanco, Alberto Un no mds grande que el mundo 573-574 9
Cross, Elsa Milena Extraordinario | 12
Esquinca, Jorge Destino Rimbaud 566 3
Flores Castro, Mariano Dentelladas 567-568 9
Garcifa, Héctor Los gatos 570-571 25
Gonzilez, Rocio Tres poemas Extraordinario | 58
Huerta, David Juan Rulfo 569 3
Lastra, Ena, Dos poemas 570-571 33
Leé6n-Portilla, Miguel Cuando muere una lengua
: Thcuac tlahtolli ye migui 569 %4
Leén-Portilla, Miguel Tres poemas 575 46
Leyva, Daniel Arribo 566 49
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AUTOR

Lépez, Ana Belén

Magana, Francisco
Mildn, Eduardo
Munoz Oliveira, Luis Humberto

Palley, Julian
Pulido, Blanca Luz

Sinchez Mayans, Fernando
Sosa, Victor

Sudrez, Félix

Alvarado, Marfa de Lourdes
Andueza, Marfa

Angeles Jiménez, Pedro
Ar¢chiga, Hugo

Ariza, Marina

Barbieri, Teresita de
Bautista Miguel
Berenzon Gorn, Boris
Beuchot, Mauricio
Bonilla Sinchez, Arturo

Boullosa, Carmen

Brena Sesma, Ingrid

Cabral, AntonioR.
Cansino, César

Cansino, César
Cérdenas, Jaime
Cardona, Patricia
Casillas, Francisco Javier
Castafién, Adolfo
Castai6n, Adolfo

Cazés, Daniel

Cereijido, Marcelino

Constantino, Marfa

TiTuLo Nom. P4c.
Cuatro poemas Extraordinario Il 47
Oscuranas (fragmento) 573-574 50
Poema 512 9
Nombres sin ofrenda 567-568 35
Dos poemas 575 12
Dos poemas Extraordinario II 5
Vacto 569 42
Poema 564-565 42
Legiones 51 56
Ensayo

Liberdlismo y educacién secundaria femenina

en México (1857-1867) Extraordinario | 43
Del romance al Romancero Gitano

de Federico Garcia Lorca 573-574 52
El Apocalipsis, obra de Juan Correa Extraordinario Il 32 de forros
Rasgos comunes de las ciencias

y las artes en la cultura actual 570-571 20
Los cambios en las ocupaciones de las mujeres:

auge y declive del servicio doméstico Extraordinario I 1
Género, una dimension de la desigualdad social Extraordinario Il 1
Cuarenta afios de La regién mds transparente 570-571 11
Norbert Elias y la historia cultural 569 37
Hermenéutica analdgica y crisis de la modernidad 561-568 10
Algunos avances en la carrera armamentista:

mayores peligros ’ 572 10
(C6mo nacié Supermdn? Extraordinario | 27
Los derechos de la mujer en el dmbito familiar Extraordinario II 16
Etica y medicina 567-568 54
La pena de muerte: un crimen A

contra la humanidad 573-514 25
Medios en transicion 564-565 18
La democracia mexicana después del 6 de julio 567-568 3
Cuerpos escénicos 575 43
La medicina del deporte en México 575 69
Alfredo Pareja Diezcanseco 5712 66
Viaje por el Diario de viaje de Montaigne 566 24
El feminismo y los hombres Extraordinario | 61
Por qué no tenemos ciencia 569 43
La realidad desgranada 567-568 27
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AUTOR TiTuLO NOM. PAa.
Crespo, Regina Monteiro Lobato y la literatura infansil:

entre las letras y la accién politica 512 43
Cruz V., Sabino El cuerpo como ofrenda: danza chichimeca

de San Luis Potost 575 57
Curiel, Gustavo Un acertijo humanista: la sala de los Triunfos

de la Casa del Dedn 567-568 56
Dallal, Alberto 1968 (Presentacién del niimero) 573-574 2
Dallal, Alberto Cambios en situaciones y en metodologias

(Presentacién del niimero) 512 2
Dallal, Alberto Cincuenta y un ntimeros: orientacion definida

(Presentacion del nitmero) Extraordinario | 2
Dallal, Alberto La Universidad y el conocimiento

(Presentacién del niimero). 575 2
Dallal, Alberto La voy del intelectual

(Presentacién del niimero) 567-568 2
Dallal, Alberto Mariana Yampolsky: La escoba Extraordinario | 3" de forros
Dallal, Alberto Nosotros, nuestro pasado

(Presentacién del nitmero) 570-571 2
Dallal, Alberto Novedad de la historia

(Presentacién del nitmero) 564-565 2
Dallal, Alberto Procesos espontdneos vy procesos inducidos

en el arte dancistico 575 18
Dallal, Alberto Salvacién por el conocimiento

(Presentacién del niimero) 566 2
Dallal, Alberto Tecnologia y pensamiento

(Presentacién del nitimero) 569 2
Diaz Olavarrieta, Claudia Violencia contra las mujeres Extraordinario Il 23
Dominguez Martinez, Radl El andamiaje estructural del movimiento del 68 573-574 3
Durand Ponte, Victor Manuel La herencia del 68: entre el autoritarismo

y la ciudadania 573-574 63
Echegaray, Miguel Angel Lalenta lluvia del tiempo Extraordinario |1 27
Echeverrfa, Bolivar Carlos Pereyra y los tiempos

del “desencanto” 573-574 47
Emerich, Luis Carlos Nacer, hacer, perecer: la pintura de Rubén Rosas 575 35
Emerich, Luis Carlos Renato Gonzdlez: fe de vestigios Extraordinario | 35
Enriquez, Lucero Mujeres compositoras: evidencia de lo invisible Extraordinario Il 19
Espinosa, Elia Naturalismo y expresién en la pintura

de Patricia Soriano 512 35
Fern4ndez, Sergio Geraldine Page Extraordinario | 49
Femnéndez, Sergio Nishizawa: la captacién de un paisaje humano 564-565 33
Flores Martinez, Oscar El cuerpo sometido y liberado por la danza 575 9
Franco Calvo, Enrique Leovigildo Martinez: el arte como proyecto ancestral 570-571 35
Galindo, Carlos-Blas César Martinez Silva: rebeldia y expresividad 573-574 35
Galindo, Carlos-Blas La obra de Saiil Kaminer: un triunfo en el combate

569 29

contra la hegemonia
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AUTOR TiruLo Nom. PAc.
Galvez de Aguinaga, Fernando La dudlidad en Demidn Flores Cortés 566 29
Garcia, Concha Las trampas del erotismo en la poesia escrita
por mujeres después del franquismo 569 47
Garciadiego, Javier José Vasconcelos y Manuel Gémez Morin:
afinidades vy desacuerdos 564-565 52
Garrido, Felipe Simulacién y lectura 569 55
Garza, Mercedes de la El chamdn y los males del espiritu
entre los nahuas vy los mayas 572 3
Glantz, Margo Guallermo Prieto y sus memorias 564-565 65
Gomez Mordn, Jesds Una radiografia de dos espacios conniventes 573-574 31
Gomesz-Lamadrid, Arturo André Malraux: estéticay metamorfosis 570-571 26
Gonzalbo Aizpuru, Pilar De nifias y doncellas Extraordinario | 3
Gonzilez Galvan, Jorge Alberto Los derechos de las naciones indigenas de México 572 69 .
Gonzilez Marin, Marfa Luisa El trabajo femenino informal en el proceso
de globalizacién de la economia mexicana Extraordinario IT 43
Gonzilez Marin, Silvia Emilia Enriquez de Rivera: unavida
dedicada dl periodismo femenino Extraordinario Il 54
Guarner, Enrique La expresién de la estética corporal en el toreo 575 15
Guilherme Albano, Sebastigo Inés Arredondo: Fedra sefiala un camino 566 46
Gunérrez Arriola, Cecilia Piilpito de la iglesia de Motul, Yucatdn 569 32 de forros
Gutiérrez, Gabriela Elias Nandino 564-565 60
Harmony, Olga Sergio Magafia 564-565 3
Hermnindez de Valle Arizpe, Claudia Literaturay género Extraordinario Il 3
Johansson K., Patrick Historia y mito: la “verdadera” muerte de Moctezuma I1 569 : 4
Ledn, Margarita Los recuerdos del porvenir: la novela como una forma
de didlogar con el tiempo Extraordinario | 18
Link, Karl E; Jests Luy,
Arturo Romano, Carlos Serrano
y Maria Villanueva Los rasgos faciales del mexicano y los retratos
hablados por computadora 575 61
Lombardo G., Irma Periodismo emergente 572 23
Luna, Andrés de Verdes moradas del placer 572 30
Luna, Matilde y Juan Manuel Ortega Competencia y transformacién institucional: ~
las asociaciones empresariales 569 ‘ 16
Luy, Jests, Karl E Link,
Arturo Romano, Carlos Serrano
y Maria Villanueva Los rasgos faciales del mexicano y los retratos
hablados por computadora 575 61
Martinez Luna, Esther Jestis T. Acevedo, primera baja ateneista 564-565 7
Matamoros Franco, Nora Maria La hermenéutica analégica de Mauricio Beuchot:
respuesta a la posmodernidad Extraordinario II 70
Medina, Andrés Las cuatrocientas lenguas indias mexicanas:
los rios profundos y sus meandros 572 48
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AUTOR TituLo Nom. PAc.
Mejfa, Marfa Consuelo Los derechos de las mujeres en el contexto
internacional Extraordinario II 59
Melgar Adalid, Mario Guillermo Prieto, el orador parlamentario 572 63
Menkes Bancet, Catherine Comportamiento reproductivo de las mujeres
emigrantes en México Extraordinario | 69
Messuti, Ana Reflexiones para un pensamiento juridico
no racista 575 52
Monmany, Mercedes Las heridas abiertas de la historia 569 20
Moreno de Alba, José G. Villa y Zapata: sus estereotipos
enla literatura 570-571 10
Ocampo, Carlos Magnificos, perturbadores cuerpos déco 575 48
O’Dogherty, Laura Ramén Lépex Velarde, periodista catdlico 573-574 58
Ontafién de Lope, Paciencia Personajes patoldgicos en la obra de Gabriel Mir6 573-574 43
Ortega, Juan Manuel y Matilde Luna Competencia y transformacién institucional:
las asociaciones empresariales 569 16
Ortiz Gaitén, Julieta El etemno femenino como oferta y demanda Extraordinario II 63
Ortiz Gémez, Octavio Un segundo nitmero extraordinario en torno
ala mujer (Presentacién del niimero) Extraordinario II 2
~ Palou, Pedro Angel Hugo Sédnchez: escribir el cuerpo 575 7
Palou, Pedro Angel S6lo El Cuento  tus cuentos son eternos, Edmundo 564-565 23
Pat4n, Federico Un cuento es un cuento es un cuento 570-571 3
Pedrero Nieto, Mercedes Asimetrias socioeconémicas entre hombres y mujeres Extraordinario 11 30
Peimbert Sierra, Manuel Homenaje a Justo Sierra 567-568 47
Pefia, José Antonio de la Matematicas para hermeneutas 566 37
Persino, Maria Silvina El rey Candaules en Elogio de la madrastra
de Mario Vargas Llosa 573-574 17
Pfeiffer, Erna Nadar en los intersticios del discurso:
la escritura histérico-utpica de Carmen Boullosa 570-571 52
Pohlenz, Ricardo Shin jin rui 566 43
Pozas Horcasitas, Ricardo La década revuelta 566 18
Ramos Smith, Maya El “silencio” del cuerpo en la época virreinal 575 3
Roceati, Mireille Defensa y promocién de los derechos de la mujer Extraordinario | 14
Rodriguez Barrén, Daniel Sin titulo. Fotografia de Pedro Valtierra 570571 32 de forros
Rodriguez Lozano, Miguel G. De Zitilchén: la relevancia de un espacio ficticio 570-571 43 :
Romano, Arturo, Karl E Link,
Jestis Luy, Carlos Serrano
y Marfa Villanueva Los rasgos faciales del mexicano y los retratos
hablados por computadora 575 61
Rosales, Gustavo Emilio Aproximaciones a la critica de danza en México 575 64
Ruiz Castafieda, Marfa del Carmen La prensa costumbrista ilustrada:
México y sus costumbres (1872) 569 61
Samperio, Guillermo Winesburg, Ohio, de Sherwood Anderson 572 58
Sefchovich, Sara Cémo leer a Isaiah Berlin, un pensador
' de nuestro tiempo : 566 4

ik



AUTOR

Serrano, Carlos, Karl E Link,
Jests Luy, Arturo Romano

y Marfa Villanueva
Serrano Migallén, Fernando

Sosa, Victor
‘ Suzin Prieto, Margarita

Tapia Ztiiga, Pedro C.
Taracena, Berta
Torre Villar, Emesto de la

Vargaslugo, Elisa

Vizquez-Yanes, Carlos
Vera, Luis Roberto

Villanueva, Marfa, Karl F Link,

Jesds Luy, Arturo Romano
y Carlos Serrano
Yankelevich, Pablo
Yehya, Naief
Yehya, Naief
Zavala, Lauro

Zavala, Luis Manuel
Zavala, Luis Manuel

Espejo, Beatriz
Figueroa, Mario Enrique
Murillo, Josefa

Pohlenz, Ricardo

TiTuLo Nom. P4ac.
el
Los rasgos faciales del mexicano y los retratos ‘i
hablados por c a 575 61 ; !f o
La huella del derecho en el pensamiento Il
de Fernando Salmerén 567-568 18 \
Cambiar la ida 569 2 '
Tres versiones de Julio Prieto 564-565 29 | k ;
Homero y la Iliada 566 50 ;
Fernando Gamboa: identidad y nacionalismo 564-565 14 ‘
Silvio Zavala: historiador universalista 564-565 26
Comunién de san Nicolas de Tolentino,
pintura al 6leo de Juan Correa 573-574 32 de forros
Historia de trilobites y de calaveras 564-565 48
Octavio Paz y la diosa madre azteca. :
El eje del universo 513-574 10
Los rasgos faciales del mexicano y los retratos
hablados por computadora ' 575 61
Arqueologia de una presencia:
Mésico'y Amaldo Orfila Reynal 570571 62
Del limo original al espacio virtual Extraordinario Il 49
El cuerpo en la sociedad pancapitalista: £l
entre la perfeccidn del ciborg y la eugenesia L 575 28
Cuentoy mMmMéﬁw: a propdsito
de “La fiesta brava” de José Emilio Pacheco 564-565 68
Garcia Lorca: un “Llanto” centenario 3t 14
Rilke, Borges: las dos orillas de la muerte 566 56
Ficcién
Corchado, Ricardo y Sabina Scherzer Traduccién de Un agradable pasajero BE
de Evebyn Schiag 512 18 b
Viviré para Extraordinario Il 12 #
Unas piernas memorables 570-571 I
Entonces y hoy Extraordinario [
514 573-574 1
La golpiza 569 12

Sada, Daniel
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AUTOR TiTuLo Num. Pic.
Sainz, Gustavo Lanovela virtual 567-568 14
Scherzer, Sabina y Ricardo Corchado Traduccién de Un agradable pasajero
de Evelyn Schlag 572 18
Schlag, Evelyn Un agradable pasajero 572 18
Teatro
Gonzilez Padilla, Marfa Enriqueta Los discursos de Macbeth 566 9
Mendoza, Héctor Horror al matrimonio Extraordinario II 34
Mendoza, Héctor Un edificio de chismosos 567-568 43
Crénica
Carvajal, Juan Bosquejos europeos 567-568 37
Reportaje
Carrillo, Ivan Héctor Garcia: un fotdgrafo de nuestro tiempo 564-565 43
Entrevista
Plasencia Saavedra, Ménica Sin el pudor del silencio: habla Jaime Sabines 567-568 22
Ciencia
Galvén, Adriana y Jests Valdés Mujeres, hombres, cerebros y neuronas Extraordinario | 23
Valdés, Jests y Adriana Galvan Mugeres, hombres, cerebros y neuronas Extraordinario | 23
Correspondencia
Zaitzeff, Serge I. Cinco cartas de Ricardo E. Molinari a Genaro Estrada 570-571 69
Resefia bibliogréfica
Dallal, Alberto Inhabitual Tongolele (No han matado
a Tongolele, de Arturo Garcia Herndndez) 575 71
Garcia Jurado, Roberto Los usos del diccionario (Teorfa del diccionario
monolingiie, de Luis Fernando Lara) 567-568 51
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AUTOR TituLo Num, PAa.
Gutiérrez, Leén Guillermo El silencio de los amores marginales (De amores

marginales, de Marco Mugioz [comp.]) 566 61
Lépez Portillo T., Felicitas Herencia critica de Maridtegui (José Carlos Maridtegui

y el problema nacional, de Emigdio Aquino) 572 71
Lumbreras, Ernesto Tratado del retorno (Una razén para vivir,

de Angel Rupérez) 573-574 3
Martin del Campo, David En el limbo de Tapachula (El baul del tio Matfas,

de Herndn Becerra Pino) 569 60
Pettersson, Aline La lectura: una lucha de la memonia contra el olvido

(El relato en perspectiva [estudio de teorfa

narrativa], de Luz Autora Pimentel) Extraordinario I 68
Urrutia, Elena Destruyendo estereotipos (La figura femenina

en los narradores testigos de la conquista,

de Blanca Lépez de Mariscal) 566 59
Urrutia, Elena Las mujeres en la “edad de oro” de la cinematografia

mexicana (Mujeres de luz y sombra

en el cine mexicano. La construccién

de una imagen [1939-1952], de Julia Tusién) 573-574 70

Artistas plasticos

Aceves Navarro, Gilberto (Tlustraciones) Extraordinario Il 60y 61
Aceves Navarro, Gilberto (Tlustraciones color) Extraordinario II 35
Angufa, Ricardo (Tlustraciones) Extraordinario II 68y 69
Anguia, Ricardo (Thustraciones color) Extraordinario II 37
Cowrie, Christa Sin titulo. Fotografia de Miguel Angel Afiorve

en Voz de viento de Rossana Filomarino 575 32 de forros
Cruz, Aarén (Tlustra portada) Extraordinario II
Cruz, Aarén (Tlustraciones) Extraordinario II 51y52
Chacén, Alejandro (Tlustraciones) Extraordinario II 28y33
Flores Cortés, Demién (Ilustra portada y 4* de forros,

Dpdginas centrales y niimero completo) 566
Flores Cortés, Demisn (Ilustraciones) Extraordinario II y72
Flores Cortés, Demidn (Tlustraciones color) Extraordinario II 42
Gandfa, Vicente (Ilustra portada y 4* de forros,

pdginas centrales y niimero completo) 567-568
Garcia Estrada, Carlos (Tlustraciones) Extraordinario Il 18,20y 21
Garcfa, Marfa (Fotografia) 570-571 25
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AUTOR TituLo NOM. Pic.
Gonzilez, Renato (Tlustra portada y 4* de forros,
pdginas centrales y niimero completo) Extraordinario |
Jaurena, Carlos (Tlustraciones color) Extraordinario Il 40
Kaminer, Sadil - (Tlustra portada, pdginas centrales
y nitmero completo) 569
melgado i (Ilustra portada, pdginas centrales
b s y nuimero completo) 570-571
Martinez Silva, César - (Ilustra portada, pdginas centrales
A e T y nikmero completo) 573-574
anhmwa,Lms R ; (Tlustra portada, pdginas centrales
o y niimero completo) 564-565
Posadas, Felipe (llustracién color) Extraordinario Il 36
Posadas, Felipe - (Tlustraciones) Extraordinario [l 44y46
Quintanilla, Laura (Tlustracién color) Extraordinario 1l 39
Quintanilla, Laura (Tlustraciones) Extraordinario |l 24y 25
Rangel, Mario (Tlustraciones color) Extraordinario |1 41
Rippey, Carla (Ilustraciones color) Extraordinario 1 38
- Rosas, Rubén (Ilustra portada, pdginas centrales
y niimero completo) 575
Sauret, Nunik (Ilustracion) Extraordinario Il 26
Soriano, Patricia (Ilustra portada y 4* de forros,
pdginas centrales y iimero completo) 5N
Venegas, German (Tlustraciones) Extraordinario |1 8,10y 57
Naphldy Maxiiia Laescoba (Fotografia) Extraondinario] 3 de forros
ViltiessaPodio (Fotografia) 570-571 3 de forrog
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