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Introduccion

La danza éarabe o belly dance, como me refiero en este trabajo al rags sharqi (danza oriental),
surge de una tradicion de movimiento en movimiento, que se transmitia de generacion en
generacion, de cuerpo a cuerpo, como podemos intuir ante la poca evidencia material que
existe de ella. Esta danza engloba y se crea a partir de una rica variedad de danzas proveniente
de la zona cultural y geografica que conocemos como Medio Oriente, del Norte de Africa y
paises del golfo y cuyo origen se le atribuye generalizadamente a Egipto, aunque cada nacion

de la region podria adjudicarsela.

Es hasta su insercion en el campo cultural en los albores del siglo pasado, en la cosmopolita
ciudad del Cairo, en que se empieza a configurar la danza arabe como la conocemos y
practicamos al dia de hoy: una mezcla entre exotismo extranjerizante y extranjerizado que, a
la vez, alimentaba el “fervor nacionalista-modernista de la €época como el ‘tipicamente
egipcio’” (Bracco 2017: 59). Creada buscando satisfacer las necesidades y demandas
culturales y de actividades de esparcimiento de una sociedad en un determinado momento, en
el que habia una significativa presencia europea y estadounidense, asi como una naciente clase
burguesa en dicha capital. Alimentada de un imaginario de lo oriental y la mujer, un imaginario
“erdtico colonial” como lo llama Alain Corbin (2005), que provenia, principalmente, de la
mirada o el “ojo pornografico” como lo nombra Carolina Bracco (2017) de hombres tanto
occidentales, desde las representaciones orientalistas de pintores y escritores europeos del s.
XVIII, como la mirada de los mismos hombres drabes que crearon una imagen de la mujer,
“‘la mujer oriental’ como centro de este sistema de pensamiento” (Bracco, 2017: 56). Imagen

que se puede observar en la manera en la que se proyecta y es interpretada la bailarina, con sus

diversas transformaciones y reinterpretaciones a lo largo de la historia de esta danza.

Estas interpretaciones sobre la mujer, oriente, la mujer oriental, la bailarina y la danza han
configurado a este género dancistico, que se ha ido transformando de acuerdo con los cambios
sociales y culturales en donde se produce y reproduce, o en términos de André Lepecki, donde

se crea y re-crea esta danza, que van desde lo local hasta lo global, reconociendo que la danza



arabe ha sido adoptada y adaptada mas alld de sus ya difusas fronteras locales dentro del

“mundo arabe”.

Meéxico no ha sido la excepcion, pues de una manera lenta pero constante se ha hecho lugar
dentro de la oferta de actividades culturales y artisticas, tanto en centros culturales o casas de
cultura, gimnasios, escuelas de danza y academias dedicadas especificamente a la ensefianza

y divulgacion de la danza arabe.

El Centro Cultural Jassiba, espacio donde se situa esta investigacion, es una academia de danza
arabe al sur de la Ciudad de México creada y dirigida hace mas de 20 afios por la maestra
“Jassiba” Erika Nifio. Es el lugar en donde yo me inicié¢ en esta danza de manera fortuita,
porque pudo ser cualquiera, so6lo queria bailar algo; pero encontré la danza arabe por

casualidad y fue en ella donde me encontré y re-encontré.

Esta investigacion surge a partir de mi propia experiencia como practicante de danza arabe, de
mis hallazgos a través de mi aprendizaje. Mientras descubria y aprendia los misterios de esta
danza, descubria y aprendia de mi y de mi cuerpo. Pero el hallazgo més revolucionario fue
darme cuenta de que era con, en y desde mi cuerpo que surgian estas reflexiones que generaron
un proceso como de destruccidon o deconstruccion, para usar un término mas antropoldgico,
paralela a una reconfiguracién de mi misma, de mis creencias y de aquello que creia pero
discrepaba en mi actuar. Una reconfiguracion de mi yo cuerpo sentipensante’, que sucedia
mientras me formaba como bailarina de danza arabe. Y este proceso se dio también de la mano
de mis compaiieras, con quienes descubri una nueva forma de relacionarme que resulto
fundamental en mi formacion. Desde aprender a co-habitar un espacio, a compartir nuestros

deseos y frustraciones, ver como resolvian las suyas, que me ayudaran cuando algo se me

I Desde las epistemologias descoloniales se ha buscado reconocer el sentir y saberes corporales. El concepto
“Sentipensar” fue propuesto por Orlando Fals Borda para nombrar el principio de vida de las comunidades caribenas
de Colombia, procesos que “implican el arte de vivir y pensar con el corazéon y con la mente” (Escobar, 2016 :15), es
decir, que se reconoce que mente, cuerpo, razéon y emocioéon no actian de manera separada.



dificultaba o que juntas resolviéramos problemas dancisticos comunes o distintos para cada

una. Ademas de que estas relaciones traspasaron el espacio de la danza.

De alguna manera la danza se convirtidé en mi antropologia, porque a través de ella y del trabajo
corporal que estaba haciendo me surgieron cuestionamientos y reflexiones, una forma de

conocer y entender al mundo que encontré, como dije, revolucionarias en lo personal.

Sin embargo, lo que verdaderamente impulso este trabajo de investigacion fue voltear a ver a
mis compafieras. Primero sin “intencion cientifica” o “intelectual”, y es que, mas bien, me di
cuenta de las... no sé si “transformaciones” sea la palabra... A veces sentia que mas que
cambiar, florecian. Como si se desplegaran a través de los descubrimientos que ellas también
iban teniendo... Estos procesos podian resultar mas evidentes en lo individual, pero también
llam6 mi atencidon como las dindmicas que fueron surgiendo dentro del grupo, las formas de

vincularse entre ellas, me parecia que repercutian en sus procesos individuales.

Esto me hizo querer comprender de donde surgian estos cambios, qué era lo que se
transformaba o qué era eso que se deconstruia y como se reconstruia. Qué sucedia en este
espacio, el salon de clases; qué durante el proceso de aprendizaje provocaba estos
cuestionamientos y modificaciones. Y, sobre todo, saber si ellas lo percibian asi y como, de

qué manera, cudl era su experiencia.

Todo esto aunado a un Ultimo cuestionamiento: jpor qué hacemos esto con tanta pasion y
dedicacion? El cual surge, mas bien, de cuestionamientos externos: ;Te estas preparando para
ser bailarina profesional o por qué te dedicas tanto? O: ;Y te pagan? ;Entonces? ;Ya eres
bailarina profesional? Aunque todos mis hallazgos, expuestos anteriormente, parecian
contestarme mi propia pregunta, probablemente cai en la tentacion productivista de encontrar
una finalidad a tanto tiempo dedicado. Si, me cuestioné si estaba mal que me esforzara tanto
por algo que no pretendia profesionalizar. Alguna vez incluso senti culpa o pena de darle tanta
importancia y emocionarme tanto por las clases, mis avances, algun vestuario o por alguna

presentacion. Hasta que pensé: ;por qué me tendria que dar culpa pasar un tiempo disfrutando,



sintiéndome feliz? ;Siempre voy a tener que justificarlo?: “Es por salud”, “Me quita el estrés”
“Igual y un dia puedo dar clases de esto”, etcétera. Pero también hicieron que me surgiera la
curiosidad de indagar més en ello, por un lado: ;qué es lo que hace que a pesar de estas dudas
y reclamos sociales sigamos esforzdndonos tanto? Cambiando horarios en el trabajo o la
escuela para asistir a nuestras clases, siempre haciendo un tiempo para ensayar, para estudiar
los ritmos, la historia de esta danza, etc. Y por otro: ;De donde surge el afan de encontrarle
una razon practica a todas las actividades? Como una suerte de fin instrumental a algo a lo que

se le dedica tanto esfuerzo.

Punto de partida: objetivo y ejes de investigacion

Mi propuesta en esta investigacion es indagar como es que una actividad como la danza arabe,
cuyo eje es el cuerpo, permite a sus practicantes -mediante la incorporacion de la técnica-
reconfigurar sus subjetividades a través de la reapropiacion de su cuerpo en toda su
complejidad en tanto que sintiente y pensante. De re-crearse. Reapropiacion que entiendo
COMO un re-conocerse como cuerpo sentipensante, mas que como poseedor de uno.
Reconciliarse, reconocerse como ser-cuerpo, pero un ser-cuerpo-en-el-mundo, de manera que

pueden construirse vidas mas vivibles y convivibles.

Con este objetivo me plante¢ cinco guias de andlisis que tienen como eje al cuerpo

sentipensante:

En primer lugar, el cuerpo como receptor y generador de conocimiento. A partir de la
incorporacion de la técnica de la danza arabe el cuerpo es capaz de apropiarse de nuevas formas
de movimiento, que lo irdan reconfigurando y construyendo mientras configura al sujeto,
ademas que en este proceso el sujeto aprende de si y del mundo. Esto le “producira un nuevo
modo de ser y estar en el mundo” (Botero, 2016: 1). Esta posibilidad de aprender también
produce la posibilidad de cuestionamientos desde, con y en el cuerpo, cuestionamientos que
crean conocimientos, de si y del mundo. El cuerpo sensible es la manera en que aprendemos y
aprehendemos el mundo. El concepto de embodiment del antropologo estadounidense Thomas

Csordas nos permite entender al cuerpo mas alla de un objeto parte de la cultura, en tanto sujeto



mismo de la cultura, su base o condicidon existencial (Csordas, 2002). Pues no poseemos un
cuerpo: somos un cuerpo de manera que todo fendmeno, experiencia, practica, idea,
pensamiento social y cultural se sienten y se expresan corporalmente. El cuerpo funge como

punto de partida metodologico mas que como objeto de estudio.

Segundo, el cuerpo como lugar de la memoria. En el cuerpo esta inscrita la historia de cada
individuo, tanto en lo individual a partir de sus experiencias y actividades, asi como en lo
colectivo pues en ¢l se inscriben los pensamientos e ideas de una sociedad, de una cultura y
una época, regulando cémo ser y tener un cuerpo. Estas historias individuales y colectivas se

proyectan en la configuracion del cuerpo y se expresan a través del movimiento.

En tercer lugar, el cuerpo como creador de tiempo. El cuerpo percibe y experimenta el tiempo,
y lo experimenta en movimiento. Todo movimiento conlleva un ritmo y el ritmo es una forma
de estructurar al tiempo. Ademas de que el cuerpo tiene sus propios ritmos, tanto vitales como
aquellos relacionados a sus necesidades de aprendizaje y accion. De igual manera, la danza es
o permite una forma de experimentar el tiempo que es particular a ella y los cuerpos que

danzan.

Cuarto, el cuerpo como creador de espacio. El cuerpo experimenta y crea el espacio que lo
rodea a través del movimiento, mediante el cual estructura el espacio; digamos que también se
crea otra especie de ritmo, pero espacial. Esta creacion de espacios con otros cuerpos en

movimiento genera también relaciones tanto espaciales como afectivas.

Por ultimo, las emociones y la afectividad como el motor de estos cuerpos. Las emociones se
experimentan y expresan en y con el cuerpo. La danza es una experiencia afectiva. Cuerpo y
danza estdn relacionados de manera en que se afectan mutuamente, a través del gozo, del

cansancio, el aprendizaje, la frustracion y las alegrias compartidas.
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Metodologia

Con el temor de caer en esta necesidad posmoderna de autoreferencia (o del capitalismo tardio
o neoliberal para Byung-Chul Han, quien llamaria a esta necesidad “narcisismo”), en esta
investigacion me sitlo como parte del grupo que es mi objeto de investigacidn, pues pertenezco
a ese grupo de danza, por lo que en este estudio la otredad quiza no sea tan otra, sino que son
“otros” que son como yo. De manera que utilizo la autoetnografia como herramienta
metodologica que me permite situarme como investigadora perteneciente a este grupo que

observo y escucho y con el que comparto sentires y experiencias.

Para Heewon Chang, la autoetnografia es un método de investigacion que combina la narracion
autobiografica con el analisis etnografico para comprender las conexiones entre el yo y lo
cultural y social (2008). Sin embargo, el foco de la investigacion son mis compaiieras de grupo,
“las alumnas™?, como les llamaré a partir de este momento y en todo el trabajo, realizando un
esfuerzo por delimitar mi posicion como investigadora. De manera que, aunque si lo fue quiza
como proceso, no concibo este trabajo como una autoetnografia, pues si bien, es mi experiencia
personal el punto de partida que tomo para indagar en la experiencia colectiva de la que soy
parte, mi intencion era y es exponer la experiencia de las alumnas, utilizando mi experiencia
corpdrea y mi voz como aglutinante de estas expresiones compartidas por ellas, como un hilo
que conduce y conecta memorias. Esta voz que es la voz de mi cuerpo que también funge como
herramienta para comprender y analizar sus experiencias y compartirlas con las mias. Para la
antropologa Mari Luz Esteban, la autoetnografia “no es mdas que una forma radical de
antropologia en casa” (Esteban, 2013: 52) y en este sentido, lo es; sin embargo, me parece mas
adecuado llamarla una etnografia corporizada o encarnada-situada, pues se toma al cuerpo
como punto de partida desde donde y con el que se esta produciendo el conocimiento, el cuerpo
como proceso de interaccion social y cultural; ademds que permite “reconocer la dimension
afectiva de quien investiga y de quien escribe, por lo que necesariamente hace parte de un

conocimiento situado y localizado y reconoce que toda interpretacion respecto de las

2 A quienes he decidido cambiarles los nombres, para cuidar la intimidad que me compartieron para este trabajo, a
pesar de nunca poner algin limite ni solicitar ningin tipo de secrecia o anonimato respecto a lo compartido.
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experiencias afectivas de los otros cuerpos sera parcial y provisional” (Vargas, 2024: 169).

Aunque me identifico como autoetndgrafa en este sentido:

Los autoetndgrafos ven en la investigacion y en la escritura, actos socialmente justos.
Mas que tener una preocupacion por la exactitud, el objetivo es producir textos
analiticos, accesibles, que nos cambien a nosotros y al mundo en el que vivimos para
mejorarlo” (Holman Jones en Bénard, 2019: 32).

Dice Chang (2008) que una de las ventajas de la autoetnografia es el fécil acceso a los
informantes y, ciertamente, mi peticion tuvo una respuesta muy entusiasta y con total
disponibilidad por parte de las alumnas y maestras. En un principio tenia temor de no saber
cOmo separar mi voz como investigadora y miembro del grupo o provocar que me dijeran lo
que yo queria escuchar. O incluso, sélo escuchar lo que yo queria. Como empleo como
herramientas metodoldgicas la observacion participante y entrevistas, precisamente estas
ultimas fueron con las que logré salir de mi propia mirada como alumna de esta danza, porque,
asi como 8 bailarinas pueden bailar distinto una misma pieza musical, igualmente cada una
tenia cosas que queria decir, que queria expresar y compartir sobre el mismo tema, sobre sus

propios hallazgos ddndome la pauta para este trayecto.

Espacio de investigacion y colaboradoras

El espacio de esta etnografia esta delimitado al salon de clases, ya que mi objetivo no es la
experiencia de la danza en escena sino la experiencia de la incorporacion de la técnica o la
incorporacion de la técnica como experiencia, pues “la experiencia es tanto un proceso
cognitivo —cultural—, como una experiencia vital en la que lo cognitivo, afectivo, volitivo y la
memoria estan presentes y que de manera ocasional es extatica, transformadora y liberadora;
como en los dramas sociales, liminales” (Guzman, 2014: 38). De manera que, concibo las
clases, la incorporacion de la técnica como una practica en la que la interaccion con el entorno
y la experimentacidn se tornan transformadoras; como una préctica que afecta las realidades

de las alumnas. Y esto sucede en el salon de clases.
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Trabajo con un grupo especifico dentro del Centro Cultural Jassiba que es el de intermedios 5,
pues son alumnas que llevaban, para el tiempo en que se hizo el trabajo de campo®, al menos
5 afios de aprendizaje dentro de esta academia de manera estable, pues practicamente todas las

integrantes llevaban juntas este periodo de tiempo.

La danza arabe como producto cultural que se re-crea y que re-crea

La danza 4rabe como producto cultural responde a un cierto momento temporal y cultural, asi
como social. Es una danza de mujeres principalmente, aunque también hay hombres que la
practican. De hecho, parte de su lenguaje proviene de danzas masculinas, e incluso, cierta
esencia en el lenguaje de esta danza es comin a hombres y mujeres, como el movimiento de
caderas u hombros, que son movimientos comunes y no enteramente femeninos, pero que el
ojo occidental no pudo o no ha querido alcanzar a mirar en esta amplitud. Esta danza representa
la idea de una mujer y una cultura o, mejor dicho, de un espacio cultural que es el mundo
arabe; y a partir de esta idea se configura esta danza, que busca emular una idea de feminidad

y un oriente feminizado, como apunta Carolina Bracco (2017).

André Lepecki emplea el concepto re-creacion (re-enactment) en la danza contemporanea,
como un acto que busca cuestionar obras y coreografias de este género, resignificando ciertas
narrativas corporales, movimientos, gestos, buscando mas que reproducir (como en un acto de
preservacion), expandir las posibilidades creativas de las obras en nuevos contextos. Yo me
permito emplearlo en la danza arabe desde la idea de que una pieza es una obra inacabada en
sus posibilidades creativas, para comprender como ha sido el proceso de esta danza, no s6lo
en su practica como producto cultural sino en su transmision o aprendizaje en distintos tiempos
y espacios y coOmo estas re-creaciones le dan continuidad a esta tradicion de movimiento
mientras la mantiene en movimiento, viva; porque no hay vida sin movimiento. Puesto que la
danza arabe ha vivido un juego de tension y aflojamiento, entre la sujecion y la liberacion de

los cuerpos que la practican y hoy, casi un siglo después de su creacion como un producto

3 Que comenz6 el 16 de diciembre de 2019 y fue atravesada por el confinamiento, consecuencia de la crisis sanitaria

por Covid-19.
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cultural, cuerpos siguen hablando a través de esta danza. Cuerpos que se re-crean a través de

esta danza que re-crean.

Es a partir de estas tensiones que las alumnas pueden, en su proceso de aprendizaje o
incorporacion de la técnica de danza arabe, generar cuestionamientos desde sus cuerpos
mientras buscan apropiarse y re-crear un mundo de movimientos “otros”, mientras reflexionan
sobre el propio cuerpo, el propio movimiento, por contraste, por familiaridad, descubriendo
nuevas formas de ellas mismas re-crearse, como su propia obra artistica. Lo cual me pareceria

intrinseco a todo aprendizaje de danza o de cualquier técnica corporal.

Siguiendo a la antropdloga Lila Abu-Lughod (2010), quien propone que las resistencias
permiten diagnosticar las estructuras del poder, analizar como estas responden a ciertas
transformaciones estructurales y coémo el poder opera en ciertos contextos y se va
transformando a partir de estos, es como me propuse analizar los hallazgos encontrados en esta
tesis, a partir de lo que las alumnas y sus cuerpos dicen. Poner el texto en el contexto, como

escuché decir alguna vez a la antrop6loga Rosalva Aida Hernandez.

Y es este proceso de analisis el que las alumnas realizan a partir de su corporalidad reflexionada
o reflexiva, pues el reencuentro con sus corporalidades en movimiento, el reconocimiento de
sus emociones, a partir de su cuerpo, de su postura, de su propio movimiento, es el que las
lleva a generar transformaciones o reconfiguraciones de si. El cuerpo puede ser,
simultaneamente, un espacio de opresion y de resistencia, un lugar donde las relaciones de
poder se inscriben, pero también se cuestionan. El cuerpo es un lugar de reflexion, el primer
territorio y en tanto tal, un lugar de resistencia que como sefiala el socidlogo Carlos Diz nos
puede llevar a pensar en el transito de las técnicas del cuerpo de las que hablaba Mauss a las

tacticas del cuerpo, para pensar en sus usos politicos (Diz, 2018).
Cada vez que se re-crea la danza arabe, en otros cuerpos, sean de mujeres egipcias, libanesas,

mexicanas o rusas en determinada temporalidad, se generan cuestionamientos desde estos

cuerpos que son estas mujeres, y que van reconfigurando a las practicantes a la vez que van
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reconfigurando a la danza misma. Pues, aunque la danza arabe y su técnica construye estos
cuerpos a modo, este proceso de construccidon/creacion conlleva un proceso de
desconfiguracion/deconstruccion que puede resultar liberadora por la conciencia que implica.

Por el conocimiento de si.

Ya Mari Luz Esteban hace referencia, a partir de su propia investigacion con este tipo de
sujetos que trabajan con el cuerpo, tales como actores, bailarines, modelos, deportistas,
etcétera, que tienen una gran posibilidad de generar reflexiones disruptivas puesto que viven
en ‘“‘circunstancias que van <<forzando >> a las personas analizadas a ser mas conscientes de
si mismos y de sus cambios. (...) es también mayor la posibilidad de surgimiento de

planteamientos y esquemas de vida rupturistas” (Esteban, 2001: 249).

Ademés de senalar la cualidad colectiva en estos aprendizajes, es decir surgen estas

reflexiones, pero siempre de la mano o en relacion con el otro:

La danza, por tanto, produce y reproduce movimientos, sensaciones, estados
emocionales, establece vinculos, rompe conexiones con la propia memoria del cuerpo
y se constituye en procesos de reflexion e interrogacion, de busqueda, compartidos o
no entre bailarin/bailarines y publico, pero siempre conectados con ideologias y
practicas sociales concretas. Es decir, la danza es un ejercicio de «desestabilizacion

conceptual», un «proceso de cuestionamiento de los equilibrios asumidos» (Esteban,
2001: 174-175).

Le Breton nos muestra como el hombre moderno se separd de su cuerpo, o la filosofia moderna
separd al hombre de su cuerpo (2021). Este cuerpo fragmentado se escinde del entorno pues
es el cuerpo el que lo experimenta, lo percibe, lo aprende y aprehende. De manera que este
hombre moderno es un hombre individualizado, atrapado en el narcisismo de la propia

mismidad, erosionando al otro, si lo unimos al pensamiento de Byung-Chul Han.
La incorporacion de la técnica es una actividad que solicita la colectividad, en principio por

cuestiones logisticas y hasta econdmicas, y esto permite que las alumnas -que parten de y

estaran en un proceso que pareciera individual, de auto conocimiento, auto reflexion y auto
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exploracion y desarrollo de sus capacidades y necesidades corporales, reconociendo su propio
lugar en el espacio- encuentren en este proceso una particular manera de integracioén con el
entorno, con la musica, con el espacio fisico, con otros cuerpos danzantes, lo que crea una
reflexion de su lugar en el espacio con respecto al otro y todo lo otro que les rodea. Todos estos
son elementos que la danza solicita y se articulan creando un todo que es el espacio compartido,
el espacio de la danza, generando relaciones particulares entre los cuerpos que danzan juntos,
cuerpos que se afectan entre si y que pueden propiciar reflexiones en conjunto y nuevos

modelos de convivencia e integracion con el entorno, con el mundo.

El cuerpo es el material de la danza. La danza se hace con, desde y en el cuerpo, es por esto
que es necesario en un principio re-conocer al cuerpo en su totalidad. Esto implica un trabajo
de conocimiento anatomofisioldgico, pero también un conocimiento del cuerpo que es
construido cultural y socialmente y comprender como ambas dimensiones integran un mismo

cuerpo.

En este trabajo busco comprender como el cuerpo es capaz de reflexionar y re-interpretar al
mundo a través de la danza y como desde la danza se re-piensa y encarna el mundo. El cuerpo
en movimiento, que es un cuerpo vivo, pensante y sintiente. Asi que busco también, a través
de este trabajo, aportar al reconocimiento del cuerpo, que no es otro que el mismo ser, como
un espacio de reflexion y disrupcion. Aportar evidencia de la unidad del cuerpo-mente en
contra de las ideas dicotdmicas que rigen gran parte del pensamiento occidental. Dicotomias
que dividen, y en muchos casos generan relaciones de poder desiguales o violentas,
contraponiendo al “otro” como un ser diferente y por ende ajeno, deshumanizando cualquier

forma de vida que sea una forma de vida “otra”.

También otra busqueda es mostrar como las actividades artisticas como la danza, como parte
de la vida méas alld de una profesion, pueden ser “Utiles” cayendo en esta provocacion
terminoldgica. El filésofo Nuccio Ordine, en su manifiesto “La utilidad de lo inutil” (2013)
(texto medular en esta investigacion pues fue de las primeras luces que sefialaban su camino o

un sentido) enuncia como la légica del mercado ha permeado todos los ambitos de la
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existencia, reduciendo al beneficio economico el valor de todas las cosas y actividades
centrandose en la utilidad de aquellos “saberes que son fines por si mismos y que -precisamente
por su naturaleza gratuita y desinteresada, alejada de todo vinculo préctico y comercial- pueden
ejercer un papel fundamental en el cultivo del espiritu y en el desarrollo civil y cultural de la
humanidad. En este contexto considero uti/ todo aquello que nos ayuda a hacernos mejores”

(Ordine, 2013: 9).

Uniendo esto con el pensamiento de otro filésofo, Byung-Chul Han, el cual también ha sido
medular en la concepcidén de esta investigacion y de mi propia danza, el individuo de la
sociedad del rendimiento* cambi6 el verbo “deber” de la sociedad de la disciplina de Foucault
al verbo modal “poder”: “La sociedad del rendimiento, dominada por el poder, en la que todo
es posible, todo es iniciativa y proyecto, no tienen ningun acceso al amor como herida y
pasion” (Han, 2017: 37). El poder poder todo, es como un siempre lograr, no da lugar a la
experimentacion, al juego, incluso al error y la frustracion, como herida y pasion. Domina la
compulsion por los fines practicos tangibles y conseguibles, los productos finales, que son
consumibles. La experimentacion, el juego y el error no son compatibles con el rendimiento,
cuyo motor es producir(se), optimizar(se) y competir mas y mas. Incluso el tiempo libre esta
supeditado al trabajo, pues no es un tiempo que permita la contemplacién, sino un tiempo de

recuperacion del individuo para poder seguir produciendo.

No es que la danza sea gratis; de hecho, todo lo que implica es bastante costoso para sus
practicantes. Por gratuidad sefialo, como Ordine, que la finalidad de tomar clases de danza
como en el caso aqui presentado, no se guia por una retribucion econémica ni instrumental a
la estructura social, cultural y econdmica, sino que esta al servicio del espiritu, del sentirse
bien, aunque suene simple. Quiza el considerar esta idea como simple responde a esta forma
de ver la vida de manera esencialmente productivista y que, por el contrario, resulta una
busqueda mas bien compleja. Las reflexiones y disrupciones que se suscitan en la experiencia

de la incorporacion de la técnica permiten a las alumnas encontrar una manera mas amable de

+ Han sitda su pensamiento dentro del neoliberalismo, el cual analiza y critica, aunque nunca lo define como tal, sino
que hace referencia a ¢l conceptualizando o nombrado los elementos de la logica cultural que lo entretejen.
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convivir consigo mismas y con su entorno o, a veces, a pesar de ¢él. Quiza es por esto que,
contra todo cuestionamiento, adversidad y costo de tiempo, dinero y esfuerzo, siguen bailando
con pasiéon y mucha dedicacion, aunque solo sea por el gusto y con alegria de hacerlo en

conjunto.

Y vuelvo a citar a Ordine: “Precisamente el hecho de ser inmune a toda aspiracion al beneficio
podria constituir, por si mismo, una forma de resistencia a los egoismos del presente, un
antidoto contra la barbarie de lo util que ha llegado a corromper nuestras relaciones sociales y

nuestros afectos mas intimos” (Ordine, 2013: 28).

Para Byung-Chul Han, la vida ritual ha ido desapareciendo en las sociedades contemporaneas,
lo que ha provocado o enfatizado la pérdida de sentido de comunidad, incrementando el
narcisismo y la alienacion del otro. Podemos pensar que vivimos una vida bastante ritualizada,
pero quizd mas desde lo individual: ritualizamos el café por la mafana, incluso el auge del
skincare y muchos ejercicios de autocuidado tienen ciertas formas rituales, por pensar en
algunos ejemplos del dia a dia. Quiza lo que podriamos reflexionar es que, mas que estar
desapareciendo, han disminuido los rituales que pudieran provocar o generar un sentido de
comunidad. Siguiendo el propio pensamiento de Han: “Los rituales contienen mundo. Generan
una fuerte referencia al mundo. La depresion, por el contrario, se basa en una referencia
hiperbolica a si mismo” (Han, 2021: 27). Segin Han, los rituales estructuran el tiempo, le dan
orden, y la falta de estos marcos tanto temporales como simbdlicos generan una forma de
desorientacién existencial que deviene en un desencanto del mundo. Yo visualizo la
experiencia de la incorporacion de la técnica como una forma de ritual, pues es el mundo de la
repeticion, requiere atencion profunda, demorarse, una experimentacion profunda de lo que
acontece en el tiempo de la clase creando otros tiempos, los tiempos propios de la danza, que
son los tiempos de cada cuerpo, de los cuerpos en conjunto. Lo cual contrarresta o sirve como
una contrajugada a la l6gica del rendimiento. Para Han, vivir en este mundo hiperconectado -
pues los medios digitales permiten un flujo de comunicacién inmediato y omnipresente- crea
comunicacion sin comunidad, mientras que en los rituales se crearia una comunidad “sin

comunicacion” pues existen estructuras simbolicas que los cohesionan. Es decir, la forma de
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comunicacion va mas alld de la comunicacion verbal, es una comunicacion que implica la

corporalidad sensible afectiva de sus integrantes en comunion.

En la danza existe una forma de comunicacién no verbal pues existen codigos de la danza
misma y aquel que se genera en las alumnas, en cada cuerpo y en la interaccion de estos
cuerpos que con sus propios codigos particulares, crean codigos comunes. En el salon de clases
mediante el cuerpo en movimiento, las alumnas crean su propio marco simbolico que permite

al grupo cohesionarse.

Estado de la cuestion

La literatura respecto a la danza arabe es amplia, sobre todo la que busca contar su historia, y
desde lo que aqui llamamos su creacion y re-creaciones, que la abordan tanto desde la
historicidad, como la romantizacion y la critica. En México existen trabajos que han analizado
la danza arabe, y uno que considero de suma importancia y aporte es la tesis doctoral de Gloria
Bricefio “De una tradicion del medio oriente al oficio: la insercion de la danza del vientre en
el campo de la produccidn cultural en México” (2006) que aborda, desde la pedagogia, la
insercion de esta danza en México, a través de las ensefianzas de bailarinas que fueron
aprendiendo el oficio y después comenzaron a transmitirlo “cuerpo a cuerpo” (esta danza no
es académica, pues no existe una entidad que regule su estructura como sucede en el ballet u
otras danzas) en la que muestra como las subjetividades de las bailarinas profesionales también
son afectadas por su trabajo como bellydancers, haciendo andlisis atravesados por el género
desde el contexto mexicano y argentino. Otros textos relevantes son: “La danza arabe en
Meéxico: Una mirada sobre su historia y su introduccion en Michoacéan durante el S. XX, tesis
de Karina Elisa Colin Robledo (2017), donde hace un analisis histdrico de su insercion en
Meéxico, especificamente el estado de Michoacan, y los cambios que ha generado en la cultura
popular. También podemos mencionar la tesis “Teatralidad y espectdculo en la danza del
vientre” de Nancy Jacinto Sandoval, en la que explora la teatralidad en la danza arabe (2015);
la tesis de maestria “La internacionalizacion del belly dance como un producto cultural: el caso
de Meéxico 2000-2016” (2019) de Estefani Raquel Ortega Ortega desde las relaciones

internacionales y en la que aborda precisamente el tema de su construccion como producto
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cultural, analizando el orientalismo y su influencia asi como las consecuencias del contacto
con otras contextualidades y la influencia que ejercen en su ensefianza y practica; la tesis desde
las ciencias de la comunicacioén “Sirenas terrenales, danza de agua” de Ginette Rios Zehle
(2016) en la que a manera de reportaje entrevista a maestras de danza arabe en México para
conocer codmo se ha apropiado esta danza en México; asi como la tesis de una de las alumnas
que participaron en esta investigacion: “La danza del vientre: una herramienta para el
entrenamiento corporal del actor” de Jocelyne Posadas Mora (2022), quien propone que la
técnica de la danza arabe ayuda al actor en el manejo de su corporalidad y su expresividad.
También estd el trabajo de investigacion histérica que hace Giselle Rodriguez, periodista,
bailarina y profesora de danza arabe en el texto “Danza Oriental en Egipto” (2016), que se
acompaiia de una pagina web y su labor de divulgacion de esta danza en Facebook. Fuera de
Meéxico, la monografia de grado en antropologia “Sobre magia, sensualidad y belleza: procesos
de subjetividad femenina, sororidad y empoderamiento a través de la danza del vientre en la
Academia Anasi de Bogota” de Angela Botero Cabral” (Colombia, 2016) analiza el proceso
de subjetividades femeninas en la practicas corporales como la danza arabe y el cuerpo en
movimiento, es un trabajo que empieza a indagar en los procesos de la incorporacion del
lenguaje de la danza éarabe, o danza del vientre como le nombra, trabajando desde la
apropiacion del cuerpo y las relaciones que se forjan como la sororidad. En estos trabajos

encuentro puntos de contacto con mis inquietudes en esta investigacion.

También existen investigaciones que trabajan la técnica como un punto de cambio en las
subjetividades de sus practicantes, como la tesis doctoral de Ana Sabrina Mora “El cuerpo en
la danza desde la antropologia. Practicas, representaciones y experiencias durante la formacion
en danzas clasicas, danza contemporanea y expresion corporal” (Argentina, 2010); la tesis de
la antropdloga Valeria Meza “Cuerpos en riesgo. Consciencia desde el cuerpo y el mundo
flexible del circo contemporaneo en la Ciudad de México” (México, 2017), en la que a través
de la experiencia del circo, tanto en su aprendizaje como en su practica, en la que ya aborda al
cuerpo como generador de conocimiento, reflexion, teniendo al circo como lugar privilegiado
para comprender el mundo contemporaneo. Una bella tesis que allan6 el camino para esta

investigacion.

20



Antropologia del cuerpo y antropologia de la danza

Esta es una investigacion que podria considerarse como una antropologia del cuerpo y una
antropologia de la danza en dialogo. La danza siempre ha estado presente dentro de los estudios
antropologicos como elemento que da cuenta de la cultura, a partir de su funcion dentro de la
misma. La antropologia ha descrito y registrado danzas desde perspectivas simbolicas,
folcloristas y con fines de preservacion. En México hasta la actualidad se han hecho registros

etnograficos de danzas tradicionales, sus historias, simbolismos y funcion social.

La antrop6loga Ana Sabrina Mora ubica a partir de los afios 60’s 'y 70’s, principalmente en el
mundo anglosajon (Adrienne Kaeppler, Joann Keali inohomoku, Anya Royce, Judith Hanna y
Drid Williams), las bases de la antropologia de la danza. Se comienza a indagar sobre otros
aspectos de la danza como los elementos que la constituyen, y surgen cuestionamientos
respecto a qué se podia definir como danza pues lo reconocian como un término eurocéntrico
con el que ciertas culturas o tradiciones de movimiento quiza no se podrian identificar (y que
sucedid también con términos como musica, arte o estética), poniéndose en cuestion la

propuesta de una antropologia del movimiento.

La antropologia comenz6 a interesarse por la danza mas alla de su funcion, pues empiezan a
reconocerse elementos que dan cuenta de la cultura en sus practicas. Mucho de estos trabajos
se realizaron por investigadoras que eran practicantes de diversas disciplinas dancisticas, lo
que explica que en su mayoria estas teoricas fueran mujeres pues muchos afios en el occidente
moderno, la danza era o ha sido una actividad femenina, mayoritariamente (Mora, 2010: 5). A
partir de los afios 80’s la antropologia de la danza se vuelca hacia estudios sobre el cuerpo, el
género y la performance y en los afios 90’s comenzaron a interesarse en la danza como
“expresion y practica vinculada con relaciones de poder, resistencia y complicidad” (Mora,
2010: 14), explorando temas como nacionalismo, colonialismo, género, globalizacion,

identidad.

En el caso latinoamericano, Mora apunta un perfil académico en la década de los 90’s, que
empieza a superar o busca ver mas alla de los estudios folcloristas sobre ciertas danzas nativas,

y que fueron realizadas por personas con formacion en danza sin una instruccion en
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antropologia, pero interesados en incluir la dimension sociologica de la danza en el dmbito
académico. Hoy en dia sobresalen los trabajos de Silvia Citro, Patricia Aschieri y Maria
Carozzi desde Argentina, quienes “realizan etnografias donde se entrelazan saberes corporales
y andlisis que cuestionan las visiones naturalizadas sobre estas practicas, y problematizan,
por ejemplo, aspectos relacionados con las identidades nacionales y el género” (Larrain, 2021:
10). Silvia Citro, junto con un equipo interdisciplinario, han llevado desde 2004 una cétedra
de antropologia del cuerpo y la performance en la UBA, pionero en la region, en el que han
creado proyectos e investigaciones de suma importancia para la antropologia de la danza, del

cuerpo y de la performance en espafiol y desde el sur global.

Mi trabajo no se enfoca en la danza arabe en si misma, sino en sus procesos como practica
corporal. Incluso podria decir que es sobre danza arabe y a la vez es un poco mas alla de ella,
pues es sobre la danza arabe dentro del mundo de la danza, aquello que es propio de la danza
y aquello que es particular de la danza arabe. Aquello que la danza suscita. Y siempre mediante
el cuerpo, o desde de €l, en ¢l y con él. El cuerpo, sus representaciones, sus representaciones
desde la danza, su construccidon y aquello que construye, son el centro de esta investigacion,

su base existencial.

Estructura de la tesis

En este trabajo me centro, como he mencionado, en la incorporacion de la técnica de danza
arabe como experiencia posibilitadora de transformaciones, en tanto que re-creacion de las
alumnas que la practican. Experiencia que encuentro ritualistica en su forma y en aquello que

provoca.

Esta ritualidad que encuentro en el salon de clases me llevo de manera un tanto organica y otro
poco premeditada a estructurar esta tesis, pues pensando en las etapas de un rito de paso fue
como me gui¢ para organizar la informacion. Las alumnas transitan por un proceso para ser
bailarinas en el que tienen que dejar atrds su cotidianeidad para incorporar movimientos
extracotidianos, entran en un estado de desconfiguracion tanto corporal, motriz como
ideoldgico, una especie de liminalidad en la que no son como eran y estan /legando a ser,

mientras crean una suerte de communitas, pues se encuentran con otras en este mismo proceso
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aunque cada quién con sus tiempos y necesidades, en mismas situaciones pero con sus
particularidades, generando formas de comunicacion entre ellas que son corporales y que
observo que también les permite crear nuevas formas de comunicacion verbal. Estas nuevas
creaciones que hacen de ellas mismas, este alter-ego bellydancer como le llamo, convive con

ellas en su retorno a lo cotidiano.

Asi, esta tesis esta dividida en cuatro capitulos en los que desarrollo como se reconfiguran las
subjetividades de las alumnas a partir de construirse como bailarinas de danza arabe y todo el
proceso corporal que esto requiere, mientras se van desvelando los hallazgos que van teniendo

de si y del mundo.

En el primer capitulo, “La Danza arabe. Sobre la creacion del otro. Re-creacion y
supervivencias”, hago un recorrido sobre la historia de esta danza, desde sus origenes miticos
hasta llegar al producto cultural que conocemos, consumimos y practicamos al dia de hoy,
buscando mostrar los elementos que influyen en esta creacidon que son historicos, geograficos,
politicos, sociales y culturales. Comienzo mostrando una “problematica” en esta danza que es
la dificultad para nombrarla y categorizarla, quiza por este “afdn occidental que tenemos de
meter todo en casillas”, como decia la maestra Raquel; y es que desde su nombre es dificil
llegar a un consenso en cuanto a la forma adecuada de nombrar a esta danza. Pero no so6lo en
Occidente, pues también en la region el término se encuentra en constante disputa. A partir de
momentos que considero claves para la creacion de la danza arabe, esbozo sus origenes,
resultado de migraciones e intercambios culturales, el asentamiento del islam, pasando por una
etapa fundamental en la que es la mirada del otro desde donde se construye un imaginario de
lo oriental, a partir de lo que conocemos como “orientalismo” tanto en ideologia y como

corriente artistica, y de la que esta danza toma bastante en su creacion como producto.

En el segundo capitulo, “La creacidn del cuerpo alter-ego bellydancer. La re-creacion del ser”,
pretendo mostrar como el cuerpo es una construccion cultural, social, fisioldgica y emocional,
en donde la memoria juega un papel activo, tanto en su construccion como en sus destrucciones

y reconstrucciones. A través de la incorporacion de la técnica de la danza arabe, el cuerpo
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experimenta reflexiones pues se encuentra con movimientos ofros que cuestionan su propio
repertorio corporal. Estas incorporaciones producen alteraciones en el cuerpo, lo modifican
mientras modifican al sujeto, descubriendo la inseparabilidad del cuerpo y del sujeto. Pues es
en el cuerpo donde se inscriben las historias del sujeto y tienen accidon en el cuerpo, y cada
accion ird quedando inscrita en el cuerpo, modificandolo y modificando al sujeto. Esta

memoria cinestésica es en donde se asienta la posibilidad de re-creacion del sujeto.

El sujeto moderno fue escindido del cuerpo, y Le Breton habla de un cuerpo alter-ego que el
individuo moderno ha creado para representarse ante el mundo, mediante el cual negocia con
el entorno, se adapta a situaciones diversas. Un cuerpo que produce a conveniencia. A partir
de esto me pregunto si las alumnas, creando este cuerpo alter-ego bellydancer encuentran la
posibilidad de re-crearse en tanto se adaptan a los requerimientos de esta practica que son
corporales (en cuanto a resistencia, elasticidad, tonicidad en ciertas zonas), ademds de
ideoldgicos o conceptuales (pues de alguna manera se re-crea una concepcion de la feminidad
o varias), lo que quiza les permite configurar sus subjetividades partiendo desde las ideas que
podian tener de la feminidad, de su feminidad al encontrarse con otras tantas concepciones de
lo femenino. Asi, partiendo desde la propia construccion de su cuerpo bellydancer, encuentran
la posibilidad de re-crearse. Aunque, claro esta, no podemos hablar de cuerpo sin hablar del
sujeto, pues no se posee un cuerpo, se es un cuerpo y todo lo que se hace de €1, con ¢él, en él,

S€ €S.

También en este capitulo busco mostrar como esta danza se ha transmitido de cuerpo a cuerpo,
re-creandose en esos cuerpos que le dan vida cada vez, en lugar de mantenerla como un objeto
museistico, congelado en el tiempo, en un tiempo pasado que seria inasible, mas bien dandole
continuidad hasta el presente mediante esas supervivencias de movimiento. Mas que
reproducirla, la re-creacion permite que esta tradicion de movimiento siga en circulacion,
mientras (se) cuestiona, (se) reflexiona desde el presente, siempre expandiendo y demostrando

sus posibilidades creativas. Lo que también permite a la bailarina re-crear-se.
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Asi, en el capitulo 3, “El ritual de la incorporacion de la técnica: una clase en el Centro Cultural
Jassiba”, describo como es este proceso de incorporacion siguiendo la estructura de las clases.
Cada segmento de la clase estd hilado con el otro, haciendo que cada elemento cobre sentido
corporalmente con los otros. Y son precisamente estos elementos los que me refieren a un
ritual pues, como dice Han, los rituales son el mundo de las repeticiones con conciencia,
atencion, que requieren su tiempo, demorarse en el proceso, en la experiencia, es una forma de
estructurar el tiempo distinta a la de lo que llama “la sociedad del rendimiento”, cuya
temporalidad es mas fugaz. Esta duracion que requiere la danza, el aprendizaje de la técnica

genera presencia, un estar consciente, atento al entorno.

Al incorporar la técnica de la danza arabe, el cuerpo encuentra herramientas cada vez mas
solidas que le permitiran su expresion, y aqui se pueden crear cuestionamientos a la misma
estructura, a partir de las necesidades particulares de cada alumna. Este estructurar de manera
distinta el tiempo y de cuestionar las estructuras de la danza en su incorporacidn, puede generar
reflexiones anti-estructura, anti-hegemonicas, pues no todos los tiempos son iguales, lo que
puede recaer en que quiza haya fines similares, pero distintos ritmos en su trayecto, distintos
medios para crearse una vida mas placentera, mas vivible. Transformar “el <<estar en el

mundo>> en <<estar en una casa>>" (Han, 2021: 12).

El tiempo y el espacio son elementos de la danza, y en el capitulo 4, “El salon de clases.
Cuerpos que (se) crean (en) el espacio”, me centro en el salon de clases como el espacio de la
danza, un espacio que crean las alumnas en tanto que cuerpos danzantes afectivos. El espacio
donde sucede todo es el salon de clases, un espacio que es material, en tanto que un espacio
arquitectonico, pero es uno que también se crea a partir de la interaccion de los cuerpos en
movimiento, cuerpos que danzan juntos, que se perciben, espacios vitales que interactiian,
elementos que tienen injerencia con la construccion del cuerpo. Partimos aqui del cuerpo alter-
ego bellydancer, mostrando como éste es un proceso que pareciera individual pero que es
necesariamente colectivo. De esta manera, la convivencia, la forma de relacionarse necesita
ajustarse en aras de esta interaccion que afecta a las alumnas en su proceso. Las alumnas

aprenden de su cuerpo, de sus necesidades, reconocen sus emociones a través del cuerpo y las
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reflexiones en su construccion. Estos cuerpos que danzan y sienten juntos aprenden a
interactuar a partir de estos reconocimientos de si y del otro en su alteridad, y se vuelve
necesario, casi inevitable aprender a convivir asi, entre seres-en-el-mundo compartiendo
mundo. O reconocer esta convivencia, pues siempre somos cuerpos entre otros cuerpos. Si el
régimen neoliberal individualiza, como apunta Han, la sociedad se atomiza evocando a la
empatia, dice; pero creo que en ese sentido, evocaria a la tolerancia. Para mi la tolerancia no
es un abrirse al otro, sino mas como un resignarse a la presencia del otro sin escucharlo, sin
buscar conocer para comprender. S6lo seguir. Una forma de consumo de las emociones con
fines productivos. En cambio, el mundo ritual es mas bien una caja de resonancias, en donde
se escucha al otro, se le pone atencion, se abre al otro y se permite ser afectado por el otro.
*

Teniendo en cuenta los aportes que han realizado los trabajos antes mencionados, es menester
sefalar que el aporte de este trabajo es mostrar como la danza arabe con su historia de
creaciones y re-creaciones permite que sus practicantes, al encontrarse con la técnica y
buscando incorporarla se re-encuentren con el hecho de ser-cuerpo, un cuerpo que piensa,
siente y es espacio de reflexion y construccion de conocimiento y cuestionamiento, de saberes
que forjan desde lo colectivo en un proceso de reconocimiento de si, que les permiten re-
crearse y construirse un mundo mas vivible y convivible, ademés de que estos saberes tienen
un valor por si mismos fomentando la curiosidad y alimentando el espiritu, pues, el logos sin
el eros es un conocimiento estéril. De manera que busco reivindicar también, como
consecuencia de estos hallazgos, a actividades como la danza y cualquier actividad artistica o
que involucre el cuerpo como “utiles” en tanto que pueden permitir una reflexion del mundo
y encontrar a través de este y del conocimiento de si que se genera, formas mas creativas y
amables de habitarlo. Asi como reivindicar el tiempo libre como un tiempo de contemplacion

y alimentacion del espiritu, no como un tiempo al servicio del rendimiento y la productividad.
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Capitulo 1. La danza arabe: creacion del otro, re-creacion y supervivencias

La historia de la danza arabe es una historia extensa, compleja y un tanto difusa, ademas de
estar cargada de multiples imaginarios. En este capitulo hago apenas un esbozo de ello,
identificando algunos momentos y elementos que considero claves en su desarrollo, como con
su relacion con las historias de los diversos grupos culturales en los que tiene origen, de cuyos
lenguajes dancisticos se nutre, expresando a la vez un lenguaje compartido, gestos y
movimientos comunes de esta region que es dificil englobar y delimitar. De igual manera busco
reflexionar desde donde se han contado estas historias e invitarnos a hacer otra lectura de ellas,
siendo la danza un pretexto para encontrar una nueva manera de aprehenderlas. Cambiar de
anteojos culturales para aclarar la mirada sobre ellas, muchas veces hecha desde nuestra logica
occidental. Que al re-mirar estas historias nos permitamos también re-mirar esta danza, que es
una creacion de estas Historias e historias, contadas desde fuera; una construccion del otro

desde un Occidente hegemonico.

Asimismo, hago un breve recorrido sobre su desarrollo en México: como es que se dieron las
condiciones para su aceptacion y qué es lo que motivo el gusto por esta danza; asi como indagar
la manera en que se asimila y re-interpreta esta danza en un contexto distinto a aquel en donde
se origina. Finalizo con la presentacion del Centro Cultural Jassiba, academia de danza arabe

ubicada en la Ciudad de México, en donde se llevo a cabo esta investigacion.

1.1 La danza drabe

De entre de las primeras reflexiones y cuestiones que me planteé al principio en esta
investigacion, una no menor fue el como me referiria a esta danza. No sélo en este trabajo sino,
en general, como su practicante. Dentro del grupo con el que trabajé en esta investigacion, por
lo general, nos referimos a ella como danza drabe; pero, coloquialmente (o incluso,
cariiosamente) nos referimos a ella como el belly: el belly dance. La danza del vientre,

traduccion de las palabras francesas Dance du ventre, fue nombrada de esta manera por los
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romanticos orientalistas’ del s. XIX, quienes, a través de su mirada, nos pasean por Oriente al
ritmo del vaivén de caderas de sus mujeres. Esta mirada aliment6 en mucho el imaginario sobre
esta danza; no sélo al exterior, es decir para quienes la aprecian u observan, sino al interior

mismo de ésta, ya que también se ha servido de esa mirada para alimentar su propio lenguaje.

Asi, danza del vientre o belly dance serian denominaciones bastante representativas, pero que
me resultan poco convenientes puesto que correria el riesgo de focalizar las posibilidades de
esta danza a cuestiones meramente de lo femenino, un femenino simplista y me parece que
seria posible explorar diferentes matices y complejidades sobre ello. La intencion no es
desacreditar estos términos que son parte misma de su historia y creacion, ni negar esta
cualidad (femenina) dentro de esta danza pues resulta vital en esta investigacion. Lo que se
busca es tratar de ampliar la mirada y conseguir un distanciamiento de ciertos estereotipos
fomentados desde esta perspectiva orientalista, tanto de la danza como de las mujeres que la
interpretan. Aunque, en ocasiones, pueda referirme a ella como belly dance® porque es un
término afectuoso, como comenté anteriormente, y que a mi me permite también recordar el
tono de espectaculo y de fantasia que tiene, que es parte constitutiva de esta danza tanto en su
practica como en su ensefianza y que también es un punto de partida para la reflexion de este

trabajo y de las bailarinas que involucra.

Siguiendo esta linea, el término danza oriental me parece que tendria un efecto similar. El
nombre de esta danza en arabe es Rags sharqi, que significa literalmente eso: “danza oriental”.
Este quiza sea el nombre mas “apropiado” y el que utilizan muchas maestras, sobre todo en

los ultimos afios, pues representa la danza que realizamos o re-creamos’ actualmente. Esta que

5> El orientalismo es un movimiento artistico surgido a finales del s. XVIII y que alcanz6 su apogeo durante el siglo
XIX. Escritores y pintores europeos buscaron inspiracion en paises orientales, representando y alimentando fantasias
sobre el exotismo de este Oriente en contraposiciéon a Occidente. Algunos de estos artistas no viajaron a ninguno de
estos paises, sino que reproducian cuadros pintados e historias de aquellos quienes si habian realizado algtin viaje de
este tipo. También se conoce por orientalismo a estudios e investigaciones sobre Oriente, “una forma de aproximacién
occidental hacia Oriente, es una disciplina a través de la cual Oriente fue (y es) abordado sistematicamente como tema
de estudio, de descubrimiento y de practica” (Said, 2019: 110).

6 También me referiré continuamente, en este trabajo, como bellydancer a las alumnas y bailarinas de esta danza.
’André Lepecki, coredgrafo y teoérico de la danza moderna, utiliza el término re-crear en la danza para la
reinterpretacion de piezas coreograficas en las que mas que una copia fiel de la pieza, se renueva al interpretarse en
un tiempo y cuerpo distinto al de su creacién, generando nuevas reflexiones a partir de esto: “un modo privilegiado
de efectuar o actualizar el campo inmanente de inventiva y creatividad de una obra” (Lepecki, 2013: 80). Yo tomo
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surge en el Cairo cosmopolita de principios del s. XX. Sin embargo, el término oriental puede
remitirnos a una gama mas amplia de danzas en nuestro repertorio mental, y podriamos
asociarlo con danzas taiwanesas, javanesas o japonesas, por ejemplo. Ya el historiador Edward
Said nos ha hecho la invitacion a reflexionar sobre como el término Oriente no implica lo

mismo para todo Occidente:

Los americanos no sienten exactamente lo mismo acerca de Oriente, al que tienden a
asociar, mas bien, con el Extremo Oriente (China y Japdn, sobre todo). Al contrario que
los americanos, los franceses y britanicos —y en menor medida los alemanes, rusos,
espafioles,® portugueses, italianos y suizos- han tenido una larga tradicién en lo que
llamaré orientalismo, que es un modo de relacionarse con Oriente basado en el lugar
especial que éste ocupa en la experiencia de Europa occidental (Said, 2019: 19).

Esta cita nos hace pensar también en los alcances del término Occidente; igual de variables

que aquellos utilizados para pensar el Oriente.

En este recorrido decidi emplear de manera general el término “danza drabe”, ya que no solo
me resulta mas familiar y especifico a mi al escribir sobre ella, sino que también al lector le
puede permitir la misma familiaridad y una mayor comprension sobre el lenguaje dancistico
en el que estd contextualizada esta investigacion, aun con las aristas que pudiera tener el
término “drabe” como una generalidad respecto a una region en la que ni siquiera todas las
partes se identifican como tal. Sin embargo, reitero que es la que me parece que me permitira
abrir otras posibilidades de aproximacion a esta danza, en un inicio. La danza é4rabe seria,
entonces, una forma de referirse a la representaciéon de un rico conjunto de danzas o
expresiones artisticas, provenientes de una zona geografica y cultural, conocida como el
Mundo Arabe, lo que algunos conocemos como Medio Oriente u Oriente proximo. Dentro de
las danzas o estilos que la influyen y conforman estan las danzas turcas, aunque Turquia no se

considere como un pais drabe porque ni su lengua ni poblacién mayoritaria son arabes, sino

este término porque parte de la idea de la inacababilidad de dichas piezas en cuanto “capacidad de identificar en una
obra pasada campos creativos todavia no agotados...” (Lepecki, 2013: 66). Y me parece que puede servir para la
manera en que la danza arabe se ha reinterpretado a si misma y se ha mantenido viva dentro de los marcos de sus
nuevas temporalidades, corporalidades e incluso geografias y que esta investigacion se sirve de ello para analizar la
incorporacion de la técnica al interior de las clases.

8 En el prologo a la nueva edicion espaiiola (2002) de su libro “Orientalismo”, reivindica la compleja relacion que
existe entre Espaia, el islam y el mundo arabe. Espafia estuvo bajo dominio arabe durante ocho siglos (711-1492) Lo
que implica una relacién, mirada y entendimiento de Oriente ain mas particular entre los espafioles.
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que se habla el turco y su poblaciéon mayoritariamente es turca. Mismo caso de Iran y sus

danzas cuya lengua es el persa o farsi, asi como su poblacion mayoritaria es persa.

La situacién geografica, histérica y politica del mundo arabe es compleja, pero podriamos
entender su configuracién como paises que comparten o estan unidos por la lengua arabe, o en
los que ésta es usada de manera mayoritaria o dominante, en coexistencia con lenguas de
poblaciones que no son drabes ni por etnia ni por filiacion lingiiistica. Esto debido a que
muchas de estas poblaciones, si no es que la mayoria, habitaban en la zona antes de la llegada

de los arabes desde la peninsula ardbiga en la época de expansion islamica.

Los paises conocidos como 4rabes son 22 y se localizan en las siguientes regiones’:

La Liga ﬂ / Magreb: Argelia, Libia,

Marruecos, Mauritania,
Sahara Occidental y
Tuanez.

Valle del Nilo: Egipto y
Sudan.

Sur de Africa: Yibuti,
Somalia e Islas
Comoras.

Oriente medio: Irak,
Jordania, Libano, Siria 'y
Palestina.

Figura 1. “Paises arabes” Peninsula Arabiga:
Fuente: http://www.ambergh.com/es/aprenda-arabe/el-mundo-arabe Arabia Saudita, Bahréin,

Emiratos Arabes Unidos,
Kuwait, Qatar, Yemen y
Oman.

Asi como dentro del mundo drabe existen poblaciones que no comparten un origen arabe, fuera

de este mundo, en varios paises que lo rodean, también existe una gran poblacion arabe, como

9 Mapa de la Liga arabe que es una organizaciéon surgida en 1945 que busca integrar a los paises de la region en torno
al bien comun. Utilizo este mapa porque incluye a los paises que componen el mundo arabe y que son de donde
provienen las danzas que conocemos las practicantes de danza arabe o rags shargi, con conciencia de la influencia de
algunas zonas fuera de esta delimitacioén, como la turca, por ejemplo, o de zonas del centro y sur de Africa.
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es el caso de Chad, Israel, Turquia, Mali, Nigeria y Senegal.'” Ello es un ejemplo de la
porosidad con que estan construidas las fronteras y los limites geograficos, asi como de los

desdibujamientos y reconfiguraciones que viven a lo largo del tiempo.

Encuentro vital hacer una distincién entre los términos arabe y musulman que, aunque
estrechamente ligados, no son sinénimos ni términos indisolubles entre si.'' Como ya he
explicado someramente, el mundo arabe se refiere a paises que se vinculan por su filiacion
lingiiistica. Musulman, por su parte, hace referencia a la profesion del islam'? si bien el mundo

4rabe es una consecuencia de la conquista islamica."

Junto con la expansion del islam se da la expansion del arabe como lengua dominante, pero no
todos los pueblos tomaron ambas como un combo indisoluble. Lo cual explica que haya
poblaciones de habla arabe que practican otras religiones; asi como musulmanes que no
adoptaron el arabe como su lengua. De hecho, el mundo musulman tiene alcances mucho mas
lejanos actualmente.'* Con esto podemos comenzar a dimensionar la complejidad cultural en

que se gesta esta danza y que le brinda buena parte de su riqueza.

1.2 Los origenes

Tal como la conocemos hoy, la danza arabe es el devenir de la practica transmitida y

enriquecida, creada y re-creada, entre generaciones y pueblos, de distintas danzas que fueron

10 Fuente: http://www.ambergh.com/es/aprenda-arabe/el-mundo-arabe

I Otra observaciéon quiza necesaria es distinguir islamico como aquello que esta relacionado con el islam como la
arquitectura islamica, cultura islamica, etcétera.

12 Fl islam es una religion monoteista fundada en arabia (s. VII) por el profeta Mahoma; quien fue elegido por Ala
(Dios en arabe) como su emisario y portavoz. En el Coran se encuentran todas las palabras que recibi6 Mahoma
mediante revelaciones, las cuales comparten algunos preceptos del cristianismo y judaismo.

13 Mahoma comienza sus predicaciones en la Meca, su lugar de origen, en el afio 622, de donde sale después de recibir
ataques por sus detractores, dirigiéndose a Medina. Esta peregrinacién es conocida como la hégira y marca el inicio
de la expansion del islam ademas de convertirse en el punto de partida de la era musulmana (da inicio a su calendario)
(Martinez, 1976: 77-78). A la muerte de Mahoma en 632 comienza la expansién del islam con mayor rapidez y fuerza.
14 Uno de los paises con un mayor numero de adeptos a esta religion es Indonesia, por ejemplo.

(http://www.observatorioislamofobia.org/2017/11/30/arabes-moros-musulmanes-e-islamistas-una-aclaracion/)
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asociadas a rituales de fertilidad y representaciones ritual-religiosas,'> a festividades y

representaciones de actividades cotidianas.

Como sefalé antes, los origenes de esta danza milenaria son difusos e incluso miticos. Algunos
suelen atribuirselos a Egipto, sobre todo, por poseer los registros pictoricos dancisticos mas

antiguos (Tumba de Nebamun, por ejemplo, circa 1400-1350 a.C.).

Figura 2. “Tumba de Nebamun” (Tebas) Fuente: © The Trustees of the British Museum. Shared under a Creative
Commons Attribution-NonCommercial-ShareAlike 4.0 International (CC BY-NC-SA 4.0) licence.

Los egiptologos coinciden en que la mayoria de las ceremonias religiosas, rituales y
festejos reales del antiguo Egipto, asi como banquetes y funerales, tenian una danza y una
musica asociada, si bien es imposible saber como era puesto que todo lo que sabemos
sobre el baile de la época faradnica es a través de pinturas y relieves en tumbas y
monumentos y algunos papiros (Rodriguez, 2016:7).

En los papiros, por ejemplo, se sefialaban las ocasiones para la danza: motivos estacionales,

agricolas, astrologicos y divinos. Ademas de contar con “los nombres y nacionalidades de los

15 En estos contextos, lo religioso no implica una adscripcion a algin tipo de doctrina, sino que la vida espiritual, ritual,
magica y sobrenatural estaba vinculada con la vida cotidiana y con otros ambitos de la existencia. La comprensiéon y
aprehension del mundo se expresaba dentro de sus maneras cotidianas y las regian, entendiendo la vida en todos sus
ambitos como parte de un todo.
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cantantes y bailarines/acrdbatas participantes que no sélo provenian de Egipto sino también de

Asia y Nubia” (Rodriguez, 2016:12).

Y, ciertamente, Egipto mantuvo contacto con muchas civilizaciones a lo largo de su historia;
de manera dominante, en algunas ocasiones, y en la posicion de subordinado, en otras (bajo el
mando de Persia, Grecia y posteriormente del Imperio Romano, por citar algunos ejemplos de
la antigliedad). Pero, sin lugar a dudas, contactos que dejaron huella en su danza, en su

repertorio de movimientos, al adoptar o encontrar afinidad en gestos de las otras danzas.

Por otro lado, también podemos rastrear sus origenes hasta India, donde la danza también
cumplia una funcion social, educativa y ritual-religiosa o sagrada, como podemos dar cuenta

6

en la propia literatura hinda, por ejemplo, en Natyasastra,'® un tratado artistico, escrito

alrededor del atio 400 a.C.

Se dice que los pueblos Rom, quienes dejaron la India en el s. V d.C., huyendo de hambrunas,
en busqueda de trabajo y una mejor vida, fueron transmitiendo sus danzas por Asia central,
Medio Oriente y el Norte de Africa, alimentandose a su paso de otras expresiones tanto
dancisticas como culturales y religiosas. En Turquia antiguamente se le denominaba cingi a la
bailarina, vocablo derivado de cingene, “gitana”,'’ lo cual evidencia la influencia de estos
pueblos en estas danzas. En Egipto estas gitanas eran conocidas como las Ghawazee (s.
Ghaziya) que significa, literalmente, “invasores” o “forasteros” (Buonaventura, 1998: 39)'®.
Estas gitanas, viviendo siempre al margen social y dentro de las clases mas bajas, adoptaron
ritmos y pasos locales, mezclandolos con los propios y representaron sus danzas

principalmente en las calles.

16 Tratado que describe las convenciones del teatro que incluyen la danza, la musica, la poesia, etc. En India la danza
no suele ser un arte independiente, sino que se encuentra unida al resto de las artes.

17 El grupo o pueblo a quienes conocemos como gitanos tienen este origen. También conocidos como romanies,
cingaros o Rom, precisamente. Su lengua es el romani, derivado del sanscrito.

18 Este texto esta en inglés y toda la informacion que utilizo durante este apartado es traducciéon mia.
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Un momento importante dentro del desarrollo de la danza arabe estd en su contacto con el
islam. Aunque se prohiben las representaciones publicas de la danza y el canto, estas quedaron
presentes dentro de las cortes de los sultanes y los califatos medievales, lo que permitio el
enriquecimiento de estas artes con la influencia de aquellas regiones que alcanz6 el islam

(Shokry, 1995).

Sin embargo, la influencia del islam, asi como de otros cultos ortodoxos, y su repudio hacia la
exhibicion del cuerpo como algo vergonzoso, tuvo entre sus consecuencias que el registro
historico y pictorico de esta actividad quedara practicamente nulificado. Ademas de orillar su
practica, por un lado, al &mbito de lo privado: “su practica fue reprimida en espacios publicos
y reservada exclusivamente a la intimidad del hogar, a unos cuantos festejos o celebraciones
familiares y a las reuniones privadas que tenian las mujeres donde charlaban, tomaban té y
hasta fumaban, como lo hacen en la actualidad” (Bricefio, 2006: 345) y, por otro, que fuera

relegada a sectores con estatus inferiores o marginales.

Las Ghawazee, por ejemplo, bailaban en el espacio publico, en las calles, sin cubrirse el rostro
con el velo. Se les solia contratar para animar las fiestas de las clases trabajadoras y fiestas
populares y muchas veces combinaron esto con la
prostitucion, factor que ha estigmatizado a esta danza
hasta nuestros dias y que ha devenido en prohibiciones
hasta el hecho de asumir que la danza debe
fundamentalmente complacer los ojos y deseos

masculinos.

También existia otro grupo de bailarinas, las Awalim (en

singular alima, almeh que significa “instruida’) quienes

Figura 3. “Ghawazees or Dancing-Girls” Crall una especie de bailarina-cortesana, pero quienes

Emile Prisse d'Avennes (1807-1879) también cantaban, escribian poesia, sabian de literatura,

Fuente: https://www.tregeaglefineart.com/ 14404 v diversos temas. Ellas, generalmente danzaban

dentro de las cortes, harenes y fiestas de mujeres (Bracco, 2017: 57). Estas bailarinas, aunque
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respetadas por sus saberes y virtudes tan amplias, no quedan absueltas de este estigma que las

reduce a un objeto de deseo principalmente masculino.

1.3 Orientalismo

En el s. XIX aparecio6 la posibilidad para estas danzas de salir de la clandestinidad en la que se
habian mantenido (con vida), gracias a un movimiento artistico -principalmente literario y

pictorico- conocido como orientalismo.

Pero vayamos primero hacia un periodo anterior. A finales del s. XVIII, en el contexto de la
Revolucion Industrial y el cambio tecnoldgico, sociopolitico y cultural que esto conllevo,
surgi6 en Alemania e Inglaterra (extendiéndose posteriormente a buena parte de Europa
occidental) un nuevo movimiento artistico como respuesta al racionalismo ilustrado que
invadia Europa: el romanticismo. Este movimiento se caracterizO por generar una primera
critica a la modernidad. Una critica al exceso de racionalismo y a la creciente tecnologizacion
y quiza a una busqueda de nuevas formas de pensamientos otros. Se trataba de romper con las
reglas establecidas, cuestionar la objetividad y el racionalismo que reducian la vida a lo
cuantificable, a través de la expresion de sentimientos y emociones siempre de manera intensa.
La subjetividad y la libertad creativa eran una busqueda de la libertad individual, lo cual,
también se encuentra dentro de los ideales revolucionarios de la época. La imaginacién tomd

relevancia pues era considerada una forma de pensamiento filosofico.

El romantico se sentia emocionado por los valores Revolucionarios (libertad, igualdad y
fraternidad), a la vez que se sentia agobiado por los cambios surgidos a consecuencia de la
revolucion industrial, que le generaria un desencanto del mundo a medida que la vida se iba
instrumentalizando y desacralizando. Esto le generd una nostalgia por el pasado, aquel en que
existia una unidad entre el hombre y la naturaleza, a la que no se le veia meramente como
materia prima, sino como parte del hombre, y al hombre como parte de ella. Pasado en el que

existia cierta sacralidad en lo cotidiano, cierta poesia y magia en el dia a dia.
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En la busqueda de esta unidad perdida, de esta magia eliminada, algunos intelectuales
romanticos voltean a la edad media, al folklor o la sabiduria popular, sobre todo de tipo local
o nacional (se puede decir que muchos de los nacionalismos europeos surgen en esta €poca),
y también hacia las culturas “exéticas” o “primitivas”, es decir, aquellas fuera de Occidente.
Esto es un pensamiento influido por Rousseau y su “buen salvaje”, que sembro la idea de
culturas que supuestamente mantenian un estado de pureza y convivencia con la naturaleza, y

que era un estado de desarrollo por detréas -o por debajo- de Occidente.

Asi, estos artistas romdanticos, principalmente franceses, ingleses, espafoles, alemanes e
italianos (algunos estadounidenses, también) miran hacia su fuente de exotismo mas cercano:

el Oriente Proximo,"

en donde se fascinaron retratando imagenes pictoricas y literarias,
enalteciendo /o exético,*® incluidas sus danzas y sus mujeres, con una carga de imaginacion y
prejuicios, innegables. Muchos de los representantes de esta corriente ni siquiera viajaron a
alguno de estos paises, pero se alimentaban de las historias contadas por viajeros, o de las

imagenes reproducidas en la época como dijimos antes.

De esta manera surge el movimiento artistico llamado orientalismo, de suma importancia en
el desarrollo de la danza é&rabe. Por un lado, porque permitid tener registros pictdricos,
nuevamente, de la danza en esta region, limitados a partir del contacto con el islam que prohibia
reproducir figuras humanas; por otro lado, por el hecho de que estas imagenes e historias
surgidas durante este periodo sirvieron como dato y como referente en sus posteriores

reproducciones.

Estas imégenes e historias crearon lo que el historiador francés Alain Corbin denomina como

un imaginario erotico colonial respecto de lo oriental y sus mujeres, construido por estos

19 Se denomina Oriente proximo, Cercano Oriente, Medio Oriente u Oriente Medio (por influencia angléfona: el
Middle East) a la regién de Oriente mas proxima al Mediterraneo, que abarca Asia sudoccidental y el norte de Africa;
de limites variados pero que incluyen, generalmente, lo que delimité anteriormente como el mundo arabe ademas de
otros paises como Turquia, Georgia, Iran, Israel, Chipre, Armenia y Azerbaiyan. Términos espinosos pues hacen
referencia a una senalizaciéon o ubicacion a partir de Occidente.

20 Las primeras dos acepciones de DLE-RAE de “exo6tico,” son: 1. adj. Extranjero o procedente de un pais o lugar
lejanos y percibido como muy distintos del propio. 2. adj. Extrafio, chocante, extravagante.
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orientalistas pues, debido a su auge a principios del siglo XIX y la conquista de territorios
como Argelia, norte de Africa y el imperio Otomano, estos se convierten en territorios de
“fantasias y deseos insatisfechos del blanco occidental” (Corbin, 2005: 182) plasmados en sus

relatos, novelas y cuadros?'.

El encuentro con costumbres locales que no son menos colonizadoras respecto a los cuerpos
de las mujeres aun cuando se trate de las “mujeres propias”, también fomento o sirvid de
justificacion para la manera en que se decidid interpretar a “la mujer oriental”,
generalizadamente. Por ejemplo, el ofrecimiento de mujeres como muestra de hospitalidad por
parte de algunas tribus del desierto foment6 “la idea de que se trata de mujeres faciles a las

que automaticamente el europeo considera como prostitutas” (Corbin, 2005: 182).

Estos viajeros artistas buscaban ver a las bailarinas que eran ya un atractivo en la region,
“convirtiéndolas en la fuente de atraccion e inspiracion mdas popular de la época,
espectacularizando sus cuerpos, sexualizando el paisaje” (Bracco, 2017: 57) Relatos como
aquellos que escribia y describia tan exuberantemente Flaubert de sus encuentros con una
famosa bailarina de la época, Kuchuk Hanem, quien popularizo el “baile de la abeja” en donde
la bailarina simulaba tener una abeja entre sus ropas, mientras se desvestia lentamente. La
politdloga argentina Carolina Bracco sefiala también como el hecho del uso del velo en estas
fantasias orientalistas representaba la idea de un Oriente como algo “femenino, siempre

velado, seductor, y por ello, peligroso” (Bracco, 2017: 57).

De esta manea, podemos ver que este interés en Oriente surge también como consecuencia de
conquistas europeas al norte de Africa, de las invasiones realizadas por Napoleén Bonaparte a
Egipto y Siria a finales del s. XVIII, con lo que se revivieron estas gloriosas-civilizaciones-
perdidas en el imaginario europeo de la época y tiempos posteriores, igualando la gloria de
estos imperios (en tiempo pasado) con la de los nuevos imperios creados por Occidente. Ideas

que no fueron menores o independientes dentro de este periodo de produccidn artistica, por lo

21 En su texto “Historia del cuerpo (vol. 2) De la Revolucion Francesa a la Gran Guerra” (2005) se pueden encontrar
ejemplos de algunos relatos que ejemplifican este “erotismo colonial” del que habla Corbin.
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que no es extrafio entender que estas representaciones “sirvieron mas de anecdotario de su
posicion privilegiada como colonizadores de una cultura ‘exética’ y de sus conquistas
personales (en todos sentidos) que, como material antropoldgico, creando con ello el

imaginario occidental que aun se tiene sobre el Cercano Oriente y sus ‘misteriosas’ mujeres”

(Bricefio, 2006: 344).

Y vuelvo a citar a Corbin;

En resumen, odaliscas, moriscas, bereberes, mujeres wolof, peul o tutsi, sin olvidar a
tonquinesas y tahitianas -cuestion que también mereceria entrar en detalles-,
constituyen otras tantas metaforas de las carencias de los occidentales. El cuerpo de las
mujeres de las colonias ofrece un complemento al deseo inspirado por las europeas®.

Ofrece, a buen precio, una carne exotica que renueva profundamente las fantasias”
(Corbin, 2005: 186).

En este sentido, Edward Said propone, a finales de los afios setenta del siglo pasado, una
revision del orientalismo como una forma de conocimiento y un campo de estudio de lo
oriental a partir de la vision propia realizada por Occidente. Como una aproximacion que trata
de resaltar que mas alld de ser un intento de conocer y comprender, implica una forma de
construccion del Otro. Un Otro que es Oriente. Una construccion que implica una relacion de

poder y una forma de justificacion de la dominacion.

Los primeros estudios orientalistas formales comienzan con la decision del Concilio de
Vienne” en 1312 de establecer catedras de 4rabe, griego, hebreo y siriaco, conocimiento
imprescindible para la evangelizacion en Oriente durante las cruzadas. Por mucho tiempo, el
interés académico de los orientalistas se dirigia, en su mayoria al periodo clasico de la lengua
o la sociedad que estudiaban, conociendo a Oriente, principalmente, a través de manuscritos y
no de obras. Asi se crea una institucion dedicada a los estudios de Oriente que de alguna

manera es mas una institucion creadora de Oriente. De este modo “Cuando un orientalista

22 Esta inspiracion de las europeas hace alusion a las clasificaciones raciales que sefiala Corbin hechas por europeos
para designar los cuerpos coloniales en cuanto a belleza (asi como inteligencia, salvajismo, etc.) de acuerdo a su
semejanza con rasgos europeos, tonalidades de piel, entre otros.

23 Concilio ecuménico de la iglesia catdlica celebrado en Vienne, Francia. Estos concilios son celebrados por las iglesias
catolica y ortodoxas para tratar asuntos en materia de doctrina y su practica.
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viajaba al pais en que estaba especializado, lo hacia llevando sentencias abstractas e inmutables
sobre la civilizacion que habia estudiado; pocas veces se interesaron los orientalistas por algo

que no fuera probar sus <<verdades>> idiotas” (Said, 2019: 84).

Algo similar sucedi6 con los artistas orientalistas, quizd de manera menos consciente 0 como
resultado de lo mismo. Estos artistas buscaron lo desconocido-conocido -y observaron muchas
veces con los anteojos de su propia cultura y haciendo proyecciones de ésta- para encontrar
aquella grandeza ancestral de la que habian leido, aquel pasado glorioso e integrado, la

exuberancia, el misterio y el deseo anhelado.

Asi Occidente, a través de sus interpretaciones vertidos en sus textos y representaciones, se
convierte en una especie de “autoridad intelectual sobre Oriente” (Said, 2019:43) como tiene
a bien sentenciar Said. Mucho de lo que actualmente conocemos o entendemos como Oriente
(incluida esta danza®®) se sostiene alin en vestigios intelectuales de este orientalismo (Said,
2019). Lo cual hace tan relevante al orientalismo, no s6lo como movimiento artistico sino
como ideologia, dentro de la historia de esta danza, que toma mucha de su forma a partir de

estas representaciones.

Claro que Oriente no es una mera invencidon occidental. Las mismas traducciones de
manuscritos y textos, son revelaciones de Oriente desde Oriente, de sus dimensiones
intelectuales e histéricas. Asi como la observacion y el registro de sus expresiones artisticas y
de su gente son una ventana que nos permite mirarlo mas de cerca. Lo que me parece vital es,
a partir de esto, tener conciencia de los filtros con los que nos aproximamos, principalmente a
esta danza desde México, que es el tema que nos atafie, a reflexionar sobre su proceso y tratar
de no caer en estereotipos superfluos que podrian velarnos muchas otras virtudes propias no
solo de esta danza sino de estas culturas a las cuales, de alguna manera, estamos celebrando

también.

24 Adicién mia.
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Y es que muchas veces podemos convertir una cultura otra en el deposito de nuestras fantasias,
y buscamos encontrar en ellas aquello de lo que se carece o se desea dentro de nuestro propio
contexto, perdiendo de vista o pasando por alto la riqueza propia de ésta y perdiendo otro tipo
de descubrimientos. De esta manera, se hizo de Oriente el lugar de posibilidades para un
encuentro con un pasado que ya se sentia lejano y al que quiza tampoco se deseaba volver sino
recuperar elementos que hacian la vida mas placentera, a los cuales poder acudir a gusto, en
un lugar otro que no interfiriera con la cotidianidad de la cultura propia y otro tipo de placeres
que en ella se encuentran. El énfasis en la sensualidad de estas culturas, de sus mujeres
especificamente, la libertad de expresion, no de la palabra o de ideas, sino de su cuerpo, de las
emociones, podria representar una busqueda de satisfaccion de un deseo velado en la cultura
propia; no porque no se anhelara en ella, sino porque podria resultar peligrosa para mantener

un status quo que también resultaba apreciado y funcional.

Este no es un ejercicio inocente. Las fantasias proyectadas o depositadas interfieren en la
realidad propia de la cultura y contintian dandole forma, sobre todo si pensamos que se trata
de ideas que vinculan los extremos en una relacion de poder en la cual uno es el dominante.
Incluso cuando los artistas orientalistas pudieran haber buscado esta pureza y bondad perdidas,
también buscaban afianzar sus propios saberes, no buscaban descubrir Oriente sino encontrar

el Oriente ya asimilado, y lo hacian con la ayuda de su posicidn como occidentales.

Asi como el orientalismo se alimenta de aquello que encuentra y busca en Oriente, Oriente se
alimenta de este orientalismo. Lo mismo sucede con la danza y su orientalismo artistico (sin
olvidar que ambos orientalismos son realmente uno), es necesario aceptar que estos procesos

de ida y vuelta de ideas estan inscritos en esta danza y en su desarrollo.
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Figura 4. "Odalisque, Enslaved Woman, and Eunuch”, Jean-
Auguste-Dominique Ingres), 1943.251".

Fuente: Harvard Art Museums collections online
https://hvrd.art/0/299806.

Figura 5. "An Egyptian Peasant Woman and Her Child" Léon Bonnat, 1869-70
Fuente: www.metmuseum.org

Figura 6. "Dance in the desert", Otto Pilny.
Fuente: www.sothebys.com
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Figura 7."Dance of the almeh", Jean
Fuente: www.daytonartinstitute.org

Figura 9. "The Hhareem of a Mamluke Bey, Cairo; the
introduction of an Abyssinian slave", John Frederick Lewis,
c. 1850

Image ID: 2006AP7356

© Victoria and Albert Museum, London

Fuente: www.vandaimages.com

lsigﬁfa 8. "Dancing girl", Achille-Constant-Theodore Emile Prisse d'Avennes, 19" century,
Image ID :2006BF3075 © Victoria and Albert Museum, London

Fuente: www.vandaimages.com
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Figura 11. "Massage, hammam scene", 1883.
Debat-Ponsan, Edouard (1847-1913
Collection of Musée des Augustins, Toulouse.
Fuente: www.es.wikipedia.org

Figura 10. “Femme Arabe and Femme Turque in traditional costume.
Albumen print. England, 1860-80.
Image ID: 2006BC6129
© Victoria and Albert Museum, London
Fuente: www.vandaimages.com Figura 13. "Soudja Sari",
Gaston-Casimir Saint-Pierre
Fuente: www.es.wikipedia.org

4

Figura 12. “Femmes d’Alger dans leur appartement”,
Eugéne Delacroiax, 1834

INV 3824 ; LP 679

Fuente: www.collections.louvre.fr
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1.4 Rags sharqi o danza oriental

Este imaginario exotico, erdtico y sensual de Oriente continua su proceso de expansion,
encontrando un nuevo momento cumbre a principios del s. XX con las Ferias o Exposiciones
Universales (tanto en Europa como en Estados Unidos) y las peliculas de Hollywood, en las
cuales se catapultan las culturas de Medio Oriente, especialmente a través de su danza y sus
llamativos movimientos de cadera, de ahi la popularizacién del nombre Danza del Vientre® y
de donde provienen o, mejor dicho, hasta donde se extienden y se reproducen las

connotaciones de erotismo y sexualidad atribuidas a estas danzas.

Durante la Feria Mundial de Chicago (1893) como parte de la exhibicion Streets of Cairo, se
podian observar encantadores de serpientes, grupos de danza de diversas zonas de Oriente
Proximo, en los que se incluian bailarinas que hacian gala de sus pronunciados movimientos
de cadera y movimientos vibratorios.?® Dentro de esta exhibicion surge la mitica Little Egypt,
cuya identidad se atribuye a por lo menos tres bailarinas, y que cautivdé con su danza y
sensualidad, y escandalizé con su escasez de ropa, disparando la fantasia del belly dance en

Estados Unidos.

En el cine y otro tanto en el teatro (Broadway) se recrearon danzas dentro de sagas biblicas o
de historias ex6ticas como “Arabian Nights”, en las que se explota el exotismo, la sensualidad
y la sexualidad de las bailarinas, sentando precedentes nuevamente para esta danza y sus
mujeres. Bailarinas como Ruth St. Denis, pionera de la danza moderna, y Maud Allan
realizaron representaciones de danza oriental, para lo cual recurrieron a fuentes e imagenes
iconicas del antiguo Medio Oriente, en lugar de aproximarse a las danzas practicadas en su

actualidad (Shay y Sellers-Young, 2003: 17).

25 El término belly dance se le atribuye al empresario Sol Bloom para nombrar la danza realizada por las bailarinas en
la Feria Universal de Chicago de 1893 con intencién de despertar el interés del publico (Shay y Sellers-Young, 2003:
16) en las bailarinas que se presentaban dentro de la exhibicién Street in Cairo. Traduccién mia.

26 Lo que conocemos como shimmies: movimiento vibratorio realizado con las piernas u hombros, caracteristico de la
danza arabe.

27 Este texto esta originalmente en inglés, las traducciones son mias.
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La danza arabe como la conocemos hoy, con sus estilizaciones de acuerdo con estandares
occidentales, asi como su profesionalizacidn, es decir, en su vertiente como espectaculo y
negocio, tiene sus inicios en la primera mitad del siglo pasado, en la ciudad de El Cairo, el

centro cosmopolita de Oriente.

En los afios 20 del siglo pasado, el Cairo era el centro de la industria del entretenimiento en la
region, donde se materializaba el fuerte contacto con Occidente y se exportaban muchas ideas
hacia el resto del mundo arabe. Aun tras recibir su independencia del protectorado britanico
bajo el que se encontraba Egipto en 1922, una buena cantidad de poblacion europea continuaba
habitando en El Cairo, principalmente. Los britdnicos buscaban mantener el control sobre el
canal de Suez,*® clave en el contacto comercial de Europa con el sur de Asia. Posteriormente,
a raiz del auge de excavaciones arqueologicas y de grandes descubrimientos del Egipto
antiguo, se despunta el turismo, en su mayoria proveniente de las clases medias y altas
europeas y norteamericanas, ademas de la clase burguesa que comenzo6 a emerger en la ciudad

egipcia a partir de la ocupacién britanica.

La incipiente industria del cine llegé con una gran aceptacion al Cairo. Se abrieron salas de
cine y se comenz0 a gestar a su vez una industria cinematografica egipcia, que alcanz6 su
gloria a mediados de siglo. La apertura de centros de espectaculos y entretenimiento también
se hizo necesaria para satisfacer los deseos de habitantes y turistas europeos, asi como de los

ciudadanos.

Badia Masabni, empresaria y bailarina siria,”” inaugura en 1926 el primero de varios casinos
en la calle de Emad el Din en el Cairo, famosa por sus clubes y una activa vida nocturna. En

esta Sala Badia el show estaba a cargo de ella, bailando y cantando junto con otro cantante y

28 Fl canal de Suez, inaugurado en 1886, es una ruta maritima artificial, que une el mar Mediterraneo con el mar
Rojo, y permite acortar la distancia entre Europa y el sur de Asia, evitando rodear el continente Africano.

29 Algunos se refieren a ella como libanesa. La confusién quiza se deba a que al dividirse el imperio Otomano (1920),
el sur de Siria quedé bajo el mandato britanico, mientras que a los franceses se les otorg6 la parte septentrional de
Siria, de la cual formaba parte el Libano.
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un grupo de musicos. Con el paso del tiempo fue cerrando y abriendo otros casinos®® o clubes

e incorporando bailarinas al espectaculo®".

En 1938 abrié un nuevo club llamado Casino y Cabaret Badia que funcionaba como casino
hasta la media noche y podian asistir familias a disfrutar de comida y espectaculos familiares.
Después de la media noche y hasta a la mafiana cambiaba de giro, funcionando como cabaret

con entretenimiento dirigido a adultos.

Badia Masabni cred un espectaculo para complacencia, principalmente, de los residentes y
turistas europeos, aprovechando la busqueda del imaginario ex6tico que tenian sobre oriente,
capitalizandolo dentro de sus espectaculos. Con influencia del Cabaret,** el Vaudeville® y
otras formas innovadoras de la danza que estaban en boga en ese tiempo, comienzan a
incorporar nuevos elementos, visiones y alcances a esta danza, con lo que el Casino Badia
también conocido como Casino Opera, fue un parteaguas para la danza 4rabe,** al sentar las

bases de su practica como la conocemos en la actualidad.

En principio, establece el formato de bailarinas solistas y la implementacion de coreografias.
Anteriormente, las danzas por lo general se ejecutaban de manera improvisada y mas bien

colectiva en reuniones en casas entre mujeres, a manera de gozo y celebracion, y también en

30 Se les llama casinos o salas a los clubes o centros nocturnos que no son como los centros de apuestas que conocemos.
En estos habia un espacio interior con sillas, barra de café y bebidas y alimentos; y en algunas ocasiones podian contar
con areas exteriores también.

31 Fuente: http://www.shira.net/about/badia-lady-and-clubs.htm

32 Cabaret proviene del francés cuyo significado original era “taberna”. Tiene sus origenes en el café-concert surgido en
tiempos de la revolucion francesa. Dentro de sus espectaculos se mezclaba la musica, el baile, el humor, la pantomima,
la magia entre otras artes, cuyo contenido tendia hacia la satira politica y critica social. Durante los afios 20s, Berlin
se convierte en la capital del Cabaret hasta el ascenso de Hitler al poder. Ya para los afios 30-40 se populariza y pierde
parte de este aire contestatario que lo caracterizaba (Fuente: https://es.wikipedia.org/wiki/Cabar%G3%A9#). “Se
distinguen de otros locales de espectaculos, entre otros, porque tienen un bar cuando son pequefios, y un bar y un
restaurante cuando son grandes. A diferencia de lo que sucede en el teatro, los asistentes pueden beber y conversar
con otros espectadores durante las actuaciones” (Pulido, 2016 :423).

33 Del francés voix-de-ville o voz del pueblo, se le conoce a una especie de teatro de variedades popular en Estados
Unidos entre 1880-1930. En Francia, originalmente se acompafiaba o enriquecia la comedia teatral con el uso de
melodias populares; mientras que su modalidad en Estados Unidos tendia mas hacia el espectaculo de variedad como
bailes, proyecciéon de peliculas, burlesque, freakshow, acrobacias, animales entrenados, entre otros.

3+ Existieron muchas salas y casinos de este tipo, y en el que se dieron estos procesos de construccién de esta danza,
pero me centro en los de Badia Masabni por la influencia medular que tuvo en el desarrollo de ella.
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espacios publicos. A partir de entonces, sin embargo, se crearon numeros de baile o
coreografias pensadas para la bailarina solista o acompafiada de una especie de coro dancistico.
Esta danza es, principalmente, un género que se ejecuta de manera individual, en el que se
enfatiza la expresion de la bailarina solista, pero es muy comun encontrar grupos estudiantiles
y formales que practican en conjunto coreografias empleando este lenguaje; lo que llamamos

grupos, compaiiias o ballets.

Al pensar ya en un publico, se comienza a trabajar en los alcances visuales del espectador,
surgiendo una reflexion y conciencia del espacio escénico. Esto provocod que la danza que
otrora fuera mas contenida y que ocupara espacios mas reducidos en su ejecucion, comenzara
a requerir de movimientos mas amplios, dindmicos y con mayor fuerza, mas desplazados para

abarcar o, como decimos, “llenar” el escenario.

A razon de esto y con la influencia que tenia Badia Masabni de otras culturas a las que habia
viajado, de la gente con que se rodeaba y su conocimiento de las tendencias en la danza
moderna, implementa técnicas del ballet como forma de estilizamiento y entrenamiento del
cuerpo. Se le otorgd gran importancia a los movimientos de brazos y el serpenteo del torso,
ademas de complementar la danza con elementos como, por ejemplo, el velo.*> También se
dio una transformacion del vestuario tradicional que cubria el cuerpo entero por el de dos
piezas que tomd inspiracion en las bailarinas de cabaret europeo (Van Niewkerk [1997] en

Bracco, 2017: 58).%

Otro aporte fue el acompafiamiento de una orquesta que estaba formada por instrumentos tanto
arabes como occidentales, lo que motivd a que la bailarina ampliara su “vocabulario”

dancistico al responder corporalmente a nuevos sonidos. En ocasiones, las bailarinas mas

35 Se dice que el origen del uso del velo como elemento, esta en este entrenamiento del cuerpo. Fue utilizado para
fortalecer los brazos y mejorar la postura de la bailarina, convirtiéndose después en uno de los elementos mas populares
de la danza arabe. También, como tantas veces en esta danza, se dicen otras cosas, como que hubo inspiracion en las
tanicas que utilizaba Isadora Duncan y el movimiento que se apreciaba en ellas, o el famoso Serpentine Dance de Loie
Fuller, grabado por los hermanos Lumiére.

36 De acuerdo con Carolina Bracco es en una fotografia datada en 1919 que se observa por primera vez el traje de dos
plezas. Probablemente esta época corresponde al auge de las salas y los casinos en que se populariza.
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diestras podian improvisar al son de la orquesta en vivo. La improvisacion sigue siendo una

caracteristica central en la danza arabe.

El Casino Badia fue semillero de muchas de las grandes bailarinas de la época de oro, tanto de

1’7 0 Tahiya Carioca®®, por mencionar sélo a

la danza como del cine egipcio. Samia Gama
algunas de las mas representativas y fundamentales, se prepararon en el Casino y despuntaron
sus carreras incursionando en el cine, dando pie a la consolidacion, en los tiempos modernos
y en el mundo, de la danza 4rabe o el rags shargi como se le empieza a llamar en esta época™,
como un espectaculo digno y de altos niveles artisticos y como una expresion propia de los
paises arabes. En Egipto fue “percibido con el fervor nacionalista-modernista de la época,
como ‘tipicamente egipcio’ (...) su aparicion y €xito eran un fendmeno patridtico... los

egipcios sufrian ocupacion... la del Ejército, el Gobierno, la economia y hasta la ocupacion de

la danza” (Bracco, 2017:59).

Mais que su origen, el cual se vincula con un pasado mitico y un tanto mistico al que
practicamente todos los practicantes de esta danza nos asimos e identificamos, fueron sus
inicios digamos, formales, los que generaron una especie de conflicto entre los seguidores
practicos y aquellos que la aprecian como una expresion artistica. La danza arabe se encuentra
en una especie de interseccion entre la tradicion y la modernidad. Si pensamos que las bases
estructurales de esta danza se encuentran apenas a principios del siglo pasado, nos enfrentamos
ante la necesidad de tratar de discernir entre los limites de la autenticidad, la tradicion y la
invencion, entre la estaticidad y la movilidad. Pero, sobre todo, enfrentar el temor a la pérdida

de identidad ante el monstruo que es la hegemonia cultural occidental.

Y es que hay bailarines de danzas orientales (refiriéndonos en este caso a aquellas englobadas

en lo que sefialé como Medio Oriente) que no son adeptos al belly dance por entenderlo como

37 Por respeto a derechos de autor, adjunto un enlace a fotografias tomadas a Samia Gamal por Loomis Dean, 1952,
para la revista Life: https://artsandculture.google.com/search?q=samia®%20gamal®20loomis%20dean&hl=en

38 Enlace a fotografias de Tahiya Carioca por Bob Landry, 1942, para revista Life:
https:/ /artsandculture.google.com/search?q=tahiya%?20carioca&hl=en

39 Se empieza a utilizar sharg: (oriental) para sefialar la pertenencia y distinguirlo de la danza occidental, pues pensemos
que probablemente antes s6lo se le llamaba rags (danza).
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una adaptacion occidentalizada enfocada al espectidculo y que se aleja de lo tradicional e
incluso de lo auténtico, que siempre imprime cierto valor. En palabras mas o menos textuales
de Lila Zellet Elias,* directora y profesora de la Escuela de danza morisca*' Al-Mosharabia,
quien también expresd su respeto y apreciacion de esta danza como una expresion artistica,
el belly es el espectaculo que el capitalismo se tragd, regurgitd y regresé a Oriente. Esta
aseveracion toca fibras que, aunque sensibles, urgen a una resignificacion de la danza arabe en

términos de su propia identidad.

La cultura no es un cimulo estatico o fijo de tradiciones ni costumbres sino mas bien un
proceso dinamico de significacion y produccién simbolica. Néstor Garcia Canclini propone
una definicion de cultura como “la produccion de fendmenos que contribuyen, mediante la
representacion o reelaboracion simbolica de las estructuras materiales, a comprender,
reproducir o transformar el sistema social, es decir, todas las practicas e instituciones dedicadas
a la administracion, renovacion y estructuracion del sentido” (Garcia Canclini, 1989: 41), es
decir, que es un proceso vivo y por ende dinamico, en continua construccién mediado por las
condiciones econdmicas, politicas asi como por las ideas y todo aquello que le de sentido a la
realidad, a través de sus producciones artisticas, tradiciones, reglas o normas. Y tanto los
individuos como las instituciones que la conforman tienen un papel vital en su organizacion,
reorganizacion, reproduccion y transformacion. Asi, la danza arabe como un fenomeno o

producto cultural no est4 exento de estas dindmicas, sino que es parte o representacion de ellas.

La danza arabe se encuentra ligada a una tradicion dancistica, mas alla de un género o un baile

especifico. Se identifica con una cultura de movimiento en movimiento, de expresion, de

40 Notas tomadas por mi, durante el curso “Morisca: una danza étnica, mexicana y contemporanea’ impartido por
Lila Zellet Elias, dentro del marco del III Coloquio de Danza y Filosofia. Cuerpos en resistencia. Campos de accién
en movimiento (4-7 de nov de 2019).

#l La danza morisca estd “inspirada en el cruce cultural sucedido en Al-Andalus (hoy Andalucia, al sur de Espana), la
Danza Morisca es una invenciéon basada en el encuentro de dos danzas étnicas: la arabe y la flamenca. Fuente:
http://almosharabia.com/portfolio-items/danza-morisca/. Espana estuvo bajo el dominio arabe durante ocho siglos
lo que ocasioné un amalgamiento de estas culturas reflejado en mucha de su produccion artistica, incluida la danza.
Contacto que tuvo impacto incluso en nuestras latitudes como consecuencia de la conquista espanola, al ser una
Espaia ya penetrada por la cultura arabe.
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desplazamientos y de intercambios. Es una danza que, como muchas otras, es reflejo de una
realidad expresada a través de su exacerbacidn, y de la fantasia sobre lo oriental, en este caso.
Representa la realidad del encuentro, el contacto y su inherente conflicto; incluso de la
dominacion. Y es esta dominacion cultural, politica y econdmica ante la que se enfrenta, se
autoidentifica por contraste, y la que le obliga a repensarse y reconfigurarse. El cambio o la
transformacion implica, mas que suma, expansion, a pesar de o incluso como consecuencia de

la posible “pérdida” de elementos que la configuran.

Carolina Bracco llama el “artefacto colonial ‘danza oriental’” (2017) a esta danza desde el
entendimiento de la doble colonizacidon que representa, en el que se crea un oriente feminizado,
es decir una relacion oriente-mujer y asi se legitima la colonizacién no solo de lo territorial
sino también una colonizacion en el ambito de la corporalidad, pero que es parte de los
escozores que causa esta danza en su legitimacion como danza perteneciente a una cultura, la
problematica que genera el indagar en su autenticidad, en la delimitacion de su tradicion y su
innovacién. Sin embargo, aun con la implementacion, por ejemplo, de las técnicas del ballet,
la influencia de sus cénones estéticos y estilisticos, la incorporacion de instrumentos
occidentales, etcétera, esta danza mantiene un lenguaje corporal, ciertos gestos que la
identifican, que persisten como supervivencias, acercindome a las ideas de Lepecki (2010) y
que sobre si mismos se renuevan; y esto representa una forma de resistencia, aun cuando

conviva con estos elementos en una forma de hibridacion.

La propuesta es reflexionar sobre el mundo de categorias dadas en las que nos movemos y
sobre como es que miramos al mundo, mientras repensamos a esta danza. Permitirnos
encontrar otra forma de mirarla y, en consecuencia, de re-mirar nuestro mundo. La danza arabe
se nos puede presentar como una especie de “metafora cultural”, como propone la antropdloga
Najwa Adra (Shay y Sellers-Young, 2005), y asi desvelar otros aspectos no sélo del mundo
drabe sino de la propia cultura de las bailarinas que buscan interpretar esta danza en diversas

regiones del mundo a través del conocimiento y reflexion de esta danza en su practica.
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1.5 La danza arabe en México

El 13 de abril de 1917 se instituye por ley el Departamento Universitario y de Bellas Artes,
con la intencidn de facultar a la Universidad Nacional Autonoma de México como un “Centro
orientador del cultivo de la Republica” (Aulesta, 2011: 22). Se buscaba fomentar y difundir el
arte por todo el pais y formar ciudadanos ilustrados, con una preparacion critica que les
permitiera enfrentar cualquier tipo de problemas de indole personal, asi como aquellas

concernientes a la colectividad nacional.

De esta manera surge una amplia oferta cultural destinada a formar artisticamente al pueblo;
se organizaron conciertos de distintos géneros, conferencias, exposiciones, puestas en escena,
concursos de artes plasticas y una gran variedad de actividades dirigidas a fomentar la
apreciacion artistica. Por supuesto, la danza tuvo un espacio de oportunidad en medio de este
impetu artistico. Importantes compaiias de danza internacionales, sobre todo del género

clasico y otras danzas modernas, trajeron sus espectaculos a México.

Aqui es en donde se abre una ventana para el acercamiento a otras danzas, por ejemplo, la
espafiola, a cargo de Antonia Mercé “La argentina”, quien presentara su danza en México en
1917; o de Carmen Tortola Valencia “La bailarina de los pies desnudos”, quien se consideraba
gitana y ademas era especialista en danzas orientales, con especial interés en las arabes, indias
y aftricanas, lo cual se reflejaba en su danza. En su visita a México, ademés de dar muestra de
danza espafiola, compartié con el publico su influencia oriental al estrenar “Salomé” en el
Teatro Virginia Fabregas en 1918, y diversas interpretaciones como la Serpiente, la Danza del

incienso, la Danza arabe, el Capricho arabe, de entre su amplio repertorio (Aulesta, 2011: 64).

En ese contexto, José Vasconcelos como Secretario de Instruccion Publica reconocia la
importancia de la cultura fisica como un elemento clave en el desarrollo cultural e intelectual
del pais, por lo que impulséd la construccion de gimnasios, piscinas y centros deportivos,
estimulando la practica de la gimnasia ritmica, disciplina en que encontraba la conjuncion de

la estética, lo mental y lo fisico, lo que aunado a sus elementos interpretativos y creativos le
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relacioné con la danza, favoreciendo a la postre la apertura de escuelas de danza, siendo la mas

popular el ballet clasico, considerada la danza “seria” o “de arte”.

La bailarina, escritora, actriz, traductora y activista armenia, Armen Ohanian, profunda
conocedora de danzas de Medio Oriente, especialista en arte persa y co-fundadora del Teatro
Nacional Persa en Iran, llegd a México tras casarse con el economista y diplomatico
Macedonio Garza. En 1923 se convirti6 en profesora de danzas interpretativas en el
Conservatorio Nacional de Musica. Introdujo la danza Oriental a México a través de las
representaciones de sus danzas en escena ademas de que se dedico a la ensefianza de danza en
la Ciudad de México, a lo cual dedicé mucho empeiio con la intencidon de que muchas mujeres
aprendiera estas artes, se liberaran y recuperaran capacidad de agencia, uno de los tantos

intereses de Armen.*

Por otro lado, México fue receptor de diversas migraciones durante el s. XX. Entre ellas la de
pueblos drabes. Como resultado de la expansion econdmica y territorial de los estados
coloniales sobre los paises de Oriente proximo de finales del s. XVIII hasta principios del s.
XX, la incorporacion al mercado global de estos Ultimos como abastecedores de materias
primas, principalmente, a las industrias imperiales, se generaron cambios y conflictos en
niveles politicos, sociales y econémicos en la region. Grandes movilizaciones migratorias
hacia las zonas urbanas en busca de empleos, provocaron un desajuste demografico en las
ciudades en donde se acumulaba la industria y los recursos, deviniendo en una distribucion de

estos de manera desigual (Pastor, 2015: 142-145).

El estire de fuerzas entre los estados imperiales occidentales y los imperios orientales

repercutid principalmente en la vida de los paises arabes que se encontraban bajo el mando del

42 En Iran organiz6 una gala en donde se interpreté musica, literatura y se presentaron obras de teatro y cine, siendo
la primera vez que las mujeres podian ver peliculas y participar en una obra. Estas aportaciones provienen de notas
tomadas en mi asistencia a la conferencia “Armen Ohanian: Una bailarina de Medio Oriente en México” impartida
por el Dr. Carlos Antaramian el 05 de marzo de 2019 en el Museo de las Culturas del Mundo, dentro del marco del
Seminario Universitario de Culturas del Medio Oriente y del sitio: https://equalityarmenia.org/f/armen-ohanian-a-

queer-armenian-artist-you-should-know-about
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Imperio Otomano que, al dividirse en 1926, reconfigur6 la geografia politica de la zona,
incrementando el conflicto. Esto, aunado a la inestabilidad politica que precedia a la Primera
Guerra Mundial, fueron factores de busqueda de mejores condiciones de vida, blusqueda
dirigida principalmente a paises que se proyectaban como emergentes naciones modernas.

(Araneda, 2015: 127).

Por ese entonces, Estados Unidos era el pais referente de modernidad y libertad lo que explica
que fuera el destino principal de los migrantes, y por consecuencia, México fuera la estacion
de paso para varios de ellos, aunque muchos encontraron razones para asentarse en México
donde encontraron en el comercio una lucrativa actividad econémica. La mayoria eran de
origen libanés (que pertenecia anteriormente al imperio Otomano), en esta diaspora se recibio
gente de Siria (también perteneciente al Imperio Otomano), palestinos, iraquies, egipcios y

jordanos.

Con su llegada, aportaron a México buena parte de la vida comercial y cultural de sus paises
de origen. Muchos profesaban la religion catdlica, lo que debid ser uno de los factores que
facilitaran su asimilacion dentro de la cultura mexicana. El impetu cultivador de principios del
siglo XX en México y la avidez de conocer otras expresiones culturales y artisticas debi6 sentar

las bases sensibles de la poblacion para asimilar, a su vez, nuevas formas culturales.

El cine mexicano, en especial aquel de la época de Oro, coincide con la época de Oro del cine
egipcio. Al igual que en las peliculas egipcias de la época, muchas de las peliculas del Cine de
Oro mexicano incluian actos de bailarinas arabes, aunque en el caso mexicano se trataba de
representaciones muy particulares de las “odaliscas”.* Particulares porque los personajes de
estas bailarinas enfatizaban los estereotipos de la exdtica fantasia arabe. No habia un

conocimiento formal de la danza arabe: muchas veces eran interpretados por bailarinas de otros

3 Odalisca, segtn el diccionario de la Real Academia Espafiola (RAE) es persona del sexo femenino, sumisa o esclava
del harén del gran turco y asistente de las concubinas o esposas del sultan. Proviene del turco “odalik” formada por
“oda” que significa “cdmara, pieza, dormitoro” y “lik” expresa “doncella, sefiorita o camarera”, sin embargo, el término odalisca
tomo como significado “concubina”. https://www.significados.com/odalisca/ Actualmente también se les conoce asi a
las bailarinas de danza arabe, aunque es un término utilizado de manera deliberadamente exotizante con el fin de
atraer la atencion del pablico.
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géneros que resultaban similares o con puntos de encuentro al ojo del mexicano, como la rumba
u otros géneros con mucha cadencia, donde se acentuaba el movimiento de caderas. Hubo una
amplia produccion como por ejemplo “El Mago™ (1949) protagonizada por Cantinflas, “Las
Mil y una Noches” (1958) con Tintan, “La Odalisca No. 13” de Viruta y Capulina o la
participacion de Maria Félix como bellydancer en el filme “French Can Can” (1955), dirigida

por Jean Renoir.*

Precisamente en los afos cincuenta, el ambiente artistico urbano comenzaba a florecer con
mayor manifestacion en la Ciudad de México, en donde los sectores populares buscan
proveerse de centros de entretenimiento como respuesta a una oferta dirigida principalmente
hacia la clase media y alta. Las artes plasticas, la literatura y el teatro, se labraron espacios
creativos que pudieran satisfacer y reflejar otras realidades. De esta manera el baile también
encontrd su lugar en espacios al margen de los establecimientos
habituales. El cabaret, el vaudeville, no representaron
simplemente aportaciones o importaciones culturales que
encontraron en México un lugar mas en donde asentarse, sino
que México (o una parte de €l) encontré en estas formas un
espacio de expresion propia en estos afios donde el proyecto de
modernidad ya estaba en marcha y tomaba forma de manera

irregular.

El surgimiento en estos lugares de la Vedette,” cre6 un

preambulo para la incorporacion del imaginario de la bailarina

de danza arabe: “La vedette de cabaret o ‘night club’ empez6 a

Figura 14. “Jenny Duina con

hacer sus propias creaciones hibridas de bailes que iban desde el vestimenta tipo arabe™, Ca. 1950,
Simén Flechine SEMO

hawaiano, polinesio, africano, antillano hasta el veracruzano; la Fuente: Mediateca INAH.
D.R. Instituto Nacional de

imaginacion era el Unico limite” (Bricefio, 2006: 353). Las Antropologia e Historia, México

# TFuente: https://unmundodeluz.wordpress.com/2017/04/01/danza-oriental-en-mexico/

# La vedette “En el espectaculo es una mujer artista versatil que domina varios géneros: canto, baile, comicidad y
actuacion. Huelga decir que es poseedora de evidentes atractivos fisicos femeninos, pero también perspicacia y audacia

(Briceno, 2006: 353).
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vedettes “que imitaban a las bailarinas de cancan, lo cual se
consideraba indecente aunque muy europeo” (Pulido, 2013:
32) dieron paso a lo que se conoceria como ‘“las exoticas”,

»46 “las encueratrices”, entorno a

“tongoleles” y “kalantanas
quienes surgié o, mejor dicho, se construyd un imaginario
respecto a lo femenino®’, atravesado por moralismos y
clasismos, de la mano y tinta de la prensa sensacionalista y de
nota roja. La etnohistoriadora Gabriela Pulido Llano apunta

como a través de estos medios se construyd y divulgd un

discurso del miedo (2016) en torno a la vida nocturna de la = . e
Figura 15. "Tongolele, bailarina

ciudad, poniendo en pugna los valores perdidos en esta durante una actuacion”,
Casasola, Ca. 1958

modernidad que generaba sentimientos encontrados entre el Fuente: Mediateca INAH

) ) D.R. Instituto Nacional de
progreso y la pérdida de la virtud y la moral de las buenas Antropologia e Historia, México

costumbres. En estos medios se presentaban relatos e historietas
apoyados fuertemente de recursos visuales como fotografias y
dibujos, en los que se estigmatizaba a ciertos personajes de la
vida nocturna de la ciudad, de estratos populares, asi como sus

medios de esparcimiento y diversion.

Los principales sujetos de estos medios eran las cabareteras o
vedettes, prostitutas, mujeres vulneradas por la violencia y

pobreza (asi como su aparente imposibilidad de desempeiar otro

tipo de trabajos), policias, padrotes, ‘“cinturitas”, y demas

Figura 16. “Kalantan, vedette, . . . . .
con estola en los hombros personajes marginados de la vida nocturna de la ciudad (Pulido,

trato" .,
rsel;fog Flechine SEMO, Ca. 1955 2016). Relatos en los que se “constituyo el pretexto para hablar

Fuente: Mediateca INAH
D.R. Instituto Nacional de
Antropologia e Historia, México

del cuerpo, su desnudez y su construccion en objeto publico”

4 Categorias cargadas de todo un sistema de valores, tomadas de los nombres de las bailarinas o vedettes Yolanda
Montes “Tongolele” y Mary Ellen Tillotson “Kalantan” (Pulido, 2013). Tongolele fue la primera en bailar con el
vientre descubierto popularizando también otro término, el de “ombliguistas” que calificaba a las bailarinas de cabaret
(Briceno, 2006).

47'Y de lo masculino a través de la imagen de los “pachucos”, “cinturitas” que eran “individuos de mala conducta”
que explotaban jovencitas inexpertas como medio de subsistencia (Pulido, 2016)
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(Pulido, 2013: 33). En estos mismos relatos y notas periodisticas se cuestionaba la calidad
artistica y dancistica de los movimientos que hacian estas bailarinas, exaltando lo provocativo
y “animal” de estos, al tiempo en que se enfocaban en la cantidad de cuerpo exhibido, asi como
las bondades visuales de estos cuerpos. Es de esta manera que surge una asociacién que
estigmatiza al mundo del cabaret y la vedette, como centros de mala muerte y prostitucion.
Elementos que, como mencionamos, fungen como predmbulo para el imaginario de la bailarina

de danza arabe.

Gloria Bricefio (2006) apunta que este origen o antecedente sea motivo de las dificultades con

que esta danza se encontré para ser considerada como una expresion artistica como tal*®

y fuera
de la etiqueta peyorativa del cabaret y la vedette para la sociedad mexicana, en la que, como
refiere Bricefio al periodista, investigador, historiador y critico Alberto Dallal, existen muchos
prejuicios “hacia la sensualidad del cuerpo y a los ritmos que la provocan, en especial, cuando
se trata de incorporar tendencias artisticas nuevas. Actitudes inculcadas evidentemente por una
educacion moralista y conservadora que prevalecid hasta la mitad del siglo pasado” (Bricefio,
2006: 356). Como menciona Bricefio, fueron casi cuatro décadas las que tom6 que esta danza
pudiera liberarse de esa etiqueta peyorativa “pero mas aun para que la sociedad mexicana se

abriera sin prejuicios a una danza, por excelencia femenina y sensual, que podia ser apreciada

tanto en los centros nocturnos como en escenarios culturales” (Bricefio, 2006: 355).

1.6 Centro Cultural Jassiba

En los afios 60 del siglo pasado se da un incremento de academias de diversas danzas. En
cuanto a la danza arabe, la falta de especializacion hizo que aquellas personas interesadas en
esta danza, y que contaran con las posibilidades econdmicas, salieran del pais en la blisqueda
de un aprendizaje mas cercano a la “realidad” de esta danza; o bien, que encargaran videos,
igualmente, del extranjero, de bailarinas egipcias o libanesas para tratar de desenmarafiar la

técnica, sus gestos y sus caracteristicas con mayor fidelidad.

48 A diferencia del flamenco o la danza jazz, por ejemplo, que en México no surgen en este contexto, no corrieron
con esta misma suerte.
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La danza arabe, no tan difundida atn, se practicaba principalmente por parte de la comunidad
arabe en sus restaurantes y algunos antros, en ambitos familiares o actividades diplomaticas.
Su aprendizaje era de manera practicamente autodidacta hasta entrada la década de los 90s,
siendo una danza muy bailada casi en cada gimnasio o casa de cultura, pero poco
profesionalizada en términos de claridad de una técnica que procurara la conciencia y el
cuidado corporal, asi como planes de ensefianza-aprendizaje. La presencia de la cultura arabe
se incorpord de tal manera que ha transitado de manera imperceptible, es decir, que se ha
sentido casi natural la convivencia y la adopcion de muchas manifestaciones culturales

llegadas junto con las primeras migraciones.*’

En conversaciones con varias profesoras, han coincidido en que existen dos motivos para el
auge de la danza arabe en el pais en los Gltimos 20 afios, principalmente: la difusion en medios
de comunicacion masiva de Shakira haciendo gala de sus saberes en esta danza, lo cual provoco
que muchas chicas buscaran aprender a bailar como ella, y la propagacion de novelas con
tematica arabe en la television mexicana como “El Clon” con sus representaciones de danza
arabe; ambas formas de difusion del mundo arabe cargadas del exotismo que ha permeado a
estas culturas, pues no debemos olvidar que son maultiples, y sus danzas. Esto increment6 la
demanda de clases formales de esta danza y resulto en el florecimiento de academias dedicadas

a ella.

Actualmente existe una amplia oferta de aprendizaje. Cuento por lo menos 7 academias con
sedes exclusivas para la ensefianza de danza drabe y del medio oriente en la Ciudad de México;
certificaciones que incluyen conocimientos en técnica, diversos géneros de danza dentro del
repertorio de ésta, asi como una gran variedad de bailarinas que imparten clase en gimnasios,
casas de cultura, salones o espacios adaptados para impartir clases de danza e incluso en sus

propias casas.

4 Quiza, como explicara de una manera muy hermosa Lilla Zellet, haciendo referencia a la herencia arabe en la
mexicana, via la conquista espafiola: la sangre que ha caminado junta se encuentra. No es un argumento, es una
propuesta, un recordatorio de los lazos de la memoria, de nuestra memoria como humanidad siempre conectada.
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De entre la amplia oferta de escuelas con que se cuenta actualmente para aprender danza arabe,
me enfocaré en una, que ademas de ser de las primeras academias de danza arabe en la Ciudad

de México, es el espacio dentro del que se llevo a cabo esta investigacion.

La Academia Jassiba Danza Arabe fue creada hace mas de 20 afios, por la bailarina Erika
Garcia Nino “Jassiba”. Ubicada inicialmente en la calle de Arquitectura, posteriormente se
traslado a la calle Cerro de las Palomas, ambas en las inmediaciones de Ciudad Universitaria,
en Copilco, lo que permitia la adhesion de una buena cantidad de mujeres pertenecientes a la

comunidad universitaria.

La academia contaba con una compaiia profesional de danza arabe, Malaki Dahab, que
incluso fue representante de la embajada egipcia en México, participando en eventos oficiales

de la embajada como encargadas de la representacion de las danzas tradicionales de Egipto.

En 2018 la academia cambi6 de nombre a Centro Cultural Jassiba con la intencion de ampliar
la propuesta cultural a otras danzas o expresiones artisticas con el objetivo de lograr que las
alumnas tuvieran una formacién madas nutrida, asi como ofrecer un espacio mas para la
diversidad artistica. Se incorporaron clases de otras disciplinas dancisticas como ballet, jazz,
danza africana, ademds de clases de strefching (estiramiento) para mejorar la fuerza y
flexibilidad y pilates, por las posibilidades de reconocimiento y aprendizaje del cuidado
corporal que brinda; lleg6 a haber talleres de pintura, escritura y la propuesta seguia abierta
para mas. Y es que la danza no s6lo son cuerpos en movimiento, son cuerpos y mentes

sensibles y desbordados de experiencias.

Ese mismo afio se logra llevar a la realidad un proyecto que se venia gestando por la necesidad
de sistematizar la ensefianza y profundizar en el conocimiento de la danza arabe. Se establece
SIMAJA (Sistema Modular de Aprendizaje Jassiba) como guia dentro de las clases y se ofrece
la posibilidad de una certificacion por parte de CCJ de aprendizaje integral tanto en técnica
como en historia y herramientas de ejecucion y ensefianza. En todas las clases se

imparte historia, ritmologia y técnica, pero quienes se preparaban mediante la certificacion

58



median sus avances y conocimientos a través de examenes y algunos retos creativos de manera
individual y colectiva. La finalidad era obtener una experiencia formativa integral, conocer y
comprender la danza que se practica, y reflexionar desde la propia experiencia y cuerpo como
es que se asimila esta danza, como se apropia cada alumna de ella y que ellas mismas se

concienticen sobre su propia danza.

Esta certificacion también tenia la finalidad de dedicarse a brindar una preparacion para
aquellas alumnas que desearan hacer de la danza arabe una profesion, ya sea bailando o
impartiendo clases y que ambas posibilidades se lleven a cabo de manera ética y bien

fundamentada.

Las clases dentro de la academia se divide en 7 niveles:

» Principiante 1 y 2: Se comienza a conocer el cuerpo, identificar las partes del cuerpo
en donde se enfatizara el trabajo en la danza arabe. Movimientos basicos de la danza,
el lenguaje —corporal- mas comun. Trabajo con elementos (velo, crétalos, baston).

» Intermedio 3, 4 y 5: Se trabaja con elementos (velo, crotalos, baston, abanicos,
candelabros). Se comienza a jugar con la técnica y la improvisacion. La intencion, los
gestos. Acercamientos mas profundos a los folclores y otras danzas de la region del
medio oriente.

» Avanzado 6y 7: Técnica, elementos. El tema central es la interpretacion, la apropiacion

de la danza.

No existia un tiempo definido de cuanto debian durar estos niveles, pero de acuerdo con las
dindmicas que se realizaba como una muestra escénica cada seis meses con sus respectivas
pruebas tedricas y practicas (se revisaba la técnica en cada nivel con muestras de ejecucion de

movimientos y secuencias) podria calcular una duracion total de entre 3.5 y 4.5 afios.

59



Figura 18. “Examen tedrico”
Fuente: Facebook Jassiba Danza Arabe

< } assiba

Centro cultural

Figura 17. "Examen practico"
Fuente: Facebook Jassiba Danza Arabe

Posteriormente, el ahora Centro Cultural Jassiba, se ubico dentro de las instalaciones del
Centro Cultural Los Talleres A.C, sede Africa, ubicado en Av. Miguel Angel de Quevedo 842,
Barrio de la Concepcion, Coyoacan, 04020 Ciudad de México, CDMX. Las clases forman
parte de la oferta de C.C. Los Talleres, pero las clases de danza arabe, las maestras y alumnas
pertenecemos a C.C. Jassiba y a su sistema de certificacion SIMAJA. En esta ubicacion, las
clases extracurriculares cesaron. La academia se redujo tanto en su planta docente como en el
numero de alumnas, por factores como falta de espacio para las clases, la nueva ubicacion no
les favorecia a todas y coincidencias con los cambios de planes en alumnas y profesoras en
cuanto a su vida personal, laboral y dancistica. Durante el tiempo de esta investigacion, la
planta docente estaba conformada por “Jassiba” Erika Nifio, la directora, y las profesoras
Raquel Déavila y Tania Estrada, ambas con amplia trayectoria en danza, y en continua
preparacion a través de diplomados, seminarios, etc. Contaban en ese momento con 40

alumnas, aproximadamente.

Las alumnas que forman parte de esta investigacion pertenecen al grupo de Intermedio 5, con

la maestra Raquel Davila como tutora (asi se le llama dentro de la certificacion, porque es
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quien decide los retos grupales e individuales de las alumnas inscritas a las clases con la

modalidad de certificacion, y quien las guia en este proceso).

Durante la crisis sanitaria ocasionada por Covid-19, las clases se trasladaron a la plataforma
Zoom y se mantuvieron asi hasta 2021 en el que se dieron por concluidas las clases en el Centro
Cultural Jassiba, aunque implementaron algunos diplomados en linea. En el afio 2022 la
profesora Jassiba retomo actividades y volvio a formar algunos grupos, nuevamente situadas
en los Talleres de Coyoacan, sin embargo, s6lo una de las alumnas que forman parte de esta
investigacion se encuentra dentro de su matricula en un grupo de nivel avanzado que se formo

en 2023.
1.7 Conclusiones

La danza arabe es un género dancistico conformado por una rica mezcla de danzas
provenientes de una zona geografica y cultural conocida como el Mundo Arabe o Medio
Oriente. Se trata de una danza que ha cambiado constantemente a lo largo del tiempo hasta la
actualidad y que ha sido influida por una gran diversidad de culturas, de momentos historicos

e incluso de estilos de movimiento.

Esta danza es compleja incluso en su denominacion, pues cada nomenclatura contiene una cierta
postura, una perspectiva desde donde se mira o desde donde decide mirarse. Tanto su origen como
todo su proceso hasta nuestros dias ha estado atravesado por el colonialismo tanto cultural como
corporal para sus mujeres, atravesada por el ojo pornografico que le ha cargado de un erotismo,

sexualidad, exotismo y sensualidad del que esta misma danza se nutre y utiliza.

Los origenes de esta danza son difusos, pero hay indicios, pistas, gestos que nos dan cuenta de
una tradicion corporal, expresiva y emotiva que surge en un tiempo pasado, ya sea que nos
remontemos a los miticos origenes rituales o bien al Cairo cosmopolita de principios del siglo
pasado, pero este origen deja de sentirse lejano, anclado en otro tiempo en tanto forma parte

del presente como un eco, convive con ¢l, le da forma y se re-forma a su vez, cada vez que se

61



re-crea esta danza. Durante su desarrollo ha cambiado, y esta no estaticidad, este dinamismo,

es precisamente lo que la mantiene como un arte vivo.

Mi intencion en este capitulo fue exponer un panorama histérico y minimo de su complejidad
constitutiva, asi como exponer los elementos que le dan forma y a partir de los cuales se hace
un uso y re-uso, se reinterpretan, incluso se resignifican, lo que en los proéximos capitulos
trataré de mostrar. COmo estos elementos culturales e ideologicos que forman parte de su
técnica, mediante su incorporacion, permite a las alumnas constituir su propia danza, su propia
expresividad, mientras construyen su cuerpo para poder interpretar y expresar-se a través de
este lenguaje, mientras mantienen en movimiento esta danza. La vida siempre es en

movimiento.
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Capitulo 2. La creacion del cuerpo alter-ego bellydancer. La re-creacion del ser

En este capitulo busco mostrar brevemente como se ha construido este cuerpo-objeto, cuerpo-
proyecto, escindido arbitrariamente del individuo y como es que la incorporacion de la técnica
de la danza 4rabe le permite cuestionarse esta division, en tanto que interviene en la
construccion del cuerpo, reconfigurando al sujeto desde, con y en su cuerpo, mismo que se
moldea a través del esquema, imagen y postura corporales y es a través de estas dimensiones
que las alumnas re-descubren su cuerpo, mientras lo construyen de acuerdo a las necesidades
de la danza arabe re-creandose, cuestionando su subjetividad asi como reconociendo la

imposibilidad de tener un cuerpo sino de serlo.

Practicar una actividad corporal como es la danza, posibilita la concientizacion constante del
cuerpo, del propio cuerpo, del ser cuerpo. Tratar de sacar un paso, lograr un movimiento,
fortificar su musculatura, aumentar su elasticidad, permite conocer y re-conocer su
configuracion, sus posibilidades motoras actuales y tratar de indagar en sus posibilidades

futuras, en expandirlas.

El cuerpo es una preocupacion constante en nuestras vidas, sobre todo en cuanto a su
produccion, la produccion de la imagen de si mismo (belleza, salud). Pero esta dedicada
ocupacion por el cuerpo parece eclipsar la experiencia de la corporalidad. Digamos, sentir el

cuerpo.

Estamos acostumbrados a caminar, correr, sentarnos, tomar una taza, sonreir, etcétera. El
cuerpo y el movimiento son dimensiones tan comunes que las damos por sentado y rara vez
nos frenamos a reparar en ellos. Generalmente las sensaciones de dolor y molestia suelen ser
las que alteran nuestro cotidiano y, por ende, el de nuestra corporalidad: una enfermedad, la
aparicién de sintomas, una contractura... nos hacen detenernos y pensar en nuestro cuerpo:
(Qué le esta pasando? ;Por qué? ;Qué hice? Una emocion como el enfado nos puede provocar
una reflexion respecto a la manera de expresarla corporalmente: hacer una mueca o lanzar una
mirada fulminante; o bien, sobre la sensacion corporal que puede provocar dicha emocion: el
cuerpo tenso, una sensacion de calor, o de frio ante una mala noticia, nos hace detenernos a

sentir y pensar al cuerpo. Sin embargo, en el salon de clases, el cuerpo y el movimiento vuelven
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a hacerse presentes de una manera distinta y menos intempestiva como podria ser en los
ejemplos anteriores. Existe una intencion consciente de moverse con un objetivo que es bailar.
Bailar implicaria pensar el movimiento y pensar -y sentir- el cuerpo todo el tiempo como una
decision premeditada (aunque, cada paso que damos es una decision premeditada aun si no

somos del todo conscientes de ello).

Pero ;como es que podemos pensar al cuerpo, preocuparnos y ocuparnos de €l continuamente

y, simultdneamente, experimentar una distancia sensorial con respecto a ¢1?

2.1 La individualizacion del cuerpo moderno

Animarse a entrar a una clase de danza implica ya un pensamiento respecto al cuerpo, sea cual

sea la razon o la busqueda:

[Me inscribi a danza arabe] Pues porque tenia dinero [risas] digamos que fue la
principal razon; porque tenia ya un trabajo y no queria como que eso absorbiera todo
mi tiempo, entonces tenia que buscar una actividad... fisica, que me distrajera un poco
y entonces encontré muuucho... mucha oferta como en CU de nuestra academia
Jassiba, entonces (...) Pues digamos que se me presentd [la danza arabe], no fue algo
decidido conscientemente del todo, porque, en realidad, s6lo buscaba clases cerca de
mi zona como de este... bueno, en donde estaba yendo a clases y, ademas, que me
quedara cerca del metro, y cosas asi; entonces cuando vi que estaba danza arabe en ese
lugar, pues... me quedaba cerca y pues tenia como la opcion de ver de qué se trataba.

Helena

[Bailo] Desde que empecé a caminar y porque me gusta moverme y me gusta explorar
mi cuerpo, me gusta ver qué cosas puede y no hacer mi cuerpo, y qué cosas puede
hacer, pero le dan miedo a mi mente. (...) [A danza arabe] llegué después de bailar
muchas danzas: ballet, luego fui a gimnasia, luego decidi volver a bailar porque la
gimnasia no me gustaba y me meti a hawaiano, luego me meti como un mes a jazz y
luego... mmm... No me acuerdo porqué, vi una clase de danza arabe en un lugar al que
mi mama fue y yo estaba esperando afuera, me gusto y dije: “jvoy a intentarlo!” Y
busqué una clase que me quedara cerca porque ese lugar era lejisimos y encontré que
en el gimnasio que estaba a 4 calles de mi casa daban danza arabe. Fui a la clase muestra
y jme enamoré¢! Si, desde esa clase me enamor¢ de la danza &rabe y ya, jamas he dejado
de bailar arabe.
Alicia
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Me mandaron por terapia emocional [risas]. Me mandd mi terapeuta... para... trabajar...
la feminidad. (...) Segun... Bueno, los conocimientos de ella hablan acerca de los
chacras y ella sabe que la danza drabe hace que muevas el chacra de la feminidad que
se encuentra en la pelvis, con los movimientos que te da esta danza, activas ese chacra.

Irma

Sea por un deseo artistico, razones de salud fisica, salud emocional, un interés por manipular
la estética corporal, por esparcimiento, etcétera, inscribirse a una clase de danza tiene al cuerpo
como motor y medio para lograr el objetivo principal, cuando no es el cuerpo mismo el
objetivo. El cuerpo que “de tan cotidiano se torna inobservado” (Guzman, 2016: 47) y al

mismo tiempo, nunca deja de estar en la mira ni en el centro de nuestras existencias.

Preguntando a las alumnas, de manera aleatoria entre clases o conversaciones “para ti /qué es
el cuerpo?” la respuesta comun fue: un espacio/lugar en el que habito/ vivo. En el que siento,

con el que me exXpreso.

El cuerpo es una dimension de la vida que resulta de muy compleja reflexion. Y es que carga
con o es la representacion de diversas cargas simbodlicas de la existencia. Es la representacion
encarnada de la identidad del individuo: “La existencia del hombre es corporal. Y el trato social
y cultural del que es objeto, las imagenes que muestran su espesor oculto, los valores que lo
distinguen nos hablan de la persona y de las variaciones que su definicién y sus modos de

existencia conocen de una sociedad a otra” (Le Breton, 2021: 16).

El socidlogo y antropologo francés David Le Breton, plantea en “Antropologia del cuerpo y
modernidad” (2021) que el ascenso del individualismo occidental avanzé de la mano de una
escision del hombre, su cuerpo y el entorno. La humanidad se desvincula de su entorno, de su
comunidad y asimila al cuerpo como una frontera de individuo a individuo, que los diferencia
entre si, “el cuerpo humano es ahora su forma accesoria. La definicion moderna del cuerpo
implica que el hombre estd separado del cosmos, de los otros y de si mismo” (Le Breton, 2021:

53).
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Para las sociedades de tipo comunitarias (Le Breton, 2021) el cuerpo es el vehiculo entre el
sujeto y el entramado del mundo. Siente al mundo. Es a través del cuerpo que se contacta con
y se aprehende al entorno, al mundo. La carne del hombre y la carne del mundo se
corresponden. La separacion hombre-cuerpo-entorno que florece en occidente eclipsa y relega
esta otra manera (u otras maneras) de concebir y vivir el cuerpo superponiendo su nueva vision
del mundo (proveniente de ciertas ¢lites) y la manera de aproximarse a ¢l, de conocerlo y
medirlo, a través de la razon, como Unica y legitima. Descartes consideraba la razén como un
rasgo humano superior a todo lo demés y en detrimento del cuerpo. Lo tnico cognoscible son
las ideas. “La razdn se abre camino, disipa los equivocos, impone su verdad abstracta en contra
de las evidencias sensibles. Acceder a la verdad consiste en despojar a las significaciones de
sus restos corporales o de la imaginacion™ (Le Breton, 2021: 95). El cuerpo es falible; su
mundo, el mundo de las sensaciones y las percepciones se interpreta como ambiguo, equivoco,

carente de certezas.
Aqui se sientan en buena medida las bases del dualismo occidental moderno:

(...) la fisica, la quimica, la biologia y la medicina (en todas sus especialidades), son
disciplinas dedicadas al estudio del cuerpo en tanto materia y fisiologia; otras como la
filosofia y la psicologia, se dedican al estudio de la mente y sus productos. [Edgar]
Morin establece que el paradigma simplificador vigente en Occidente, ha encontrado
que separar, mutilar, reducir a su dimension carnal el cuerpo humano, aparentemente,
facilita su conocimiento; no obstante, al final, limita el alcance de su cabal comprension
(Muiiiz, 2010: 18).

La dicotomia cuerpo-mente desencadena otro tipo de dicotomias (naturaleza/cultura,
sujeto/objeto, femenino/masculino, etc.) que responden la division entre aquello que se asocia
con lo emocional y con lo racional, fragmentando y llegando a reducir la complejidad de la

vida en aras de simplificar su conocimiento.

En la tradicion moderna el cuerpo es relegado al campo de los objetos con la finalidad de poder
asirlo, aprehenderlo, manipularlo. Este pensamiento responde al pensamiento de una época, de
ciertos grupos sociales pertenecientes a ésta y que se condensa en Descartes y su filosofia. El

cuerpo y todo lo viviente se subordinan al modelo de la maquina, que en el s. XVI genera en
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el hombre la sensacion de control (y dominacidn) sobre el mundo. El cuerpo se concibe como
un mecanismo carente de razon y voluntad, que se movia por una entidad, sino ajena, si distinta
de ¢l, la mente, el alma secularizada, la portadora de la razén. De esta manera se ha inventado
al cuerpo moderno: un accesorio de la persona cuya fiabilidad en cuanto a la informacion que
provee del mundo es poca pero que ahora es un objeto que puede ser manipulable y factor de
individuacién lo que “(...) le permite al sujeto decir ‘mi cuerpo’, adoptando el modelo de la
posesion. Esta representacion se ha ido construyendo a lo largo de la historia occidental,
acomparfiando la emergencia del capitalismo” (Le Breton, 2021: 26). El mundo corporal de las
percepciones y, por ende, el de la imaginacion, se considera improductivo e irracional, debido
a que las percepciones son consideradas mas bien como interpretaciones, datos inciertos,
consideradas improductivas e irracionales. De poca utilidad para el nuevo pensamiento
burgués. El cuerpo moderno se construye a conveniencia, se disefia, se produce. Se domina en

favor del mundo racional productivo.

Por mediacion del mercado y de sus ofrecimientos, el cuerpo tiende a convertirse en una
empresa que hay que gestionar lo mejor posible (Le Breton, 2021: 189). En tanto que imagen
y personalidad que se ofrece como un recurso al servicio de la productividad y el control social.
Un recurso que puede ser optimizado, disciplinado, supervisado y explotado. Sometiéndose
asi a un ciclo interminable de consumo y autocorreccidon, de mejoras. El cuerpo se ha vuelto

un proyecto interminable.

Sin embargo, el cuerpo no es ni objeto ni un mero “conjunto de sistemas orgédnicos que
constituyen al ser vivo” como expresa la RAE, un cimulo de reacciones fisicas y biologicas.
El cuerpo es eso que posibilita la existencia, que la materializa. Que permite ser. Decia Gabriel
Marcel que “el cuerpo es un ‘misterio’, en tanto que remite a una situacion esencial de la vida
humana: la ‘encarnacion’ como insercion en la existencia y mediatizacion de nuestra presencia
en el mundo” (Baz, 1996: 17). El cuerpo es portador de significados, de relaciones entre el ser
y el entorno. Es una construccion que a su vez construye.

Todo cuerpo es una construccion en la que (..) ni siquiera la estructura

anatomofisiologica es un dato inalterable, puesto que incluso ella y todo lo que el

cuerpo involucra, es decir, el sujeto en su totalidad, son maleables y se construyen
cotidianamente a partir de la experiencia personal que, invariablemente, estd inmersa
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en el caleidoscopio de determinantes culturales.(...) No es posible entender al cuerpo si
al mismo tiempo no se considera al sujeto, su experiencia y el contexto que determina
a ambos (Guzman, 2016: 47-48).

2.2 El encuentro con la técnica de la danza arabe: un re-encuentro con el cuerpo

El acercamiento a la técnica, sobre todo en un principio, cuando se comienzan a desvelar los
misterios del movimiento en la danza arabe, tiene una relevancia no s6lo en el aprendizaje de
su lenguaje sino en el re-conocimiento del propio cuerpo a partir del descubrimiento de esta
danza. Re-conocimiento porque se da un encuentro con algo que siempre ha estado ahi: el

cuerpo. No se puede ser sin ser cuerpo (Guzman, 2016).

En una de las entrevistas, Alicia me compartia sus momentos favoritos de la clase, entre ellos

el calentamiento:

(...) el calentamiento lo disfruto mucho porque me doy cuenta si venia o no tensa, y qué
partes de mi cuerpo venian tensas y, a veces... siempre bostezo en el calentamiento,
pero porque es como el momento en el que me relajo y en el que suelto todo lo demaés
para concentrarme en bailar.
Alicia
Esta es una observacion comun entre las bailarinas, sobre todo, después de llevar un tiempo

(meses, afios) bailando. Incluso se utiliza este conocimiento para evitar lesiones, evitar

sobrecargarse o con el propdsito de aprovechar la clase para sentirse mejor.

Sin embargo, desde las primeras clases, el cuerpo, que es el centro del trabajo, digamos,
empieza a revelarse en toda su complejidad. Descubrimos cudl es su estado actual en cuanto a

fuerza, resistencia, elasticidad, agilidad y coordinacion.

Los primeros movimientos con los que las alumnas comienzan a familiarizarse con la danza
arabe son, principalmente, movimientos ondulatorios de cadera y torso y contracciones de
glateo y pelvis. Movimientos ondulatorios basicos como “péndulos”, “ochos”, “mayas”,

“mayas invertidos”, “omis”, “circulos”, “medias lunas” (todos estos son movimientos de
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cadera) con los que se empieza a trabajar para adquirir mayor elasticidad, sobre todo, en cuanto
a estos grupos de movimiento, en oblicuos y muslos. Esta zona se prepara y entrena moviendo
o jalando la cadera (tratando de mantener el torso inmovil y en el centro) de un lado a otro
(derecha, izquierda, frente, atras) hasta el maximo posible actual y gradualmente, con el paso
del tiempo y la practica, se ird logrando elongar mas la zona y ampliar el movimiento: sacar
cada vez mas la cadera. Aprender a contraer gluteos para marcar acentos basicos de la danza

9950

como el paso “basico”, el “péndulo con golpe de cadera”, el “uno y medio™" o los “hip

31 entre otros. “Camellos” que son movimientos ondulatorios de cadera en los que se

drops
contrae la pelvis y después se libera, generando un movimiento como serpenteante de la cadera
y que puede incluir el torso o ejecutarse unicamente en pecho, para lo que preparamos y
entrenamos la zona aprendiendo a proyectar el pecho hacia el frente, hacia arriba y hacia abajo

partiendo desde los omoplatos y estirando y/o contrayendo el vientre.

Estos movimientos siempre se ejecutan, en los niveles basicos, tratando de sostener los brazos
en segunda posicion de ballet, es decir, con los brazos estirados (pero no completamente sino
elevando un poco el codo) a la altura de los hombros no mas arriba ni muy abajo, ligeramente
direccionados hacia las diagonales. O bien, en una cuarta posicion también tomada del ballet,
en la que un brazo esta como en la segunda que expliqué anteriormente y el otro levantado en
direccion hacia el techo/cielo, casi a la altura de las orejas, que la mano se pueda ver de reojo
por encima de la frente. Es importante aprender y concientizar en el cuerpo que en estas
posturas de brazo se parte de los omdplatos, abriendo codo, proyectando el pecho hacia el
cielo, estirando un poco el vientre, bajando hombros como recostandolos en los omdplatos,
porque luego, por los nervios y la falta de conciencia y fortaleza (son posiciones que cansan
cuando no hay entrenamiento) podemos comernos el cuello con los hombros y/o estirar

demasiado los brazos.

30 Cuando lleva golpe, pues en algunas técnicas o estilo puede no llevarlo. Pero es la forma genérica o basica.
51 Los nombres pueden tener variaciones, segin el maestro, la técnica, el estilo, el pais o region. Este también se puede
llamar “golpe con cadera hacia abajo”, por ejemplo.
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Y es que, ademas, aqui podemos ver cual es el estado corporal: a veces por el trabajo, estudios,
estados de &nimo, mantenemos cotidianamente una “mala postura”, estamos jorobadas, lo que
dificulta sostener estas posturas mientras tratamos, ademas, de implementar nuevos
movimientos con el resto del cuerpo. Los brazos son un tema dificil, porque pueden dotar de
mucha expresion y belleza a la danza, y en mucho (junto con los giros que requieren mucha
estabilidad en core -gluteos, abdomen y espalda- y fuerza en piernas y pies), denotan cierta
maestria en la danza cuando se ven ondulantes y con gracia, o demeritarla cuando estan como
olvidados; pero es importante aprender primero a controlarlos de manera estatica (sosteniendo
las posiciones mencionadas) o con movimientos mas enfocados en coordinar y comenzar a
darles movilidad (por ejemplo, cuando intercalamos las cuartas de brazos: brazo izquierdo
hacia el cielo/brazo derecho horizontal y cambiamos a brazo izquierdo horizontal/brazo
derecho al cielo por intervalos de 8, 4 o dos tiempos mientras el resto del cuerpo hace otra
cosa), antes de poder bailar con ellos. Aun en estas posturas basicas pueden verse lindos
cuando estan bien sujetados y no se ven “muertos”’, como decimos cuando estan sueltos sin
ninguna intencion, como olvidados. O con brazos de pollo (doblados como alitas y pegados al

torso).

“No saquen la cola”, es una correccidon muy comun. En la tesis de pregrado “Sobre magia,
sensualidad y belleza...” de la antropéloga Angela Botero Cabral, se hace alusion a esta
“postura usual con la que las mujeres suelen pararse: ‘sacar pecho y sacar la cola’, que esté
cargada de significacion moral -Bourdieu, 1979:43-, porque destaca estos atributos femeninos
para asemejar al cuerpo al ideal fisico de moda pero es inadecuada porque de esta forma la
columna vertebral esta desalineada” (Botero, 2016: 23) a lo que me suscribo porque es algo
que he visto pero afiado que también observé que mucho venia de buscar las formas sinuosas
de las maestras (o de las bailarinas que vemos en internet) cuando ain no se ha alcanzado a
comprender enteramente la técnica o mecdnica de los movimientos. Generalmente, las
bailarinas de belly dance lucen unas caderas “enormes”, pero no tiene que ver con la
configuracion o anatomia del cuerpo de la bailarina sino del entrenamiento de fuerza y

elasticidad en dicha zona, lo que les permite movimientos grandes que acentuan esos atributos;
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y las alumnas sacan mucho el trasero o exageran lo de sacar el pecho, descomponiendo la linea

de la columna, porque se parece a lo que estan viendo en el cuerpo entrenado de la maestra.

Sobre todo, en los inicios, la danza de cada una surge de las indicaciones y, en mayor o menor
medida, de la imitacion. Observamos a la maestra y copiamos lo que hace, tratamos de emular
con nuestro cuerpo las figuras que logra con el suyo, lo cual es muy comun y hasta diria que
natural porque la imitacion es la manera que desde nifios hemos tenido para aprender y
aprehender al mundo, para incorporarnos en ¢€l, y en el mundo social: “Parte importante de la
aprehension del mundo se da por el acto de mimesis o imitacion (...) el cuerpo percibe y
organiza al mundo de acuerdo a su experiencia en la cual, por su puesto, antes que la palabra
esta la observacion e imitacion del entorno” (Guzman, 2016: 67). La mimesis es entonces lo
que pone en juego al hombre con su entorno (Jousse en Guzman, 2016: 67). Dependiendo del
bagaje previo de formacion corporal (haber tomado otras danzas, algin deporte, etc.) la
incorporacion del lenguaje de la danza 4rabe puede, en mayor o menor medida, partir en un
inicio mas de la imitacion mientras se va aprendiendo al cuerpo y sus partes, asi como las

posibilidades de movimientos y las mecanicas de estas, también con palabras.

El aprendizaje o incorporacion de la técnica permite adquirir conocimientos de anatomia. Por
lo menos, se aprenden las partes del cuerpo que mas se trabajan, incluso aquellas que duelen
y no deberian doler. Como se debe sentir. Es parte del autoconocimiento que se va dando y
que se requiere para incorporar la técnica y que deviene en una conciencia de si y permite el
autocuidado. Aun la estudiante mas desinteresada en el conocimiento “tedrico”, por decirlo de
alguna manera, adquiere este conocimiento porque lo escucha en cada clase y ademés porque
lo va experimentando y viviendo: “Ay, maestra, me dolieron partes de mi cuerpo que ni sabia

que existian”. Frase casi genérica en las clases de danza, sobre todo cuando se estd iniciando.

Es cansado mantener una postura adecuadamente erguida cuando la costumbre es estar
encorvada frente a la computadora. Por costumbre y falta de fuerza aflojamos el vientre o nos
acostamos en €l en vez de sujetarlo y desde ahi sostener la posicion, ocasionando una mala

postura como jorobarse o meter el pecho. Lo cual no sélo demerita la estética, sino que puede
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provocar lesiones, o sujetar partes del cuerpo que no son las que se necesitan y entorpecer los
movimientos. Mantener una postura adecuada en el torso permite aligerar el peso, liberar las
piernas para que puedan hacer otros movimientos con mayor facilidad y correctamente, por

ejemplo.

La maestra empieza a corregir detalles: levanta o proyecta més el pecho, no lo saques tanto,
baja los hombros, cierra un poco las piernas... Estas indicaciones delatan la falta de fuerza, de
estabilidad, porque el cuerpo hace sus trucos para no tambalearse y es algo de lo que en un
inicio no nos damos cuenta; s6lo solucionamos con lo que tenemos y como podemos. O bien,

delatan una mala postura adquirida por actividades cotidianas como el estudio o trabajo.

Otro factor que puede intervenir en la colocacion adecuada del cuerpo proviene de la
dimensién emocional de la bailarina. Una personalidad timida puede tender a cerrar el pecho

encorvando hombros y espalda hacia adelante, bajar la mirada (mirar al piso).

Cuando se corrigen los brazos es comun observar, como mencioné anteriormente, que por
cansancio comienzan a bajarlos de la altura de los hombros, a estirarlos demasiado haciendo
visible un exceso de tension, o enchuecarlos y pegar los hombros al torso haciendo las famosas

alitas de pollo.

También es comun ver manitas en pufio o con los dedos como patitas de arana, apretar los
dientes o morderse el labio, asi como comerse el cuello con los hombros porque hay mucha

tension, como decia Alicia; algo asi como nerviosismo.

Alicia hablaba de llegar tensa a la clase, y es que, por factores externos a la danza como estrés,
cansancio, incluso una personalidad nerviosa o aprehensiva puede reflejarse en la postura y en
los movimientos. Los nervios también pueden ser originados dentro de la clase misma, cuando
no se estd logrando el movimiento del todo y la desesperacion comienza a apoderarse de la
alumna, o porque todavia no se tiene la condicion fisica para sostener los movimientos y toda

la fuerza se enfoca en zonas donde no se ocupa. Aprender a modular la fuerza que se va
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adquiriendo requiere tiempo y que los movimientos se hagan con conciencia de donde se esta
trabajando; estar una y otra vez recordando de donde parten los movimientos porque con las
repeticiones se va aflojando por el cansancio, aunque son las repeticiones las que van
permitiendo que el cuerpo registre los movimientos, su origen, de donde se sujeta para tal o
cual posicidon o movimiento y, a su vez, es asi como se van fortaleciendo las zonas que si se

ocupan, relajando las que no, cada vez con mayor “naturalidad” o facilidad.
y

Trabajar en estos vicios corporales permite que las alumnas empiecen a desarrollar conciencia
de su propio estado corporal y emocional a través de las correcciones y observaciones de la

maestra y de sus propias sensaciones.

El antropdlogo estadounidense Thomas Csordas nos habla de los modos somaticos de atencion
como “modos culturalmente elaborados de prestar atencion a, y con el propio cuerpo en
entornos que incluyen la presencia corporizada de otros” (Csordas, 2011: 87). Son modos con
los que aprendemos a experimentar y poner atencion a, y en nuestros cuerpos de determinada
manera en ciertos contextos sefialando como la conciencia no es solamente mental, sino que
estd corporizada o encarnada. La técnica de la danza arabe requiere que las alumnas trabajen
y concienticen ciertas posturas, movimientos y sensaciones para ejecutarla de manera
adecuada no s6lo para la danza sino para ellas mismas. Estos modos se aprenden mediante la
interaccion con las maestras y compafieras, pues tanto las correcciones de las maestras como
el observarlas y observar a las compafieras permiten la incorporacion de la técnica, es decir un

modo particular de poner atencion al cuerpo que requiere la danza arabe.

Parte de la dificultad del aprendizaje de la técnica de la danza arabe (y probablemente,
cualquier tipo de técnica corporal) se encuentra en el aprendizaje de nuevos movimientos y
nuevos rangos de movimiento, lo que implica de inicio conocer y reconocer una forma de
moverse que tiene el cuerpo propio como resultado de las practicas cotidianas como el trabajo
o los estudios, por ejemplo, asi como de otras actividades corporales previas como haber
practicado otra técnica de danza o algun deporte. En donde se hace presente lo social y cultural

que hace que un nifio se mueva mas que una nifia en su infancia por el tipo de juegos que se
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les inculca, 0 que mantengan posiciones mas contenidas o expandidas, por ejemplo, cuando
nos sentamos, que es visto como correcto en las mujeres sentarse con las piernas cerradas y
con una postura mas contenida en si, y en los hombres con las piernas abiertas y abarcando
mas espacio porque no usan una falda, por dar alguna explicacion de lo mismo. Incluso
comenzar a reconocer coémo la dimensidn emocional se puede estar manifestando
corporalmente e interviniendo en el proceso de incorporacion de la técnica. Es decir, a través
de la incorporacion de la técnica, las alumnas también comienzan a reconocer los modos
somaticos de atencion que han aprendido dentro de su cultura y experiencia, de manera que

pueden comenzar a reconfigurarlos por lo menos para la danza.

Y asi es como las alumnas van descubriendo el cuerpo, re-descubriendo su cuerpo como una
construccion. Una construccion no en el sentido de un objeto manipulable, pues eso requeriria
una entidad externa para tomarlo, para hacerlo y deshacerlo a modo. Aun si es verdad que, en
tanto maleable, es posible cambiar su anatomia (dietas, ejercicio, cirugias, etc.), decorarlo
(vestimenta, tatuajes, maquillaje, etc.), pensarlo como un objeto le conferiria una connotacion
de intercambiable. Uno no puede cambiar de cuerpo, porque uno no tiene un cuerpo, uno es su
cuerpo. El cuerpo es un ser-en-el mundo (Merleau-Ponty, 1994), una entidad que experimenta
la realidad y de esta manera la aprende y aprehende, la percibe: “el cuerpo organiza lo
percibido segun sus posibilidades y necesidades y forma con ello un sistema, una estructura”
(Guzman, 2016: 80). Es una estructura que se forma de diversos elementos como pertenecer a
una nacion, una clase social, un género, una historia individual, un presente o una cotidianidad,
etcétera. De esta manera es una construccion que a su vez construye. Construye al sujeto que

a su vez sigue construyendo a este cuerpo.

El mundo esté inserto en el cuerpo, asi como el cuerpo esta inserto en el mundo. El cuerpo es
el “ser en situacidn, situacidon que se vive, se existe, segin una peculiar modalidad de la
conciencia. La propia corporalidad forma parte de las estructuras de la autoconciencia, pero de
aquella que se le llama como no posicional, es decir, que el cuerpo no aparece, en principio,
como objeto cognoscible, sino vivible y, en esa medida la conciencia no cesa de tener un

cuerpo” (Guzman, 2016: 80). Pero ;cémo se construye el cuerpo?
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2.3 El cuerpo que (se) construye

En este apartado me basaré en tres categorias de autoria de la antropdloga y bailarina Adriana
Guzman elaboradas a partir de los trabajos de distintos autores para dar cuenta de como es que
el cuerpo se construye en si mismo, teniendo esto relacion, como hemos planteado, con la

construccion del sujeto: el esquema, la imagen y la postura corporal (Guzman, 2016).

El esquema corporal

Por esquema corporal Guzmdén entiende al “Mapa tridimensional de la estructura
anatomofisiolégica en movimiento -en vida- que cada uno tiene de si; es una vivencia

propioceptiva imposible de traducir, es el mundo de las impresiones y sensaciones” (Guzman,

2016: 82).

Es decir que se trata de la representacion interna que cada uno tiene de su cuerpo en el espacio,
que se va construyendo a través de la experiencia motriz y sensorial, principalmente en los

primeros afios de vida, pero nunca deja de configurarse.

El esquema corporal no es sindnimo de la estructura anatomofisioldgica, la cual esta siempre
en movimiento, sino que es la vivencia (tanto visual como motriz) tridimensional (es una

percepcidn, una sensacion y una apariencia) del funcionamiento de ésta (Guzman, 2016: §83).

Digamos que es la representacion que va mas allad de lo mental, pues es sensorial, que cada
uno tiene de su cuerpo, de sus partes y la relacion del cuerpo como unidad en el espacio

posibilitando su interaccion con el entorno, con el espacio fisico a través de nuestros sentidos.

El individuo se crea un tipo de cartografia o topografia corporal mental que le permite ubicar

las partes de su propio cuerpo sin necesidad de observarlo (propiocepcion).”? Por ejemplo: si

52 Cabria aqui hacer una llamada a reflexionar sobre la existencia de diversos modelos de cuerpo y distintas formas de
percepcion dada la tendencia a pensar en un modelo de cuerpo estandarizado. Si, por ejemplo, en el salon de clases
alguna de las alumnas presentara una corporalidad sin una o ambas extremidades superiores o inferiores, la
incorporacion de la técnica tendria que adaptarse a esa corporalidad en un trabajo de aprendizaje en conjunto
maestra-alumna. Lo mismo sucederia en casos en donde una persona experimente dificultades con la propiocepcion
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alguien nos dice tocate el ombligo, podemos hacerlo sin necesidad de tener un espejo en frente
o voltear a ver nuestro abdomen para encontrarlo. Tenemos nocion de donde estan nuestras
piernas, nuestros pies y sabemos, porque lo sentimos, que los pies reciben mayor carga del
cuerpo que otras partes y las variaciones de sensaciones se van registrando en distintas partes

del cuerpo.

De la misma manera nos permite tener una conciencia, control y coordinacion de nuestros
movimientos, puesto que cada nueva postura o movimiento va quedando registrado en relacion
con algo que pasd antes y con el grupo de sensaciones suscitadas por esa nueva posicion. Estas
relaciones permiten un conocimiento de la posicion y este conocimiento se da constantemente
y se registra sobre un conocimiento anterior. Es asi como podemos caminar “sin pensar” cada
movimiento del cuerpo en cada paso, encontramos puntos de apoyo en nuestro cuerpo, alcanzar
cosas con nuestros brazos o, por ejemplo, cuando bailamos y sentimos que nos tambaleamos
quiza abrimos un poquito mas la piernas para generar estabilidad cuando todavia no hay tanta
fuerza, situacion que mediante la observacion de la maestra o mirarse en el espejo ira
cambiando, conscientemente, para buscar otras formas de mantener el equilibrio en tal o cual
posicion o movimiento. No abrir tanto las piernas, ademds de una idea subjetiva de estética o
alguna connotacion moral, tiene importancia en cuanto a la precision de los movimientos.
Abrir de mas o de menos las piernas, puede hacer que nos atrasemos o adelantemos en una
secuencia, segin el movimiento; lo que provocaria que quiza los movimientos dejen de tener
congruencia con lo que se escucha (cuando hay musica) por la falta de precision, o bien que
complique la ejecucion de un siguiente paso o que esté entorpeciendo la ejecucion del mismo
movimiento que se esta buscando realizar. También podemos pensar en esto cuando estamos
haciendo un paso o movimiento de piernas y la maestra dice: agréguenle los brazos, intercalen
mano derecha a la cabeza luego mano izquierda. Esto se puede hacer sin necesidad de mirarse

en el espejo, aunque mirarse al espejo puede ayudar a buscar formas en las que ese movimiento

o la interocepcion. Como nota extra, quiero destacar que he presenciado en muestras escénicas de los Talleres libres
de la UNAM coreografias de danza contemporanea interpretada por personas con sordera, en un esfuerzo por
reconocer la existencia ofras corporalidades.

33 Otros puntos que soportan una gran carga corporal, ademas de los pies, son el abdomen vy la parte inferior de la
cabeza.
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se vea mas gracioso o bonito en el propio cuerpo y en algin momento no sera necesario mirarse
pues la mano ird hacia la cabeza en esa forma graciosa que se haya descubierto conforme el
cuerpo vaya registrando esas sensaciones fisicas. También en saber como acomodar, por
ejemplo, los brazos cuando estan estirados para no pegarle a alguien mas, porque se puede
“intuir” (conocer) el rango maximo. Cada individuo tiene una kinesfera, que es el rango
maximo que alcanza el cuerpo con sus extremidades. Es un espacio imaginario que rodea al
cuerpo, como una esfera “en la medida del alcance de los miembros del mismo, sin que exista
traslacion, pues cuando esta se da es como si la esfera en su totalidad se moviera con el cuerpo”

(Guzman, 2016: 130-132).
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Figura 19. “Esfera kinestésica o kinesfera”.
Fuente: Elaboracion propia.

Con este conocimiento, podemos controlar mejor el movimiento de brazos sin atacar a alguna
compafiera o a la pared. O calcular el paso que vamos a dar en un desplazamiento para no

avanzar mas rapido o mas lento; igualmente, en alguna coreografia, podemos calcular

77



intuitivamente como igualar nuestro paso al de las compafieras de acuerdo con nuestro propio
rango, y diversidad de situaciones similares en las que nuestra kinesfera comparte espacio con

las kinesferas de las compaiieras.

Cuando hablo de intuicion, no estoy refiriéndome a un acto mégico o premonitorio, ni como
se solia entender a los instintos™, como una respuesta meramente bioldgica e incluso
involuntaria. Considero la intuicion méas como una respuesta rapida que surge del

10 cinestésica, como en este

conocimiento. Mas en el ambito de la memoria. Ya sea, corpora
caso, pero que aplica para distintos ambitos de la vida. Como un bagaje de conocimiento
inscrito en el ser, en el cuerpo, que actia prerreflexivamente, que no de manera irreflexiva.
Algo aprendido en el pasado que se hace presente. Y esta forma de conocimiento encarnado
es la que permite en el momento de bailar (en este caso) fluir, bailar /ibremente que no

inconsciente, dejarse ir en el flow.”® Que el cuerpo se haga danza.

Por memoria cinestésica hago referencia al concepto desarrollado por la filésofa Maxine
Sheets-Johnstone, entendiendo a esta como una forma de memoria corporal que, mas que una
repeticion muscular automatizada, refiere al “recuerdo de una dinamica corporal sentida (...)
trabajan musculos muy diferentes y sin embargo somos capaces de hacerlo sin ningin
problema. Esta secuencia de movimientos es compleja pero una vez aprendida, disponemos de
ella sin mayor esfuerzo y podemos aplicarla en diferentes situaciones (...) Memoria significa
en este caso la actualizacion, la repeticion de una secuencia de movimientos que nos permiten

actuar en el mundo y que constituyen en gran parte la base de nuestros habitos” (Alarcon,
2009: 6).

5% A partir de criticas post-dualistas, los instintos surgen de la naturaleza biolégica del ser humano pero son inseparables
de su experiencia psicolégica reforzando la idea de que cuerpo y mente actian de manera entramada.

35 El psicologo y filésofo aleman Thomas Fuchs desarrolla laidea de la memoria corporal como una sabiduria implicita
con base o sedimentada en la estructura habitual del cuerpo vivido. Para Fuchs la memoria no comprende sélo los
recuerdos explicitos del pasado sino también las tendencias, habilidades y habitos adquiridos que influyen de manera
implicita en la experiencia y comportamientos presentes. De esta manera, esta memoria del cuerpo vivido nos conecta
con el mundo a través de sus acciones (Fuchs, 2012. Parafrasis y traduccion propia).

56 El antropologo Rodrigo Diaz se refiere al floww como: “una sensacion holistica y presente cuando actuamos con total
participacion; es un estado en que la accién sigue a la accion de acuerdo con una logica interna que parece no necesitar
una intervencioén consciente de nuestra parte. En el flow hay poca distincién entre el yo y el ambiente; entre un estimulo
y la respuesta; entre el pasado, el presente y el futuro (...) Disolvemos nuestra conciencia en la accién, una acciéon que
se sujeta sin duda ni reflexién” (Diaz, 1997: 12).
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Imagen Corporal

Por imagen corporal Guzman se refiere a “un cuadro mental o una representacion imaginaria
-real o ficticia, es decir, que refleja con precision o distorsion- del esquema corporal” y que

involucra tanto aspectos bioldgicos como psiquicos en su construccion (Guzman, 2016: §8).

A diferencia del esquema corporal que es igual a todos con las variaciones concernientes a la
edad, sexo, estrato cultural... la imagen corporal pertenece a cada uno porque esta formado
por la historia personal del sujeto y se construye de la percepcion que cada quien tiene de su
estructura anatomofisiologica y de su esquema corporal; aunque es importante sefialar que
pueden existir incongruencias, es decir, puede haber una imagen corporal que no coincida con

la estructura anatomofisioldgica y el esquema corporal que se tiene.

La imagen corporal estd permeada de factores culturales, psicoldgicos y sociales que influyen
en los procesos intelectuales que crean esta percepcion. “Hay una linea que comunica la
sensacion, la percepcion, la imaginacion y el pensamiento” (Guzman, 2016: 88). Mirar otros
cuerpos, la mirada de los otros sobre el cuerpo propio, ideas sobre el cuerpo en determinado
tiempo y espacio influyen en el proceso de creacion de la imagen corporal y pueden provocar
alteraciones en estos procesos de pensamiento, percepcidon e imaginacion del individuo

generando distorsiones en la imagen corporal.

De acuerdo con la autora:

Esta dependencia de la imagen corporal propia con el entorno se torna particularmente
significativa al observar la correspondencia entre las construcciones culturales del
cuerpo y las individuales; lo que se diga del cuerpo, lo que de ¢l se exalte, las imagenes
-por lo general idealizadas como la publicidad bien lo sabe- que se presenten, tendran
un lugar prioritario en la construccion de la imagen corporal que cada quién se haga de
si y que seran, a su vez, primordiales en la elaboracién del esquema corporal de cada
quien (Guzman, 2016: 91).

Buenos ejemplos de este tipo de alteraciones o delirios en cuanto a imagen corporal se pueden

observar en casos como los miembros fantasmas en alguien que haya sufrido una amputacion

79



y que sigue sintiendo el miembro amputado. Otro tipo de distorsion en cuanto a la imagen
corporal puede ser generada de manera externa por algin tipo de estandar en cuanto a la
delgadez, provocando que alguien no se considere delgado a pesar de estarlo. Este tipo de
distorsiones no son concernientes a un sujeto individual como en el caso del miembro
fantasma, en donde la sensacion del miembro inexistente podriamos decir que surge en si
misma, sino que son resultado de violencias estructurales, historica y culturalmente
construidas sobre los cuerpos, designando cuales y como son bellos y deseables y cudles y
como no lo son, mediante estandares hegemodnicos muchas veces descontextualizados, en
donde se expresan racismos, opresiones y colonialismos y en estas distorsiones se expresa

cOmo estos estan internalizados.

Por ejemplo, entre las alumnas de danza arabe que a veces miran a los cuerpos de las maestras
o de las bailarinas famosas (que pueden ser de otras complexiones -pensemos ahora, con el
boom de las rusas y ucranianas que, en general, suelen tener cuerpos muy distintos y son
quienes marcan canon-, que echan mano de la cirugia estética, trucos como rellenos en los
brassieres y faldas que acenttian sus caderas, etc.) e incluso de otras compafieras y perciben su
cuerpo de distinta manera. Y es que “En el aprendizaje de todo estilo de danza el bailarin no
tiene que ver solamente con el entrenamiento de su propio cuerpo, sino también con un ideal
de corporalidad al cual trata de asemejarse” (Alarcon, 2015: 118). Lo que puede influir en
como se perciben en tanto que bailarinas: nunca lo suficientemente delgado, nunca tan
voluptuosas, y eso condiciona su danza porque creen que no alcanzan los rangos de los
movimientos por estas “carencias” o “excesos” fisicos y, a veces, llegan a distorsionar un poco

su imagen corporal.

En clase escuch¢ a algunas alumnas decir que cierta parte de su cuerpo era de tal manera y que
por ende no podian hacer lo que se les estaba pidiendo, porque no estaba capacitada para
hacerlo en ese cuerpo: es que yo tengo las piernas mas gordas entonces pues me cuesta trabajo
0 no puedo hacer ese movimiento que a ti (maestra) o a ella (compafiera x) si les sale, y en
muchas ocasiones sucedia que realmente sus piernas no eran gordas como ella pensaba, sino

que todavia no lograba descifrar el movimiento o no lograba adquirir la fuerza necesaria para
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realizarlo con fuerza o agilidad, pero en la confusion se llegan a asumir variaciones corporales
que difieren con la realidad. De igual manera pensar que se estd demasiado gorda o demasiado
flaca, que si las caderas no son lo suficientemente anchas o los pechos o el cabello no son tal
o cual. Pues, como nos recuerda la filésofa Ménica Alarcon:>’ “El cuerpo en la danza esta
sujeto siempre a estructuras de poder y a la influencia de determinados discursos” (Alarcon,
2015 :117). La imagen corporal llega a verse, no en todos los casos, mermada mientras no se
comprenden o se descubren los resultados del entrenamiento y la practica, lo que, una vez

descubierto, puede volver a cambiar esta percepcion.

En la danza, como senala Guzman, es importante comprender que:

Imitar las acciones de los demas es un factor sensorio basico al que las tendencias
emocionales van adheridas y utilizan la construccion sensoria de la imagen corporal -
de aqui la importancia de la mimesis y la construccion de la gestualidad-. Se debe
insistir en que los movimientos, las acciones, siempre se hallan vinculados con su
imagen corporal (...) (Guzman, 2016: 98).

Podemos decir que la imagen corporal se construye a partir de la mirada del otro, la propia, las
normas sociales y los estandares de belleza e ideas del cuerpo de una época y una cultura (como

en este caso podria ser también la del mundo del belly dance) asi como de procesos psiquicos.

Postura corporal

La postura corporal puede definirse como “la sintesis de la vivencia y percepcion del esquema
y la imagen corporal” (Guzman, 2016: 100). Es el cuerpo puesto en practica de manera

consciente o inconsciente.

Es la parte visible, observable del cuerpo y que puede ser nombrada y definida. “Tiene que ver

con la altura, las medidas -gordura, delgadez, caderas anchas o estrechas, grosor de las piernas-

57 Moénica Alarcéon Davila. Doctora y maestra por parte de la Albert-Ludwigs-Universitat, Friburgo, en Alemania,
previamente realiz6 su licenciatura en Filosofia en Chile. Su especialidad es la fenomenologia del cuerpo y de la danza
y sus intereses e influencia abarcan la investigacién artistica, los medios y la transculturalidad. Fuente:
https:/ /www.scielo.org.mx/scielo.php?script=sci_arttext&pid=S0185-12762015000100005
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la flexibilidad, las posiciones para caminar, sentarse o dormir, expresiones, etcétera...”

(Guzmén, 2016: 100).

La postura corporal comunica, expresa emociones, actitudes y estados de animo o
psicoldgicos. La carga genética influye, pero no la determina: la postura corporal es
modificable ya que también influyen otros factores como las actividades cotidianas, el tipo de

alimentacion y la actitud psiquica.

La actitud psiquica modifica la tension muscular en forma de esfuerzo (tension, despliegue de
energia) o aflojamiento (pérdida de energia, sensacion de pesadez en distintas partes del
cuerpo). Los movimientos expresivos (Guzman, 2016:101) son aquellos que responden a o
resultan de una emocion. Estos movimientos alteran el esquema, la imagen y la postura
corporales. Ante emociones como el miedo o nervio, enojo, tristeza... el cuerpo experimenta
secuencias musculares especificas: “se tensa, se contrae, se torna mas firme y los contornos
que lo separan del mundo se hacen mas netos, pues precisamente lo que busca es distanciarse
del entorno” (Guzman, 2016:102). De manera opuesta, al experimentar placer o alegria se
expanden, se dilatan y las fronteras corporales pareciera que pierden nitidez. El cuerpo se

relaja.

Estas secuencias musculares estan profundamente interrelacionadas con la actitud psiquica
puesto que, asi como ésta interviene y provoca a las primeras, estas secuencias musculares
especificas también pueden provocar ciertas actitudes, que incluso pueden llegar a crear
situaciones imaginarias que se adapten a la nueva situaciéon muscular. Entonces, toda emocion

se expresara en la postural corporal modificando a su vez el esquema e imagen corporales.

Se dilata y se contrae el esquema corporal, se le quitan determinadas partes y se le
agregan otras. Se construye sin cesar, se le funden algunos detalles, se crean otros
nuevos y todo esto se lleva a cabo con el propio cuerpo y con su expresion.
Continuamente se experimenta con €l; se le agregan ropas, mascaras, joyas y toda suerte
de adornos que expanden, contraen, desfiguran o destacan el esquema y la imagen
corporales o partes determinadas de las mismas. Todo esto repercute en la colocacion
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de miembros, musculos, tendones y asi, paulatinamente, se va construyendo la postura
corporal (Guzman, 2016: 103).

David Le Breton define la emocion como:

La resonancia propia de un acontecimiento pasado, presente o futuro, real o imaginario,
en la relacion del individuo con el mundo; es un momento provisorio nacido de una
causa precisa en la que el sentimiento se cristaliza con una intensidad particular: alegria,
ira, deseo, sorpresa, miedo, alli donde el sentimiento como el odio o el amor, por
ejemplo, estd mas arraigado en el tiempo, més integrado en la organizacion corriente
de la vida, més accesible, también, a la posibilidad de un discurso. La emocion llena el
horizonte, es breve, explicita en términos gestuales, mimicos, posturales, e incluso de
modificaciones fisioldgicas (Le Breton, 1999:105).

Como mencioné anteriormente, en el salon de clases el cuerpo no sélo descubre la técnica de
la danza arabe, sino que se descubre a si mismo, se (nos) desvela con toda su historia.

Siguiendo a Csordas:

Prestar atencidén a una sensacidon corporal no es prestar atencion al cuerpo como un
objeto aislado, sino que es prestar atencion a la situacion del cuerpo en el mundo. La
sensacion se compromete con algo en el mundo porque el cuerpo estd ‘siempre ya en
el mundo’. La atencion a una sensacion corporal puede asi volverse un modo de prestar
atencion al entorno intersubjetivo que da pie a esa sensacion. Asimismo, uno presta
atencion con su propio cuerpo (Csordas, 2011: 87).

El cuerpo muchas veces llega de cierta manera al salon de clases, como en la experiencia que
compartia Alicia, que reconoce un estado corporal y aprovecha para trabajar en €l durante la
clase. Este conocimiento del propio cuerpo, ademas de permitirle proteger al cuerpo para no
lastimarlo (si estan rigidos los musculos pueden romperse o desgarrarse, mejor dicho) puede
permitir a la alumna cambiar su actitud, pues al cambiar las secuencias musculares previas
(Alicia llamaba “tension” a lo que podemos indagar como estrés, o una sobrecarga muscular
por exceso de una posicion incomoda para los musculos por estar sentada en la universidad,
que, como lo expreso al nombrar de esa manera a esta sensacion, estaban generando que los
musculos se sintieran tensos, rigidos o pesados) estas pueden actuar en la actitud psiquica y

“hacerla sentirse bien”. Comparto un fragmento de la entrevista con Brenda que, aunque no
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habla precisamente de procesos anatdmicos o musculares, creo que permiten corroborar que

las alumnas intuyen, cuando menos, que existe una relacion entre la motricidad y la emocion:

Aunque a veces no estas bieeen emocionalmente pero justamente vas a la clase para
sentirte mejor. Cuando te sientes bien emocionalmente, eh, también llevas una carga de
energia muy padre que pues, obviamente eso se ve reflejado en tu danza. Pero si, o sea,
considero que para entrar a la clase lo primordial es este sentido de sentimiento de como
estas t emocionalmente, mas allad de comer bien, por supuesto... ehh... Comer bien,
estar bien fisicamente, llevar ropa deportiva, todo lo que ti quieras, o sea son cosas
muy especificas en ese sentido, pero creo que emocionalmente es mas importante.

()

Cuando no estas bien emocionalmente y sabes que vas a ir a tu clase, este... eso de
alguna manera pues te preparas porque sabes que te vas a sentir, mejor... €s CoOmo un
sentimiento que sabes que al bailar sabes que vas a poder tal vez descargar algunos
sentimientos que tienes ahi atorados... Eso poniéndolo cuando no estoy bien. Me ayuda
como a liberar estrés cuando lo he sentido a lo largo del dia (...) Y cuando estoy bien
emocionalmente, que sé que voy a ir, jes todavia mejor! O sea, el sentimiento que es
llegar al salon de clases, convivir con tus amigas, con una actitud mas alegre, mas
dindmica y tal vez tu danza va a expresar algo distinto, ;no?

Brenda

Tanto el esquema, la imagen como la postura corporal son maleables, la autoconstruccion y
autodestruccion son sus constantes; sin embargo, la postura corporal es la menos flexible pues
se ancla en la tdnica muscular, tendones, huesos, ligamentos y nervios y en ella esta inscrita la
vida entera y cambiara mds lentamente y, a la vez, mas perdurablemente. Sostener mucho
tiempo una posicion como el repetido ejemplo de estar frente a la computadora con el cuello
agachado y la columna encorvada, o la personalidad timida que provoca meter continuamente
el pecho o agachar la cabeza construirdn cierta postura corporal como consecuencia de
mantener constantemente tension en el area de hombros, que también ird modificando la
estructura 6sea, e incluso podra afectar a los 6rganos pues se les limita el espacio o se ejerce

presion sobre ellos, etcétera.

El entrenamiento sistematico de alguna actividad corporal como la danza construird un cuerpo
adecuado a las necesidades de dicha actividad modificando asi, nuevamente esquema, imagen

y postura corporales.
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Fisicamente siento que, justo la parte del abdomen y por tanto movimiento de
vibraciones que maneja y que tienes que soltar, como no apretar todo, si se vuelve un
poquito flexible, no flacido porque no es flacido, pero no hay un abdomen musculoso,
sino pues con movimiento, natural. Si creo que esa parte cambia fisicamente el cuerpo
de la bellydancer y, pues la postura; creo que te ensefian a enderezarte bien, a pararte
derecha, a caminar, a no sacar las nalgas sino meter un poco la pelvis y tener la postura
correcta y no lastimarte y todo eso, y creo que en el dia a dia eso lo aplicas ya
inconscientemente, o sea, ya no camino, por lo menos yo, tan jorobada como lo hacia
antes. Y pues si, te obliga a colocarte mejor.

Irma

Estas modificaciones se pueden hacer nuevamente evidentes si pensamos en bailarinas que
cambian de disciplina corporal ya sea de un deporte a la danza o incluso de una técnica de

danza a otra:

(...) pues yo venia de folclor que es puro zapateado y faldeo ;no? Pero pues no hay
como esa libertad del torso ;no? Porque aqui tenemos como la libertad de la columna
pues que no hay en el folclor ;no? que es como mas aqui [se pone recta] o sea... es bien
diferente.

Maestra Raquel

De tal manera que el cuerpo es una constante autodestruccion y autoconstruccion, porque no
es una mera acumulacion de experiencias que le dan forma, sino que, asi como de estas
experiencias incorporadas se construye, a su vez puede destruir las que no necesita mas, es
decir las que ya no esta continuamente practicando. “Lo que se aprende con el cuerpo no es
algo que uno sabe sino algo que uno es (...) el cuerpo cree solo lo que hace, no memoriza el
pasado, ¢l actaa el pasado anulado, asi como tal, y lo revive” (Bourdieu en Tortajada, 2011:
21). Asi como Foucault en “Vigilar y castigar” (2002) nos muestra que las précticas
disciplinarias moldean la subjetividad, el aprendizaje de una técnica dancistica como la danza
arabe interviene en la configuracion del cuerpo y por ende del sujeto, porque como hemos
visto, no se pueden separar al uno del otro. Digamos que la técnica de la danza éarabe es la
estructura que interviene en la subjetividad de las bailarinas pero que les permite re-

configurarse a través del autoconocimiento y de la adaptacion dentro de sus propias
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posibilidades corporales a dicha estructura. Haciendo al cuerpo un espacio de potencial de
cambio de la manera de incorporar e interactuar con las reglas dentro de la estructura social
dominante. El cuerpo se construye y re-construye no como una maquinaria perfecta, un
proyecto perfectible e interminable, sino como un espacio de posibilidad de cambio en la

manera en que el mundo se introyecta en €l y en que ¢l se proyecta ante el mundo.

Le Breton, nos habla de un cuerpo alter-ego consecuencia de la separacion del sujeto con el
cuerpo. Al no ser sino tener un cuerpo, €ste se torna manipulable y se convierte en un espacio
de negociacion con el entorno que le permitird, como un objeto que representa su identidad,
adaptarlo a diferentes contextos: “el cuerpo, lugar de soberania del sujeto es la materia prima
de su vinculo con el mundo” (Le Breton, 2022: 224). El cuerpo alter ego permite el disefo de
la identidad, el cuerpo se convierte en “afirmacidn personal, puesta en evidencia de una estética
y una moral de la presencia” (Le Breton, 2022: 225). Es asi como el cuerpo se convierte en
una tarjeta de presentacion en la que la salud se vuelve un fin més que un medio para la “buena
vida” (Han, 2019), puesto que ser fitness y estar delgado representan la idea de una persona
disciplinada. La cosmética y las medicina que cada vez evoca mds a la cirugia estética o
cosmética permite cumplir con estandares de juventud o responder a canones de belleza en
cierta logica cultural. La vestimenta, los tatuajes, etc. permiten mostrar ideas de pertenencia,
de éxito. La “liquidez” (Bauman, 2000) de la vida moderna pueden ocasionar la sensacion de
una falta de control o de tener a donde asirse y el individuo busca cada vez mas en la esfera
privada lo que no es tan facil encontrar en la esfera publica y entre més se centra en si mismo,
el cuerpo, como objeto manipulable, va abarcando mayor importancia y siendo cada vez mas
el centro de la preocupacion y ocupacion del sujeto. El cuerpo toma una forma accesoria que

vende una imagen de identidad. Hay que construirse un cuerpo para ser uno mismo.
Sin embargo, me pregunto si esta construccion cuerpo alter-ego puede convertirse en una

herramienta de resistencia incluso a la misma concepcion de un cuerpo/sujeto escindido,

precisamente partiendo de la conciencia de ser cuerpo.
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2.4 El cuerpo alter-ego bellydancer. Reflexiones sobre la feminidad

El centro de esta investigacion son estudiantes de danza arabe, mujeres en proceso de descubrir
e incorporar el lenguaje de la danza arabe. Mujeres construyendo su cuerpo dentro del marco
de la danza arabe. En este proceso, las alumnas encuentran un campo de reflexion respecto a
su propio cuerpo, su cuerpo femenino explorando dentro de una danza cuyo vinculo con la
idea y los conceptos de feminidad es innegable porque es en buena medida a partir de donde
se construye esta danza y de donde se crean sus propios estereotipos, pues no podemos dejar
de lado la mirada exotizante, erotizante y como artefacto colonial en términos de Carolina
Bracco, que ha permeado esta danza y su vision de lo femenino desde su base constitutiva, y
que la ha acompanado, manifestdndose de distintas formas a lo largo de su desarrollo hasta la

actualidad.

Le pregunté a las alumnas si consideraban que existia un tipo de cuerpo en la danza arabe a lo
que todas, incluida la maestra, respondieron que no. Voy a comenzar por unas respuestas que

sefalan algunos factores importantes en la construccion del cuerpo femenino en la modernidad.

Pues si, o sea, si creo que exista bajo criterios estéticos muy normados en todos
aspectos, pero lo que si he visto ya cuando estudias mas a profundidad un poco la danza
es que en los paises arabes, en realidad, entre mas... como... mas llenita o mas gordita
esté la persona, es mas atractivo ;no? O sea, que en realidad no tiene que definirse a
partir de un cuerpo ideal o como unas medidas estandares occidentales, que hay otro
tipo de cuerpos que para ellos son stper atractivos y para nosotros siguen siendo
estigmatizados ;/no? y que si vemos a alguien con dimensiones mas grandes [risas] que
las que estamos acostumbrados a ver los criticamos, los juzgamos y decimos que por
qué siguen haciendo esto ;no? Si es algo que sucede mucho.

Helena

Yo creo que algo que me gustod desde el principio es que las maestras hablaban de la
cultura de los egipcios y que ellos admiraban un cuerpo voluptuoso y voluminoso, y
que a nosotras como cultura occidental nos han metido en la cabeza que lo femenino y
lo bello es una chica muy delgada, sin celulitis jajaja una cinturita, unas nalgotas y unas
chichotas; y esa parte egipcia del cuerpo natural de una mujer que es femenina por el
simple hecho de serlo, y que mientras mas se mueva, mejor, me gusto. Pero creo que
no quita el cuidarnos por salud, fisicamente, pero no pelearnos por no cumplir un canon
de la estética que occidentalmente nos metieron.

Irma
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No, no creo que haya como tal porque, a lo mejor es contradictorio con lo que dije*®
(no? Pero si, o sea, por ejemplo, gorditas que bailan muuy bien, incluso mejor que, a lo
mejor, personas mas estilizadas, digamos delgadas; y, a lo mejor, se ha impuesto que
tiene que ser delgado el cuerpo, por lo mismo que te digo que si es como visual, pero
alguien que se jacte de apreciar bien esta danza, al menos a mi si me ha pasado que me
doy cuenta que nada que ver, o sea, puede ser la persona mas delgada pero no tiene la
técnica, o no tiene... ;cémo decirlo?... El sentimiento ;no?, para bailar eso. Y, a lo
mejor, alguien gordito o gordita, ahi si le pone todo su empeiio y le sale bonito y, y se
nota ;no? la diferencia. No tiene por qué ser precisamente delgado.

Mariana

Pues no creo que haya como un tipo de cuerpo, porque siento que cualquier tipo de
cuerpo puede como expresar lo que muestra la danza arabe. En algin momento llegué
a pensar que tenia que ser como muy caderona y si no eres muy caderona no podias
mostrar como todo eso. Pero pues no, o sea, porque me fui dando cuenta que no, que
cualquier tipo de cuerpo podia bailar esta danza, solamente que si era también
importante la disciplina y el fortalecimiento de tu cuerpo, o sea, fueras delgada, gordita,
como fueras, ;no? Que en algin momento también yo pens¢ que las personas que eran
muy gorditas... decia: “jQué complicado!” Pero también, de repente, pues se me fue
quitando todo eso porque dije: “No, lo que se necesita es cuidar tu cuerpo y entrenarlo

como para la fuerza”.
Sandra
Podemos advertir que comparten la nocion de que existen ciertos tipos de cuerpos, normados
socialmente como ideales, incluso sanos: los cuerpos delgados, aunque para cada una
representard algo distinto lo delgado. O, mas que nada, comparten la idea de cuerpos no
normales o un tanto fuera de la norma o del estandar de lo adecuado o de lo sano: cuerpos mas
voluminosos, de dimensiones mas grandes o gordos. También vemos que existe el cuerpo
voluminoso gordo y el voluminoso con cierta carga erotica (ser caderona, tener mucho busto

o gluteos).

Sin embargo, se puede ver que mas alla de su estructura anatomofisiologica, para las alumnas
el cuerpo de la bellydancer es un cuerpo fuerte, apto para bailar y resultado de una preparacion

o entrenamiento consciente y sistematico. Es decir, no hay un cuerpo anatdémicamente

38 Respondiendo a otra pregunta, me comentaba que le gustaba hacer ejercicio y mantenerse en forma porque esta
danza también “es visual”.
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estereotipado, un cuerpo prerrequisito para bailar danza arabe, pero si un cuerpo que se

construye para adecuarse a esta danza y que esta danza construye.

Las alumnas van construyendo su cuerpo durante las clases de tal manera que se adapte a las
necesidades de esta danza. Sin embargo, no podemos olvidar que la danza es una actividad
humana, portadora de claves sobre la sociedad en donde surge y en donde se desarrolla. “Tiene
la 16gica de una metéfora, es decir, de un simbolo del humano batallando con su subjetividad,
con y desde su cuerpo” (Baz, 1996: 13). La danza arabe surge en un contexto (ver cap. I) en el
que el cuerpo en movimiento representaba una idea de lo femenino y se ha ido transformando
conforme se han ido transformando estas ideas. Las alumnas de esta investigacion son mujeres
que buscan aprender esta danza practicamente un siglo después de su surgimiento como
técnica, digamos; con cierta estructura que la hace ser lo que es. Esto en un pais que ni siquiera
se encuentra cerca de esta region, ni geografica ni culturalmente: México. La Ciudad de
Meéxico, siendo mas precisas. Por lo que las alumnas van a enfrentarse, experimentar e indagar

la corporalidad, su corporalidad en ambitos tanto motrices como ideoldgicos.

En clase continuamente se hace hincapié¢ en que esta danza la puede bailar cualquier tipo de
cuerpo y de cualquier edad porque es una danza muy noble con el cuerpo debido a que no lleva

al cuerpo a limites extremos:

Porque no... no lo lleva a sus limites o mas alld de sus limites en el sentido de como lo
hacen por ejemplo otras danzas como contemporaneo o el ballet con los saltos o con
las deformaciones incluso corporales que sufren los practicantes. Por eso.

()

Pues yo siento que [el cuerpo en la danza arabe] jes como es! [risas]. Pues si, literal,
como que no necesita entrar en un molde ;no? Ni de como algo ya preestablecido:
tienes que tener cierta talla, cierta altura, cierta figura... sino pues s6lo como se es.
Siento que si puedes llegar a tener como estas... pues desarrollar estas habilidades
corporales que de pronto tienen bailarinas de otras danzas ;no? o sea, si tener super
elasticidad o mucha fuerza y demas, pero pues eso ya va de la mano de como te
entrenes, pero en realidad, para esta danza pus no lo... yo no lo siento necesario, lo veo
como un plus.

Maestra Raquel
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Las alumnas se enfrentan a la exploracion de movimientos extra cotidianos, el cuerpo empieza
a trabajar en rangos de amplitud, fortaleza fisica y elasticidad que pueden salir de lo normal
para cada cuerpo. Sin embargo, es muy frecuente escuchar en clases que en esta danza los
movimientos son mas organicos, de ahi su “nobleza” con el cuerpo. Por organicos se refieren
a que son movimientos que el cuerpo hace con cierta naturalidad, claro que llevados al mundo
de la danza donde dichos movimientos se hacen con una intenciéon, de manera organizada,
. . . . 59 . . 14 r
expresiva y evocativa que salen de lo cotidiano™. Pero no requiere que la pierna suba mas alla
de las orejas o que las piernas se roten méas de 180° ni que los cambrés®® sean los mas
profundos®'. Me parece que esta danza, permite recuperar y trabajar, sobre todo en un inicio,
ciertas capacidades del cuerpo que en mayor o menor medida han mermado con el paso del
tiempo. Todos tenemos cierta capacidad de movimiento en la infancia y es al socializar que
estos movimientos pueden llegar a desarrollarse o constrefiirse. Rudolf Von Laban, bailarin,
coreografo y tedrico del movimiento y la danza austriaco postul6 respecto al movimiento que:
Tanto los animales como los humanos jovenes tienen a su disposicion una variedad
mucho més amplia de esfuerzo que los viejos (...) mayor movilidad (...) Lo que ocurre
es que las caracteristicas de esfuerzo que son tipicas de los individuos, y de las distintas
especies no han sido desarrolladas en su totalidad en los seres jovenes. (...) La influencia
de la vida que se lleve y del entorno durante el periodo de seleccion en los primeros

afnos de vida sera claramente visible en ciertos matices de las caracteristicas del esfuerzo
finales, en el ser humano o animal adulto (Laban, 1987 :29).

De nifios vamos creciendo dentro de un entorno que comprende tanto actividades que nos
permitan continuar desarrollando estas capacidades de esfuerzo o, por el contrario, influyen en

su pérdida paulatina, como el contexto cultural en el que crecemos, que interfiere en el como

% Tomo de referencia el concepto de danza formulado por Ada Rabago: “Construccion humana de movimientos
corporales espacio-temporalmente organizados, mediante una expresiéon motora diferente a la cotidiana, que se valora
por evocar percepciones dotadas de estados cognitivos, emocionales y figurativos capaces de ser compartidos (Rabago,
2012: 480).

60 Movimiento del ballet en el que la bailarina flexiona el torso hacia atras de manera que la espalda se arquea.

61 Que se pueden hacer, y se hacen algunas proezas corporales, sobre todo en el ambito profesional, o en el mundo
del belly dance como campo artistico (Bourdieu) pues las exigencias corporales son otras y a veces muy especificas tanto
en habilidades como en imagen, en el que se evidencian los estandares estéticos corporales, dancisticos y de consumo,
locales y globales; asi como la influencia e incorporacién de otras técnicas corporales. Y estos a su vez influyen en la
manera en que se percibe la danza y al cuerpo también dentro del salon de clases. También me parece pertinente
seflalar que esto tampoco es nuevo, pues en la técnica libanesa es comun e incluso en la época de oro egipcio ya se
hacia uso y muestra de ciertos trucos o habilidades corporales, como los cambrés profundos o trabajos de piso vistosos.
Pero no son un elemento medular de esta danza.
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y cuanto nos movemos de acuerdo con diversos factores intrinsecos a la estructura social y
cultural en la que nos formamos. “Cada sociedad y cultura tienen sus formas concretas de

moverse, generalizadas y utilizadas en todas las esferas de su vida” (Tortajada, 2011: 20).

Las alumnas llegan con un cuerpo en donde su historia personal esta inscrita y que la actua,
porque el cuerpo es/estd siempre en movimiento, y a través del entrenamiento este
cuerpo/sujeto se ird construyendo a si mismo dentro de la estructura (técnica) de la danza arabe
o belly dance. Entonces me parece que puedo tomar el concepto de cuerpo alter-ego en tanto
que si las alumnas construyen a este cuerpo fortaleciéndolo, incrementando su elasticidad,
resistencia y agilidad para crear a la bailarina de belly dance, y que resultaran en cambios en
el esquema, imagen y postura corporal que como hemos visto son formadores del sujeto porque
no se puede hablar de cuerpo sin pensar en el sujeto ni en el sujeto sin pensar en el cuerpo.
Entonces quiza este cuerpo alter-ego deja de ser una alteridad para el sujeto o lo sigue siendo,

pero el sujeto empieza a reconocer las identidades multiples que construye y le conforman.

La busqueda de cierto acondicionamiento del cuerpo tiene como objetivo lograr expresarse
dentro del margen de la danza &rabe, tener una capacidad motriz que permita moverse
libremente dentro de este marco. Que los movimientos expresados sean los deseados, que
expresen cierta intencion cuando se requiera o desee. Es decir, que puedan mover su cuerpo a
voluntad, tener control de sus movimientos de manera consiente, intuitiva. Y en este proceso,
las alumnas se sienten mas fuertes y seguras de sus movimientos, de su danza y de si mismas
conforme van desarrollando estas habilidades técnicas y expresivas. Asi como un cuerpo
entrenado dentro de una disciplina no deja de estarlo fuera del salon de clases o del escenario,

todo esto que logran las alumnas se lleva a otras esferas de su vida.

Sandra me compartia que un motivo para estudiar danza 4rabe y no alguna danza mexicana,
con temor a parecer malinchista, tenia que ver con que le gustaba que era una danza muy
femenina:
(...) no solamente esta cuestion de la cultura, sino lo que representaba o este tipo de
movimiento que era como que muy femenino, entonces eso a mi me gustaba. Pero si,

como mexicana en algin momento me lo llegué a cuestionar, como decir “;Ah qué
mala onda, no estas bailando algo mexicano!” ;no? Pero decia: “Bueno, no so6lo bailo
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la danza arabe porque es de otro pais, sino porque me gusta como se ve la mujer, como
que se pueda expresar de esa forma”.

Sandra

El baladi es una danza que no es propiamente un estilo dentro de la danza arabe u oriental,
aunque si parte del repertorio ®2. Un must, de los favoritos de las bailarinas, por la musica, la

1% que el cuerpo puede demostrar, la

capacidad de interpretacion y del lenguaje orienta
sensualidad. Es el epitome de la orientalidad en el cuerpo, es todo un mood. Es un tema muy
complejo y de mucha carne para el que no hay tanto espacio para profundizar en esta
investigacion, pero que resulta relevante su mencion. Podemos decir que es una danza del
pueblo, local, de lo social, de a pie, como diria otra maestra, Nasma. Baladi significa
perteneciente a, del pueblo. Balad-pais, i-posesivo: mi pais, mi pueblo, mi provincia, mi
localidad. Y denota cierto orgullo de pertenencia aun si tiene una acepcion peyorativa, pues es
como popular, como de barrio. Es una danza que se bailaba principalmente entre mujeres, en
las casas, en lo privado, para celebraciones, de manera mas bien espontanea y que después fue
llevado al 4mbito publico, pero que también lo bailaban los hombres® en tanto que danza
social. Para mi es la madre de lo que conocemos como el rags sharqi o belly dance, de donde
parte, pues es la danza que se bailaba el rags baladi; de donde proviene el movimiento, ese
que bailaban hombres y mujeres a manera de celebracion, lo que bailaban las awalim y las
ghawazee. Es eso que llamo tradicion de movimiento en tanto que practica, no como
institucion; es mas bien una familia de movimiento o de lenguaje corporal. Ese que capturaron
los ojos orientalistas con su 0jo pornografico, erético, colonial en el que se enfocaron en sus

mujeres, y de donde se desarroll6 posteriormente la danza arabe, o belly dance como técnica.

En una clase con la maestra y directora Jassiba, en la que nos iniciaba en el baladi, empezd a

esbozarnos a la mujer baladi, como es este “personaje”, esta mujer que baila, que es el epitome

62 No es un folclor aunque, por ejemplo, dentro de los concursos suele incluirse en la categoria de folclores.

63 Para distinguir entre folclores y lo que propiamente viene siendo la técnica del belly dance, danza arabe, rags sharg
(remitirse al Capitulo 1 en donde se diserta sobre el nombre “mas adecuado” para esta danza y se contextualiza
histéricamente) en los tltimos afios se ha optado por llamarle “oriental” o técnica de oriental, a este baile formulado
para presentarse en restaurantes, bares, fiestas o teatro, haciendo alusion al término en arabe rags shargi, es decir, danza
oriental.

64 Entre mas conservadora o tradicionalista la sociedad donde se baile, las fiestas pueden estar segregados por género.
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de la mujer arabe, es la feminidad bailando... asi que nos preguntd qué era para cada una de
nosotras la feminidad, qué es lo femenino, ser mujer... Se hizo un silencio porque esta
pregunta, cuya respuesta pareceria evidente por nuestra condicion de mujer, de pronto nos dejo
flotando en el cuestionamiento. Entonces para darnos un empujoncito, nos dijo que podiamos
solo decir palabras que nos remitieran a eso que entendemos por la feminidad. Sonaron
palabras como delicadeza, sensibilidad, sensualidad, ternura, aunque mas sonaba el silencio
entre palabras que brotaban y de repente dejaban de fluir pues parecia que no era tan fécil
seguir enlistando. Después de algun silencio alguien dijo que también pensaba que podia ser
fuerza porque encontraba mucha fortaleza dentro de las mujeres que la rodeaban en cuanto a
cémo enfrentaban su dia a dia; incluso se hacia alusion al hecho de que esta fuerza no apelaba
tanto a lo fisico sino a un tema mas de caracter o espiritu. Finalmente, Jassi nos pidi6é que nos
diéramos el tiempo para reflexionarlo cada una en y fuera de clase, nos hizo notar cémo habia
muchas ideas en cuanto a lo femenino que quizé tengan mas que ver con como nos han descrito
a la feminidad, y que era algo que nos invitaba a reflexionar y explorar. Nos pregunto si
crelamos que las mujeres drabes tendrian una idea similar a la que teniamos nosotras de lo
femenino. Y nuevamente parecia que la respuesta brotaria facilmente, pero otra vez hubo un
silencio antes de emitir palabra alguna. Se dijo que si, porque ser mujer es ser mujer en todos
lados, aunque se hizo la acotacion de los temas religiosos y la vieja confiable: “pues es otra
cultura”. Buscamos elementos conocidos por nosotras de esa “otra cultura”, encontramos
similitudes y diferencias, también se hablo de como se ven los cuerpos y aunque asegurabamos
que habia un ocultamiento del cuerpo por ideas religiosas también pensamos que pues lo que
nosotras bailamos no era precisamente recatado, entonces empezamos a separar lo arabe de lo
religioso y quizé a medio empezar a reflexionar que esa region tal vez no era tan homogénea
0 no era enteramente lo mismo, etc. No profundizamos tanto en nada porque habia que tomar
clase y era mas una invitacion a la reflexién de nuestras propias construcciones sobre todo en
cuanto a ser mujer. Jassi nos dijo que la mujer baladi era una mujer orgullosa, segura de si, sin
miedo a mostrarse. Y agrego lo que, en otra clase, nos comentaba la maestra Nasma: es

orgullosa de ser mujer, de ser egipcia, de ser su cuerpo.
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Esta danza parte de la técnica oriental (o la técnica oriental parte de ella) pero se caracteriza
por movimientos més terrenales®, es decir, se trabaja mas en planta® que en los etéreos relevés
del ballet y que se usan mucho en la técnica oriental o de belly dance. Son movimientos mas
amplios, quiza mas “pesados” por esta terrenalidad mencionada, sin dejar lo acuoso que seria
un término que indicaria una cualidad de movimiento que se refiere a movimientos sinuosos y
muy fluidos aunque con cierta densidad, que suelen compararlo mucho con el movimiento del
agua, ser agua dicen, y que mezcla delicadeza y fuerza pues son movimientos que requieren
mucho control, elasticidad y fuerza muscular, sobre todo en la zona de las caderas y torso. Los
brazos pueden ser mas ligeros o sueltos, que no flojos o muertos. Como todo en la danza, y en
la vida, se trata de un juego de tensiones y aflojamientos, guiados por la musica que, en
términos generales (no voy a ahondar en la estructura y los tipos musicales del baladi porque
es todo un tratado), llevan a la bailarina, de manera progresiva, de un segmento mas contenido
y hasta introspectivo dicen, o intimo entre ella y la musica, en el que se suele ilustrar con el
cuerpo el solo de un instrumento melddico, no percutivo®’, seguido por uno més dindmico
donde aparece la percusion y movimientos mas fuertes, etc., llegando a una especie de climax
donde quiza los movimientos son mas explosivos, pero siempre, en todos los segmentos de la

pieza, con matices. La delicadeza puede ser fuerte y la fuerza puede ser delicada.

Estos requisitos técnicos para los que, como se ha expresado, las alumnas se preparan con el
fin de poder cambiar de un movimiento a otro, jugar con las intenciones, cualidades, fuerza,
direcciones, longitudes de los movimientos® a placer y seglin las necesidades musicales y

expresivas de la pieza, ademas buscan transmitir la feminidad de la bailarina.

65 Es decir, que los movimientos se dirigen mas hacia la tierra, hacia el suelo, se sienten mas “pesados”, no con
dificultad o toscos, sino bien plantados en el piso, como mas arraigados a la tierra, y no tanto buscan elevaciones o
aligeramientos del cuerpo como sucede cuando las bailarinas se paran en relevé que hacen ver los movimientos mas
flotados o ligeros.
66 Trabajar en planta es la forma en que decimos a trabajar con los pies bien plantados en el suelo, a diferencia de
hacerlo en relevé en que el cuerpo se sostiene con las medias puntas del pie o metatarsos.
67 Puede ser acordedn que es quiza el mas comun, violin, mizmar (instrumento de viento, como flauta), cello, ganun (un
instrumento de cuerda pulsada), guitarra, saxofon... y que dara pauta a las cualidades del movimiento e incuso las
partes del cuerpo en donde el movimiento sera mas protagbnico).
68 Para Laban los movimientos poseen caracteristicas que dan significado y expresividad, son las cualidades del
movimiento. El identifica 4:

e Peso: Es la fuerza y energia utilizadas. Caracteristicas: fuerte o suave, pesado o directo.

e Espacio: Es la trayectoria y direccion. Puede ser Directo o indirecto, flexible o rigido.

e Tiempo: Velocidad y duraciéon del movimiento. Rapido o lento, sostenido o subito.
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Entonces ;Qué es lo femenino para estas bailarinas?

iAy, ésta es pregunta de examen, Diana, jno se vale! O sea, s¢ que, como no s¢€, que...
yo s¢€ que esta muy relacionado a la mujer, pero sé que no es solamente de la mujer sino
como... es esta cuestion de como se atribuye que son las mujeres, pero para mi lo
femenino tiene que ver con una forma de expresar como... muy... si es tipica de la
mujer, pero no es solamente de la mujer. Ay no sé ni como expresarlo, Dianis. Como
algo fuerte y algo delicado. Como ternura. Como estos rasgos como... es que si no me
quiero ver... como esta parte muy delicada porque no es asi solamente. Sino que tiene
como estos dos aspectos y eso es a lo que me refiero incluso de la parte de la danza
arabe, que de repente parece algo muy suave, pero se puede volver algo muy fuerte de
repente, y como para mi eso podria ser como esta parte femenina.

Sandra

Es algo que creo que no se puede describir justo por lo que estoy diciendo, que lo que
nos ensefian es algo como: somos sensibles y somos delicadas y nos gusta el rosa y
somos para la familia... al menos aqui en México, no s€¢ como lo vean en otros lugares.
Como: estamos para la familia y... no sé... todas esas cosas y yo también digo: “pero...
o sea si soy delicada ;no? y tengo mucha delicadeza para hacer muchas cosas, pero
también soy bien fooosca y soy muy fuerte y como lo contrario.” Y no tiene que ver
con lo femenino y lo masculino. Lo femenino también incluye fuerza, también incluye
la frialdad, o sea, no solamente somos pura emocidn, también somos cerebro, y no
estamos desconectadas de. Entonces, yo no podria definir lo femenino, ni lo masculino,
porque creo que esas definiciones nos eliminan, porque queremos entrar dentro de las
definiciones y no en nuestro ser completo.

Alicia

Lo femenino para mi... Es como la delicadeza ;tal vez? con la que te observes, la
suavidad con la que te trates a ti mismo, y con la perspectiva que tienes de ti frente a
un espejo, donde te guste lo que ves y aceptes y reconozcas que ese reflejo es tuyo y lo
abraces. Que estés contenta y feliz con lo que estds viendo y pues femenino por el
simple hecho de que pues soy mujer y creo que también los hombres tienen parte
femenina que esa parte sutil y suave que hace un equilibrio en un ser humano.

Irma

e Tlujo: Fluidez del movimiento. Puede ser libreo o contenido, continuo o discontinuo, suave o
brusco.
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Como hemos visto, una bellydancer se construye mediante un entrenamiento que fortalece
ciertas zonas especificas del cuerpo, que promueve la elasticidad y ambas se utilizan como
fuerzas complementarias la una de la otra. Ambas se desarrollan y se utilizan al momento de
bailar. A través de este fortalecimiento fisico pueden encontrar que pierden cierta fragilidad o
debilidad que muchas veces se dice que caracteriza a las mujeres. Mariana me contd una
anécdota que de tan cotidiana resulta reveladora de cdmo pareciera que la bellydancer también
va construyendo al sujeto:
(...) no s¢, si me ha hecho mas consciente de mi cuerpo, mas...un poquito, no tanto, mas
flexible [risas]. Es divertido porque luego, no s¢ en el camion jajaj ;ves que luego van
asi, hechos la... raya? Y entonces, asi como que digo: “voy a poner en posicion, en
segunda” ;no? Y ahi estoy... toda bien paradita, asi de: “japrieta, aprieta!” y me ha
ayudado [risas] de que se da el enfrenon y es como: “oh, si”, todos por alla: pssshhhh

[sonido que junto con ademanes emulaban gente perdiendo control y equilibrio y
chocando entre si] y yo asi bien fuerte: “no, no pasa nada”.

Mariana

Esta experiencia, que sucede en un ambito cotidiano y que cobra importancia en Mariana
porque por algo hizo esta aportacion, me parece que es representativa de cdémo el
entrenamiento consciente, en este caso de la danza arabe, brinda fortalecimiento y control
fisicos, conocimientos para saber como colocarse para no lastimarse, para salir mejor parada
(literalmente) de situaciones cotidianas pero que fueron previamente experimentadas a traveés
de la danza, pueden brindar a las alumnas una sensacion de control, de autosuficiencia y de
fuerza para enfrentar situaciones cotidianas que se les presentan a partir de lo aprendido y
construido. Si bien este es un ejemplo de una situacién completamente fisica o corporea, puede
influir en la psique de las alumnas, haciéndoles sentir que pueden y saben como cuidarse a si
mismas en todas las esferas que abarcaria un autocuidado, disminuyendo quiza la sensacioén
de fragilidad en tanto que vulnerabilidad, no negindola sino encontrando maneras o
herramientas en si mismas de enfrentarlas y resolverlas. Siendo la fragilidad una
conceptualizacion comun respecto a lo que es ser mujer, asi como la vulnerabilidad, que
ademas de estar dentro del mundo de los conceptos también entra en el mundo de las

sensaciones que nos genecra el entorno:
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Y creo que hasta que llegué a la danza arabe me di cuenta que era esa busqueda de mi
feminidad porque, a pesar de que yo era super femenina y usaba vestidos asi gigantes,
esponjosos, hermosos, yo no me sentia tan femenina porque aun con mi vestido
esponjoso, rosa, hermoso iba y me subia a los juegos y terminaba toda llena de tierra,
y las rodillas abiertas y ya no me sentia como “nifia bonita ”’, aunque me vestia asi y me
encantaba vestirme asi y me encantaria seguirme vistiendo asi si no fuera porque me
sentiria muy acosada... por la sociedad jejeje.

Alicia

Comparti ese fragmento de la entrevista con Alicia porque habla, primero, de como distingue
lo femenino con /o rosa, insinuando quizds una especie de cuidado de la compostura en
contraposicion con lo masculino que pareciera tener la posibilidad de jugar con la libertad de
ensuciarse, descomponerse, “descuidarse”. Y por otro lado que justamente esta feminidad le
gusta, pero la convertiria en una especie de victima de un deseo sexual descontrolado del otro

masculino. Es a esa sensacion de vulnerabilidad a la que hago referencia.

Sin embargo, me parecid interesante esta anécdota de Sandra:

(...) me acuerdo que la primera vez que bailé danza arabe como en un... ni era escenario,
pero era un saldén y era una presentacion del semestre. Todas las que salimos, salimos
muy tapadas, bueno no tapadas, sino como con la blusita negra pegada y la falda y unos
mallones, ;no? porque a todas nos daba pena salir de esta forma. Y entonces, ya después
fue como... pues ;por qué? O sea, como... tal vez... fue lo primero que pensé cuando
me ------ porque ya después como que ya yo sola decia: “ay pues, ;qué tiene, no? Salir
sin esto o con esto, pues este es como mi cuerpo y no tiene nada de malo”. Aunque si
€s como una cosa rara porque de repente te ven varios y es como jahh! y como que ta
lo haces asi, mas libre y hasta me ha pasado asi como: “;por qué no me cambio en el
camion?” y digo: “ah, Okay, no” [risas] Pero es como, no s¢, hasta como tener mas
libertad de hacerlo ;no? y decir “ah, pues ya, véanme en brassiere”, ;no?

Sandra

Estamos en una sociedad que por un lado fomenta cierto recatamiento, porque su sexualidad y
sensualidad se remite al &mbito de lo privado, a pesar de la cosificacion que existe del cuerpo
femenino. Y ambos factores limitan la libertad de expresion corporal femenina, causando
verglienza por exhibirse, incomodidad, vulnerabilidad y por otro lado fomentando esta

exhibicion en ciertas circunstancias y de ciertas maneras. Y en esta danza que tiende a exponer
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el cuerpo por el tipo de vestimenta, los movimientos, la sensualidad que se hace danza, quiza
permita a las alumnas reflexionar sobre los usos de su cuerpo, o mejor dicho, las formas de
expresarse en tanto que cuerpo y, quiza, plantearse una nueva manera de vivirlo incluso
reapropiarse de su cuerpo o mas bien, reconciliarse, reintegrarse como sujeto/cuerpo y a partir
de eso, replantearse de qué manera es mas agradable, placentero o comodo exponerse,
presentarse al mundo en tanto que cuerpo, qué tanto y coOmo se quiere exponer esta
corporalidad que se es. Este orgullo y disfrute de ser ese cuerpo. Incluso por el hecho de pensar
que hay mas diversidad en la belleza de los cuerpos y que ni su forma o imagen son
impedimento para expresar-se. Contintio con la intervencion de Alicia porque me parece que
complementa esta propuesta:
(...) no solamente el aceptar mi cuerpo sino como el lado interno de aceptar que no me
identifico con... con el estandar femenino que nos ensefian... que no... que no... si, que
no concuerdo con muchas cosas que nos impone la sociedad, pero que, a la vez, esa
busqueda de mi lado femenino estd y mi lado femenino también es muy fuerte y no
tiene por qué ser como dicen, sino... ;Es! ;sabes? So6lo es. Y es hermoso y es sensual y
es timido y a la vez es fodo lo contrario: es torpe, y es todo debilucho y es inteligente y
es tonto, no s¢€, como todas esas dualidades estan en mi, y aceptarlas, aceptar que soy
muy cruel y soy muy tierna a la vez, me costaba mucho trabajo, me queria quedar sélo
con una parte y rechazar la otra, pero a partir de la danza empecé a darme cuenta que
no, que ambas partes me hacen quien soy y que soy. Entonces eso cambi6 la danza, la
forma de cdmo me veo y cdmo verme en relacion a los demas. Y que, a lo mejor no

concuerdo o no me identifico con los estindares o parametros que nos dicen pero que
no por ello es menos valido como soy.

Alicia

Como podemos ver existen ciertas actitudes o formas de sensibilidad que se asocian con lo
femenino -independientemente que puedan o no ser incorporadas por una mujer-: la
delicadeza, la sutileza, la misma sensibilidad como un sentir-se afectables mayormente desde
la condicidon de feminidad. El género “como una organizacidn social y simbolica con efectos
subjetivos [Scott, 2008] tiende a arraigarse en los cuerpos como disposiciones sensibles, cuyo
efecto inmediato es la naturalizacion de tales identidades™ (Cedillo, 2019 :68). De acuerdo con
la socidloga Priscilla Cedillo, esta sensibilidad se produce mediante gestos y actitudes que se

expresan no solo corporalmente como lenguaje, ddndole forma o una cierta apariencia (Cémo
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se muestra, como se es visto), sino que los mismo sujetos lo introyectan en su dimension mas
intima, es decir sienten, actuan y responden de acuerdo a esas disposiciones y lo hacen de
manera prerreflexiva, que como apunto cada vez, no implica que sea irreflexiva, sino que se
actlia de manera intuitiva, en el sentido que lo he expresado, como un saber o un conocimiento
que se expresa inmediato, desde una especie de know-how que dada su inmediatez e

irreflexivilidad, se perciben como naturales.

Estas disposiciones sensibles se aprenden también de cuerpo a cuerpo, observando otros
sujetos en nuestra misma situacion o condicion: mujer, en México, en la ciudad de México o
si tenemos una experiencia viviendo o con familia de otro estado, de cierta edad, en cierto

sector socio econdmico. Es decir, dependen de donde nos situemos en el espacio social.

Cedillo habla de un habitus sexuado, como una forma de encarnar la feminidad y
masculinidad, es decir practicas. Comprendiendo el habitus de Bourdieu como una “matriz
que configura pensamientos, sentimientos y acciones (...) [que] opera entonces como un
sentido practico, en tanto nos habilita para actuar sin que nos detengamos a pensar en ello”
(Cedillo, 2019: 70), es decir, encarnamos el rol de la feminidad que nos resulta no como una
condicion sino como una determinante natural, biologizada que incluso resulta fisiologica,
pues existe un trabajo somatico (Vannini, Waskul y Gottschalk), como los individuos
interpretan, eliminan, mantienen, exaltan y comunican ciertas sensaciones somaticas, es decir,
corporalmente, que le son “congruentes con sus nociones personales, interpersonales y/o
culturales sobre la moral, la estética y/o deseabilidad l6gica” (Vannini et a/. en Cedillo, 2019:

81).

Existe un analisis de filtro (Friedman) mediante la percepcion como “procesos de atencion,
pero también de desatencion, que amplifican ciertos rasgos y tienden a olvidar otros” (Cedillo,
2019: 77) en los que se tienden a amplificar (lo que Friedman llama polarizacion) las
diferencias en detrimento de las semejanzas fomentando su naturalizacion a partir de
expectativas sociales de género. Es decir, este trabajo somatico que permite la expresion del
habitus sexuado adecuadamente, es un proceso que demuestra la relacionalidad de estas

practicas, la interdependencia en su aprendizaje y en sus practicas. Se crea de manera colectiva.
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Siendo el cuerpo el vehiculo de la danza, el cuerpo en movimiento, es que las bailarinas pueden
encontrar un espacio de reflexion sobre, con y desde éste. Siguiendo a Margarita Tortajada,
bailarina e investigadora:
Lo femenino y lo masculino, la ‘esencia’ de ser mujer y de ser hombre, se acepta
socialmente como algo natural, no como algo construido simbolicamente en funcion de
las estructuras sociales y las cognoscitivas. El género se explica, siguiendo a Bourdieu,

en términos de habitus: ser hombre o ser mujer es un proceso de interiorizacion de lo
social y permite que las estructuras objetivas concuerden con las subjetivas.

Segtn Bourdieu, a través del habitus se inscribe en el cuerpo, bajo la norma de ritmos,
gestos y palabras, toda una relacion con el tiempo y el espacio que el sujeto vive en
forma orgénica y natural. Los movimientos que realiza forman parte de su cultura, de
su vida social e individual; no son arbitrarios, son producto de su realidad historica. Asi
viven las mujeres y los hombres su cuerpo (Tortajada, 2011: 25).

Los socidlogos Candace West y Don H. Zimmerman propusieron en su articulo “Haciendo
género” (Doing gender, 1987) que el género no es una cualidad natural de la persona sino una
cualidad que se produce, que se hace y se demuestra dia con dia, a través de las interacciones

entre las personas. Incluso en la misma danza hacemos o performamos el género.

El género se va haciendo en situacion, pues no responde a un cimulo de normas fijas sino que
depende de ciertos contextos en los que los atributos de género se consideran correctos o no.
Estos atributos o conductas se demuestran, es decir, deben ser visibles y deben ser explicables.
“Hacer género es comprometerse en una conducta, con riesgo de evaluacion de género” (West
y Zimmerman, 1999: 127). No solo es responder en cierto contexto o circunstancia dentro de
ciertos imperativos, sino que también se depende de las expectativas normativas, depende de
la interpretacion y aceptacion que hacen los otros de esta performance, digamos, de
género. Esto tiene se relaciona o identifica con la polarizacion de Friedman en tanto la forma

relacional de este hacer género.

Cada individuo tiene la responsabilidad de actuar y representar el género y hacerlo bien,

hacerlo adecuadamente (Accountability) ante los demas, quienes evaluardn y aprobaran o
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sancionaran esta representacion. De esta manera el individuo se autorregula también para

evitar estas sanciones.

Esta practica legitima y naturaliza los convenios basados en categorias sexuales. No solo los
legitima, sino que los reproduce manteniendo la estructura o el orden social. Desde esta
perspectiva no existe un espacio de ruptura ni de confrontacion. Sin embargo, lo que me parece
interesante o donde puedo encontrar un espacio de transformacion de la estructura es
precisamente en el reconocimiento de esta circunstancialidad de las normas. Si “nos
convertimos en lo que practicamos ser” (West y Zimmerman, 1999: 141) quiere decir que la
estructura hace, pero también se hace a la estructura. El género no se es dado, se hace. La

practica es proceso. La practica es estructura, pero también puede ser anti-estructura.

Podemos ver que las alumnas van reflexionando y llegando a conclusiones similares respecto
a la construccion de su condicion dentro del &mbito de lo femenino. Descubren esta movilidad
de los conceptos, las normas y las ideas y las van readaptando a su conveniencia, no en un

sentido individualista, sino en una manera que les resulten mas amables a si mismas.

Esto sucede mediante las clases, en la incorporacion de su técnica pues en la danza arabe
conlleva un tipo feminidad que se ensefa y se aprende, que se transmite, que se imita. Una

feminidad o ideal de feminidad que considero parte de su técnica también.

Y también sucede que a través del descubrimiento de su cuerpo y del ser su cuerpo, de estos
cuestionamientos que la misma practica de la danza arabe pueden generar, que las maestras
propician; reflexiones que son encarnadas, que surgen en su cuerpo y también con su cuerpo,
desde su cuerpo, desde sus propias experiencias corporales en el entrenamiento. Desde
cuestionarse ;cOmMo se mueve su cuerpo? ;por qué se mueve asi? ;como quieren ellas que se
mueva su cuerpo? Puesto que el cuerpo se-construye en movimiento y en y con el cuerpo se
inscriben y expresan las subjetividades, se simboliza la cultura, el tiempo, las ideas y
conceptos, pero “En el caso del cuerpo, expresar un significado es serlo” (Guzman, 2016: 101).
Y de esta manera, reconociendo estas subjetividades discursivas sobre €l y en €1, pueden

resignificarlo, decidiendo sobre €l, sobre si mismas a partir de estos descubrimientos. “La
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mujer que baila actualiza permanentemente su vinculo con el cuerpo” (Baz, 1998, 13). Y, por
ende, se actualiza a si misma, se sigue re-construyendo desde la corporalidad, desde su ser

cuerpo.

2.5 Re-creacion de y en la danza arabe

La incorporacion de la técnica de la danza drabe, como hemos comenzado a observar, tiene
implicaciones en sus practicantes en relacion con su propia historia, que es compleja y que

forma parte de su propia técnica en tanto que se ha constituido de esta misma historia.

En su articulo “El cuerpo como archivo: el deseo de recreacion y las supervivencias de las
danzas”, el teorico y critico de danza, André Lepecki reflexiona, a partir de sus conceptos
“cuerpo-archivo”, “deseo de archivo” y “deseo de recreacion”, sobre la tendencia dentro de la
danza contemporanea de recrear obras coreograficas pasadas como una forma de indagar la
relacion entre la danza, la historia y la memoria, asi como sus implicaciones politicas, y las
posibilidades de resistencia que se pueden encontrar en la danza, ante la manera en que se

accede a la informacion histérica y se construye la memoria.

El cuerpo-archivo no es cuerpo recipiente, sino un cuerpo en el que estdn inscritas las
experiencias vividas del individuo y de una colectividad. Experiencias, gestos y movimientos.
A través del movimiento y de manera especial en la danza, se pueden invocar a estas memorias
contenidas en el cuerpo. Para Lepecki, particularmente, a través de la coreografia: el cuerpo es

un archivo que no almacena, sino que actua. (Lepecki, 2010: 73).

Desde la perspectiva de Lepecki sobre la coreografia, podemos abordar la danza arabe como
una forma de archivo de movimientos delimitados dentro de una temporalidad, de un cierto
momento o contexto historico, y que seria una pieza inacabada debido a esta misma
temporalidad, comprendiéndola mads como un proceso, como un elemento potencialmente
creativo, capaz de generar mas conocimiento. Asi, el deseo de archivo, entendido como la

“referencia a una capacidad de identificar en una obra pasada campos creativos todavia no
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agotados...” (Lepecki, 2010:66), nos permite abordar la danza arabe comprendiendo el
momento en que surge, pero como una obra con la posibilidad latente de seguir expandiéndose
mediante sus recreaciones en otros momentos histéricos. Plantea la recreacidon como
reconstruccion, mas que una repeticion o reproduccion. Lepecki habla de incorporaciones y
excorporaciones, digamos, la capacidad de aprender movimientos y gestos dentro de cierto
contexto (incorporacion) y la posibilidad de liberarse de estos (excorporacion) para después
generar nuevos movimientos o nuevas comprensiones del movimiento a través de su revision
y posterior reestructuracion. Consecuentemente, sugiere que la recreacion coreografica puede
generar relecturas o revisiones historicas, perturbando ciertas narrativas hegemonicas sobre el

pasado, lo que permite crear nuevas formas de entenderlo y experimentarlo.

La danza arabe como un conjunto de ciertos cddigos de movimiento que surgen dentro de
ciertos contextos culturales, espaciales y temporales, funge como una especie de archivo en
movimiento, porque es el movimiento el que escribe su propio proceso y porque lo hace de
manera constante. Se ha seguido explorando, revisitando y recontextualizando;
transmitiéndose de generacion en generacion de esta manera. Cada vez que se ha recreado y

asi transmitido, podriamos decir que ha existido una suerte de “deseo de archivo™.

De esta manera, las practicantes de esta danza, cuando aprenden estos codigos de movimiento
dentro de la técnica de esta disciplina, generan reflexiones desde su propia corporalidad como
archivo de su propia historia al incorporar gestos y formas de movimiento surgidas en cierto
contexto, confrontdndolas con el propio y generando, asi, nuevas formas de movimiento o
nuevos repertorios a partir de estos cuestionamientos, tanto para su danza como para su propia

vida.

Es este deseo de archivo, por lo que hoy, en el siglo XXI, esta danza, esta tradicion de
movimiento sigue viva. Se siguen recreando estas “supervivencias”, como les llama Lepecki
a gestos 0 movimientos que perduran a través del tiempo y que se siguen utilizando y
explorando. Incluso fuera de su contexto espacial “original”, pensando en la region que

llamamos Medio Oriente, de la cual ha salido, y que hoy se recrea esta danza practicamente en
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cualquier lugar del mundo a donde haya llegado la curiosidad por esta forma de expresion. Por
ejemplo, México, desde donde se escribe esta tesis; pensemos en Estados Unidos, Argentina o
Rusia a donde llegaron estas supervivencias y en las que se hace muy clara la re-creacion de
estas, no como meras reproducciones o copias, sino que proponen dentro de los limites de su
propia estructura o técnica formas renovadas de ésta. Ha habido un ejercicio de incorporacion
del movimiento que se revisa, se recontextualiza en tiempo y espacio, en otras corporalidades,

desde otras tradiciones de movimiento.

Pensar en el origen o los origenes de la danza arabe y su desarrollo como un proceso, como
una obra inacabada (en términos de Lepecki) o mejor dicho, no finita, potencialmente creativa
y expandible, nos permite comprender mejor su desarrollo y su actualidad, y las alumnas, al
incorporar estas supervivencias incorporan una forma de pensamiento-conocimiento y todo el
proceso que le ha dado forma hasta llegar a ella y, a su vez, les permite actualizarlo y generar
nuevas formas de movimiento y pensamiento, incluso cuestionamientos, a partir de la propia

exploracion creativa de la bailarina, convirtiéndose en un archivo vivo.

2.6 Conclusiones

La incorporacion de la técnica de la danza arabe permite a las alumnas reflexionar-se desde,
con, en y respecto a su propio cuerpo a través del movimiento, mediante el entrenamiento. La
construccion del cuerpo alter-ego bellydancer, a través de la incorporacion de la técnica en
tanto que estructura o marco de referencia generadora de subjetividades, permite que la alumna
se descubra como sujeto dentro de su propia estructura cultural mientras re-descubre su cuerpo,
a partir del movimiento, permitiéndose re-construirse a través de €l, y reconociendo de esta
forma que no se puede tener un cuerpo sino ser cuerpo. A través del entrenamiento las alumnas
descubren sus capacidades corporales, y aprenden a desarrollar e incorporar nuevos tipos y
rangos de movimiento, expandiendo sus propias posibilidades intuitivas y expresivas.

Aprenden y reconfiguran formas de atencion a y con sus cuerpos.

La memoria se desvela como activo para la re-creacion de las alumnas. La memoria cinestésica

les permite tener mayor control de si en tanto que cuerpo, brindandoles seguridad al bailar y a
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su vez, estas nuevas aptitudes se pueden expandir a la vida cotidiana de manera contundente

tanto corporal como emocionalmente.

La diversidad de cuerpos que permite encontrar esta danza promueve desmitificaciones de
ideales de cuerpo, aun si esta danza en tanto que campo artistico esta permeada de, e incluso
reproduce, muchos estereotipos y estandares de belleza femeninos y de lo que se espera o se
piensa de la feminidad o de cierto ideal de feminidad. La reflexion y el autoconocimiento que
se genera dentro de las clases, como consecuencia del entrenamiento y de la aproximaciones
teoricas e historicas a esta danza, pueden generar un espacio de resistencia ante normativas
estéticas y de género. Por un lado, pensar que el cuerpo de la mujer es delicado y no tan fuerte,
se ve cuestionado ante la fortaleza que tienen que desarrollar las alumnas para conseguir su
objetivo que es bailar. Por otro, esta misma fuerza es la que permite lograr la suavidad, la
ligereza y el control de la danza de las alumnas, la cual es delicada pero también fuerte y
dindmica. Entonces se desmoronan ideas respecto a lo femenino y masculino. Los
movimientos y la vestimenta de esta danza permiten decidir sobre la exposicion de si en tanto
que cuerpo y de la propia sensualidad. Y también esta exploracion que hacen de sus emociones,
de sus concepciones de ser mujer, de si, les permiten tener mayor decision de como vivir su
feminidad, pues descubren que son formas multiples de experimentarla y esto les permite

elegir formas de vivirla y expresarla de maneras mas amables consigo mismas.

De esta manera, asi como las alumnas aprenden a moverse y expresar-se “libremente”, es decir,
bailar, dentro de del marco de la técnica de la danza arabe, de la misma manera se abre una
oportunidad de convertir el mundo con todo y sus estructuras sociales y culturales, espacios de
mayor libertad para ellas, mas vivibles, en los que se puedan sentir mas comodas y orgullosas

de ellas, en su cuerpo, de ser su cuerpo.

Por otro lado, me parece que todos estos procesos que incorporan las alumnas que no sélo son
movimientos como un leguaje sino como una expresion de la propia danza, de su historia, de
su contextos en diferentes tiempos, en diferentes cuerpos, permite que sus practicantes la
mantengan con vida, en movimiento pues no existe vida sin movimiento, a la vez que a través

de ella, de la danza arabe las alumnas tienen la posibilidad de re-crearse mientras la re-crean.
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Capitulo 3. El ritual de incorporacion de la técnica: una clase en el Centro
Cultural Jassiba.

Mediante una especie de diseccion de la estructura de las clases en el Centro Cultural Jassiba y
narrado a manera de collage de varias sesiones, trataré¢ de mostrar en este capitulo como es el
acercamiento de las alumnas a esta danza y sus codigos de movimiento; cOmo es su proceso
de aprendizaje e incorporacion, como se apropian de estos movimientos para poder hacer uso

de ellos a gusto y conseguir expresar-se a través de ellos.

En este capitulo se muestran las fases que a manera general tiene cada clase en el CCJ y lo que
busco es mostrar el proceso que experimentan estas alumnas, semana con semana, con la
intencidén de formarse como bailarinas de danza arabe, de incorporar este lenguaje dancistico
particular, incorporar toda esta codificaciéon de movimientos teniendo la repeticion como una
clave para incorporarlos activando la memoria del cuerpo; y, a partir de esto, poder crear su
propio lenguaje expresivo dentro de este marco, dentro de la estructura de la técnica de esta

danza.

Cada fase se enhebra de modo que se dan sentido la una con la otra. Y en este proceso surgen
descubrimientos y reflexiones en las alumnas conforme inscriben este lenguaje en sus cuerpos.
Ademas, este proceso se repite semana con semana dentro de un proceso mas amplio, digamos,
que es el de la formacion de las alumnas como bailarinas de danza drabe. Aun cuando se trate,
como es en el caso de este grupo de estudio, de una formacidon que se da, principalmente, en
el &mbito de lo ludico o recreativo; un hobbie, vaya, sin tintes profesionales. Y, aunque la
certificacion que ofrece la academia si tiene una intencion de preparar a las alumnas, ya sea
como docentes o como bailarinas profesionalizadas, todas las alumnas, inscritas o no, viven el
mismo proceso, la unica diferencia son los exdmenes individuales de las inscritas a la

certificacion.
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Este proceso me resulta relevante porque me parece que encuentro en ¢l un modo de vivir el
tiempo que se rebela ante la manera en que percibimos y vivimos el tiempo en estos tiempos,

valga la redundancia, en esta modernidad tardia.

El fil6sofo surcoreano Byung-Chul Han, en su ensayo “El aroma del tiempo” (2019), parte de
la idea de la aceleracion del filésofo y socidlogo aleman Harmut Rosa, en la que plantea que,
en la modernidad tardia, las nuevas formas de producciéon y de comunicacion, han provocado
una aceleracion tanto en lo tecnoldgico, en lo social, como en las relaciones personales. Han
observa que, mas que una aceleracion, vivimos en un tiempo asincronico. Esta disincronia
ocurre porque vivimos en un tiempo atomizado, disperso sin un sistema ordenador. Para Han,
el tiempo ha perdido su forma narrativa, en la que la vida tenia ritmo y estructura temporal que
le daba sentido y, en cambio, esta atomizacion, esta percepcion del tiempo como fragmentado,
a lo que conlleva es a una pérdida de la duracion. La vida ahora carece de inicios, intervalos,
umbrales, finales, momentos significativos. Los intervalos de tiempo se rellenan con
cantidades de momentos, de acontecimientos, uno y otros iguales entre si; se surfea como el
internet, de dato en dato, de vivencia en vivencia, que no es lo mismo que una experiencia,
puesto que esta se sostiene en la duracion y en el pasado que se hace presente, y la vivencia
son momentos de puro presente. El tiempo estd desarticulado, es esto lo que da la sensacion

de vivir una vida acelerada.

Esta sensacion de aceleracion tiene como su principal consecuencia la pérdida de la vida
contemplativa o, la capacidad de demorarse, por la premura de ir de un acontecimiento a otro,
de una vivencia a otra, y ya no se vive la duracion de una experiencia. Ya no se demora en
ello. Se pierde la capacidad de espera. Incluso se le teme: “Demorarse largo y tendido sélo

provocaria aburrimiento” (Han, 2019: 64).

Lo que busco es mostrar como este proceso de incorporacion de la técnica provoca un empleo
del tiempo que se resiste a esta aparente aceleracion del tiempo fragmentado, aun si dentro del
mismo proceso se refleja esta manera de vivir el tiempo también se propone, aunque no

intencionadamente, una forma de superar esta “crisis temporal” (Han, 2019). Como dentro de
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este panorama que propone Han existen espacios como es éste, el salon de clases, la danza, en
donde se puede salir de esta norma o normalidad, pues por sus propias necesidades tiene y
requiere otras formas, otra estructura temporal, otro ritmo, su propio ritmo para desarrollarse.

Requiere otra forma de experimentar el tiempo.

Como todo género dancistico, la danza arabe tiene su propio “lenguaje”, codigos de
movimiento que la distinguen de otras danzas. Cuando me preguntaban qué tipo de danza
practicaba, recién comenzando con mis clases, al responder que hacia danza arabe, no pocas
veces me sorprendid la respuesta de muchos de hacer espontaneamente movimientos
ondulatorios de brazos y caderas, acompafiado por un: “jdanza arabe! Asi le hacen, ;verdad?”.
Aunque uno que otro mas parecia que imitaba alguna danza polinesia, podia entender la
referencia, el imaginario de movimientos sinuosos y, sobre todo, el protagonismo de las

caderas, a lo que les remite esta danza.

Desde mi perspectiva, a manera general, la danza arabe cuenta con 5 grupos de movimientos
caracteristicos:

e Ondulantes

e Vibratorios (shimmies)

e De golpe o secos

e Disociacion

e De torsion
Estos grupos de movimientos se llevan a cabo principalmente de la zona del torso (zona
pélvica, vientre, pecho), brazos y cabeza. Piernas (como shimmies, por ejemplo). La gama de
variaciones posibles de estos es amplia y estd condicionada por la zona corporal en que se
realizan, por las combinaciones que se puedan hacer con ellas y por las cualidades de
movimiento que se les imprima; asi como el uso de la sagitalidad, horizontalidad y verticalidad

del cuerpo.
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Las clases se imparten en una sesion semanal con duraciéon de dos horas.®” El grupo de
Intermedio-5 tiene asignado el horario de jueves de 19-21 horas con la maestra Raquel
Davila.”” Cada sesion se divide en tres bloques: calentamiento, técnica y aplicacion de la
técnica por medio de secuencias o coreografias grupales. En el tltimo bloque se realiza un
“enfriamiento”, al finalizar la clase, que consiste en ejercicios de estiramiento y relajamiento
corporal, enfocados en las partes del cuerpo que se trabajaron con una mayor intensidad. Suele
ser un lapso de tiempo relativamente corto, a veces inexistente, ultimamente, porque es muy
comun que la emocidn se apodere de maestras y alumnas sin mirar la hora, especialmente
cuando es la tltima clase del dia y no hay otro grupo esperando su turno para ocupar el salon,
que ayuda como seial de que la clase va a terminar pronto y hay que enfriar. Es por esto que
no lo marco como todo un bloque como en el caso del calentamiento, imprescindible y que

s6lo llega a variar ligeramente en duracion o intensidad de una sesién a otra.”’

Siempre se solicita que las alumnas lleguen con anticipacion a la clases; unos diez o quince
minutos para prepararse, ir al bafio, ponerse la ropa que usardn en clase: unos mallones o
leggings, tops que muestren la zona del vientre o alguna blusa un poco ajustada (para las mas
timidas) que permita observar el movimiento muscular de esta zona, junto con la caracteristica

fajilla, que es una especie de faldoncillo que se coloca sobre la cadera y que suele estar

69 Horarios referentes al periodo de campo realizado de diciembre de 2019 a marzo de 2020, de manera presencial
en el Centro Cultural Los Talleres de Coyoacéan, sede de la academia. Las dindmicas cambiaron en periodo de
cuarentena, y las clases se dividieron en dos sesiones de una hora, guardando la misma estructura.

70 Durante esta parte del texto, me voy a referir a “la maestra”. La razon es que voy a exponer la estructura general
de las clases dentro de la academia CCJ, la que se utiliza en todos los niveles, y que cumplen todas las maestras, quienes
pueden anadir ciertas variaciones ocasionales, siempre dentro de la misma estructura, y que suelen ser significativas.
Ademas de que busco mostrar, en esta secciéon, como es el proceso de incorporacion de la técnica, en una mirada
amplia, identificando la légica de esta estructura y como es que se desarrolla con el tiempo, mas que una forma
cronologica desde el dia uno hasta el momento en el que se encuentra la mayoria de las alumnas con las que trabajo
en esta investigacion, y que han aprendido con una buena parte de la planta docente de la academia.

71 Me gustaria seflalar la importancia e imprescindibilidad del enfriamiento que, al igual que el calentamiento, previene
lesiones. La finalidad de este momento final de la clase es relajar el cuerpo y regresar gradualmente al organismo a la
situaci6n inicial de reposo, ayudando a mejorar elasticidad y la fuerza muscular, asi como evitar dolores.

Fuente: https://www.efadeporte.com/blog/deporte-y-salud/enfriamiento-despues-del-ejercicio-es-importante
Calentamiento: https://efdeportes.com/efd108/ el-calentamiento-tipos-y-
fases.htm#:~:text=Villar%20(1992)%20define%20calentamiento%20como,del%20deportista%20y%20disponerle

%20para
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adornada con monedas de fantasia o lentejuelas, barbillas de tela, o algiin otro tipo de elemento

que den volumen y enfaticen la cadera y sus movimientos.

Aunque diez minutos es un tiempo mas que suficiente, las alumnas suelen llegar, en promedio,
con una media hora de anticipacion. Algunas llegan juntas, después de pasar por un café para
“aguantar la clase”. Sentadas en la banquita afuera del salon de clases, empieza la cambiadera
de ropa, y conversaciones variadas: sobre danza, sus emociones previas a la clase, comentarios
referentes a las maestras, a la academia, sus sentires respecto a alguna clase anterior o futuras
presentaciones. Pero estas platicas también versan sobre lo intimo, en sus propias
cotidianidades fuera del &mbito de la danza: trabajo, escuela, amores, desamores, etcétera. Las
historias de ambos mundos se cuentan y entrelazan en la banquita, o tiradas en el suelo del
salon de clases si ya esta desocupado, descalzas, por fin, refrescandose del bochorno y del
cansancio del dia, en lo que llega la maestra, quien también se integra en las charlas, mientras

se cambia.

3.1 El calentamiento

Llegadas las siete de la noche, las alumnas colocan sus cosas personales en el area asignada
para ello en una esquina del salon de clases, mientras continian o dan fin a la conversacion del
pasillo cuando la maestra dice que ya fue mucha platica, que ya es hora de bailar. Las chicas
toman un lugar en el espacio de baile. Lugares no asignados, pero si habituales: algunas
siempre estan adelante a la derecha, o en el centro, o en el lado izquierdo trasero del salon, con

referencia al espejo como frente.

Siempre se inicia con respiraciones. No por un largo periodo de tiempo, apenas son dos o tres
respiraciones conscientes, breves y profundas, especialmente, la Gltima. Es un guifio muy
sencillo que permite empezar a concentrarse en el cuerpo que esta aqui, presente en el salon
de clases, en ese cuerpo que no es sino uno mismo. Alguna vez una maestra dijo, entre
inhalaciones, exhalaciones y ojos cerrados, algo asi como: “En este momento estamos aqui, en

este salon de clases, para bailar. Si existe algiin problema, preocupacion o pensamiento que no
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se relacione con la danza de esta clase, por este espacio de hora y media (anteriormente las
clases tenian una duracion de hora y media, dos veces por semana) vamos a guardarlo y dejarlo
un ratito afuera del salon y permitirnos darnos este espacio y este disfrute”. Las respiraciones
son mas breves, regularmente, y no da tiempo de tanta palabra, sin embargo, todas esas

palabras siempre abarcan a ese breve momento.

m

Fuente: Facebook Jassiba Danza arabe

Figura 20. "Calentamiento ensayo 'Didspora

Después de las respiraciones, se comienza a activar el cuerpo, a calentarlo, fragmentandolo
por zonas. Empezamos haciendo movimientos suaves que activen articulaciones: tobillos,
rodillas, ingles, cintura, hombros, codos, mufecas, cuello. La cabeza, el cuello, una zona muy
delicada a la que hay que estimularle el calor pronto; delicados movimientos con el cuello,
volteando la cabeza de un lado a otro, atras-adelante, semicirculos y circulos completos hacia
un lado, hacia el otro. Preparar musculos para su fortalecimiento: piernas, abdomen, glateos,
brazos y espalda. Esto es el calentamiento, propiamente; un conjunto de ejercicios de
intensidad progresiva y que van de lo general a lo especifico, es decir, se comienza con
movimientos suaves en una zona que pueden ser los pies, por ejemplo, pero con el resto del
cuerpo ya activo: conciencia de la postura de pies, espalda y cuello, vientre contraido, costillas
no demasiado abiertas, pelvis en el centro... Este esfuerzo por mantener una postura saludable
del cuerpo también le genera calor. Se va aumentando gradualmente la intensidad; los

ejercicios van demandando cada vez mas esfuerzo muscular, intencién y conciencia de los
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movimientos por parte de las alumnas. Las maestras, por lo general, proponen ejercicios en
cada clase, o un cierto periodo de clases, que trabajen areas especificas relacionadas con los

movimientos a trabajar en dicha clase o periodo de clases.

assiba

Academia de Danza Arabe

Figura 22. "Calentamiento 2" Fuente: Facebook Jassiba Danza Arabe
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El calentamiento también esta integrado por ejercicios que permitan desarrollar mayor

' ‘}%\s'

!

flexibilidad en el cuerpo; esto no solo permite
relajar a los musculos tensos por el esfuerzo
de los ejercicios que, opuestamente trabajan
el fortalecimiento y endurecimiento, a
manera de compensacion, sino que son parte
vital de la danza, que requiere
constantemente de este juego de tensiones

entre fortaleza y flexibilidad. La primera

A
Figura 23. "Haciendo la 'Cobra' en el calentamiento"
Fuente: Facebook Jassiba Danza Arabe

permite estabilidad y precision, incluso brinda la sensacion de ligereza en los movimientos

para el observador; mientras que la segunda, permite dar matices a los movimientos, aumenta

el rango de movimiento y evita lesiones. En la danza 4rabe, por ejemplo, posibilita la cualidad

chiclosa y sinuosa que caracterizan a esta danza. Aunque debo sefialar que la chiclosidad, la

sinuosidad y la flexibilidad, requieren también de fuerza en su ejecucion para que no se vean

flojos o descontrolados.

9 i ‘S . ‘, 1v.
kgt o
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Figura 24. “Flex: Practicando la segunda feliz” Fuente: Archivo personal de Sofia Barrera

Como podemos ver, la importancia y finalidad del calentamiento es activar las articulaciones
y musculos a manera de preparacion, para poder ejecutar al maximo y sin riesgos las
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actividades de la clase. A esta actividad se le suelen dedicar los primeros 20 a 30 minutos,
aproximadamente.

3.2 La técnica

La transicion del calentamiento al bloque de incorporacion de la técnica suele hacerse a través
de una sesion de shimmies, un elemento caracteristico de la danza arabe. Los shimmies son
movimientos vibratorios que se realizan principalmente en el tren inferior del cuerpo, pero
también pueden llevarse a cabo en otras zonas como vientre u hombros. A grandes rasgos (ya
que existen mas de diez tipos de shimmies’®) se trata de un movimiento vibratorio, en el que

se mueven las piernas alternadamente y genera una sensacion de caderas sacudidas.

La sesion de shimmies, que tiene una duracion aproximada de unos seis minutos (dependiendo
de la cancién que se ponga),” se encuentra en un punto cuasi liminal de la clase, porque se

utiliza como calentamiento, “los diez minutos de cardio” ya que debido a su naturaleza y sus

72 Tronco inferior:

-Shimmy de rodillas alternadas o egipcio (como el descrito en el ejercicio)

-De cadera o libanés o americano: piernas semiflexionadas, pelvis en el centro y se mueven las caderas de arriba a
abajo desde oblicuos. Las caderas estan sueltas y los glteos pareciera que se golpean entre si, independientemente de
la tonicidad de cada una. Es la sensacién correcta del movimiento.

-Mezcla de los dos anteriores.

-Choo-choo shimmy: como libanés, pero en relevé y puede ser desplazado.

-Ambas rodillas se flexionan y estiran al mismo tiempo. Entre mas rapido mas pequefia es la flexion.

-Africano: pelvis se contrae y se relaja (incluso mas que relajarse, se llega a sacar “la cola”) pero en movimientos
rapidos que provocan la sensacion de vibracion. Se sacude la cadera, pero de adelante para atras.

-De tension: la vibracion es provocada por la tension-relajamiento de las piernas. Se contrae o tensan al maximo
las piernas y se relajan de manera continua y acelerada.

-Twist: se tuerce la cadera como exprimiendo el torso, una cadera gira hacia delante al maximo y en consecuencia
la otra hacia atras y se van alternando aceleradamente.

Tronco superior:

-De hombros: sacudir hombros moviendo uno y otro alternadamente. Variaciones de intensidad. Los brazos
pueden variar de posiciones, pero generalmente se colocan ligeramente estirados hacia las diagonales y a la altura de
los hombros, o mas flexionados, pero existen infinidad de variantes como abrazando torso, shimmie de un solo hombro,
etc.

-De vientre o flutters -con sus respectivas variaciones-: se contrae y afloja el vientre de manera continua y acelerada
(variacién de intensidades) con vacio en el estdmago, es decir se expulsa todo el aire. Puede ser sin el vacio. Otra
variante es la contraccion de vientre continua y acelerada, o el golpe de vientre hacia afuera (igual se contrae, pero la
intencién o marcacion es el golpe hacia afuera)

Existen movimientos de marcacién que si se aceleran pueden ser variaciones de shimmy como el twist, el Hagalla (o
shimmy */1), golpes o circulos de pecho, etc.

73 Generalmente un drum: pieza musical en la que se enfatizan las percusiones, en que la darbuka es protagonista o,
incluso puede tratarse de un solo de darbuka, es decir, que sea el Gnico instrumento.

114



variantes en relevé, en cuclillas, desplazados... suministra una buena cantidad de calor en el
cuerpo y ayuda a mejorar la condicion pulmonar (muy importante para mantener el nivel de
energia al bailar y que sus variaciones sean intencionales, no por agotamiento); pero es parte
de la técnica, siendo un movimiento clave en esta danza y que requiere muchisima practica
para poder ejecutarlo con fluidez, fuerza, definicion y claridad, evitando que se vea como un
simple sacudidon de caderas y que no se pueda distinguir entre una variante y otra. Y es aqui
en donde se da pie al bloque de técnica. A veces se da alguna retroalimentacion respecto a qué
se siente con cada variante de shimmy, qué siente cada alumna, qué se le dificulta, para
comenzar a re-conocer cada una su cuerpo en este movimiento y entenderlo, de manera que se
pueda descifrar como es necesario colocarse para que salga mejor, reconocer en donde y por
qué se traba, qué hay que relajar y qué hay que apretar, aunque algo rico y liberador del shimmy
es que entre menos apretado esté todo, mejor sale. Muchas veces, lo que traba el shimmy es
precisamente la vergiienza de aflojarlo todo, y es que es extrafio mirarse en el espejo con la
piel del vientre o de piernas, incluso de las mejillas, vibrando tanto... las carnes sacudiéndose.
Estamos acostumbradas a desear ver nuestras pieles firmes, duras, a demostrar la fuerza a
través de la tension muscular, y cuesta trabajo asimilar la fortaleza o la potencia que se genera
con esta sacudida, con esta vibracion sobre todo al sentir expuesta esta falta de tension. Este
tiempo de reflexion y retroalimentacion también sirve, veladamente, para agarrar aire, 0 mas
bien, estabilizar la respiracion agitada por el cardio-shimmy y permitir que las piernas dejen de
temblar, sin que la maestra se dé cuenta del estado de agonia que los shimmies interminables

generan, en ocasiones.

Ya desde la sesion de shimmies todas traen puesta la fajilla, en especial en los primeros afios
de danza,” es impensable no traerla porque ademas de permitir observar los movimientos de
cadera con mayor claridad cuando aiin no hay tanta fuerza (el tintineo de las monedas o los
flequillos volando ayudan a saber si se esta dando todo en el shimmy, por ejemplo); pero

también porque permite “entrar en papel”, usando un argot del teatro, entrar en el papel de

74 Invito al lector curioso a revisar la tesis doctoral en filosofia “Dressing the Dancer: Identity and Belly Dance
Students” de Margaret Anne Deppe (University of Minesota, 2010), en la que se explora cémo la vestimenta en las
clases de belly dance en EUA influye en la construcciéon de la identidad de las estudiantes de esta danza.
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bailarina de danza 4rabe, en esta fantasia arabe, lo cual también puede ser estimulante para la
alumna, porque deja detras a la chica del cotidiano con sus problemas de la vida diaria y

permite a la bailarina gozar del momento.

En el proceso de incorporacion de la técnica observo que tiene un modelo que se despliega
conforme se recorren los niveles de aprendizaje; pero que se desarrollan alrededor, digamos,
de un eje rector que es la repeticion. En los niveles basicos o principiantes se trabajan los pasos
caracteristicos o base de esta danza, a manera de figuras o poses un tanto mas estaticas, sobre
todo, y en las que la dinamica es mas repetitiva. Y conforme se va avanzando en la maestria
de dichas poses, empiezan a trabajarse mediante pequefias secuencias que van de 8 tiempos
(intervalos que duran lo que la cuenta del 1-8), a 16 tiempos y cada vez mas largas, con
transiciones que requieren cierto control abdominal, fuerza en las piernas, la adquisicion de
coordinacién y mas memoria para ejecutarlos sin perder fuerza o intensidad, sin perder el
equilibrio ni el ritmo mientras se pasa de un movimiento a otro, movimientos que, a veces,
pueden requerir fuerzas opuestas. Estas secuencias no son tan extensas como una coreografia,
pero podrian ser el fragmento de alguna en un futuro.

Por ejemplo, un basico en la danza 4rabe es el paso “uno y medio”””; en este movimiento se
coloca el peso sobre una pierna, digamos la izquierda, mientras que la derecha se sostiene
ligeramente al frente, con el pie en punta o sosteniéndolo en media punta o metatarsos (esta
pierna se mantiene libre de peso o carga del cuerpo porque va a ejecutar el movimiento
principal), rodillas ligeramente flexionadas. Con la cadera derecha, es decir la de la pierna
“libre” se va levantar un poco contrayendo el oblicuo, y se va a dejar caer o dar un golpe o un
movimiento con intencidén hacia abajo (drop/drop down) apretando o contrayendo el gliteo
izquierdo, estirando ligeramente esa pierna izquierda y estirando oblicuo derecho, acto
seguido, la cadera regresa contrayendo oblicuo y vuelve a bajar de la misma manera apretando
el gluteo contrario, pero dando una especie de patadita suave, apenas levantando el pie del

suelo y manteniéndolo apuntado. Regresa la pierna.

7> Siempre existen variaciones en la técnica, y depende el estilo que se vaya bailar, pero esta es una forma de describirla
que considero genérica o base.
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Figura 26. "Uno y medio: y medio" Fuente: Archivo personal

Estos movimientos se ajustan a algiin ritmo basico de la musica arabe’® de 4/4, quiza un
maksoum’” en el que caben dos “uno y medio” por cada maksoum. Paramos. Cambio de peso,

vamos con el izquierdo. Pierna derecha sostiene el peso, cadera izquierda da un golpe hacia

" Generalmente se utilizan ritmos que se encuentran cominmente en la musica arabe para ejercitar la musicalidad que
a la larga serd clave en la interpretaciéon de la bailarina. De manera muy personal, el hecho de contar con el ritmo mas
alld de ir contando 1,2,3...8 me ha ayudado mas a sentir la danza y también me distrae menos en las presentaciones, por
ejemplo, seguir el ritmo o la melodia o algiin adorno, me facilita llevar a cabo una coreografia, no salirme de tiempo
tanto, etcétera. Incluso recuperar o resolver algun olvido. Pero es muy personal. Hay quienes prefieren contar; yo
misma en algunas ocasiones lo necesito también.

" Uno de los ritmos base de la musica drabe, cuatro cuartos 4/4, es decir, el compis dura 4 tiempos, y que en palabras

genm
D L z L D 2z L 2

se cantaria algo asi como dum tak tak-dum tak Yy y
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abajo, regresa y suelta la patadita. Se repite continuamente dos ritmos maksoum. Se puede
repetir el ejercicio de ambos lados alternadamente: 4 veces con la derecha, paramos, cuatro
veces con la izquierda, después dos veces derecha-paramos-dos veces izquierda, uno-paramos-
uno. Lo siguiente seria no parar entre las repeticiones del lado derecho al lado izquierdo sino
hacerlo de manera continua y que el cambio no se vea abrupto. Posteriormente se repite, pero
sin seguir a la maestra, quien observard mientras las alumnas repiten 4 veces de un lado, 4
veces del otro... que parecen realizarse infinitamente. La maestra puede acercarse a hacer
algunas correcciones de posturas como mantener la espalda derecha, posicion de pelvis en el
centro, es decir, “sin sacar la cola” (vicio recurrente y dificil de erradicar sobre todo por el
deseo, a veces, de exagerar los movimientos o por vanidad), levantar la cabeza, sostener los
brazos con firmeza ya sea en segunda o cuarta posicion’® y sin hacer pufios con las manos,
meter la barriga y cerrar costillas sin dejar de respirar, sefialar si se necesita mas fuerza en el
golpe, si hay que liberar mas la pierna libre, no separar tanto las piernas, etcétera. Si no hay

dudas (o no tantas), se cambia de paso o figura y se repite la dindmica.

o~ -
Figura 27. "Maestra acomodando a alumna" Fuente: Archivo personal

Con el tiempo, estos ejercicios se van tornando cada vez menos repetitivos, no porque se repita
menos, pues la repeticion es clave, ya que asi es como el musculo se acostumbra a cierto

movimiento; sino porque, en vez de hacer infinitamente un solo pasito, éste se conecta con los

By e . . )

Posiciones tomadas del ballet y que suelen usarse en los primeros niveles de danza arabe para que la alumna aprenda
a tener conciencia y control de los brazos y sus musculos sin aflojarlos o encogerlos (los brazos de pollo, como alas
dobladas) y posteriormente poder manejarlos a voluntad.
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otros pasos que anteriormente también se repitieron infinitamente, y ahora son estos combos
los que se ejecutan una y otra vez, hasta que disminuye el titubeo, se hacen en el tiempo -ni
mas lentos ni mas rapidos que el ritmo o tiempo en que van marcados-, es decir, que se pueden
conectar sin torpeza, con mayor fluidez cuando se pasa uno al otro sin descuidar la ejecucion
de un paso por sacar el otro. La agilidad o fluidez para ejecutar estos combos se logra gracias
a la seguridad que se genera cuando el cuerpo ya memorizé el movimiento y digamos que se
piensa menos y se actiia mas, sin titubeos, asi como en la medida de la fuerza de cada cuerpo
para sostener y no agotarse en los movimientos. Esto se trabaja con mayor ahinco en la seccion
de coreografias, ademas de que se exploran otros elementos de la ejecucién como la intencidén

de los movimientos, la interpretacion, etcétera.

He observado que en los niveles mas avanzados este tiempo de incorporacion de la técnica
puede durar menos y estar mas directamente implicada en la seccion de coreografia grupal.
Mas que repetir un paso para aprenderlo, porque ya estd aprendido, lo que se hace en estos
casos es un trabajo de “limpieza” de ciertas figuras o pasos aislados que ya se tienen conocidos
o incorporados, antes de repasar alguna coreografia que se esté trabajando, es decir, que los
pasos se estén haciendo con tal o cual intencion, que el cuerpo haga el movimiento deseado y
que éste no sea resultado del azar, que sea un movimiento definido lo que permite hacerlo mas
evidente al ojo del espectador; asi como también se busca que el cuerpo adopte ciertas posturas
que lo harian ver mas estético al ojo del ptblico y que responden a ciertos convenios sociales
y culturales. Sin dejar de lado el tema de la salud, pues también se busca que el movimiento

se ejecute de una manera sana y amable para el cuerpo y asi evitar lesiones.

En niveles més avanzados, generalmente se trabaja con dos coreografias o secuencias (tipo
mini coreografias) en cada clase, porque se suele trabajar dos temas de acuerdo con el
programa; por ejemplo, se puede estar conociendo algiin género o estilo tradicional o de lo que
conocemos como folclore y, por otro lado, un elemento como baston, velo, crétalos, etcétera.
Entonces la forma de incorporar la técnica es distinta. Se incorpora a través de las secuencias

o coreografias mediante su repeticion, y las figuras o pasos se trabajan aisladamente para
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clarificar los movimientos que, a veces, con el impetu de la coreografia empiezan a

descomponerse o cambiarse por algunos similares que el cuerpo reconoce o “recuerda” mejor.

3.3 La secuencia coreografica

Este es el bloque de la danza. Es el momento del baile, propiamente. El favorito de la mayoria,
aunque los bloques anteriores tengan sus adeptas también. Es en este bloque en el que la técnica

cobra sentido.

En esta parte de la clase la intencion es utilizar los pasos que se han aprendido, el repertorio
de movimientos que se han incorporado por separado, ahora en secuencias coreograficas que
comiencen a generar “historias”. Y no es que los movimientos aislados no cuenten algo por si
mismos, ya que una pose o un movimiento puede decir algo, y generar diversas reacciones
tanto en la bailarina como en el piblico u observador. Ahora, estas poses o pasos anteriores se
van a construir en “frases” o secuencias, que se iran conectando con otras. En ocasiones, previo
a comenzar una coreografia, la maestra hace una introduccién a la cancién corriendo un
fragmento de ella y preguntando ;qué emocion es la que les transmite? Esto es interesante
porque las canciones estdn en drabe y la verdad es que ninguna sabe arabe... apenas es
reconocible un habibi por aqui o por alla, pero el contenido de la letra es siempre un enigma

la primera vez.”” La dinamica es escuchar y sentir qué transmite la melodia, el ritmo, la voz.
y

Puede existir la solicitud explicita de que sea una sola palabra/emocion la que defina la
cancion. Algunas veces, las maestras experimentan y solicitan que se le asigne un color, por

ejemplo; en otras, han permitido una asociacion libre, que abarque desde una palabra hasta

79 Las maestras siempre senalan la necesidad de conocer la letra de una cancioén, sobre todo cuando se va a presentar
en publico. La principal razon es porque se podria tratar de una canciéon con tematica religiosa o de algin tipo de
relevancia nacionalista y se podria incurrir en una falta de respeto. Sin embargo, otra razén para conocer el significado
de la letra de una cancién (incluso cuando se trata de su version instrumental) es porque puede dar un motivo para
crear una pieza de danza. También hay que tener en cuenta que muchas canciones estan intervenidas por diversos
musicos y pueden sufrir alteraciones como el no tener ya concordancia con la letra, por ejemplo, puede sonar muy
alegre, pero tratarse de una canciéon de desamor; o puede suceder que suena alegre a nuestro oido y en nuestra
experiencia, teniendo una intencién distinta de inicio. Es por esto que se invita a las alumnas a conocer las letras,
siempre.
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recrear toda una imagen o escena; o bien, conforme se va montando, se van solicitando ciertas

actitudes o intenciones en determinados momentos.

También cuando se estudian los ritmos que suelen venir como base de la musica arabe, se
reflexiona sobre las sensaciones que provoca, en cudntos tiempos esta dividido (lo cual ayuda
eventualmente a llevar un conteo en las coreografias que vamas alla de 1, 2, 3,4, 1, 2, 3, 4...
y que puede permitir, de acuerdo a la preferencia de cada alumna, distraerse menos al bailar
pensando en el conteo y mejor guidndose de la musicalidad, bailar la musica, usar sonidos
como pistas, pero esto es muy personal y hay que conocer qué cuadra mejor con la propia
personalidad) y se analiza qué tipo de pasos de los que ya se conocen podrian utilizarse para

acompaiarlo.

Estas dinamicas tienen multiples objetivos. La idea es escuchar la musica, relacionarla con

ideas o emociones y trabajar desde ahi el movimiento.

Esto permite reconocer la manera en que percibimos el entorno, en este caso una pieza musical,
mas alla de las palabras, empezar a reconocer sensaciones y emociones, como las vivimos,
como las sentimos, cudndo, de qué manera las expresamos y de qué maneras las podemos
expresar corporalmente. Es decir, como actuamos estos sentires. Es importante que el ejercicio
comience buscando sentir antes de comprender las palabras, es decir, la letra de la cancion,
porque es un primer paso para acercar a las alumnas a una dimension expresiva no verbal en
ellas mismas; aun si el siguiente momento del ejercicio es compartir esto que se experimenta

mediante el lenguaje verbal.

Ay no sé, siento que [la interpretacion/expresividad] es algo que a mi en lo personal me
cuesta mucho trabajo. Sobre todo como que siento que en danza drabe me cuesta mas
trabajo que en otras... bueno como en jazz, siento que se me hace mas sencilla la
interpretacion (...) Pero en danza drabe me cuesta mas trabajo ese... no s¢, como que
ir sintiendo la musica pero también, a veces, necesito como entender qué estan diciendo
las canciones y, a veces, no es tan facil traducir las canciones. Y, entonces, digo: “bueno
estoy interpretando lo que yo pienso que dice”, pero en esa parte de la interpretacion, a
veces, es importante saber qué es lo que dice la letra (...) Creo que si una parte, para mi,
para mi, limitante es esta parte de no entender por completo la musica, digo, creo que
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también con el tiempo, como con toda la parte tedrica y todo eso, como que me ha
hecho ir entendiendo mas, y siento que eso ayuda también. Pero de repente esta parte
de ir entendiendo lo que dice, creo que para mi si se me complica... No lo habia
pensado.

Sandra

Y es que puede resultar dificil la aventura de comprender y expresar sin tener palabras que nos
guien la emocion, y aunque las canciones pues tienen historias y nos resulte mas evidente
buscar en ellas un motivo para contar con el cuerpo, es importante aprender a identificar
sensaciones y emociones. Las emociones son encarnadas y hay que aprender a identificarlas,
como se sienten en el cuerpo, porque se expresan en ¢l; y asi, después podremos expresarlas
nuevamente mediante o con el cuerpo con una intencién. Una intencion artistica, en este caso.

Haciendo danza.

Por un lado, aunque una coreografia pudiera tener una historia relacionada con la letra de la
cancion o que la musica se utilice para narrar una historia o la emocién misma, el cuerpo actiia
o se expresa mas alla de las palabras, o fuera de ellas. Es importante aprender a expresar-se sin
palabras aun si, como en estas dinamicas, partimos de ellas. Comenzar a generar-se un lenguaje
corporal propio,* aunque estemos aprendiendo a utilizar los codigos corporales de esta danza,
porque digamos que, estos movimientos como co6digos son como palabras, pero la manera en
que se utilizan para expresar, como se van uniendo uno con otro, es individual o particular, de
quien estd bailando y/o de quien estd creando la coreografia (sea la maestra o la misma
bailarina). Se tiene que aprender a crear el propio lenguaje dentro de la estructura del lenguaje

de la danza arabe para permitir la expresividad.

80 El lenguaje corporal estaria incluido en los lenguajes no verbales de los que habla el antrop6logo Edward T. Hall
en sus textos “The silent Language” y “La Dimension oculta”. En ellos propone que mucha de la comunicacién
humana no se da mediante el habla sino a través de gestos, posturas, uso del cuerpo y del espacio (proxémica), contacto
visual, entre otros; y son formas de comunicacion que se interiorizan de manera cultural. La danza es una forma de
lenguaje corporal estructurado que expresa y comunica mensajes, ideas, sentimientos, que narra a través del cuerpo
en movimiento.
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Por otro lado, aprender a escuchar la musica o los sonidos en general, aprender a reconocer el
ritmo de la musica y el entorno, la melodia en una cancion, los adornos, la atmosfera, permitira
a la bailarina encontrar la manera de traducirlos en su cuerpo o mediante su cuerpo, seguirlos,
sentirlos, encontrar el movimiento dentro de su repertorio que le haga sentido, es decir, que le
sea congruente, y que los movimientos tengan sentido en si mismos y adquieran una intencion

expresiva; o, mas bien, surjan de ella®’.

Dejar de lado el lenguaje (hablado o escrito) permite agilizar la respuesta corporal al ritmo sea
de la musica, de la voz, de los sonidos. Es como una manera prerreflexiva de actuar, que no
irreflexiva. Mas bien intuitiva, diria yo. Es hasta un tema de economia de tiempo:** pensar en
palabras cada acto toma mas tiempo de lo que a veces puede tomar la ejecucion de un

movimiento o una serie de movimientos y esto puede entorpecer e interrumpir el flow.

Ademas, al dejar de lado la palabra se estd reconociendo al cuerpo como pensante no
independiente de la mente, sino como un cuerpo que siente y piensa. Un cuerpo sentipensante.
Las alumnas pueden comenzar a reconocerse como una unidad en la que mente, cuerpo, razon
y emocion actiian al unisono. Se reconocen a si mismas como un ser-cuerpo sentipensante®’.
Es con la mente y el cuerpo con lo que se esta sintiendo, reflexionando a partir de esta

sensacion o emocion y actuando en consecuencia y de manera consciente:

La conciencia no consiste Unicamente en un reduccionismo representacional que se
queda en el interior de la mente, ni en una evaluacion y planeacién de una tarea
cognitiva. Mas bien, se vincula con la experiencia de la existencia en un entorno

81 La musica es un elemento vital en la danza arabe pues es la que guia la danza, los movimientos: la musica se escucha
o se ve en el cuerpo de la bailarina, y mas alld de la letra, la misma musica tiene intenciones. El magam o los magamat
en plural, son, a grandes rasgos, un sistema de escalas, frases o patrones melddicos en la musica arabe. Son como
familias de emociones. Cada magam expresa alguna emocién en sus distintos matices o maneras de sentirse. En ellos
radica en buena medida la sensacién, emocién o motivo de la cancion, mas alla de la letra; es la que guia su color o
intenciéon. Por lo que es importante aguzar el oido musicalmente, pues es la guia de la bailarina. Hay que entrenarlo
musicalmente para aprender a responder a las variaciones emocionales de la melodia.

82 Porque en la danza se aprende cuando hay que tomarse su tiempo para hacer las cosas como en el entrenamiento,
en la incorporacién de la técnica, en la preparaciéon de una coreografia y cuando es vital minimizarlo como en una
Improvisacién en que es necesario actuar mas rapido, en el momento.

83 Sentipensar “desde las pedagogias descoloniales, indica el proceso de vinculaciéon dialéctica de dos maneras de
aprehender la realidad en el que convergen pensamientos y acciones, ideas y emociones, conceptos y afectos”

(Gonzalez-Grandoén y Suarez-Goémez, 2023: 293).
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material y social que cobra sentido al realizar un monitoreo afectivo a través del cuerpo
que siente y que se mueve en funcidn de la circunstancia (Gonzéalez-Grandén y Sudrez-
Gomez, 2023 :291).

Lo que me parece que, como efecto colateral, independientemente de las intenciones de las
maestras en estas dindmicas, puede permitir que las alumnas comiencen a aproximarse al
mundo de una manera distinta, mas alla de las palabras (discursos, narrativas) y mas a través
de las emociones y los sentidos aun si las emociones también estan generadas o condicionadas

desde cierta logica cultural,™

que pueden surgir o fundamentarse en narrativas culturales mas
alla de ellas (las alumnas), puesto que las emociones son producto y a su vez constitutivos de
los procesos sociales, economicos y politicos (Besserer, 2014). El objetivo es conocer o re-
conocer qué o como sienten y perciben el entorno. Y, cdmo el cuerpo interpreta y actia esto a

partir de la experiencia.

La experiencia es vivida y constituye y configura la identidad tanto en lo individual como lo
colectivo, y lo que va “modificando, afinando y solidificando los contenidos asociados a la
trama conceptual de la mente: intenciones, creencias, deseos intereses, emociones y afectos”
(Diaz, 1997: 12); siempre en resonancia con la corporalidad puesto que, como plantea el
antropologo Rodrigo Diaz: “Cualquier bucle desplegado de la trama conceptual de la mente
necesita de un trasfondo de comprension que incluye habilidades motrices y técnicas y
memoria corporales que arraigan en la estructuracion sociobioldgica de nuestra corporalidad,
bucle que se vivencia, encarnadamente también, en el ambito de una interaccion historica y

culturalmente constituida” (Diaz, 1997: 13-14).

Una coreografia se va a comenzar a montar por pedazos, de “frase en frase”.*> Se empieza por

un combo no muy extenso, que abarque unos § tiempos, quiza, la maestra da las indicaciones

8% “Fredric Jameson (2001) uso el concepto de “logica cultural” para referirse al conjunto de ideas, estéticas, y afectos
que subyacen a la organizaciéon del mundo en distintos momentos de desarrollo de la sociedad, y del capitalismo en
particular. En este sentido, todos estos elementos que forman parte de una logica cultural son histéricamente
especificos y al mismo tiempo, articuladores de la sociedad que los produce (Besserer, 2014: 59).

85> La nocion de frase se retoma de la musica, y es una idea o linea melédica, una serie o secuencia de sonidos o notas
que hacen sentido y producen una idea (musical) completa o expresan una emocién musicalmente. En danza puede
ser como un conteo ritmico de las secciones de una pieza musical en las que se van ajustando secuencias de pasos.
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mientras marca los pasos, por lo general sin musica, primero; en seguida las alumnas copian
los movimientos. Dos o tres veces se repite y se intenta marcar con musica, es decir, cuadrarla
en ella. Puede ser necesario ver una vez mas la frase bailada por la maestra con la musica,
sobre todo si hay necesidad de enfatizar o marcar algiin acento o adorno en la musica o,
simplemente, para memorizar bien en qué parte de la pieza musical se comienza y se termina
esta frase. Algunas maestras presentan primero el fragmento de la pieza musical para escuchar
adornos y detalles de la musica, y después marcan los pasos de ese fragmento, y asi se van con
cada uno. A veces s6lo la cantan o tararean. Se repite varias veces la secuencia con la maestra
bailando al frente junto con las alumnas, hasta que se considera que se puede intentar sin
copiarle a la maestra y comprobar que los movimientos ya estén memorizados. Cuando queda
claro, se pasa a la siguiente frase y se repite la dinamica, y después se repite desde el inicio
hasta la frase mas recientemente afiadida. En una clase puede montarse un buen segmento de
coreografia o uno menor, dependiendo de la dificultad que pueda causarles a las alumnas

alguna parte de esta o lo que demoren en aprenderla.

En este ensamblaje de frases puede clarificarse la mecanica de algin movimiento, algunos
pareciera que cobraran sentido en el cuerpo. Puede suceder que, conforme avanza la
construccion de la pieza, haya necesidad de volver a algun paso o una frase anterior debido a
algun olvido total o parcial de la frase, o porque ya en el ensamble o debido a la velocidad
algunos pasos se complejizan y, por continuar la secuencia, se empiezan a modificar por
alguno similar que al cuerpo se le facilite méas o reconozca mejor y le permita continuar
bailando sin interrumpir, sin adelantarse o sin atrasarse. También es comun que un movimiento
que en las repeticiones habia agarrado definicion y fuerza, dentro de toda una frase pierda
definicion, pero con el paso del tiempo, con la adquisicidon de fuerza, resistencia y también un
poco de mafia corporal, se minimiza este efecto. Aqui es necesario sefialar que se utiliza el
término “mafa” no como “trampa” en un sentido negativo, o no siempre, sino que en este caso
implica que cada una vaya descubriendo como es su cuerpo, algo que enfatizan constantemente
las maestras, y de esta manera, al entender la mecanica del movimiento, puedan resolverlo a

su favor. No es “cambiar el paso”, es descubrir como hacer tal paso posible de acuerdo con la
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propia configuracion corporal. Es conseguir ejecutar el movimiento, pero sin forzarlo de

manera tal que puedan lastimarse:

Pero bueno, hay que entender que no todos los cuerpos son iguales, y que algunos
cuerpos tienen unas carencias mas que otros. En mi caso, hay unas cosas que no... en
cuanto a técnica, que yo solita he tenido que trabajarlas para poder apropiarlas a mi
cuerpo; es decir, yo tengo un problema en un pie, hace afios me accidenté entonces no
quedé como tan bien, este.... en ese pie el equilibrio no es tan bueno, entonces yo
recuerdo que hace mucho tiempo bailamos una coreografia en la que especificamente
yo tenia que poner todo mi peso en esa rodilla, digo, en ese pie y, aunque nuestra
maestra en turno, que era Ximena, nos habia dicho: "Bueno, tienen que ponerla de esta
manera... y asi todo su peso se va a ir sin que se caigan”, qué sé yo, y: “pues asi hacen
el paso”, ;no? Pero yo me daba cuenta que eso a mi no me servia, pero porque yo tenia
un problema en el pie, entonces yo... yo tuve que buscar la manera de incorporar ese
movimiento a mis limitantes. Es decir, mi pie no puede estar completamente asi [hace
movimiento con las palmas de las manos encontradas, simulando un pie apoyado en el
piso] asi no puede estar, yo tengo problemas para... de equilibrio en ese pie, y lo que yo
hice y encontré fue apoyarlo levemente para que todo el peso quede asi. Por eso tengo
como una bola... un callo muy grande, tengo un como callo muy fuerte en esa parte de
mi pie, porque es la forma en la que yo he adaptado esa limitante a un paso que exige
tener mucho equilibrio. Entonces muchas veces, muchos profesores te pueden decir:
“La técnica de esto es asi”, y estd bien, pero pues tenemos que tener en cuenta que no
todos los cuerpos son iguales y, sobre todo la bisqueda de uno mismo para saber qué
es lo que si te entra a tu cuerpo y qué no, y jy encontrarlo! O sea, encontrar la manera
de poder adaptarlo a tu cuerpo, creo que es importante, entonces la técnica si me ha
ayudado muchisimo, pero, sobre todo, también me ha ayudado el encontrar como... las
formas de hacer mi propia técnica porque es algo que a nadie mas le va a funcionar, te
lo aseguro. Entonces es la forma de encontrar mi propia técnica para mis limitantes.
Brenda

No siempre imprimir mayor velocidad complica las cosas. Los movimientos lentos o que
solicitan sostener una pose por un momento, requieren de equilibrio y fuerza en zonas
especificas (y aqui también cobra sentido el calentamiento) incrementando su grado de
dificultad. O bien, la necesidad de conseguir mayor agilidad para unir una frase cuyo
movimiento final tiene una direccion o una fuerza opuesta al paso que inicia la frase con la que
ha de unirse y que, posiblemente, dicha union tenga que ser en un periodo corto de tiempo

(segundos).
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Figura 30. "Trabajo de piso. Camellos en plancha invertida" Fuente: Archivo personal

Atrasarse es muy comun y se va resolviendo conforme se agarra agilidad, se memorizan los
pasos (se piensan menos y se actiian mas) y/o se entiende la mecanica del movimiento,
distinguiendo que es un paso y no otro, como mencionaba anteriormente, que puede suceder

incluso como una mana del cuerpo (en este caso, maria si es utilizado como “trampa”). La
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aceleracion, por otro lado, surge del impetu y la emocion al bailar, de una energia desbordada
o desequilibrada en la ejecucion. Es necesario identificar y distribuir la energia, para no
agotarse antes de la mitad de la coreografia y que el resto se sienta bajo de energia, asi como
para matizarla y que no se vuelva plana y se pierda el interés y disfrute del espectador (aunque

aqui el espectador es imaginario o es la maestra). Es como darle textura o matices.

Que la energia sea constante no significa que se mantenga igual durante toda la pieza, sino que
se mantenga, digamos, con el mismo nivel de entrega. Dentro de una coreografia existen
distintos momentos, que requieren distintos tipos de energia. Entonces sucede que el nivel de
energia se confunde o se come a los tipos de energia que lleva una pieza dancistica. Esto se
hace muy notorio en los movimientos lentos o aislados, porque dan miedo, se teme que aburran
(al que mira), por lo que se apresuran. A veces un solo movimiento puede llenar un tiempo si
se alarga y puede ser muy disfrutable y darle matices y respiros a la danza, aun si se esta

bailando una pieza movida.

En un seminario con la bailarina ucraniana Julia Farid, enfatizé en la necesidad de perderle el
miedo a los movimientos lentos, incluso a los espacios “sin baile” o “sin pasos”, porque
también son disfrutables. Asi como en la musica el silencio también dice, también “suena” y
es expresivo, en danza el no movimiento
puede ser expresivo también. Y un
movimiento lento, que perdure, que se
demore, no tiene por qué ser aburrido.
Dijo algo como “disfratenlos 'y
disfrutense ustedes mientras los bailan,

que la gente también goza de verlas

disfrutar y disfrutarse”. Es dificil, no Figura 31. “Bailando” Fuente Archivo personal.
sucumbir ante el deseo de ir de un paso a otro y rellenar todo momento, todo silencio, sobre
todo pareciera que el nervio (o la emocion) provoca o invoca el ruido. Requiere casi el mismo

esfuerzo lograr sacar un paso que darle sentido a una pausa. Cuanto mas si se trabaja en una
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coreografia propia, asi sea una improvisacion en clase, toma tiempo incluir las pausas, los

respiros como parte del repertorio personal.

>
&
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Figuras 32-35. "Clips de secuencia coreografica"
Fuente: Archivo personal
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3.4 La improvisacion

La improvisacion es una de las caracteristicas fundamentales de esta danza, si no es que es /a
caracteristica de esta danza;* y técnicamente, es un elemento cuya practica no es constante
como lo es en el caso de los shimmies, por ejemplo, pero que se trata de implementar lo mas
seguido posible, ya sea, antes de empezar con la técnica, como para aflojar un poquito el cuerpo
y la mente o, con mayor frecuencia, para cerrar la clase: la profesora escoge alguna cancion de
manera aleatoria, un descubrimiento musical reciente o cuando la coreografia con la que se ha
estado trabajando no estd completamente montada, se improvisa el resto de la cancidon para

finalizar el proceso de montaje del dia.

La improvisacion es un momento de autoexploracién de las alumnas, puesto que tienen que
hacer una revision rapida de su repertorio de movimientos, tomar decisiones al momento,
aguzar el oido. Ser intuitivas. Ahi radica su importancia. Decidir un movimiento implica
confianza, tanto en que vaya acorde con lo que se escucha y lo que se busca expresar, como
en que se pueda ejecutar. Confianza en lo que se sabe. Aqui se explora la memoria cinestésica
de cada una. Su repertorio. Cuando se empieza a improvisar puede suceder que se recuerda un
paso, pero el cuerpo todavia no lo tiene tan grabado, o bien, se hace un movimiento
“espontaneamente”, que se recuerda al momento de ejecutarse. Asi, poco a poco la alumna va
conociendo su propia danza, en lo que respecta a su archivo corporal, su repertorio personal y
la manera en que interpreta. Es decir, en como escucha lo que escucha, como lo traduce o
quiere actuar con su cuerpo y con qué elementos cuenta para hacerlo. Basta detenerse un
segundo a observar a ocho alumnas bailando una misma cancion para tener un atisbo de la
gama de posibilidades interpretativas. Esto también les permite vislumbrar sus propios
procesos: ;Por qué se me ocurri6 este paso y no este otro? ;Por qué no me salid tan bien como

cuando lo hago en la clase, en los ejercicios, siguiendo a la maestra? Ademas de que

86 En unas stories en el Instagram de Adriana Lezama, bellydancer profesional mexicana, entre otros temas sefialé como
en el belly dance, en México, por lo menos, se ha dejado mucho de lado la improvisacion, siendo su caracteristica mas
particular, fundamental y principal, tradicionalmente; enfocandose mucho mas en el trabajo coreografico, para shows
en teatro, concursos, etc. Las bailarinas que se dedican a show en restaurantes, bodas, etc. son quienes, me parece,
mantienen mas vigente esta particularidad de la danza arabe, aun si también hay trabajos coreograficos en los shows.
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familiarizarse con la musica drabe también ayuda a intuir los cambios ritmicos y melodicos en
una pieza musical, lo que permite a su vez intuir posibles pasos; sin lugar a duda, entre mas se
baila, ya sean coreografias de clase, improvisaciones, repeticiones de pasos, etcétera, el cuerpo
va registrando mas movimientos que ayudan a decidir en un siguiente momento de danza. A
bailar mas intuitivamente: a dejarse ir en el flow, que el cuerpo se haga danza. Y ante todo
esto, también influye el estado animico de la bailarina: a veces se estd distraida por alguna
situacion que no se logra dejar fuera del salon de clase o bien, aun concentrada en el tiempo

presente, las emociones de cualquier indole influyen en la danza de cada una de las alumnas.

Terminando la improvisacion, la maestra hace algunos comentarios generales sobre lo que
observo durante la improvisacion. Las méas comunes son tratar de no sacar todo el repertorio
de pasos durante la primera mitad de la cancidon, modular la energia, relajar el rostro, no sonreir
todo el tiempo ni estar con cara de susto, variar en lugar de marcar todo el tiempo el ritmo base
o seguir la pura melodia, también hay que escuchar y marcar los adornos, los silencios, la voz,
enfocar los movimientos a un area especifica del cuerpo, es decir, no hacer movimientos
complejos con brazos, cadera y torso al mismo tiempo porque se ve muy cargado y no se
aprecia ni uno ni otro. No quedarse todo el tiempo de frente al publico imaginario (el espejo)
ni bailar todo el tiempo en un solo punto en el espacio, atreverse a desplazarse; y es que entre
la mania de estar viéndose en el espejo por saber qué y como es lo que se estd haciendo y que
el espacio se comparte con otras siete 0 mas personas, a veces pareciera que se reducen las
posibilidades de expresion y movimiento. Lo primero, se ha resuelto poniendo a las alumnas
mirando hacia la pared para evitar el estarse viendo en el espejo, e incluso, evitar el copiarle
discretamente a las compaiieras reflejadas en él. No porque esté bien o mal, sino porque podria
indicar que no se esta escuchando la musica y no se esta experimentando con el propio cuerpo.
Lo segundo implica tener nocion del propio espacio vital con referencia a las demaés bailarinas
y tratar de hacer de este espacio un mini escenario, concientizarlo y después aprovecharlo. Si
hay tiempo, se puede hacer otra improvisacion, tratando de implementar las observaciones
hechas por la maestra. Estas observaciones implican un modo de atencion al cuerpo y con el

cuerpo que, poco a poco, conforme se repiten (es decir, se implementan en cada improvisacion)
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se van interiorizando, o mejor dicho, incorporando, permitiendo actuarlas cada vez con mayor

fluidez, de manera mas intuitiva®’.

Todo este saber incorporado o encarnado o conocimiento corporizado, permite las
improvisaciones felices, robandome un término que escuché en conversacion con el Dr.

Rodrigo Diaz.

El momento de la improvisacidon, aunque podria ser muy disfrutable, en ocasiones genera

preocupacion entre las alumnas.
Cuando te dicen: “jImprovisa!” [risas] es la parte que me da miedo, me asusta porque
siento que mi vocabulario dancistico ain no es tan amplio y caigo en muchas
repeticiones y me es imposible no voltear a ver a mis compafieras, y pensar: “Ay, es
que lo hace mejor o lo hace mas bonito”, el comparativo cuando estamos haciendo...
[risas] cuando estamos haciendo improvisacion, ahi como que conecto con esa parte de
mi que atn no logro soltar. Y no me gusta. Porque, aun cuando bailamos en grupo, en

una presentacion, bailamos lo mismo pero diferente, no es lo mismo a si, a llegar a
compararme. Entonces, es lo que me cuesta trabajo.

Irma

Esta inseguridad al momento de improvisar puede generarse si de una inseguridad respecto a
la propia danza, a no tener pleno conocimiento del repertorio adquirido, incorporado o
construido, como de la propia técnica, sentir que hay un movimiento que quiero hacer, pero
no estoy segura aun de que me salga asi, al momento, sin previo ensayo. Aunado a esto,
también en este momento de reflexion que se da al improvisar es comun ver al entorno, o mejor
dicho ver al espejo, ver el reflejo de las otras y compararse, comparar lo que una considera que
son los logros en otras y medirse respecto a ellas. Incluso medirse a si misma y sentir que no
se ha logrado tal o cual cosa, como esto que Sandra me comparte respecto a su proceso de
construir una coreografia para si misma, pero que sucede del mismo modo al momento de

improvisar:

87 Thomas Csordas en “Modos somaticos de atenciéon” (2011) concibe la intuicién como un conocimiento corporizado

(p. 97).
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Creo que a veces, aparte de que yo soy muy critica conmigo misma, entonces digo:
“No, eso no. ;Ya viste? Estas repitiendo”. Y entonces de repente me cuesta trabajo,
como soltar esta parte de mi tan critica. Y en general.

Sandra

El temor de no tener aiin un repertorio tan amplio parece que imposibilitara el momento de
creacion. Y claro que a mayor repertorio hay mas de donde tomar, hay mas con qué actuar,
pero también con unos pocos pasos se puede lograr expresar, contar algo, siempre que haya
una concordancia, una especie de orden de ideas a expresar, se puede jugar con la lentitud, con
los silencios y provocar algo, crear algo. Pero también hay que permitir dejarse guiar por la
musica, permitirse expresar. La idea es trabajar con lo que se tiene o se va teniendo cada vez.
Y esto nuevamente se logra con la préctica, con la repeticion de este ejercicio, sea improvisar,
sea montar una coreografia, sea pulir una coreografia ya aprendida. A diferencia de la
informacion, que es acumulativa, que se almacena, el conocimiento requiere tiempo. Como
permitirse vivir su duracion, demorarse en su incorporacion, intentando usar los conceptos de

Han (2019). Incluso permitirse disfrutar de la repeticion, encontrar el goce en ello.

Irma dijo esto respecto a lo que mas le gusta de practicar danza arabe, y me parece que ilustra

esta idea:

Escuchar musica nueva a la que yo conozco o la que voy poniendo en el internet y que
te salen ahi opciones, y que la maestra te dé como diferentes tips, bueno, pasos para
poder poner en un ritmo, para posteriormente saber mas o menos qué bailar y como
hacerle (...) Me gusta mucho la parte de que te ensefian algo y te ponen a hacerlo varias
veces, como la parte técnica, me gusta aprender a hacer las cosas, aunque siento que es
muy poco a poco [risas].

Irma

Otra traba que se pueden encontrar al momento de improvisar puede surgir de la técnica, no
desde el aspecto del lenguaje y la mecanica corporal de los movimientos, en este caso, sino la

técnica como la estructura normativa de esta danza, es decir: las reglas, lo que se debe hacer o

188

no, sobre todo si pensamos en algiin folclor o en una entrada oriental®™ en que la pieza musical

88 T'ambién conocido como megance o mejanse (términos que vienen del francés mis-en-scéne o puesta en escena). Es una
pleza musical que utiliza varios ritmos y estilos de la danza arabe y que sirve como una presentaciéon de la bailarina,
para demostrar sus habilidades y versatilidad en distintos géneros dentro del belly dance.
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estd compuesta de varios ritmos de la musica oriental, que responden a distintos estilos o
géneros de las danzas que componen esta danza, como folclores, y en los que cada ritmo tendria

cierto codigo distintivo del otro.

Improvisar, de entrada, para mi, es sacar cualquier movimiento que tengas en todo tu
repertorio después de los tantos afios y ponerlo en un paso, en una cancion, esto es
improvisar. Cuando yo improviso sola, es decir, que una maestra no me esta viendo o
que no me sienta juzgada por nadie porque estoy metiendo un paso de un shaabi en
algn otro donde no deberia de ir, lo hago. S€ que no esta bien, pero, de repeeenteeece
digo: “;por qué no?”. Y meto algo que tal vez, si yo metiera en una clase o algo asi
todas quedarian horrorizadas [gritito] Bueno, no s€, es mi pensamiento ;no? Es miii
pensamiento. Siento que tal vez en un grupo tengo que cuidarme mas en ese aspecto
(...) te dan como estas sefias que tienes que seguir como si fuera una lista de todo lo que
a fuerza tienes que hacer en tu improvisacion, pero jes una improvisacion! [Risas] no
sé... (...) Como que todos asi ya tienen su estructura, ;no? De como se “debe de bailar”
[hace sefias de comillas con las manos] entonces creo que va por ahi, no sé. Un poco de
€so, si.

Brenda

Entonces el temor de no hacer “lo correcto”, cohibe un poco, o genera dudas que impiden que
la alumna entre en el flow, sobre todo cuando se esta en publico, aunque €ste sea la maestra y
las compatfieras. O, precisamente, aqui este sentimiento surge porque ellas, la maestra y las

compatfieras, saben.

Pero esto, conforme se va desarrollando el aprendizaje, va quedando més como un temor
inicial que como una limitante porque a partir de esto es que las alumnas pueden explorar su

creatividad dentro de la danza éarabe, teniendo puntos de referencia.

Yo digo que antes no era consciente de todas estas normas y todo esto que uno tenia
que seguir para poder bailar algo que te gusta y que quieres /no? Entonces yo era super
feliz bailando, aunque tal vez estuviera bailando, esteee... encima de un baladi con
movimientos de drum y cosas asi extraias... no s¢ si la ignorancia me hacia muy feliz
en ese momento [risas] pero si, yo era feliz bailando y jaunque le metia de todo! Pero
bueno, ahorita con todo lo que se supone que ya tendria que saber [risas] este... pues
sabes que tienes que bailar pues como un poquito de acuerdo a lo que estés bailando; si
es un baladi, si es un shaabi, si es un... todo, ;no? O sea, cada uno tiene sus propias
reglas y pues si ;no? Bailar de acuerdo... no exactamente de acuerdo a esas reglas,
porque bueno... las grandes bailarinas se las saltan todas y por eso son grandes
bailarinas ;no? Pero si como un poquito estar dentro, ;no? O sea, como hacer esto que
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2 G6

dices: “oh, esto es un baladi”, “oh, esto es un drum”.(...) por supuesto que era muuuy
feliz bailando sin reglas, pero bueno, también tienes que ser consciente de qué estas
bailando y por qué estds bailando y con qué sentido lo estas bailando. No puedes estar
toda la vida asi.

Brenda

Y claro que las “grandes bailarinas” rompen estas reglas en esta exploracion, pero siempre que
se rompen es porque se conocen. No dejan de estar dentro de la estructura de la danza arabe

porque es lo que decidieron bailar.

Me gustaria ligar con este tema de la improvisacion con una reflexion que hace Han sobre la
“libertad” a partir de su etimologia en aleméan.*® Esta palabra comparte su raiz indogermanica
(fri) con la palabra “amigo", por lo que, para Han, la libertad se relaciona con el compromiso,

no con la ausencia de éste. Es el compromiso, el vinculo, lo que hace libre:

La libertad es una palabra relacional par excellance. La libertad no es posible sin un
sostén (Han, 2019: 53).%°

Esto lo relaciono con la libertad de bailar, de bailar libremente, sobre todo improvisando, en
tanto que mas que bailar dentro de un marco que constriiie, se baila dentro de un marco de

referencia que da sentido. Aun cuando se juegue con sus reglas.

La practica continua de la improvisacidn permite explorar y ejercitar la propia memoria
cinestésica, el archivo propio y actuar para afianzarlo alin mas en el cuerpo para cada vez ser
mas intuitivos. Y junto con la creacion coreografica, crear un lenguaje dancistico propio. En
general, ademas de las repeticiones infinitas de movimientos aislados, poner en practica estos

movimientos en una secuencia en clase, una coreografia o en la improvisacion permitira al

89 Han hizo sus estudios superiores en Alemania; de hecho, su obra esta escrita en aleman, originalmente.

90 Comparto la cita completa porque se me hace una idea muy bella: “El concepto de libertad resulta muy
problematico. Ser libre no significa tan solo ser independiente o no tener compromisos. La ausencia de lazos y la falta
de radicacién no nos hacen libres, sino los vinculos y la integracion. La carencia absoluta de relaciones genera miedo
e inquietud. La raiz indogermanica /7, de la que derivan las formas libres, paz y amigo (frei, Friede, Freund) significa <<
amar>> (liecben). Asi pues, originariamente, <<libre>> significaba <<perteneciente a los amigos o amantes>>. Uno
se siente libre en una relacién de amor y amistad. El compromiso, y no la ausencia de éste, es lo que hace libre. La
libertad es una palabra relacional par excellance. La libertad no es posible sin un sostén” (Han, 2019: 53).
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cuerpo vivir el movimiento, relacionarlos emocionalmente e inscribirlo en €l y permitirle

actuarlos cuando sea necesario o deseado de manera intuitiva.

Pero en la improvisacion sucede y se necesita algo mas que todos estos desempefios
técnicos: “Durante la improvisacion es necesario un estado de atencidn permanente (presencia)
que permite a los bailarines percibir el flujo de diversa informacién tanto del interior
(pensamientos, imagenes, impulsos, preferencias, reticencias, entre otros) como del exterior

(...) el bailarin se deja afectar por el mundo e interactiia con €I (Alarcon, 2015: 129).

Como vimos, ademads de activar la memoria cinestésica para poder actuar (bailar) de manera
intuitiva, es necesario que en este actuar exista una correspondencia entre el interior, es decir
lo que piensa y siente la bailarina y o con respecto al exterior, el entorno, que en este caso es
la musica, principalmente. Aunque en el salon de clases influye la presencia de las alumnas el

salon mismo con su propia configuracion espacial.

Es necesario aprender a estar atentas a la musica y como decimos: sentirla, conectar con ella.
Se necesita escuchar, estar atentas a los cambios. En esto interfiere la intuicion en tanto que
pensamiento rapido resultado de un conocimiento previo, la memoria cinestésica, el repertorio
corporal de cada una, asi como del poco o mucho conocimiento de la musica arabe en este
caso. De sus estructuras. Es bueno saber de ritmologia, de las estructuras musicales de manera
teorica pero muchas veces el ejercicio de escuchar continuamente y con conciencia nos permite
intuir estas estructuras mas alla de la teoria musical. O antes de ella. Todo este conocimiento
que se encuentra en el ambito de la memoria corporal sensorial (que incluye lo auditivo) se

hacen presentes.

Existe una experiencia de la temporalidad, del presente, del aqui y ahora que no es un mero
momento o vivencia en los que se pasa de uno a otro nada mas; sino uno en el que el pasado,
lo conocido, se hace presente a la vez que se proyecta hacia el futuro, en una especie de
presente continuo: “Cada movimiento real aqui-ahora que de la danza tiene tal densidad, un
gestar de ser que extiende el momento presente, transfigurandolo de una simple fase pasajera

de movimiento en una abundancia o plenitud cinética que irradia hacia fuera en una ilimitada

136



procesion de movimiento. El presente continuo que experimento es indistinguible del

movimiento real que aqui y ahora estoy creando” (Alarcon, 2015: 130).

La presencia requiere estar aqui-ahora en tanto que experiencia del entorno, hay que estar
atento y perceptivo de este. Como dice Kent DeSpain, tedrico e investigador de danza, la
improvisacion:
Es una practica de la atencion: cuanto mas se atiende al movimiento y a la memoria y
a la percepcion e intencion, mas se llega a comprender que la realidad misma se basa
en la relacion entre nuestra atencion y el mundo. Se percibe que nuestra atencion estd a
la vez seleccionando y formando nuestra experiencia en tiempo real, pero que lo que
selecciona y forma no es completamente de nuestra eleccion, porque el mundo esta

improvisando también; y que la danza, nuestra interaccion con el mundo nos forma
como nosotros formamos al mundo (DeSpain en Alarcén, 2015: 129).

3.5 Enfriamiento: el final de la clase

Para terminar la clase se hacen algunos ejercicios compensatorios para enfriar el cuerpo, como
estiramientos suaves de cuello, brazos, torso, gluteos, piernas, para relajar los musculos
después de pasar por tantos procesos de tension. Muchas veces, recostadas boca arriba, para
cerrar, la maestra indica cerrar los ojos y respirar profunda y conscientemente, hacer un
recorrido mental por el cuerpo y sentirlo, cada parte de €1, agradecerle por permitirle bailar en
esta clase, por lo recordado y lo aprendido. Por nuevos descubrimientos. Cuando la alumna se
sienta lista puede ir abriendo los ojos y cuando se sienta preparada se puede ir reincorporando,
sin prisa, a su tiempo, poco a poco, hasta quedar sentada y posteriormente ponerse de pie.
Siempre con cuidado y con calma. La clase termina, se dan unos aplausos y se agradecen
alumnas y maestra por la clase. Se despiden y recogen sus cosas, se cambian de ropa para salir
a la calle. También este tiempo sirve para continuar una conversacion sobre la clase, con la
maestra incluida muchas de las veces, se hacen pequefias remembranzas de algunos momentos
de la clase, momentos en los que algo se les dificultd, en que aprendieron algo nuevo, alguna
anécdota incluso hilarante de la clase o de alguna otra y se acompafian a la salida, en el caso
de este horario que es el tltimo por la noche. Cuando las clases eran por la tarde, las alumnas

solian irse a comer o tomar café después de la clase o bien, continuar con otras clases igual de
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danza arabe con otras maestras, de flexibilidad, o de otras danzas, cuando la oferta de la

academia era mas amplia.

Figura 36. "Enfriando" Fuente: Facebook Jassiba Danza Arabe

Figura 37. "Cansadas pero felices" Fuente: Archivo personal

La técnica permite conocer el lenguaje mediante el cual se va a expresar la bailarina. En este
caso, el lenguaje corporal de la danza arabe. Como hemos observado, la repeticion es un
elemento clave. Permite su incorporacion, es decir su aprendizaje a través del cuerpo, en el
cuerpo, que es el medio por el cual se expresa en la danza. Una vez aprendidos es posible

usarlos, explotarlos y exponenciar sus posibilidades. El conocimiento de la técnica, por un

138



lado, permite saber que lo que se baila es danza arabe y no otra danza. Aun si se incorporan
otros aprendizajes corporales tanto de danza como de otras actividades fisicas, para apoyar la
expresion de la misma. Recordemos que en esta danza se utilizan muchos elementos de otras
danzas como el caso del “shimmy africano”, variante del shimmy que, precisamente, toma su
nombre y movimiento de danzas que vamos a generalizar como africanas mas que nada por su
geografia y para no entrar en honduras que ya tenemos suficientes con la danza 4rabe;”' o
pensemos en el ballet, del que toma posturas de brazos, los relevés, los arabesques, por
nombrar algunos movimientos muy evidentes en esta danza, sin hablar de los elementos
técnicos que se utilizan como apoyo en el acondicionamiento fisico cuando se prepara
corporalmente para hacer belly dance y de los que mucho se toman como referencia estética
cuando hablamos de estilizacion de la danza, sobre todo cuando la intencion es presentarla en
un escenario y distinguir el movimiento de la danza de otro tipo de movimientos mas
coloquiales u ordinarios, o incluso diferenciarla de algunos momentos dentro de las danzas
“folcloricas”, como apuntar el pie cuando se separa del piso, siendo que las danzas folcloricas
no suelen reparar en este gesto fuera de los dmbitos profesionales o académicos, en los que
podemos encontrar posturas opuestas, de quienes afirman tajantemente que en el folclor no se

apunta jamas el pie, y quienes, por el contrario, encuentran una aberracion en no hacerlo.

Por otro lado, la incorporacion de la técnica permite clarificar los mensajes corporales. Con
mensaje no me refiero a una historia o a algun tipo de discurso detras de la danza para lo cual
la técnica también puede ser un buen auxiliar, a la hora de la claridad del mensaje o de la idea.
Con mensaje corporal me quiero referir en este momento a dos cosas. En primer lugar, al
ambito de la intencidon como expresiva, digamos: si es una danza alegre, timida, sensual,
agresiva, etcétera. La técnica, permite conocer y reflexionar sobre las convenciones corporales,
tanto de la danza (4rabe) como sociales (de quien la baile y para quién) lo que permitira

expresar dicha alegria, melancolia, o cualquier otra emocion. En segundo lugar, y no en orden

“Existen otros géneros: belly dance fusion, belly dance fusion tribal, danza etnocontemporanea, danza contempo-
orlental, etc., que, en términos generales, mezclan abiertamente y de manera enfatica, no sélo como un guirio en alguna
pieza, movimientos de danza drabe con otros movimientos u otros lenguajes, como suelen referirse, que van desde
danza contemporinea hasta danzas polinesias, africanas, samba, danzas de la india, salsa etc. Practicamente todas las
maestras que imparten estos géneros enfatizan la importancia de conocer la historia y técnica de los géneros que se
emplean en la fusion, por respeto a las culturas de donde provienen, sobre todo en el caso de danzas tradicionales, y
para evitar una mezcla amorfa, si ésa no es la intencion.
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de importancia, al mensaje corporal de cada movimiento por si mismo, como significante; el
que sea claro que la intencidon (como voluntad) es hacia adelante, que se estd haciendo un
descaderado con cadera izquierda y no un golpe hacia arriba con la cadera derecha® o que se
estd haciendo un shimmy libanés y no uno egipcio, lo cual nos brinda mayor variedad en la
danza. Si no se ve definido que es un shimmy y no otro, estamos reduciendo las posibilidades
expresivas. Es como quedarse con un movimiento teniendo dos, en este ejemplo de los
shimmies; y es lo que puede tornar la danza repetitiva, monotona y quiza pierda posibilidades
de expresion. Una danza con pocos pasos o una técnica no tan “pulida” puede ser muy
expresiva. La interpretacion y la maleabilidad corporal, su capacidad de reaccién ante
cualquier estimulo, es decir, que se sienta que se esta sintiendo, hacen diferencias abismales,
sin lugar a dudas, o con poco lugar para ellas. Y quizé sea una de las claves principales en esta
o cualquier otra danza: estar presentes sintiendo. Pero creo que es importante reconocer a la
técnica, no como una limitante, que lo puede ser en alglin momento, sino como posibilitante,
porque también lo es. Precisamente en esas limitantes es en donde se pueden encontrar puntos
de creatividad, en la manera de resolver con ciertos recursos. Pero lo que quiero decir que aun
teniendo “pocos” pasos, la técnica permite que esos pasos se hagan con conciencia, definidos,
con seguridad lo que permite su cualidad expresiva con mayor facilidad pues es lo que permite
que la bailarina se deje ir en ese flow del que hemos hablado. Es decir que haya un control
corporal, que el movimiento sea consciente, que el cuerpo se mueva a voluntad de manera

intuitiva o prerreflexiva con libertad.

También encuentro que la técnica puede ser relevante como medio de cuidado corporal y
emocional. Conocer la mecanica de movimiento de cada figura dancistica de la danza arabe,
ayuda en el reconocimiento de la configuracion corporal propia de cada bailarina. Saber qué
se quiere hacer (con el cuerpo) implica tener que saber desde donde se parte, en qué estado

estd el cuerpo y posteriormente indagar las posibilidades para hacer otra cosa. Se requiere

92 Son movimientos opuestos que pueden confundirse si no estan bien definidos. En un drop o descaderado, la intencion
de la cadera debe sentirse verse hacia abajo: si es cadera izquierda, ésta da un golpe con intenciéon hacia abajo,
estirando el oblicuo izquierdo y quedando como consecuencia la cadera derecha hacia arriba. Mientras que el golpe
hacia arriba, el golpe debe verse con intenciéon hacia arriba, por ejemplo, st es con la cadera derecha se aprieta el
gliteo derecho, con el golpe con intencion hacia arriba y en consecuencia la cadera izquierda queda hacia abajo.
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aprender a escuchar al cuerpo, es decir, a sentirlo. En cada cambio de estado, el cuerpo va a
decir algo y con el tiempo, y con atencion, se van descubriendo, no s6lo los mensajes, sino la
manera que tenga de expresarlos. Es asi como se aprende a cuidar de esta dimension corporal
del ser, asi como de la dimensién emocional, precisamente al reconocer su estado, su manera
de aprender y los tiempos que le requiere, que son variados en un mismo cuerpo, un cuerpo
que es un proceso particular, en ese sentido desde su propia historia de movimiento. El tiempo
se percibe distinto, lo que nos puede permitir eliminar algunas presiones relacionadas con la
necesidad de medir “avances” del conocimiento de manera acumulativa-lineal-ascendente en
un determinado periodo. “Cuando uno se dirige inicamente a un objetivo, el intervalo espacial
hasta el destino s6lo es un obstaculo que debe superarse lo mas rapido posible” (Han, 2019:
61). La preocupacion y ocupacion no es jen cuanto tiempo llego a ser bailarina? Sino ;como
llego a serlo? Y, finalmente, se comienza a entender la relacidon intrinseca entre estas dos
dimensiones “corporal” y “emocional”, porque, asi como la sensacion de frustracion, sentir
que no se “avanza” afecta el &nimo y las ganas de seguir, de manera inversa, un estado animico

afectado de manera negativa o violenta puede dificultar la maleabilidad corporal.

Sandra me compartié un pensamiento respecto a lo que mas le gusta de las clases y me parece

que engloba todo lo que se ha dicho hasta ahora:

Creo que hay dos momentos. Hay un momento en el que, por ejemplo, cuando esta la
primera parte de entrenamiento, me gusta... se puede decir que como la flexibilidad, amo
ser flexible, bueno, hacer como estiramientos, esa parte me gusta mucho. No sé coémo que
la disfruto, mi cuerpo la disfruta. Y, entonces, el hecho de ir logrando como estirarme
mas y decir: “jAh, estoy logrando esto!”, me gusta. O incluso ver como... cuando
identifico que ya puedo hacerlo de una forma mas sencilla 0 mi cuerpo estd un poquito mas
fuerte, y hay veces que ni me doy cuenta. También la parte cuando ya hay secuencia y tal
vez hay veces que no la logro hacer como perfectamente, pero ese momento en donde
realmente me meto en la cancion y estoy baildndolo, es algo que me gusta porque como
que empiezo a disfrutar la cancion y digo: “Ah, no importa”, y ya: “Bye”. Y como que esa
parte también me gusta. O, incluso, ir identificando mis logros yo misma y también que me
lo digan, asi de: “Oye, estas haciendo esto”. Porque hay veces que ni yo me doy cuenta, y
digo: “jAaayy! Cualquiera lo puede hacer...” y luego me digo: “No, no cualquiera. Tuviste
que practicarlo”. Y esas partes creo, me gustan. jQué intima entrevista!

Sandra
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3.6 La incorporacion de la técnica como ritual

El ritual para Victor Turner es una practica transformadora. En el ritual los individuos pasan

3

de un estado a otro, no como una transicion sino como un proceso: “...Yo personalmente
prefiero considerar la transicidon como un proceso, un llegar a ser, y, en el caso de los rites de
passage, como una transformacion” (Turner, 2007: 104). En el proceso existe la durabilidad,
un demorarse en ¢l, volviendo a las ideas de Han. De acuerdo con los trabajos de Van Gennep,
el rito de paso cuenta con tres fases: separacion, margen (o limen) y agregacion. En la primera
fase el individuo se separa de su estado anterior, en la segunda fase, el individuo se encuentra
en un estado ambiguo, en el que no encuentra atributos claros ni de lo que fue ni de lo que sera,

se encuentra en un estado de liminalidad. Y en la tercera fase, se ha dado el paso ya y el sujeto

ha alcanzado su nuevo estado a través del rito (Turner, 2007: 104).

Podemos entender el proceso de incorporacidon de la técnica como un rito de paso, en el que
las alumnas llegan a ser bailarinas de danza arabe. Comienzan en una primera fase por re-
descubrirse a través de su re-conocimiento del cuerpo. Han cita a Gadamer: “re-conocer no es
volver a una cosa (...) significa: reconocer algo como lo que ya se conoce (...) En el
reconocimiento ocurre que siempre se conoce mas propiamente de lo que fue posible en el
desconcierto del primer encuentro. El re-conocer capta la permanencia en lo fugitivo” (Han,
2021: 11-12). No es que las alumnas dejen un estado anterior, se despojen de su identidad no-
bailarina, pero si comienzan a dejar atras una idea de su identidad, a partir de reconocerla y los
cuestionamientos que esto le provoca y por lo tanto se transforma o se expande, se re-crea. El
proceso de incorporacion de la técnica que conlleva todos los segmentos que vimos en la clase
(que incluye “el calentamiento” porque funge como acondicionamiento o preparacion del
cuerpo no nada mas para la clase) y el conjunto de muchas, muchas repeticiones de esta
estructura, a lo largo de los meses y afios de preparacion, podemos entenderlo como la
liminalidad de las alumnas, asi como cada clase se vive una liminalidad, en el que las alumnas
dejan su yo cotidiano y se entregan a conocer, crear y construir su yo bellydancer, su alter-ego
bellydancer, mediante repeticiones infinitas, porque los rituales se tratan de la repeticion y de

un estado de atencion plena y consiente de si, del cuerpo, del ser cuerpo y de su ser cuerpo
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bellydancer. En este proceso incluso se revela la communitas en el que las alumnas se
encuentran en un mismo estado de descubrimiento, compartiendo esta experiencia en comun
y en el que se generan lazos de afecto, se apoyan en este proceso que comparten juntas desde

su individualidad pero que siempre se crea en conjunto.

Finalmente, podemos entender que, en la fase de agregacion, la alumna ya es una bailarina,
aunque nunca se deja de aprender. Puede poner en practica todo lo aprendido cada vez. Bailar
con libertad, intuitivamente. Aunque desde muy temprano las alumnas pueden comenzar a
bailar, quiza cada vez con mayor fluidez, soltura, pero podemos sentir este punto en cada
presentacion, después de meses de ensayo, cada vez que logran bailar con mayor satisfaccion
de si mismas. Cada vez que descubre como ha cambiado su corporalidad, su danza, como han
cambiado ellas. Porque, asi como un cuerpo entrenado no deja de estarlo en la vida cotidiana,
ciertos rasgos de la bailarina, de la bellydancer no dejan de estar en la alumna en su vida

cotidiana.

Mi foco estd en las clases mismas como el proceso de las alumnas. Ahi donde el eje es la
repeticion y la atencion. En el ensayo “La desaparicion de los rituales” (2021), Han plantea
como la actual presion para producir y consumir “destruye la durabilidad de la vida” (Han,
2021: 14). Existe una percepcion serial que no permite experimentar la duracion, demorarse
en las cosas porque se capturan informaciones, vivencias una tras otra incansablemente, lo cual
es distinto del ejercicio de la atencion profunda, algo que las practicas rituales permiten a través
del acto de repeticion. “Aprender de memoria se dice en francés apprendre par cceur. Al
parecer solo las repeticiones llegan hasta el corazon (...) las repeticiones hacen que la atencion

se estabilice y se haga mas profunda” (Han, 2021: 19). **

Sin embargo, Han encuentra que la autenticidad, la creatividad y la innovacién se han
convertido en dispositivos neoliberales, es decir, que los ha tomado y utilizado en aras de una

productividad en un estado de acumulacion, estar continuamente creando-se, inventando-se,

93 Han hace un comentario en referencia a un estudio en el que se propone incorporar la repeticiéon ritual como
técnica cultural para contrarrestar el aumento en casos por déficit de atencion en las escuelas.
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mostrando algo nuevo cada vez sin demora, lo que ha devenido en la pérdida de muchas formas

de repeticion, bajo el argumento de que esto mas bien reprime estos atributos.

Como hemos visto en todo este capitulo, son la repeticion, la atencidn, incluso la técnica como
marco de referencia, como estructura que da sentido, las que permiten a las alumnas explorar
dentro de su propia creatividad. Es decir, se encuentran como complementarias, no opuestas.
Ademas de que precisamente a través del conocimiento de la estructura de esta danza y de su
propia corporalidad, aprenden coémo modificarla a conveniencia como una forma de
autocuidado, a partir de como se hace, pero también como se siente, y buscar la manera en que
esta estructura, es decir la técnica se adapte a su cuerpo, o mejor dicho ellas la adapten a su
cuerpo mientras lo adaptan a ella, con la finalidad de sentirse mejor en ella. Las alumnas

aprenden que lo que sienten también es una forma de saber, de saber como cuidarse.

Han define los rituales como “técnicas simbolicas de instalacion de un hogar. Transforman el
<<estar en el mundo>> en un <<estar en casa>>" (Han, 2021: 12). La formacién deja de ser
un medio y pasa a ser una finalidad misma. Las alumnas tienen la oportunidad de percibir la
temporalidad de una manera méas amable al encontrar una manera de volver a la vida
contemplativa, demorarse en el proceso antes de consumir al tiempo, convirtiendo asi la vida

en una mas habitable, mas vivible y amable para ellas mismas.

3.7 Conclusiones

Mi intencion al describir una clase, mas a manera de collage de distintas sesiones y no de una
en especifico, es enfatizar, a través de elementos comunes de cada clase que me resultan clave,
la importancia del aprendizaje de la técnica, no s6lo como un fin en tanto que técnica
incorporada, la cual tiene su importancia en tanto facilitadora de una danza consiente,
cuidadosa con su practicante y que permitira una danza mas libre en tanto que fluida e intuitiva,
sIn0 como un proceso que tomo como punto de partida para desarrollar mi propuesta. Mi

interés surge y se centra en las clases, en el proceso de incorporacion del lenguaje de la danza
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arabe, en donde encuentro los elementos, incluso los conceptos, que dan pauta a este trabajo.

Teniendo la experiencia corporal o el cuerpo experimentado como su centro.

Encuentro que, durante las clases, las alumnas tienen la oportunidad de re-pensar-se, mediante
un re-descubrimiento de sus propios cuerpos a través de la incorporacion del lenguaje de esta
danza. Pensar en bailar es pensar en moverse y por ende pensar al cuerpo. Y es en este pensar
constantemente al cuerpo en el que se puede descubrir una nueva manera de vivirlo, partiendo
de conocer el estado actual de nuestro cuerpo e indagar en todas sus posibilidades motoras,
reflexionando como es mi cuerpo, como es mi movimiento, indagando en las facilidades y
dificultades para ejecutar algunas posiciones, incluso algunos gestos. Preguntarse incluso,
coOmo interpreto yo este sentimiento que quiero expresar y cOmo se expresa en este lenguaje
corporal que estoy aprendiendo. Asi como con las canciones estan en lengua arabe, los
movimientos digamos que estan en lenguaje corporal arabe (con todo lo que vimos en el
capitulo 1 que lo “arabe” implica). Aunque en esta ocasion, me parece mas correcto referirme
a esto como la orientalidad de esta danza. Esto hace casi inevitable pensar que existen distintas
dimensiones del cuerpo o de la corporalidad: sociales, culturales, hasta emocionales, por decir
algunas. Quiza surgen preguntas. ;Como afectan estas dimensiones a mi cuerpo? j,cOmo me
afectan a mi? ;{Mi cuerpo me afecta a mi o yo afecto a mi cuerpo? Estos cuestionamientos me
parece que pueden llegar a perturbar la “normalidad” de las alumnas. A replantear su manera
de vivir, sus conductas, sus necesidades y deseos. También existe una perturbacion a la manera
de concebir el tiempo que puede resultar en una suerte de alteracion al orden mas desde la
reflexion y la cavilacion. Se genera una percepcion de un tiempo mas habitable (Han, 2021),
mas vivible. Un tiempo que puede hacernos mas sentido y resultar mas amable, ante las

vicisitudes de la vida.

145



Capitulo 4. El salon de clases. Cuerpos que (se) crean (en) el espacio

El aprendizaje del lenguaje de la danza arabe es un proceso individual que también resulta de
un proceso colectivo. Cada alumna va a descubrir su propia corporalidad, pero, como hemos
visto, este es un proceso en el que intervienen elementos que podemos llamar externos o mejor
dicho, interactuantes, jugando con la conjugacion de este verbo. Y es que la presencia de otras
corporalidades que estan en este mismo proceso tiene una relaciéon importante dentro de la
individualidad de cada alumna. Hemos visto que, conforme las alumnas incorporan la técnica
y van construyendo su cuerpo bellydancer, el entorno es un elemento activo en este proceso.
Como la musica, el espacio también tiene un papel importante. En este caso se trata del salon
de clases con su arquitectura, unas veces mas favorable que otras, y cuya forma también resulta
de la presencia de las compafieras: quiénes y cuantas estan ese dia, quiénes estan cerca de mi,
etcétera. En conjunto, todos estos elementos crean este entorno que hay que aprender a

percibir, para poder moverse dentro del salon de clases de manera mas fluida.

En este capitulo me propongo mostrar como es este proceso, a la vez que individual y colectivo,
que parte desde el encuentro y descubrimiento del otro, de las otras en tanto que conformadoras

y configuradoras de un entorno que en conjunto con el espacio fisico las configurara a ellas.

4.1 El espacio de la danza: el salon de clases

El salon de clases es el espacio en donde se lleva a cabo esta investigacion, pues el foco de
¢sta son los procesos que viven las alumnas en su transformacién como bailarinas de danza
arabe, y esto sucede, principalmente, aqui. Elemento vital en su proceso, es en este espacio en
donde van a re-conocer su cuerpo mediante la incorporacion de la técnica y en donde van a
experimentar con €l de diversas maneras. Es un espacio en el que deben sentirse comodas y
seguras: de vestir ropa ajustada, mostrar ciertas partes de su cuerpo, hacer posiciones extrafias
que quiza en otro entorno no resulten tan comodas, lo cual no permitiria su plena realizacion.

Sobre todo en un inicio, como hemos visto, las alumnas pueden llegar con ciertas ideas sobre
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su corporalidad que les provoquen algunas emociones como vergiienza o pena de exhibir la

barriguita en publico, mostrar las piernas, contonearse, etcétera

Mucho se habla, en el medio de la danza arabe, de generar espacios seguros y de confianza en
el aula, refiriéndose al respeto entre compafieras y maestras, la ausencia de juicios, malas
practicas; pero también esta seguridad y esta confianza radican en la materialidad de éste. Que
sea un espacio lo menos publico posible, por comodidad emocional y para evitar distractores
como gente pasando, hablando fuerte o que se quedan mirando. Que esté acondicionado para
que las alumnas no se lastimen en el entrenamiento, por ejemplo, que cuenten con suelos
acondicionados para amortiguar los brincos, las pisadas y asi proteger articulaciones, columna
y musculos involucrados. Que no se resbalen pero que tampoco haga tal friccion con los pies
que no puedan deslizarse y se atoren en los giros o en desplazamientos, lo cual también
ocasionaria lesiones y una incorporacion inadecuada de la técnica. Espejos de tamaiio y
ubicacion adecuadas para que se puedan ver mientras practican y les permita corregirse v,
también, para que aprendan a apreciarse a si mismas, aprendan a mirarse bailando y puedan
buscar su propia estética corporal en movimiento, por si mismas y con ayuda de las maestras.
Que tenga un buen sonido (equipo de audio) para ayudar en su musicalidad, buena iluminacién
para evitar fatigas visuales y que les de suefio o una luz que les provoque mucho calor. Buena
ventilacion para poder tener una respiracion adecuada, lo que es muy importante para hacer
bien los ejercicios y en la formacion de la memoria muscular, por ejemplo. Para evitar el exceso

de calor o un exceso de frio que puede provocar calambres, gripas, y demas.

No quiero decir que esto siempre suceda. No todas las maestras forman parte de una escuela
ni todas las escuelas cuentan con un espacio propio y, en ocasiones, los costos de las rentas
son elevados en relacion con la calidad de las instalaciones y/o la ubicacion (cercania con
medios de transporte, vias importantes, etc.) por lo que muchas veces, las maestras se ven en
la necesidad de rentar salones que no estan tan bien adecuados, que son casas adaptadas, con
pisos de loseta, con mala ventilacion, espejos pequenos o colocados (debido a la arquitectura
del espacio que no esta ideada para impartir clases de danza) en lugares donde no permiten

tanto a las alumnas aprovecharlos, o que el espacio no es tan amplio, tiene formas irregulares,
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columnas en medio del salon, por nombrar algunas situaciones. Esto para poder costear las
clases con cierta cantidad de alumnas y que les sea rentable a ambas partes y que depende, en
buena medida, de temas de ubicacion y/o disponibilidad (también de horarios) en la zona en

donde se imparten las clases.

Afortunadamente, en el caso de la academia de Jassiba siempre buscaron adecuar los espacios
de la mejor manera para las alumnas. Cuando esta investigacion se llevo a cabo, las clases ya
se impartian en los salones del Centro Cultural Los Talleres A.C, sede Africa, ubicado en Av.

Miguel Angel de Quevedo 842, Coyoacan, 04020 Ciudad de México, CDMX.

Este es un espacio especializado para promover la danza y otras disciplinas corporales y
artisticas. La sede Africa cuenta con dos salones, uno en la planta baja y otro en la planta alta.
En la planta baja hay un pequefio lobby donde se encuentra una pequeia recepcion (un
escritorio), unas banquitas pegadas a lo largo de las paredes y un arbol en el centro, y da a la
entrada del salon en donde toman clase las alumnas de Intermedio 5. En la planta alta estan los

bafos, unos vestidores y el otro salon de clases.

El salon es un espacio con
forma casi rectangular,
puesto que tiene una

curvatura que une un muro

Il

largo con otro pequeiio y en

el que hay otro espejo mas
pequefio y un ventanal
mediano que da a la avenida
Miguel Angel de Quevedo.

Las ventanas estan

Figura 38. “El salén de clases. Vista desde la puerta” esmeriladas y son abatibles.

Fuente: https://www.lostalleres.com.mx/content/instalaciones El piso es de duela. Cuenta

con espejo de pared a pared en uno de los muros largos, dos pequefios, uno en cada uno de los
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muros menores, con barras para
ballet en todas las paredes,
incluidas las de los espejos. El
Centro proporciona un equipo de
audio que se ubica en la esquina
del espejo grande junto al espejo
pequefio del lado del ventanal.
En ese mismo lugar hay unas

repisas donde las alumnas y

maestras pueden colocar sus . ; 3 .
. Figura 39. “El salon de clases. Vista desde el muro irregular”
pertenencias. Fuente: https://www.lostalleres.com.mx/content/instalaciones

Cuando empezaron las clases en Los Talleres, con todo y la nostalgia de abandonar el muy
querido espacio de Cerro de las Palomas, en el que practicamente se dio el grueso de su
formacion, las alumnas expresaron su contento por la comodidad que se sentia en el nuevo
salon. Habia més espacio y estaba mejor distribuido, lo que les permitia més apertura en sus
movimientos, en los desplazamientos, verse mejor en el espejo, habia menos probabilidades
de colisidon entre compaieras y raspones en la pared. Y es que el espacio anterior era mas largo
que ancho y hacia el fondo tenia una forma irregular porque era la entrada a un saléon mas
pequefio entonces, ademas de que reducia el espacio, habia que estar mas alerta a la hora de

bailar para calcular los movimientos.

Todas estas inclemencias espaciales son elementos que intervienen en la formacion de las
alumnas. Recordemos los conceptos de esquema, imagen y postura corporal, tres dimensiones
de la corporalidad que lo van configurando a través del movimiento, la experiencia y siempre
en interrelacion con el entorno. Este entorno que es el salon de clases, un espacio que esté
formado tanto por su disefio arquitectonico como por los cuerpos que comparten esa
espacialidad, le dan forma y que, en conjunto, van configurando la corporalidad individual de

cada alumna desde lo colectivo.
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4.2 Cuerpos creando-se en el espacio: lo individual en lo colectivo

Este tipo de actividades suelen practicarse en grupo y mas en los primeros acercamientos,
porque no se conoce tanto de maestras ni de estilos, entonces una busca escuelas, ves
anunciado un grupo, una academia, o de manera fortuita se encuentra una clase en un club, en
un gimnasio; o alguien que conoces te invita a tomar clases. Es poco comun que alguien busque
clases individuales para iniciarse en esta danza, por lo menos. En mi experiencia, que siempre
tengo la mania de preguntar a quien voy conociendo, fuera del &mbito de esta investigacion,

como comenzaron en el belly, no he conocido a alguien que lo haya hecho de esta manera.’

El grupo de intermedios 5 se comenzo a formar desde finales de 2013. Con altas y bajas, se ha
mantenido desde entonces conformado por practicamente las mismas 8 alumnas regulares
(algunas veces mas, pocas veces menos) en un rango de edad que va de los 24 a 39 afios”.
Algunas en etapa universitaria y muchas ya con cierta estabilidad profesional y laboral en
diversas areas de desarrollo: actuacion, sociologia, disefio grafico, psicologia, ciencias

politicas, etc.

Para unas, comenzar clases de danza arabe en la academia de Jassiba fue darle continuidad a
la experiencia previa en danza drabe o en alglin otro género de danza; incluso de algin deporte.
Para otras fue su incursion, ya en edad adulta, al mundo de la danza o, incluso, al mundo del

movimiento corporal.

Raque pone una playlist de canciones que prepara para la clase, es como una primera llamada
para empezar. Canciones arabes por lo general, de pop, o clasicos, o de shaabi mahraganat

que estda muy de moda en los ultimos afios, y que a mi me recuerda mucho al urbano o al

9 He escuchado, en entrevistas a maestras que en sus comienzos, sobre todo cuando habia menos oferta de esta
actividad, narrar que conocian esta danza y se acercaban a algiin maestro o maestra de alguna comunidad como la
libanesa, por ejemplo, y comenzaban sus estudios con este/a como su mentor/a. Pero me parece que si se formaban
grupos y, ademas, siempre hay una experiencia grupal en estos acercamientos, porque formaban ballets o pequenas
compaiiias para presentarse en eventos de la comunidad como embajadas, shows, etc.

9Edades cumplidas a la fecha en que se realizo el trabajo de campo en 2019.
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reguetdn, pero en arabe. O dice: “Miren, acabo de descubrir esta rolita |y esta buenisima!

;Ya, ponganse en sus lugares!”.

No es que haya lugares asignados; cada quién se pone donde quiere y puede. A veces unas
corren para agarrar un buen lugar al frente y que nadie se atraviese entre el espejo, la maestra
y ellas. O las timidas corren a su rincon para que nadie se lo gane. Otras se ponen en los
espacios que quedan. Aunque es un poco aleatorio, hay una especie de constancia en los
lugares, casi siempre se ponen en el mismo lugar, o por la misma zona, que a veces es decidido
o a veces se llegd a él porque no quedaba otro, pero no importa, se vuelve tu puntito en el
espacio. Sipuede llegar a generarse cierta territorialidad, que se nota mas cuando la normalidad
es alterada por una alumna que viene a su clase muestra o se acaba de incorporar y toma “el

lugar de alguien”.

Empieza un juego de ubicacion espacial en relacion con el otro. En un inicio es mas comun
ponerse en un sitio y no darse cuenta si se tapa a la de atras o si se estd muy cerca de la otra.
De por si, cuesta trabajo ubicarse a uno mismo en su propia espacialidad, tener claridad de qué
tanto abarca uno en su puntito en el espacio (aunque también hay chicas que llegan con una
propiocepcion mas desarrollada. En especial, si han tenido algun tipo de experiencia
corporal/grupal previa), ahora, saber ubicarse adecuadamente en relacion con otras chicas que
quizé estan en tu misma situacién de conocimiento es complicado y no siempre se piensa en

ello al principio.

Precisamente, mientras no se ha desarrollado una nocion del espacio vital, de la relacion entre
tu espacio y el de las otras, el mas ligero cambio como que descoloca: como cuando llega
alguien tarde y se tiene que acomodar entre los intersticios, en las primeras etapas de formacion
es comun ver que el grupo no se reacomoda, o no se reacomoda bien, si uno se pone de pie
puede ver como existen cimulos de gente por un lado y espacios vacios por otro, y la maestra

tiene que decir: “Intercélense, unas vénganse para acd, otras para alla” y distribuir mejor a las
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alumnas en todo el espacio disponible.”® Incluso llega detener por un momento la clase para
organizar en filas e intercalar a las chicas para que cada una quede en ventana (que las chicas
de la linea de atrds queden cada una colocada en el espacio entre dos de adelante y no

exactamente atrds de alguna dificultando su vision).

Algunas alumnas con un poco de mas intuicion se reacomodan por si mismas o cambian de
lugar incluso antes de comenzar a bailar. Algunas mas directas pueden decirle a la compaiiera
que si se mueve un poquito porque no alcanza a moverse bien o verse en el espejo. Sobre todo,
cuando estaban en un lugar y llega otra y se pone enfrente o demasiado cerca, lo que no tiene
que ser malintencionado, sino que evidencia la falta de conciencia de la presencia de otros y
la falta de conciencia del propio cuerpo y del espacio que necesita para poder bailar sin chocar
con otras. A veces, un manotazo accidental ayuda a regular el espacio. Suena gracioso, pero si
es como uno de los primeros encuentros mas comunes con el otro en el salon, como un golpe
casi literal de conciencia y un primer paso para cuestionarse su propia ubicacion en relacion

con el otro.

Conforme van pasando las clases si se puede observar como las alumnas tienden intuitivamente
a reacomodarse cada vez de mejor manera. Una se hace a un ladito hasta donde puede, otra
por alla se mueve y se pueden reacomodar tanto la que recién llega como la primera voluntaria
en ceder y compartir el espacio. Y lo que no se logra, por ejemplo, en el calentamiento porque
ya estdn en accion y es complicado mover a varias que quiza por distancia no notan el
amontonamiento en una zona, ya bailando se vuelve a reacomodar el espacio de manera dptima
para todas. Y es que estar en grupo implica formas de relacionarse tanto en lo corporal como
en lo afectivo”” que se van aprendiendo con el tiempo y la convivencia. Aprendiendo,

solucionando y diria que hasta negociando.

9 Esto puede llegar a suceder mas de una vez durante la clase en los niveles principiantes, principalmente; aunque
puede ocurrir en grupos mas avanzados cuando tiene poco de haberse formado ese grupo y todavia no se conocen,
por e¢jemplo. Sin embargo, tenderia a ser cada vez menos frecuente, mientras mas se baila en grupos, aunque es verdad
que en niveles mas avanzados se le empieza a dar prioridad a la expresion de la bailarina solista.

97 La relacion entre lo corporal y lo afectivo, se desarrollara mas adelante.
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En las clases se aprende a usar el espacio y se aprende de distancias. Quiza mas corporal que

conceptualmente. Se tiene conciencia de “mi espacio vital” o “mi espacio personal” y a partir

de eso se miden todas las distancias que la danza requiere. Asi como el cuerpo expresa y

comunica mediante la gestualidad, la postura, también lo hace a través de su relacion con el

espacio. El antropologo estadounidense Edward T. Hall plante6 en sus estudios sobre la

proxémica como el uso del espacio personal y su relacion con el entorno es una forma no-

verbal de comunicacion que se aprende culturalmente y también se va personalizando segun

las circunstancias de cada uno (Hall, 2003). El distingue 4 niveles de distancia, de las cuales,

las dos primeras son las que se utilizan en el salon de clases:

Distancia intima (0-45cm): “La presencia de otra persona es inconfundible y a veces
puede ser muy molesta por la afluencia excesiva de datos sensorios. La vision (a menudo
deformada), el olfato, el calor del cuerpo de la otra persona, el sonido, el olor y la
sensacion del aliento, todo se combina para sefialar la inconfundible relacién con otro
cuerpo” (p. 143) Se da entre personas que tienen mucha confianza o estan
emocionalmente relacionadas, como sucede entre parejas, familiares y amigos. También
puede ser utilizada como forma de agresion o intimidacion.
Distancia personal (45-120 cm): “Es la distancia que separa constantemente los
miembros de las especies de no contacto. Puede considerarsela una especie de esfera o
burbujita protectora que mantiene un animal entre si y los demas” (pag. 146). Se da en
relaciones cercanas, en oficinas, reuniones, conversaciones amistosas, por ejemplo. Es
la distancia mas comun entre las relaciones interpersonales que permite el contacto
fisico y cuyo limite seria la distancia de un brazo, permitiendo el contacto fisico sin
esfuerzo.
Distancia social (1.2-3.5 m): “No se advierten detalles visuales intimos del rostro y
nadie toca ni espera tocar a ora persona a menos de hacer un esfuerzo especial” (p. 148)
Sucede en situaciones mds impersonales, entre personas extrafias o desconocidas.
Puede mostrar relaciones de poder entre jefes y trabajadores o comerciantes y clientes,

por ejemplo.
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e Distancia publica (3.5m hasta el limite de lo visible): es la distancia en los actos
publicos, coloquios, discursos, conferencias. Aqui el tono de voz es alto o incluso se

llega a utilizar micréfonos.

Estas distancias se utilizan e interpretan de distinta manera tanto cultural como socialmente.
Suele senalarse que para las culturas latinoamericanas las normas proxémicas pueden ser
distintas de regiones como Europa septentrional, algunos lugares en Asia como Japdn, por
ejemplo, y resaltarse la comodidad que encuentran latinoamericanos en distancias

interpersonales mas cortas y el contacto corporal.

Las condiciones y necesidades cotidianas propias de una ciudad como la Ciudad de México,
donde habitan las alumnas de Intermedio 5, y que son equiparables con muchas otras grandes
urbes, en la que existe una densidad de poblacion alta, y zonas en donde el asentamiento es
mayor, las grandes distancias que hay que atravesar del hogar al trabajo y otras actividades
debido a la distribucion de la ciudad y las zonas de servicios se refleja en la manera de vivir el
transporte publico asi como dichos servicios: médicos, centros comerciales, bancos,
supermercados, plazas como el Centro Historico. De igual manera la asistencia a actividades
recreativas comunes a la vida de esta ciudad: bailes, festivales de musica, exposiciones,
eventos deportivos, etcétera, provocan una cierta costumbre a la invasion del espacio personal,
donde pareciera que la piel no es una frontera infranqueable. Esta costumbre no implica que
estas situaciones provoquen comodidad. Si bien, creo que si son culturas en las que el contacto
fisico es comun, sobre todo entre circulos que consideramos cercanos, y que va disminuyendo
esta sensacion de comodidad en tanto el circulo se va considerando menos intimo, me parece
que si existe un recelo para con el espacio personal que se busca proteger y defender. Sobre
todo, en este contexto de ciudad, pareciera que constantemente se invade nuestro espacio
personal e intimo, mas alld de nuestros deseos. Entonces, el salon de clases se convierte en un
lugar en el que se busca recuperar esa decision o control sobre el uso del espacio, aunque esto
no siempre suceda de manera consiente en un inicio. Sin embargo, aqui existe un juego
implicito del uso, cuidado y proteccion del espacio personal y al mismo tiempo una necesidad
de romper esa barrera las unas con las otras. Implicito y necesario porque es la danza la que

requiere que convivan ambas esferas. Que se expandan y contraigan ambas distancias.
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Cuando llegan al salén de clases, todas se saludan (y, a la salida, se despiden) de beso y abrazo.
Si llega alguien nuevo, son pocas las que saludan de beso, generalmente es un “hola’ dirigido
a todas, a cierta distancia, algo asi como una distancia social, en términos de Hall, pero muy
probablemente para la despedida o el siguiente saludo ya el besito y, todavia mas
posteriormente, quiza también el abrazo, comienzan a aceptarse € incorporarse como vinculo
y elemento ritual, digamos, entre las chicas. La confianza que van generando entre si y que la
misma danza les solicita muchas veces, genera una mayor aceptacion incluso deseo de

compartir este espacio intimo con las otras.

La maestra siempre esta al frente en el centro, de cara al espejo. Si hay espacio esta ligeramente
mas al frente, si no, ocupa un lugar al centro de la primera linea. Mas que una posicion de
autoridad es una posicion que la representa como guia: es quién va llevando la clase y llevando
a las alumnas quienes tratan de seguirle el paso mientras la imitan. Probablemente sea la
maestra la primera en atravesar la distancia de lo personal a lo intimo porque mientras las
alumnas estan haciendo sus repeticiones de pasos ella suele dejar su lugar y empezar a recorrer
el espacio entre las alumnas quienes siempre buscaran tener una distancia como minimo
personal entre ellas. Recorre esos intersticios observando de cerca detalles de los movimientos
de cada una y se acerca a una alumna, a otra,
corrige algo y para ello tiene que tocarla.
Casi siempre piden permiso las primeras
veces, “Te voy a tocar un poquito jestd
bien/me permites?” y te toca en el vientre
indicando donde debes sentir que contraes,

te endereza y baja los hombros, “estds toda

Figura 40. “Maestra Raquel corrigiendo posturas"
Fuente: Archivo personal de un taller con Raquel Davila

tensa, mira...”, te estira los deditos.

El espacio o distancia intima que en el cotidiano buscamos proteger tan recelosamente y que
confiamos un circulo de relaciones de mayor cercania y confianza, en la danza suele ser
traspasado en el salon de clases por la maestra y compafieras. En las coreografias muchas veces
existe el contacto entre las alumnas porque tienen que tomarse de los brazos, manos, hombros,

cadera o en formaciones en donde tiene que estar muy juntas o hacer contacto con la mirada si
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en una coreografia una secuencia se baila en pareja, por ejemplo. La mirada otra forma de
tactilidad que “hace de ella, segin las circunstancias, un arma o una caricia que apunta al

hombre en lo mas intimo y en lo mas vulnerable de si mismo” (Le Breton, 1999: 196).

Figura 41. "Manitas al hombro de la compafiera”
Fuente: Archivo personal

Figura 42. "Miradas bailando"
Fuente: Archivo personal
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Figura 44. "Intentando bajar juntas en el dabke"
Fuente: Archivo personal Fuente: Archivo personal

Figura 43. "Aprendiendo a bailar dabke"

Dice Le Breton en su libro “Pasiones Ordinarias. Antropologia de las emociones” que “La
interaccidn, que en nuestras sociedades occidentales se basa en una borradura del cuerpo, exige
que la mirada no se detenga en nada, que nadie sienta su peso insistente” (Le Breton, 1999:
197). En los espacios sociales como el transporte u otro tipo de espacios publicos, la
proximidad fisica, incluida una mirada fija se puede convertir en una suerte de provocacion,
descaro o abuso de la situacion (Le Breton, 1999: 198). Cuando en el salon de clases hay que
enfrentarse a estas situaciones, pueden resultar incomodas por el recelo con que se guarda esta
distancia o este espacio intimo en un aspecto ordinario o cotidiano, aunado a estas situaciones
de desborde de intimidad quiza no se tenia contemplado cuando se decide entrar a una clase
de danza. De repente este espacio que buscariamos mantener en una distancia social o como

minimo personal se reduce a una intima.

Esta intimidad se comparte de manera consensuada (a veces, un poco resignada) y conforme
se van traspasando los poros de la intimidad, con el paso de las clases, de las dinamicas, pues
no es inmediato, va generando en las alumnas cierta complicidad en movimiento. Ademas de
percibir el entorno, la presencia de otros a partir de su estar presente, también aprenden a
observar abiertamente y en confianza al otro. Empiezan a crear un lenguaje corporal colectivo
como grupo, para comunicarse entre si, a partir de conocer el lenguaje corporal propio de cada
una, de distinguir entre las distancias personales e intimas y traspasarlas por necesidad con

respeto y cuidado de la otra y de una misma.
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Entre las alumnas la distancia personal y, sobre todo, la intima es la que se cuidan y protegen.
En un principio menos logradamente porque hay menos conciencia y control corporal, aunque
probablemente sea la etapa en la que mas se lucha por ello porque de otra manera se siente que
no se puede bailar bien, que quiza hasta te estorba un poquito la otra persona precisamente por
la falta de conciencia y control corporal de cada una. Para mi esta distancia personal, en la
danza, se mide mediante la esfera kinestésica de cada una, ahi donde puedas estirar una pierna
a tu méaximo por detras e inclinando tu torso y estirando tus brazos hacia el frente, ahi estd uno
de tus rangos maximos de delimitacion. Probablemente esta figura nunca suceda en danza
arabe, pero me parece un buen ejemplo. O en el estiramiento que sentadas abren de piernas en
segunda, es decir, estiran piernas hacia los costados, buscando formar una linea recta, de

acuerdo con los rangos de cada una.

Regresemos al esquema corporal, esta imagen o mapa mental y sensorial que tenemos de
nuestro cuerpo que nos permite ubicar sus partes, sensaciones, registrar movimientos, a manera
de conocimiento inconsciente o irreflexivo mediante el cual podemos actuar y movernos en el
espacio, de manera coordinada y automatica. En el entrenamiento las alumnas van registrando
movimientos, posturas, explorando y definiendo sus propios rangos tanto de amplitud de
movimiento como de extension de sus cuerpos. Van desarrollando su propiocepcion, este
sentido que les permite percibirse y percibir sus movimientos y posiciones en el espacio. Esta
exploracion y construcciéon que van haciendo con y desde sus cuerpos no se da de manera
aislada; no son sdélo ellas con su cuerpo sino ellas, cada una, cada cuerpo en relacion con el
entorno, con las formas espaciales, en este caso, el saléon de clases y las compafieras que
también le estan dando forma al espacio. Por lo que el cuerpo se va organizando de tal manera
que mientras va conociendo y creando sus posibilidades, esto lo estd efectuando conforme va

reconociendo, respondiendo y adecudndose al entorno, adaptandose una y otra vez a €l.
Es asi que, al momento de bailar una secuencia, ademas de recordar los pasos y sincronizarlos

con la musica, sus movimientos también tienen en cuenta el espacio que abarcan sus

extremidades: brazos en segunda posicion, en cuarta, una pierna elevada al frente, cuanto se
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desplazan en un chasé, es decir, conocen su esfera kinestésica, estatica y en movimiento, pero
siempre en relacion con su entorno: a cuanto de mi estd el muro de atrés, y cobmo soluciono el
brazo para no golpearme con €I, no rasparme en la pared. Qué tanto se expande mi compafiera
que el dia de hoy estd a mi derecha, la de mi izquierda, la que estd enfrente o detras de mi, si
no es el muro; y el cuerpo va aprendiendo como actuar en esta situacion cada vez, porque,
aunque las alumnas suelen colocarse casi siempre en los mismos lugares, a veces una decide
ponerse mas adelante o mas al centro porque llegd primero a colocarse o la maestra las hace

cambiar de lugar y, de repente, la situacion espacial de una o varias cambia ese dia.

Entonces, las alumnas quiz4 expanden menos sus brazos cuando van a dar la vuelta y el brazo
va a pasar cerca del muro, o ven o sienten la presencia de una compaiiera, porque saben que
no estan solas, que hay elementos alrededor y asi van actuando cada vez, en correspondencia

con el entorno.

Este tipo de situaciones van configurando la manera de bailar de las alumnas también. Es un
elemento del entrenamiento que también permite a la alumna construir este cuerpo bellydancer
en lo individual, pero a partir de lo colectivo. Conforme se va entrenando el cuerpo, a través
de la repeticion de figuras, pasos y secuencias, la memoria corporal o cinestésica que se va
manifestando, asi como la fortaleza que van adquiriendo, también se manifiesta en como es
que su cuerpo esta aprendiendo a adaptarse a la presencia del otro. Una de las alumnas, en una
clase, me decia que preferia buscar lugares con mas espacio donde no estuvieran tan cerca las
chicas ni quedara ella tan cercana al muro irregular, porque esto hacia que no bailara con
libertad, y empezara a cerrarse, contraer sus movimientos, sobre todo de los brazos, y esto
sentia que le provocaba un vicio corporal que luego le iba a costar trabajo quitarse en escena,

por ejemplo. Era como una especie de tip para conseguir mejores movimientos.

En otra clase, mucho, mucho més adelante, esta misma alumna me decia que era necesario que
no faltdramos y que bailaramos mucho juntas porque sentia que de otra manera no sabriamos
como acomodar nuestros cuerpos y empezar a resolver estas variables y el cuerpo no se

acostumbra a estas situaciones. Y es que como dice Le Breton: “Para desplegar plenamente su
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relacion con el mundo, el hombre necesita la reverberacion en €l de la presencia de otros™ (Le

Breton, 1999: 35).

Volvamos a la presencia, “la atencion dirigida a lo que sucede en el presente” (Alarcén, 2015:
130) ese estar en un aqui-ahora atento y percibiendo el entorno: la musica, el espacio y la
presencia del otro. No solo al improvisar se necesita este estar presente y atento, expuesto en
el capitulo anterior. Probablemente en una coreografia la sincronizacion de movimientos
resultado de la repeticion y adecuacion premeditada de los lugares de cada alumna ayudara a
moverse de manera menos peligrosa entre ellas y con mayor gracia en lo individual, sin
comprometer su postura corporal adquirida; aun asi, es necesario tener conciencia del entorno
todo el tiempo porque los cuerpos en movimiento son cuerpos vivos que estan expuestos al
azar de variables que puedan ocurrir, como que alguien pierda el equilibrio en un giro, o que
se caiga un elemento que se esté usando perturbando por unos momentos el flow de la pieza,
etc. Esto en un escenario, pero en el salon de clases, un espacio para experimentar y jugar con
el “error”, esto puede suceder constantemente por cambios de lugares, alumnas nuevas,
invitadas, etc. cambios en la secuencia porque Raquel cree que ya no se ve tan bonito este paso

entonces decide poner otro o se le ocurrid algo mds fregon.

Este estar atento constantemente al entorno, a las sefiales en la musica, al movimiento de las
compafieras como al propio, con conciencia, en cada clase, o como propondria Nancy Stark
Smith”® “una forma haptica-cinestésica de percibir el propio cuerpo en movimiento en contacto
con otro y lo que esta alrededor” (Alarcén, 2015: 125), constituiran este esquema corporal, que
es lo que va dando las herramientas en tanto que memoria cinestésica, permitiendo actuar cada
vez con mayor congruencia incluso en lo estético. Que cuando se sienta la presencia de una
compaiiera se baje el brazo de manera intencionada y que se siga viendo un brazo que baila 'y
no un brazo muerto que ya se cayo, que se descoloco, que se contrajo (ala de pollo). Ademas
de que cuerpos presentes que interactilan coordinan ritmos y “se modulan en una especie de

reciprocidad, el movimiento de uno suscita en el otro un cambio de actitud o de entonacion,

98 Bailarina estadounidense de Contact improvisation, género de danza posmoderna desarrollada por Steve Paxton en los
70’s, en la que no existe coreografia, sino que el movimiento se explora y genera a partir del contacto entre los
bailarines.
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una pausa, etcétera, en un proceso en espejo que perdura a través de toda la interaccion y
contribuyen a su mutua inteligibilidad para los actores que prevén o siguen los

comportamientos de sus interlocutores” (Le Breton, 1999: 99-100).

Esto se va facilitando mediante la constante convivencia con los otros cuerpos y la aceptacion

consiente de la presencia del otro, de una constante co-presencia.

4.3 El grupo: un espacio afectivo

Hasta aqui hemos visto que la incorporacion de la técnica o el lenguaje de la danza arabe
posibilita y a la vez necesita que las alumnas generen un conocimiento de si mismas en relacion
consigo mismas y con el entorno, este que es un espacio creado de otros individuos en
movimiento en la misma situacion y con objetivos comunes: convertirse en bailarinas de danza
arabe. Para cuando se realizo el trabajo de campo con el grupo de intermedios 5, las alumnas
llevaban alrededor de 6 afios bailando, minimo 5 todas juntas. Durante este tiempo las alumnas
aprendieron mediante la incorporacion de la técnica de la danza arabe a re-conocer su cuerpo
y a partir de esto, construir este cuerpo bellydancer una al lado de la otra (o detras o adelante).
Este proceso, por tanto, aunque individual es colectivo: el proceso de cada una tiene influencia
en el de la otra. Ademas, el modelo de formacion de la academia propicia experiencias
explicitamente grupales como presentaciones cada fin de semestre, las mismas secuencias en
clase o actividades artisticas o culturales a las que son invitadas a participar de manera grupal.
De manera tal que, asi como las alumnas en su proceso individual aprenden a reconocer sus
propios tiempos y necesidades, también dependen de un ritmo general que es el del grupo. Y,
en paralelo, el grupo también requiere de conocer, entender y ajustar los procesos individuales
en lo colectivo pues es un conocimiento que se va adquiriendo en conjunto y en el que se crea
una especie de communitas, si volvemos a la idea de la incorporaciéon de la técnica como un
ritual, y del que me hago eco con hallazgos encontrados por la Dra. en Antropologia Maria del
Rosario  Ramirez ~ Morales en su tesis “Lo  femenino  resignificado:

Discursos y concepciones de lo femenino desde los circulos de mujeres”:
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Otro elemento que se encuentra presente es la generacidon de communitas, ya que la
convivencia y la idea de que las asistentes son “compafieras de camino”, genera una
cierta afinidad que va mas alla de los lazos formales que existian entre ellas fuera del
espacio liminal. La communitas se hace mas evidente en la liminalidad y
frecuentemente es una condicion sagrada o puede transformarse con rapidez enuna (...)
Como dice Turner ‘communitas es una relacion entre individuos concretos, historicos
e idiosincraticos —y agregaria genéricamente situados- [...] una confrontacion directa,
inmediata y total de las identidades humanas’ (...) El circulo, asi como sus rituales
internos, permite a las asistentes el acercamiento con una serie de técnicas y saberes
que de otro modo no se conocerian, ademads, se generan relaciones y concepciones del
mundo social y del mundo interior que, como menciona Segalen, no se pueden entender
sin la experimentacion del rito. Es asi que se construyen lazos y relaciones igualitarias
y emocionales, no racionales, que se presentan como relaciones cara a cara (Ramirez,
2017: 96).

Estos lazos que se crean en el salon surgen de la necesidad de las alumnas de estar presentes,
atentas y receptivas al entorno, este que modifican y a la vez las modifica, pues es una relacion

interactuante o de accidn reciproca, se permiten ser afectadas por €l, tocadas y esta manera

afectiva de vincularse es mediante la cual dan estructura y orden a este espacio que construyen.

Para Le Breton:

El hombre no estd en el mundo como un objeto atravesado a ratos por sentimientos.
Implicado en sus acciones, en sus relaciones con los otros y los objetos que lo rodean,
en su medio ambiente, etcétera, estd permanentemente afectado, tocado por los
acontecimientos. Aun las decisiones mas razonadas, mas ‘“frias”, movilizan la
afectividad y son procesos a los que subyacen valores, significaciones, expectativas,
etcétera. Sus procesos se mezclan con los sentimientos, lo que lo diferencia de la
computadora (Le Breton, 1999: 103-104).

De manera que yo no calificaria de “no racionales” a estos vinculos, puesto que la afectividad
requiere de procesos o elaboraciones mentales y corporales tanto en su identificacién como en
su expresion, como hemos visto, y ambas dimensiones (mental/corporal) son los elementos
con los que las alumnas construyen este orden o estructura en conjunto, en una dinamica de
tensiones y relajaciones, utilizando estas cualidades corporales, de los valores en juego. El
individuo evalua las situaciones a través de su sistema de conocimiento y valores siendo “la

afectividad desplegada su resultado” (Le Breton, 1999: 112), por lo que el conjunto de
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particularidades se tiene que poner en sincronia entre todos, aun si algunos son opuestos o

excluyentes.

El conflicto es inherente al grupo y es lo que permite darle su estructura y a la vez su
dinamismo. Por lo tanto, el conflicto no tiene que entenderse con una connotacion negativa,
sino parte del proceso. Al ser esta actividad una experiencia compartida, a la par que se generan
descubrimientos de si, estos se van entrelazando con descubrimientos sobre el otro y es

probablemente de donde surjan tanto el conflicto como la resolucion.

(...) me pasa mucho que en mi familia... la familia de mi papéa es muy seca, entonces
les preguntas: “Hola ;codmo estas?” y te responden: “Bien” y a veces su “bien” no quiere
decir “bien”, quiere decir: “me estoy muriendo de suefio” o “me estoy muriendo de
tristeza” o “estoy muy encabronado” o lo que sea que esté sucediéndoles, pero no dicen
eso y tal vez, si los pusiéramos a bailar, reflejarian lo que realmente estan sintiendo. Y
eso nos pasa. Nos damos cuenta luego, luego, cuando alguien viene no... no como
normalmente a nuestro grupo de danza porque se nota luego, luego, en la danza, o en
la dispersion, o en el tipo de movimientos que esta haciendo, o en como est4 haciendo
los movimientos. Se nota luego, luego cuando alguien esta, o no esta, o, si estd, qué esta
pasandole.

Alicia

Comienzo con esta observacion de Alicia porque, por un lado, en una situacién fuera del
contexto del salon de clases y a partir de sus saberes corporales/emocionales y en relacion con
la experiencia grupal, hace explicito que reconoce la existencia de formas de comunicacion
mas alla de lo verbal, que incluso le resultan mas expresivas o atinadas. Por otra parte, porque
muestra como en el grupo existe una manera de intuirse entre el grupo, comprenderse y

comunicarse que va a permitir mover las relaciones y las dindmicas inherentes a este. Pues

bien:

Al considerar la subjetividad y el cuerpo como elementos que estan articulados en la
construccion del sujeto, se pueden cuestionar cudles han sido los mecanismos de
cambio y reproducciéon de los sistemas sociales, asi como la universalidad de los
supuestos, presupuestos y normativas que han establecido la diferencia entre hombres
y mujeres. De este modo, a través de la interaccion se reconoce la existencia humana a
partir de su proximidad corporal y subjetiva; y es en la experiencia vital compartida que
los sujetos no solo se hablan, se reconocen y se recrean entre si, sino que se alude a una
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naturaleza sensible que genera estados afectivos que posibilitan formas especificas de
vinculacidn con los otros, pero también de reconocimiento de uno mismo a través de la
identificacion de las similitudes y diferencias (Ramirez, 2017 :211).

Siguiendo a Le Breton: “Nuestras emociones nacen, crecen o se extinguen en un medio
humano que las refuerza o modera seglin la sacudida que reciben de €I (...) Los otros son los
moduladores, y de acuerdo con las circunstancias y su influencia ejercen un papel de
apaciguamiento o exacerbacion (...) El grupo es la tierra nutricia de las emociones, de su plena
dimension” (Le Breton, 1999: 150-151). Algunas dindmicas de las clases y la certificacion
generan situaciones en las que surgen emociones que las alumnas van identificando en si

mismas y en las compafieras, buscando maneras de gestionarlas.

Yo siento que yo soy una persona que se acopla muy facil, si a mi me dicen: “Es este
movimiento”, lo hago ;no? Y... y... y amia veces me cuesta demasiado cuando tengo
roces con alguna porque no se acoplan a eso. Pero es mi forma de ser, o sea, yo soy
muy accesible, y si a mi me dicen: “No, pues ahora vas aqui”, lo hago, sin problemas,
no tengo ningun problema, y tal vez no me la sé pero trato de acoplarme, entonces, €so
es lo que a mi se me dificulta demasiado, como dices pues no somos clones, al final
cada quien tiene pensamientos distintos, pero el hecho de tratar que en grupo se haga
un paso asi y decirle a otra persona que lo tenga que hacer y jque no quiera hacerlo! eso
me quiebra la cabeza completamente, me quiebra, o sea, no s€ qué hacer, me... me
molesta a veces, un poco... pero bueno, al final... al final... creo que todas... o sea, es
que sabes, al final hay una amistad mas alld de eso, entonces, bueno, estas en clase y
nos podemos decir de cosas pero ya sales y ya es como de: “jAahh! bueno jya!” ;no?
“Yapaso”.

Brenda

Situaciones que exigen cierta independencia de las alumnas con la maestra, en que deben
gestionar, por ejemplo, entre ellas sus propias coreografias, ensayos u otras dindmicas, son un
motivo de conflicto y que a veces son consideradas como una dificultad de estar en un grupo,

pues involucra las subjetividades de cada una en pugna y sin un mediador:

Lo que no me gusta es cuando nosotras tenemos que montar sin direccion de la maestra
porque, por ejemplo, los primeros ensayos que tuvimos en los trios que hice, era muy
complicado cuando no habia un lider y no sabiamos qué hacer y todas proponiamos,
pero nada nos gustaba y estdbamos como “no, mejor eso no”. Eso me parece muy
complicado y no me encanta porque yo siempre cedo el poder, a menos que nadie lo
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tome, es como: “Aaah, ok, yo digo qué hago, qué hacemos”. Pero eso me parece muy
complicado, cuando no hay algo que nos acote ya bien, y sobre todo porque los dos
trios que he montado apenas conocia... en el primero apenas conocia a las dos, y en el
segundo apenas conocia a una de ellas, entonces si era muy complicado de: “Mmm...
no sé exactamente coémo, cudles son sus caras de cuando algo no les gusta o cuando
algo les encanta...”. Entonces no sabia muy bien como son. Ahora quiza si montara
algo, ya seria mas facil porque ya sé como reaccionan, porque ya s€ mas o menos qué
les gusta o qué les cuesta trabajo o qué les sale muy facil, pero al principio cuando no
las conocia tanto eso me parecia muy complicado y jNo me gustaba! jNo me gustaba
porque yo entraba en estrés, intentaba no demostrarlo, pero yo entraba estrés asi de
“jAaaaah! jQuiero matar a alguien porque no s¢ qué hacer!” [risas]. Y se me hace
complicado la sincronizacion, o coordinar cuando, aunque nos pongan la coreografia,
sincronizarnos todas, sobre todo cuando somos muchas, se me hace complicado, pero
aun asi me gusta.

Alicia

Como la organizacion... Siento que si no hay como un lider que muestre como orden,
pero un lider que no sea como... que se enoje, ;no? O que sea: “jjAy no, es que este lo
estd haciendo todo mal y...!!” Sino como... si siento que la organizacion es la parte
mas dificil del grupo, porque si no hay un lider que esté diciendo como hacerle, como
moverte, 0... o incluso... y ni siquiera tiene que ser la maestra, también a veces las
mismas compaifieras, pero... pero esa parte creo que es complicada: encontrar en el
grupo una lider adecuada, ;no? Sin que se enoje de més, sin que te haga caras, sin que...
0 sea, porque ya... si no ya se siente la otra persona y todo, y somos muy sensibles y
entonces: “Ya me afecto...” [risas] Entonces la organizacion y encontrar como un lider,
o sea, fuera de la maestra.

Sandra

Yo creo que los caracteres. Llega un punto en que si salen a la luz y, creo que luego hay
VECces en que uno se quiere... no imponer, pero si como... Pues... tu punto de vista... De
“es que yo pienso esto y creo que es lo mas correcto”. Y luego creo que es dificil tener
esa apertura de que no... /sabes? no tiene que ser blanco, puede ser también café. Creo
que si es mas que nada, los caracteres lo que se me ha hecho dificil. Yo soy una de ellas
[risas] De esos caracteres fuertes. Aja, mas que nada eso.

Mariana

Si, mucho. Mucho mi forma de ser, de que me gustan las cosas como yo las quiero, y
el ceder a una opinion distinta a la mia, a mi me ha costado mucho trabajo. Porque pues
muchas veces crees que tu tienes la razon y que t sabes como haces las cosas, ;no? Y,
aunque a veces no reconoces que te falta o que te equivocaste o que no va asi o... es
como que aprender a escuchar opiniones y tomar una decision basada no s6lo en tu
criterio sino en aceptar una opinion distinta a la tuya. Eso ha sido nuevo para mi [risas]
porque siempre preferia, hasta en la escuela, trabajar sola, me costaba trabajo.

Irma
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Podemos ver que una fuente de conflicto es la falta de la figura de la maestra en ciertas
dinadmicas, siendo la maestra quien absorberia la discrepancia, decidiendo. Es la figura a la que
se le otorga este poder o control de las situaciones. Cuando esta figura esta ausente son ellas
quienes tienen que resolver el conflicto y entran en juego tanto el caracter de cada una, asi
como la disyuntiva de quién decidiria, quién tomaria el control lo cual requeriria una cierta
jerarquizacioén de las alumnas. Sin embargo, en un grupo en condiciones de igualdad de
circunstancias esto podria desequilibrar, es de ahi de donde surge buena parte del conflicto:

como llegar a acuerdos entre todas a partir de la diferencia de perspectivas.

Aunque hablamos de caracteres y distintas perspectivas como fuente de conflicto para llegar a
acuerdos, me parece que estos conflictos también responden a ciertas dinamicas sociales: “La
dindmica productiva, individualista y de eficiencia como resultado de las dindmicas modernas,
ha implicado la separacion cada vez mayor entre los individuos, alimentando la competencia”

(Ramirez, 2017:79).

Le Breton nos exponia como el ascenso del individualismo occidental avanz6 de la mano de
una escision del hombre, su cuerpo y el entorno. En esta escision el individuo y su entorno,
transita solo y, de acuerdo con Han, se ha generado una erosion del otro; el otro desaparece,
sumiendo al individuo a “un excesivo narcisismo de la propia mismidad” (Han, 2019: 19).
Para Han, la actual sociedad de consumo elimina la alteridad, buscando igualar todo a favor
de diferencias consumibles. Aunque de alguna manera la diversidad siempre se manifiesta, si
pensamos que aun si la cultura esta globalizada siempre encuentra una expresion particular o
local en cada grupo, en cada cultura o sociedad a la que toca. Existen adaptaciones o
hibridaciones provocando nuevas formas o expresiones culturales. Incluso podemos pensar
como los algoritmos pareciera que nos encierran o reducen a un circulo de mismicidad, pues
nos facilita el acercamiento a nuestros gustos e intereses, gente afin en pensamiento, y al
mismo tiempo esta reducciéon de mundo, digamos, puede provocar que tanta mismicidad
sustente o nos sirva de argumento casi cientifico de nuestra perspectiva del mundo, pues
incluso los pensamientos divergentes (al nuestro) nos aparecen, la mayoria de las veces,

previamente sefialados como opuestos, es decir, aparecen o son presentados desde un lugar
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similar al nuestro, en una negatividad que maés bien reafirma nuestra propia verdad, dejando
poco espacio para el cuestionamiento; sin embargo, no se anulan o desaparecen, ni se
encuentran unificados. Lo que quizd suceda es que provoca una mayor dificultad para

reconocer y convivir con estas diferencias.

“El actual sujeto narcisista del rendimiento esta abocado, sobre todo al éxito. Los éxitos llevan
consigo una confirmacion del uno por el otro” (Han, 2019: 21). Esta biisqueda del éxito genera
una sensacion de competencia en la que hay que reafirmarse continuamente, en tanto ideas,
capacidades, habilidades. El otro representa algo que no soy, que no controlo ni puedo poseer,
que me confronta. Es por esto por lo que el sujeto narcisista busca eliminar la alteridad
“...diluye el limite entre €l y el otro. El mundo se le presenta sélo como proyecciones de si
mismo. No es capaz de reconocer a otro en su alteridad y de reconocerlo en esta alteridad”
(Han, 2019: 21) Es lo que en textos como “La agonia del eros” (2019) o “La expulsiéon de lo
distinto” plantea como una imposibilidad de reconocer la negatividad, es decir la alteridad”,
y se busca siempre la positividad, es decir, aquello que no perturba nuestras propias estructuras,
se propone una diferencia entendida como una variacién de lo mismo. “En una sociedad donde
cada uno es empresario de si mismo domina una economia de supervivencia” (Han, 2019: 55).
La competencia en muchas ocasiones no permite o dificulta el reconocimiento de la alteridad,
de las ideas, pensamientos y deseos del otro, pues un individuo en competencia no quiere

perder. El conflicto no es productivo para el sujeto del rendimiento.

Ademas, esta competencia muchas veces se nos dice que tiene una forma distinta o especial
entre mujeres. Como que si fuera una competencia aparte o especial o distintiva del género.
Incluso las alumnas expresaron creer o haber sentido que existe una relacion particularmente

dificil entre mujeres:

99 Han distingue alteridad como negatividad y diferencia como positividad, en tanto que se convierte en un elemento
consumible como, por ejemplo, el tema de los indigenas es positivo en tanto que nos es exotico y consumible, por sus
artesanias, etcétera, pero es negativo en tanto que su cosmovision y estilo de vida nos requiere reflexién y ademas nos
puede llegar a perturbar mientras no se compagina con el nuestro.
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O sea, siento que para mi ha sido... como... si me ha sido dificil porque yo por ejemplo
siento que me relaciono muchisimo mas fécil con los hombres. Entonces, por esa razoén
siento que a mi si se me ha dificultado, porque incluso yo no soy taan expresiva con las
mujeres, porque siento como que estoy mucho a la defensiva. Porque con las mujeres
siento que son muy criticas a veces, o no s¢, a veces me cuesta trabajo entrar en
confianza. Y siento que asi me paso (...) Pero hasta hablar con todas...mmm... y creo
que hasta la actualidad, digo, me he soltado un poquito mas, pero hasta la actualidad
me cuesta mucho trabajo. Y no porque no quiera, pero el hecho de que no... como que
no se acerquen tanto a mi, pues digo como: “Pues yo tampoco”. Y eso, de repente a mi
me cuesta trabajo. Y aparte, cuando se enojan de repente... o sea, siento que a veces
nos excusamos mucho en: “Ay, son mis hormonas”, ;no? O todo eso, para ser tan
explosivas o ser tan, a veces, pasivo-agresivas con las otras. Cuando los hombres, en
ese caso siento que son como un poquito mas directos y a las mujeres nos cuesta mas
trabajo ser directas. Entonces a mi eso me cuesta mucho trabajo porque yo sé que
tampoco soy tan directa, ;no? Pero por eso siento que a mi me cuesta tanto con las
mujeres porque no siento que yo lo haga tan facil. O incluso, eh... poner como
cuestiones muy intimas con otras, con el mismo grupo, de repente no lo digo, pero
porque a veces siento que no que no les interesa 0 como que no ponen €so no, y no sé...
es raro.

Sandra

La misma Sandra me compartié una experiencia previa con otro grupo de danza arabe en el

que se enfrentaba a una situacion similar:

Como que siento que también la relacion con las compafieras, o sea, me costaba mucho
trabajo, o sea, de por si a mi me cuesta relacionarme con mujeres y el hecho de estar
con puras mujeres y tener que relacionarme... sentia que me tenia que relacionar pero
no sabia como. Y ademds las sentia super competitivas y divas y como muy
adolescentes ;no? Pero si, como muy a la defensiva, como muy estar en competencia,
y creo que por eso en algin momento dije voy a dejar esto, porque es mucho la
competencia y a mi me gusta como bailar pero no estar en competencia, y si de esto se
trata, no. Afortunadamente, después me sali de danza arabe y después las conoci a
ustedes y dije: “Ah bueno, esto es otra cosa”. Pero si lo que méas me costo yo siento que
fue la relacidon o relacionarme con otras compafieras, porque incluso yo sentia que, o
sea, en esta misma parte de querer competir... era mucho en el escenario de: “Yo quiero
estar alli... enfrente”, y no notaba como ese compaiierismo. Entonces eso hacia que yo
dijera: “Este... no, no me gusta ya... la danza”. Sentia que era asi todo en general.
Sandra

Ramirez explica como uno de los motivos por los que surgen los Circulos de Mujeres responde

entre otros factores a:
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La ausencia de espacios colectivos propiamente femeninos en los cuales se propicie el
didlogo, la convivencia igualitaria y sororaria entre las mujeres, bajo la idea de que
estos espacios han quedado relegados al ambito privado o apelando a una cierta
imposibilidad de organizacion femenina dada la l6gica de separacion de los sexos y la
competencia, incluso intra-genérica, que se refleja en frases cotidianas como ‘mujeres
juntas, ni difuntas’, donde se manifiesta esta aparente imposibilidad de organizacion y
convivencia entre mujeres (Ramirez, 2017: 93-94).

Encuentro en esto un reflejo de como socialmente se ha construido una relacion de
competencia adicional o particular entre mujeres. Si retomamos la idea de Han de coémo nos
es dificil enfrentar la alteridad, la situacion de la feminidad cobra otro cariz. La feminidad
surge de la diferenciacion entre sexos: femenino/masculino, se construye por medio de

supuestos atributos biologicos y sociales. La antropdloga Marcela Lagarde apunta:

Efectivamente, el problema de la diferencia remite a la dificultad de integrar por cada
cual lo constituyente del otro género, en una cultura del antagonismo genérico. No
significa que no exista, lo diferente es sublimado, reprimido, compensado o proyectado,
negado por los hombres. En cambio, las mujeres debemos construir nuestra
subjetividad e incluso la autoidentidad genérica siempre a partir de valores, codigos,
lenguajes y contenidos masculinos que definen nuestra feminidad en esos términos: lo
humano -desde la mitologia hasta la filosofia- es lo masculino: en castellano, esta
homologacion se sintetiza en la igualdad establecida entre humanidad y hombre. Pero
la diferencia no ocurre sélo entre mujeres y hombres sino también entre mujeres. Es tal
la enajenacion, que la separacidn entre yo y la otra se convierte en distanciamiento, en
desconocimiento, de aquello que compartimos como condicion genérica, asi como de
lo especifico: desconocemos también mi yo en la otra, y su yo en mi. Asi, la diferencia
para las mujeres es doble; se trata de una diferencia en relacion con los hombres como
paradigma patriarcal y estereotipo de lo humano y, a la vez, de la diferencia de cada
una en su individualismo antagonizante en relacion con las otras (Lagarde, 2013: s/n).

Sin embargo, me parece que aun en este aparente territorio bélico como lo nombra Lagarde,
las mujeres siguen buscando encontrarse y pueden descubrir maneras de desarticular o debilitar
estas dindmicas relacionales. Para ejemplificar lo anterior agrego esta reflexiébn que hace
Helena de como ha re-interpretado la feminidad a partir de su experiencia en clases y con las

otras alumnas;:

169



Pues si... lo femenino lo... entiendo también un poco como esta relacion con mas
mujeres /no? con las mujeres que toman la clase y ademas con las maestras, entonces,
yo antes de esto no tenia una relacion tan estrecha con las mujeres ;no? O sea, si era un
poco... hasta recelosa ;no? Como de... negativa, no s¢, asi lo vivi. Y después de la danza
encontré todo un... un... un grupo de mujeres que te apapachan, que estan contigo, que
ademads te podian ensefiar y te exigen como este aprendizaje ;no? Y creo que cambia
mucho, mucho mi percepcion de esta parte femenina con otras mujeres, no tanto de la
propia sino de explorar y el preguntar en como ellas vivian sus cuerpos, como ellas
habian desarrollado pues la... la expresion, ;no?

Helena

Compartir el proceso e interesarse tanto en los procesos propios como de las otras, como
expresa Helena, preguntar por la experiencia de la otra, genera una forma de vincularse que
involucra el afecto, el cuidado ademas de aprender a considerar a la otra (en este caso, pues
puede ser un otro) como un ser que sabe, que descubre que explora al igual que yo llegando a
resultados distintos o similares quiza e incorporarlo a mi propia experiencia. No es alguien que
aprenda mas o menos, sino que descubre otras cosas a partir de su propia perspectiva y
experiencia. Entonces la “competencia” se convierte en compaiiia, pues estdn viviendo una
experiencia comun que, precisamente, cada una experimenta de manera distinta, desde su

historia, desde su perspectiva, desde su lugar en el mundo.

Al igual, las otras alumnas expresan una como logran elaborar maneras de propiciar este
encuentro con las otras y crear un espacio de inclusion de estas alteridades incluso
cuestionando sus propias ideas del mundo y de si mismas, lo que permite convertir este

territorio bélico en un espacio mas armonico para ellas.

Yo creo que la autocritica es lo fundamental porque si no reconoces, empezando por ti,
tus... a lo mejor no errores, pero si tus debilidades, muy dificilmente vas a aceptar la de
alguien mas, entonces siempre lo vas a sentir como un ataque personal, cuando... pues
no, yo creo que no, yo creo que el fin es crecer juntas y no... vaya, no creo que el
estarnos diciendo: “Oye, es que te faltd esto” o “Mira, yo lo haria asi 0 asa”, no creo
que sea el fin molestarnos como tal, pero si hay que tenernos humildad y autocritica,
para saber lidiar con ese tipo de cosas.

Mariana
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No me preocupaba... ni me preocupaba de lo que yo realmente estaba sintiendo ni de lo
que a la otra persona le estaba sucediendo en su vida. Y a partir de ahi empecé a
ocuparme de mi, pero también a ver a la otra persona y reconocer que existe y que jes!
y es valida con todo lo que es. Entonces si. Creo que si, la danza ayuda a tener un
sistema de apoyo porque en las compaieras bailarinas, creo que la relacion que se crea
en la danza es muy diferente a la relacion de amistad que se crea en otros circulos,
porque “sin querer” al bailar decimos todo lo que somos, y nuestras compaieras de
baile ven todo lo que somos y nosotras vemos todo lo que son. Y es quiza,
inconscientemente, una relacion mas estrecha porque nos conocemos muy
inconscientemente mas estrechamente que con las personas que convivimos en el dia a
dia.

Alicia

Pues ha sido... que me he sentido incluida, me he sentido querida, me he sentido
aceptada. He encontrado gente que creo que me aprecia al igual que yo a ellas y este...
mmm... al principio yo no habia bailado nunca nada y senti un apoyo muy grande de
ellas hacia mi porque, a pesar de que no estas al mismo nivel porque no tienes la misma
experiencia nunca me senti como: “Mejor ti no bailes porque te falta”, sino siempre
era de: “jVamos todas!”. O sea, una inclusidbn muy bonita, y también pues una
camaraderia, un apoyo; e, incluso también, un encontrarnos en nuestras formas de ser
y nuestras energias que no siempre es el equilibrio rosa y al mismo tiempo pues saber
que todas tenemos nuestra parte oscura y aun asi seguirnos queriendo... ha sido bonito
[risitas]

Irma

Ah, y a tener como un poco mas de... de... paciencia a otras opiniones porque como que
si, de pronto yo soy muy cerrada de: “Ah no, no, no, es lo que yo digo y asi se hace”.
También eso me ha ayudado a ser mas paciente de: “A ver, no tiene por qué ser asi
siempre”.

Mariana

Siento que fue parte de eso de no competir...o sea, siento que si hay una competencia,
hay como una competencia, pero no tan, tan fuerte. Ademads, creo que también es el
sentido de... que todas tenemos como hacia la danza: respetamos mucho el sentido que
cada una le da a su danza, entonces, si ti quieres bailar porque quieres competir'®,
jAdelante! ;No? Y si t quieres bailar porque nada mas quieres disfrutar, pues
jadelante! Pero no es un como estarnos exigiendo incluso entre nosotros de “Ah no,
tienes que bailar en esa competencia, tienes que ser mejor”. Y como respetar el ritmo
que tiene cada una, esa parte creo que es muy valiosa porque a pesar de que tenemos
pues, mentalidad diferente, cosas diferentes, como que somos muy respetuosas entre
nosotros de decir: “Muy respetable lo que estas haciendo, mi forma de pensar es esta,

100 Se refiere a las competencias o concursos de belly dance.
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pero muy respetable la tuya”, ;no? Yo siento que también por eso no entra cualquiera
a nuestro grupo ;/no?
Sandra

El proceso que viven las alumnas durante la incorporacion de la técnica, les permite explorar
y aprender a reconocer sus emociones, a expresarlas corporalmente y también de manera
verbal. Una de las alumnas es poeta y socidloga y me contaba como incluso su escritura habia

cambiado y se habia vuelto mas expresiva.

A partir de esta nueva forma de relacionarse o con-vivir con sus emociones, de reconocerlas,
reflexionarlas y pensarlas desde, con y en sus cuerpos, las alumnas pueden exponerlas y
comprender quizd que la otra también estd sintiendo y viviendo situaciones y que se estan
compartiendo en este espacio, en esta danza que hacen juntas, y precisamente, asi como en
cada una el lado emotivo estd ejerciendo influencia dentro de su danza y corporalidad, al ser
cuerpos que bailan juntos las emociones estan siendo parte de esta danza que hacen en conjunto

y se afectan entre si.

Por otro lado, toda esta corporalidad conjunta que tienen que experimentar, desde reconocer
como estd la otra, a través de su movimiento como comentaba Alicia, hasta este traspasar lo
personal incluso hasta lo intimo, traspasar estas distancias continuamente por solicitud de la
danza, tocarse, mirarse, es como atravesar la porosidad de cada una, como atravesar su piel,
generando intimidad, una intimidad particular que propicia bailar juntas. Reconocer al otro,
reconocer que es como una es también. Un ser-en-el-mundo. Reconocer al otro como parte del

mundo del que soy parte es pertenecer entre si.

La Dra. Emma Leén'" sefiala que “nuestra realizacién en el mundo es originariamente sensible
y por ello afectiva. Siempre estamos entre cosas y criaturas que [...] son motivo de profundas
elaboraciones sensoriales, perceptuales y valorativas que las convierten en contenido de

experiencias significativas (...) enfatiza que se experimenta en un cuerpo tal como lo

101 Psicologa social, Dra. en Ciencias Sociales, fundadora y coordinadora del “Laboratorio de cultura sentimental y
ética de la convivencia”. Fuente: https://renisce.com/2023/01/19/emma-leon-vega/
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sentimos” (Vargas, 2024: 161) Cada experiencia vivida o vivencia experimentada sucede en

cuerpos que perciben, siente, interpretan y dan significado en interaccion con otros cuerpos.

Esta forma de relacionarse como una afectividad encarnada se hace evidente o, mejor dicho,
se siente de manera mas enfatica en la danza pues, como hemos visto, ella misma la solicita,
la necesita y se construye de ella mientras construye a las alumnas. Sin embargo, es asi como
nos relacionamos con nuestro entorno; es asi como sentimos, percibimos, interpretamos,

aprendemos y aprehendemos al mundo.

Por afectividad encarnada podemos entender, siguiendo a la antropdloga Berenice Vargas, a
“la experiencia sensible, sentida (con y desde el cuerpo) y dotada de sentido, que conjuga
afectos, percepciones, sensoriales, pensamientos, ideaciones, proyecciones y memorias
sensibles (...) una experiencia que apela a nuestra constitutiva condicion relacional: ser un

cuerpo entre otros cuerpos” (Vargas: 2024: 159).

El encuentro con la alteridad sucede como una experiencia en la que nos encontramos con el
otro, con lo otro, con los otros que son toda forma con que co-habitamos el mundo y en cuyo
encuentro, en esta interaccion, se entrelazan de manera comunal todo aquello que nos atraviesa
y se entrelaza en lo individual. Es decir, todos enfrentamos este encuentro con el otro desde
nuestra historia encarnada, desde nuestro contexto encarnado, con todo el entramado cultural,
social, biologico que nos atraviesa, que es lo que nos permite sentir, entender e interpretar este
encuentro y que es desde donde surgen ciertas reacciones o respuestas a éste, y desde donde
también, después, lo calificaremos [al encuentro] como bueno, malo, angustiante,
desagradable, comodo, etcétera; dependiendo desde donde se situe cada uno de los sujetos
interactuantes en este entramado de elementos y condiciones que nos configuran: “en tanto
sOomos cuerpos-materia que se ubican y transitan en entramados sociales finamente tejidos, que
se enredan en los hilos de la raza, la clase, el género, el sexo, la especie, la neuronorma, la

integridad/capacidad corporal obligatoria'®?, entre otros mas” (Vargas, 2024: 162).

102 Por integridad/ capacidad corporal obligatoria podemos entender un “concepto que alude a la ficciéon de un cuerpo
normativo (deseable y obligatorio) es decir, completo, sano, con todos sus sentidos, una inteligencia promedio y salud
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Asi como en los primeros encuentros con la técnica y estos movimientos otros, que la
enfrentdbamos y solucionabamos con lo que teniamos y como podiamos, para no perder el
equilibrio, mientras comprendiamos los movimientos, adquiriamos mas fuerza, asi como nos
ibamos abriendo a la técnica (o conforme nos ibamos permitiendo abrirnos a ella), a ser
afectadas por ella, desconfigurabamos una postura y configurdbamos o reconfigurdbamos otra,
nos ibamos transformando y reconfigurando nuestro ser-cuerpo, de igual manera enfrentamos
esta experiencia, este encuentro que es afectivo pues afecta a cada interactuante, y partimos
desde nuestra situacion encarnada. Y asi como en el proceso las alumnas reflexionan y
reconfiguran desde su corporalidad sus subjetividades, sus emociones, sus contextos
encarnados en ellas mismas, también lo hacen respecto al otro, al compartirse, mediante la
convivencia, mediante sus objetivos propios y grupales. Esta experiencia afectiva de encuentro
con el otro también puede ser reconfigurado, pues todo esto que atraviesa y encarna a las

alumnas, se reflexiona, se cuestiona, se comparte y se puede reconfigurar.

Esto lo relaciono con la idea de Han respecto al Eros, que se vincula con la experiencia del
otro y su alteridad, no en su eliminacioén o negacion, ni en su consumo, ni dominacion sino su

apertura al otro, dejarse afectar por €l:

La primacia del otro distingue el poder de Eros de la violencia de Ares. En la relacion
de poder y dominacion me afirmo y opongo al otro en la medida en que lo someto. En
cambio, el poder de Eros implica una impotencia en la que yo, en lugar de afirmarme,
me pierdo en el otro o para el otro, que me alienta de nuevo (Han, 2019: 53).

Las alumnas mediante las dindmicas inherentes a las clases reconocen su dimension emocional
y es a través de esta que descubren y reconocen a las otras como presencias no solamente
corporales sino emotivas, con las que interactan y juntas crean un espacio al que dan orden y

estructura en tanto que se permiten ser afectadas por esta interaccion. Se permiten abrirse al

mental 6ptima. Este ideal corporal se complementa con los estandares estéticos que impone occidente”. Fuente:
Colectivo “La lata” https://colectivolalata.com/integridad-corporal-obligatoria/.

Esta categorizacion se internaliza e impone a través de instituciones como la familia, escuela, medios de comunicacion,
etcétera, privilegiando a quienes encarnan estos cuerpos en detrimento de cuerpos fuera de esta norma en tanto que
discapacitados, neurodivergentes, con géneros disidentes, etcétera.
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otro, lo reconocen en tanto que lo aceptan, se reconocen en la otra, como igual aun en la

diferencia.

El amor es una conclusion absoluta porque presupone la muerte, la renuncia a si mismo.
La ‘verdadera esencia del amor consiste en renunciar a la conciencia de si mismo, en
olvidarse de si en otra mismidad’ (Han, 2019: 51).

Por supuesto que existe carifio entre las alumnas, incluso sus relaciones van mas alla de la
danza, pues se han convertido en amigas. Sin embargo, el amor, el Eros al que hago referencia
a través de Han, si es ese carifio también y que lo dirijo a un re-encantamiento de la vida. Para
Han el sujeto del rendimiento es narcisista, vive eternamente referenciado a si y es como se
desencanta del mundo, pues no es capaz de dotarse de €l, sino que quiere un mundo dotado de
si mismo: “El hombre actual permanece igual a si mismo y busca en el otro tan solo la
confirmacion de si mismo” (Han, 2017: 45), entonces trata de domesticar la vida en una
férmula de consumo, un producto sin riesgo. La mera vida, como dice. Eliminando el dolor de

lo otro, cuando se genera, mas bien, un dolor por ausencia de lo otro.

El Eros se dirige al otro y es en esta apertura en que el hombre se permite ser afectado por el
mundo y se permite reconocerse en ¢l, en los otros. Es dejarse transformar. El eros es

transformador.

Las alumnas experimentan un cambio en su manera de negociar emociones y opiniones a partir
de su experiencia corporal en conjunto, lo que se refleja cuando bailan por ejemplo ya en un
escenario, como se trasciende el conflicto y crean un espacio de danza en armonia, y cosas que
parecian como una incomodidad en los primeros encuentros con el otro resultan incluso

tranquilizadoras, como las miradas:

Me gusta imaginar energias de diferentes colores y siento que cuando bailamos juntas
estamos haciendo un dibujo de luz. Me gusta en escena llegar a voltear y chocar ojos,
la mirada con una de mis compafieras, que mas que compafieras son mis amigas, y me
hace sentir muy feliz; ahi siento una felicidad de estar compartiendo lo que yo sé que
hace otra persona y siente también alegria de que estamos ahi juntas, como una

175



complicidad y, a parte como... pues si, unos trazos graficos me imagino cuando estamos
bailando juntas.
Irma

Aun cuando siga habiendo emociones encontradas, se sigue negociando quiza ya de manera
mas implicita, como Mariana que toma decisiones por su bien y el del grupo de manera mas

intuitiva ya, sin necesidad de dialogar todo cada vez:

Pues, me hace sentir confiada porque al final creo que tenemos el apoyo mutuo entre
todas. Si me da confianza, me siento contenta, alegre, es como otra descarga de energia,
porque la estads compartiendo con mas personas, no solo es fu momento, es el de todas.
Al final, todas vamos a brillar. Entonces siento como esa vibra bonita que se pasa ahi
entre todas. Pero, de pronto, luego si me abruma, la verdad, que estan las demaés
nerviosas y yo no suelo ponerme nerviosa, no sé¢ por qué, pero no me pongo nerviosa,
entonces, de pronto estar ahi con tantas personas que si estan ansiosas, o que les da el
panico escénico, luego no me agrada (...) yo es como “No, no, no, hagan ustedes sus
cosas, yo ya me sé€ lo mio o lo que tiene que ir, pero hasta ahi”. Si es... es bonito, pero
a la vez me estreso que se estresen y estén nerviosas.

Mariana

Todos estos procesos ritualisticos que viven las alumnas, en lo individual y lo colectivo, desde
el primer encuentro con la técnica, consigo mismas, con las otras y todo el proceso que hemos
visto, son experiencias transformadoras pues las alumnas se permiten esta vulneracion y
transformacion desde la danza. Transformacion que yo traduzco en un re-encantamiento de la
vida, en un crearse espacios mas vivibles y convivibles y que se pueden trasladar a distintos
ambitos de sus existencias pues uno nunca esta separado de su cuerpo, de sus cuerpos alter-
ego, finalmente, a pesar de la teoria, estas dicotomias modernas se pueden desvanecer en la

practica, se puede aprender a acortar las brechas que dividen.

Yo no diria resistencia sino mas bien resiliencia. O sea, no €s como resistirse a sSino
mas bien saber que estd esa imposicion, estan esas cosas en el dia a dia que pareciera
que nos quieren destruir, pero creo que la danza te lleva al autoconocimiento, el
autoconocimiento te lleva al amor propio y el amor propio al respeto hacia ti y hacia
los demas. Y creo que ... a mi, al menos, me ha ayudado a ser empatica, tanto el teatro
como la danza me han ayudado a ser empatica con los demas y respetar sus puntos de
vista y respetar sus individualidades y respetar como estdn percibiendo y viviendo el
mundo las demas personas, sin eliminar cémo lo estoy viviendo yo y cdmo lo estoy
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sintiendo yo, y aunque sea completamente diferente y no esté de acuerdo en algunas
cosas, tener el respeto y... le llamaré limite, como de no permitir ni que lo de afuera me
afecte de forma negativa, ni yo afectar... ni yo echarle mi mierda a los demas, sino he
aprendido a tener como este... que sigo desarrollandolo porque me sigue costando
trabajo... este recibir, sentirlo, pero no reaccionar sino solo aceptarlo y, si es algo que
me puede ayudar o me puede servir, bien, y si no, dejarlo ir . Y creo que cualquier danza
o arte podria ayudar a eso, porque finalmente es una forma de expresion y de
autoconocimiento. La expresion es autoconocimiento porque al ver lo que sale de ti,
que estaba atrapada en el inconsciente y sale al consciente eres capaz de... de darte
cuenta qué esta pasando dentro de ti; y cuando te das cuenta de qué esta pasando, puedes
hacer cambios. O elegir no hacerlo pero...
(...)
Yo era muy.. caprichosa. O sea, yo vivia como... [risas] desde mi. Solamente desde mi,
mi, mi, lo que yo siento, lo que yo pienso, lo que yo hago, y no me paraba a pensar como
lo que yo decia, lo que yo hacia le afectaba a los que me rodeaban, pero si pensaba en
como lo que los demas hacian y decian me afectaba a mi, o como me dolia o me hacia
sentir bien. Y en algin momento, en un ejercicio de teatro nos hicieron darle peso al
otro y minimizar lo que nosotros sentiamos, pero justo para reconocer que el otro
también esta sintiendo, no lo que yo siento, pero también estd sintiendo. Entonces, ese
ejercicio después se parecid mucho a uno que hizo mi segunda maestra de danza, que
ella fue la primera que nos empezo a dar como ejercicios de interpretacion y que eran
un poco mas técnicos, porque de la primera eran un poco mas... libre [risas], y con mi
segunda maestra ya empezo a ser un poco ya mas técnico, pero era casi el mismo
ejercicio que me habian puesto en actuacion, pero en danza, o sea, en vez de diciendo,
bailando. Entonces el ver al otro, el realmente ver al otro, no solo verlo como la imagen
sino realmente observar lo que la otra persona estaba haciendo o diciendo y qué era lo
que queria decir, o sea, quizd no solamente escuchar “Hola, me llamo Alicia” sino
detras de esas palabras qué queria decir, o detrds del movimiento que estaba haciendo
qué realmente me queria transmitir fue lo que me hizo decir: “jAh! jCreo que he estado
haciendo todo mal! Y en vez de s6lo yo hacer y decir y dar nunca me he dado chance
de recibir, y todas las personas me han estado dando regalos de su persona toda la vida,
y yo no los he recibido, los rechazo inmediatamente”. A partir de ahi fue cuando empecé
a observar y empecé a escuchar y empecé a sentirlos, y mis relaciones cambiaron
drasticamente porque ya era pues reciproco, pero también mas profundo. Antes era
como: “Ah si, somos migas y platicamos lo que nos pas6 y hacemos la tarea juntas,
hacemos los ejercicios de la escuela juntas”, pero, realmente como no algo mas
profundo sino siempre un poco mas superficial todo.

Alicia

Si, siento que, o sea, si nos ayuda a tener como mayor libertad. Incluso de pensamiento,
de irnos cuestionando mas de lo que sucede a nuestro alrededor: “;Por qué debe de ser
de esta forma? ;por qué no puede ser esto?” O como... si, mayor libertad de
pensamiento y cuestionarte mas las cosas, que no te quedes como: “Pues esto es lo que
esyya” ;no? Sino como que también al momento en que tienes como esta libertad con
el cuerpo de decir: “Puedo hacer esto con el cuerpo ”, como que siento que te empiezas
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a cuestionar tu misma de: “Si puedo hacer esto con el cuerpo, entonces /también por
qué eso no es diferente? o jpor qué esto tiene que ser asi?”. Entonces si siento que
ayuda y te abre fronteras, porque yo incluso, no sé, cuando me hacias algunas
preguntas... una pregunta... No me acuerdo qué pregunta me hiciste, de como influy6
en mi vida personal, también hasta pensaba en que esto me hizo hasta como decidirme
de carrera, porque fue como tener mayor libertad y no decir lo que me han dicho que
tengo que ser sino decir: “No, yo quiero esto” ;no? Y “tengo mayor libertad acé que
acd, si me gusta esto pero lo siento mas asi, entonces aca hay mas libertad y lo que yo
quiero hacer es como ayudar, entonces ;Coémo puedo ayudar? Pues acd hay una parte
muy... en donde no solamente ayudas a los otros sino también a ti mismo.” Como que
si siento que eso fue también a partir de la danza.

Fue en una época crucial en mi vida. Creo que si. Aunque me hubiera gustado empezar
a practicarlo desde antes, como también tener esa libertad desde antes, o esa especial
libertad.

Sandra

4.4 Conclusiones

El salon de clases es el espacio de la danza, pero este espacio es uno que mas alla de su
materialidad como espacio fisico, es un espacio que se construye o que las mismas alumnas
construyen con sus corporalidades en movimiento, con su presencia emotiva. La danza
requiere presencia, estar plenamente atentos, en un presente que va mas alla de la
momentaneidad, sino uno que se extiende a un pasado y un futuro constante, un presente denso,
pleno, significativo, experiencial. Estar presente exige de las alumnas estar atentas y
perceptivas del entorno, abrirse a €l y aceptarlo en un interactuar con ¢€l. Es mediante esta
interaccion que se permiten la afectacion, reconfiguracion y transformacion en un dinamismo

constante.

El espacio de la danza es este que crean las alumnas en el que se permiten ser a si mismas y a
las otras y consiguen construir un lugar o un territorio mas vivible y convivible, lo cual me
parece un logro cuando en el mundo externo muchas veces nos encontramos en territorios
hostiles o bélicos. Lo cual también me parece que permite a las alumnas reconocer otras formas

de construir espacios mas alla del salon de clases, més alla de la danza.
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Conclusiones

En esta investigacion busqué mostrar como a través de la incorporacion de la técnica de la
danza arabe, del trabajo corporal que solicita, las alumnas, mientras re-conocen su cuerpo,
descubren en ¢l la capacidad de aprender y crear conocimiento, reflexiones y cuestionamientos

del mundo.

Esto a partir de un trabajo de construccion del cuerpo extracotidiano, un cuerpo que llamo
cuerpo alter-ego bellydancer, que implica re-conocer al propio cuerpo, como una construccion
que es fisioldgica a la vez que es social, cultural y emocional, pues todas estas dimensiones lo
configuran; reconocer su propia historia inscrita en el cuerpo mediante una examinacién de su
configuracion, a partir del movimiento, su propio movimiento, su postura. De esta manera las
alumnas no s6lo conocen de si sino del mundo, el mundo en ellas. Y lo cuestionan en, desde y

con su propio cuerpo.

El encuentro con la técnica de la danza arabe es un encuentro con un repertorio de movimientos
otros que al incorporarlos confrontan a repertorio propio, y es aqui donde descubro que la
memoria no es estatica, que el pasado no son momentos congelados en un tiempo lejano
inasible al que so6lo visitamos como en una especie de museo interior, sino que mas bien es
como un motor, un pasado que se activa en el presente permitiéndole la accion. La memoria
del cuerpo es en movimiento. Toda historia, toda experiencia, toda emocidn, toda idea estd
inscrita en el cuerpo y se hace presente y expresa través del movimiento, en la postura,
configurando a su vez al sujeto quien también configura al cuerpo, al sujeto que es ese cuerpo
quien vive y experimentas esas historias, emociones e ideas. Y esta memoria es la que les
permite expresarse, responder al entorno de manera mas intuitiva, pues parten de su propia

experiencia que es conocimiento, un conocimiento que han construido desde sus cuerpos.

Responder al entorno implica estar atentos, perceptivos, abrirse al otro, a lo otro. Bailar o

danzar implica estar presente mientras actiia el pasado, la técnica como memoria se hace
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presente en el cuerpo mientras interactia con el entorno de manera vivida, experiencial, en un

estado de atencion profunda.

Encuentro que esta memoria del cuerpo es desde donde se posibilita la transformacion, la re-
creacion del sujeto. Asi como la danza arabe se re-crea, en términos de Lepecki, cada vez en
cada cuerpo en cada nuevo contexto reconfigurandose a través de su propia historia re-creada,
las alumnas de igual manera se van re-creando cada vez de maneras que les puedan resultar

mas amables para consigo mismas.

Lo que busqué con este trabajo es mostrar la importancia de las actividades artisticas en
especial de aquellas que involucran al cuerpo, pues el cuerpo es creador de conocimiento y
reflexidn, y que, precisamente por su condicion de cuerpo carnal, sensible, perceptivo este
conocimiento y estas reflexiones pueden ser mas profundas, mas sentidas. La reflexiones y
saberes encarnados me parece que tienen posibilidades de ser mas disruptivos y quiza menos

agresivos por su misma caracteristica sensible y emotiva.

También es un esfuerzo por que se reconozca en la danza arabe todo su potencial creativo
como danza y como generadora de sujetos -sus practicantes- reflexivos, creadores y
generadores de saberes para poder construir un mundo mejor. No es que la danza arabe lo
necesite ni que lo pida. La danza arabe tiene sus propias formas de constituirse y genera una
belleza en el mundo que ya en si misma es disruptiva. Pues en este mundo que plantea Han,
donde la contemplacion se ha perdido por las necesidades mismas que provoca la sociedad del
rendimiento, el goce y el disfrute por si mismos ya son una rebeldia, y disfrutar bailar al son
de la musica, dejarse llevar por sus sonidos, sus detalles o permitirse admirar y disfrutar de

una bellydancer disfrutando, me parecen actos disruptivos en si mismos.

Sin embargo, mi afan intelectual quizd me traiciona y si, era mi intencién ver mas alla del
exotismo y los clichés que circundan esta danza y mostrarlo. Si bien, estos elementos son parte
de su forma en tanto que género dancistico, en tanto que lenguaje corporal, en tanto que danza,

me gustaria haber logrado mostrar que precisamente como danza, como una técnica corporal
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es compleja, requiere un estudio y una atencion plena y detallada, que vas mas alld de una
complacencia masculina, sino que requiere y provoca elementos expresivos en si misma que
conllevan todo un proceso. No busco que se compare con otras danzas, ni que se le considere
como una danza elevada, porque seria caer en las mismas dicotomias coloniales que se busca
cuestionar y derribar. Pero que en este derribamiento de dicotomias simplistas de superior e
inferior, se demuestre que es una danza valiosa en si misma como una forma de expresion.
Que va mas alla de un artefacto de complacencia masculina, y que es una forma de expresion,
de complacencia para quien la practica y para quien se abra a experimentarla y apreciarla desde

el goce de su expresividad.

Que en este proceso, ademas de generar espacios de comunidad, se provocan transformaciones
en sus practicantes. Sujetos que se cuestionan y cuestionan desde, con y en su cuerpo, que
generan reflexiones, preguntas, didlogos, que se permiten abrirse al otro, sea una técnica, sea
ideas, sea otros como ellos que también son diversos. Y que no necesita de grandes narrativas
(a menos que asi se desee) para reflexionar, sino que lo hace desde la misma sensualidad de la
danza, en tanto que sensible, emotiva, sintiente. Con toda esa presencia y atencion plena que

requiere en el proceso de incorporacion y aprendizaje, asi como al ejecutarse.

También desde mi posicidon como bailarina que hace una antropologia de la danza arabe tuve
la necesidad de poner sobre la mesa estos elementos que constituyen la danza mas alla de sus
posibilidades expresivas y transformadoras, que también son parte de mi antropologia. Incluso
para mi danza, para mi practica y mi propio desenvolvimiento en ella, me resulta importante
siempre ser critica de esta colonialidad que constituye a la danza que practico, tanto cultural
como corporalmente en tanto que mujeres y con otras mujeres que practicamos esta danza,
incluso hombres que bailan, pues estas ideas que colonizan cuerpos y que feminizan desde una
mirada particular, nos atraviesa como practicantes, como bailarines. Conocer y tener
conciencia de esto también nos permite ejercer una danza que puede ser mas amable para
nosotras mismas y para con nuestra relacion con otras bailarinas pues nos permite buscar

danzar sin colonizarnos a nosotras mismas y entre nosotras mismas.
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En este sentido, me gustaria que este trabajo pudiera aportar una reflexion, para que los
espacios de aprendizaje puedan construir danzas mas amables para sus practicantes, desde la
conciencia de la técnica como una forma de cuidado, asi como desde esta critica que propongo.

Que pensemos qué se enseina y qué se aprende cuando se pone esta danza en un salon de clases.

Por otro lado, mi postura como antropologa que practica esta danza hizo plantearme y
reconocer la oportunidad de hacer una antropologia que no reproduzca en colonialismos, quiza
no desde las palabras, pero si desde las posibles omisiones. Edward Said critica la actividad de
la antropologia que ha funcionado como una empresa de conquista (Said, 1996 :45), pues esta
construccion del Otro y de la diferencia son formas de colonialismo, pues como vimos en el
capitulo uno, se hace una construccion del otro, Oriente, desde Occidente, pero ese otro ha de
ser Oriente y todo aquello que no es Occidente. Precisamente, la importancia de mostrar a
través de la historia de la danza arabe, la historia de toda una regién, de toda una otredad o
diferencia que son multiples, me parecia una responsabilidad como bailarina practicante de
esta danza, en la que como dije, de alguna manera también hacemos un homenaje a estas
culturas que le dan vida, que le dan esa riqueza y belleza que nos atrae y enamora. Como dice
Said “la representacion es una eleccion politica” (Said, 1996: 57), por lo que me posiciono
desde la no reproduccion de iméagenes simplistas, clichés y exotismos reduccionistas que
funcionan en detrimento de esta region, particularmente, de estas culturas, que el pequefio
esbozo histdrico, cultural, politico y geografico de la danza &rabe permita crearnos un
panorama de su complejidad que nos invite a superar todas las iméagenes fijas que tenemos de
estas culturas, de estas sociedades. Que en tanto que es una antropologia que surge desde otro
Otro, pues aunque occidentalizados, existe una otredad dentro de esa occidentalidad que
convive hibridamente en esta region, que es México, que es Latinoamérica, que también ha
sido victima de interpretaciones reduccionistas y textualizadas a conveniencia. Que sea mas

dificil caer en estos colonialismos, pues existe la conciencia de que también nos atraviesan.
También me gustaria sefialar todo aquello que me parece que quedo fuera de esta investigacion,

por cuestion de tiempo, por cuestion de metodologia, por la necesidad de acotar. Pues creo que

existe mucho potencial también desde la danza arabe. Siento que me falté indagar mas sobre
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la diversidad de ritmos individuales, pues como vimos cada alumna aprende a reconocer su
propio ritmo y el del grupo se nutre y organiza a partir de estos; pensar qué conflictos genera,
si es que los genera. En este sentido, también me hubiera gustado profundizar més en el tema
del conflicto, codmo se vive, como se van resolviendo. Quiza explorar o haber integrado otras
corporalidades practicantes de esta danza. Corporalidades que salen de la norma fisica,

neurologica y de la heteronormatividad. Por pensar en algunos.

Y, por ultimo, enfatizar en la importancia del apoyo a estas actividades. El fomento cultural,
que ahora est4 reducido, muchas veces se enfoca en la creacion de proyectos y subvenciones
para obras, puestas en escena, etcétera; sin embargo, me gustaria sefialar que también es
importante buscar como fomentar los procesos detras de ellos y ampliar estas posibilidades a
mayores sectores, lo que también generaria proyectos mas diversos, con perspectivas mas
plurales. Formar publicos es imperante, pero también es necesario fomentar las practicas, los
procesos, fomentar que se generen creadores, que no tienen que convertirse en artistas como

profesion, aunque si lo deciden asi, también es maravilloso. Creadores de mundos mejores.
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