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Abstract:

This text intends to reflect on the possibility of consolidating and validating the incorporated knowledge of the mexican folk dancer.
Starting from the brazilian concept of parafolkloric dance and some concepts from Henri Lefebvre's Rhythmoanalysis, | propose five
parafolklorisms as technologies of incorporated knowledge and four types of rhythms exclusive to this type of performing artist.
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Resumen:

Este texto es un intento de llevar a la reflexion la posibilidad de ir consolidando y validando el conocimiento encarnado del bailarin
de danza folcldrica mexicana. A partir del término brasilefio de danza parafolcldrica y algunos conceptos del Ritmoanalisis de Henri
Lefebvre propongo cinco parafolclorismos como tecnologias de conocimiento encarnado y cuatro tipos de ritmos exclusivos de este

tipo de artista escénico.
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Introduccién

Por diversas circunstancias, reescribo este articulo por la
tercera vez, pero en esta ocasion, al mismo tiempo que lo
envio para su publicacion recibo el borrador de mis
historias de vida escritas por una investigadora de la
danza muy importante en México y me doy cuenta de que
esta reflexion sobre mi conocimiento encarnado omite
otras tecnologias (también de conocimiento encarnado)
que no son parafolcléricas (ya méas adelante explicaré el
término “parafolcldrico”) y que quizds son las mas
importantes en mi trabajo artistico. Sin embargo, en sus
origenes, este articulo, al mismo tiempo que fue una
reflexion obigada al inicio de mi proyecto de doctorado
donde realicé una serie de exploraciones para poder
“sacar” un poco de ese conocimiento encarnado que me
ha dado la danza folclorica mexicana y poder materiazarlo
en unatesis y en otros proyectos, era también el resultado
de todas esas historias de vida ya escritas y proximas a
publicarse y que yo no habia leido en prosa de otra

persona. Con ello quiero decir que, dadas las cualidades
de la investigacion en arte y el interés que tiene una
persona en escribir sobre mi, ningln dato aqui es
anecddtico, por el contrario, cada una de mis experiencias
como bailarina de danza folclérica mexicana configuran
ahora muchas reflexiones e inspiran investigaciones,
entre ellas, este texto, donde pretendo no solamente darle
valor a los cuerpos que han practicado este tipo de danza
durante toda una vida, sino inciar o continuar un camino
hacia el pensamiento y el cuestionamiento de esta
practica también desde la incomodidad de la misma y no
solo desde gusto, la alegria y la euforia que la
caracterizan. Asimismo denotar que es importante que
estas reflexiones y cuestinamientos estén hechos por
personas que realmente ejerzan la practica de la danza
folclorica y no sean meros criticos o tedricos del arte.

La trascendencia de la liminaridad del bailarin
de danza folclérica mexicana.
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La investigacion en arte “es una forma de abordar artistas,
sus procesos y sus productos™ (Fortin y Gosselin, 2014,
p.1). Por lo tanto, para ello es necesario un abordaje
transdisciplinar. No me parece posible entender el
conocimiento encarnado de un artista escénico desde una
mirada o una sola disciplina. Si bien es cierto que la
Antropologia se ha encargado de estudiar
minuciosamente, generalizar, describir y teorizar sobre la
danza desde sus diversas perspectivas, existen
pensamientos artisticos que abarcan diversas areas e
inquietudes personales de los artistas para los cuales es
necesario expandir las miradas. Considero entonces un
abordaje transdisciplinar de la danza o de la investigacion
en las artes escénicas que comprenda el movimiento
desde muchos otros ojos ademas de los antropolégicos.

Asi, apelando a diversas miradas y utlizando la
autoetnografiat como primer recurso metodolégico (ya
gue uso siempre mi propia experiencia como bailarina de
danza folclérica mexicana dentro de una tradicién ajena
totalmente a mi experiencia cotidiana, es decir, que no
naci ahi ni con ella, sino que la he aprendido fuera de su
origen geofisico y social), he intentado crear, tanto en mi
trabajo de maestria como en mi trabajo de doctorado, un
abordaje transdisciplinar con conocimiento artistico desde
mi lugar cultural como bailarina de esta danza y como
persona en diversas tradiciones que no son mias en sus
origenes, pero si en la apropiacion y en una identidad que,
si bien por mi origen urbano, no es comunitaria, es
intuitiva, percutiva y refiere a un pasado con el que
establezco relaciones muy reveladoras a partir de la
accion de “hacer fandango™ y zapatear.

“ “La investigacion en artes puede incluir investigaciones
sobre las artes (por ejemplo, la comprension de la musica
para bailar del siglo XVIII), investigacion para las artes (la
comprension del impacto de los dispositivos electrénicos
entre bailarines a e iluminacion), investigacién en artes (por
ejemplo, la comprension del conocimiento incorporado
(encarnado) de un coredgrafo o artista)” (Fortin y Gosselin,
2014, p.1). Sobre esta ultima es mi reflexion en este texto.

T “La autoetnografia como narrativa personal, posibilita
entonces analisis critico, que echaria luz sobre situaciones o
problemas que muchas veces tienen ramificaciones sociales
y politicas. Asi el/la autor/a puede utilizar poesia, cuentos
cortos, proyecciones, novelas, ensayos fotogréficos,
etcétera, como técnicas que le permiten expresar la emocion
que vive, asi como comprenderla.” (ASCHIERI, 2018, p.
80).

 “Hacer fandango” significa estar presente y participar en
una reunién comunitaria perteneciente a una tradicién en
donde las personas tocan, cantan, bailan y conviven. “Hacer
fandango” también significa ejercer determinada
responsabilidad sobre esa tradicion y ejercerla dentro de
valores tales como el respeto, la puntualidad y el

Sin embargo, pese a la nobleza de la transdisciplina, la
generosidad de la musica y algunos caprichos de la
danza, por alguna razén, siempre me siento en un plano
ambiguo, poco aceptado, a veces admirado, a veces mal
visto, e incluso hasta perteneciente a algo que “no deberia
existir’. Entonces, propongo aqui el concepto de entidad
liminar de Turner para describir mi sentir y mi lugar en este
plano que no es el de la danza tradicional ni el de la
antropologia, tampoco el de la musica, incluso, a veces,
tampoco el de la danza folclérica mexicana.

As entidades liminares, como os nedfitos nos ritos de
iniciacdo ou de puberdade, podem ser representadas
como se nada possuissem. Podem estar disfracadas de
monstros, usar apenas uma tira de pano como vestimenta
ou aparecer simplesmente nuas para demonstrar que,
como seres liminares, ndo possuiem posicao em um
sistema de parentesco, em suma, nada que as possa
distinguir de seus colegas nedfitos ou em proceso de
iniciagcao. Seu comportamiento e normalmente passivo e
humilde. Devem, implicitamente, obedeceraos aos
instrutores e aceitar, sem queixa, punicoes arbitrarias. E
como se fossem reduzidas ou oprimidas até uma condicao
uniforme, para serem modeladas de novo e dotadas de
otros poderes, para que se capacitarem a enfrentar sua
nova situacao de vida (Turner, 2013, p.98).5

De esta manera, el bailarin de danza folclérica
mexicana, como una entidad liminar, nedfita en cualquier
disciplina dentro del campo de la investigacion, sin
posesion de una identidad exacta porque no pertenece a
ninguna tradicién, en este caso, a ninguna “danza de
raiz”™ , que se muestra desnudo al ser cuestionado por los

compromiso con la comunidad o las comunidades que la
realizan.

§ “Las entidades liminales como los neofitos en los ritos de
iniciaciéon o pubertad pueden representarse como Ssi no
poseyeran nada. Pueden disfrazarse de monstruos, usar solo
una tira de tela como ropa o aparecer simplemente desnudos
para demostrar que, como seres liminales, no tienen posicion
en un sistema de parentesco, en resumen, nada que los pueda
distinguir de sus colegas nedfitos o en proceso de iniciacion.
Su comportamiento es normalmente pasivo y humilde.
Deben, implicitamente, obedecer a los instructores y aceptar,
sin quejarse, castigos arbitrarios. Es como si estuvieran
reducidos u oprimidos a una condicion uniforme, para ser
modelados de nuevo y dotados de otros poderes, que les
permitan afrontar su nueva situacion de vida” (traduccion
mia).

™ Llamo aqui “danza de raiz” a lo que en México llamamos
danza tradicional. No me detendré a definir minuciosamente
el término porque mi objetivo con este ensayo es resaltar el
potencial del bailarin de danza folclérica como poseedor de
conocimiento encarnado y mirada multiple dentro de la
investigacion en las artes escénicas.
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historiadores, los antropdlogos, los sociélogos y los
hacedores de la tradicion sobre su quehacer artistico,
obedece a la estructura nacionalista que rige a la danza
folclérica mexicana y es castigado por la espectacularidad
de su quehacer hasta saberse fuera de todo y entonces,
acepta esta condiciébn de oscilacién, de estar entre
fronteras, entre limites. Y son estos limites los que lo
modelan para ejercer el poder de hacer todo lo que otras
disciplinas no hacen, pero al mismo tiempo lo vuelven
incapaz de pertenecer a un solo campo de conocimiento
0 a una sola disciplina.

Al respecto de estas oscilaciones, fronteras y limites,
Diéguez (2007) explica que “desde que Turner lo
introdujera en el campo de los estudios tedricos, lo liminal
apunta a la relacion entre el fenébmeno -ya sea ritual o
artistico- y su entorno social, aspecto que ha comenzado
a ser particularmente atendido por la estética relacional”

(p.17).

La trascendencia del conocimiento encarnado del bailarin
de danza folclérica mexicana es reconocerse incapaz y, al
mismo tiempo, con el poder de comprender que posee
algo que voy a llamar aqui tecnologia parafolclérica y que
mas adelante explicaré; en un primer momento, en
palabras de Ribeiro Cabral (2015) me acerco a lo que
debe tener en cuenta un bailarin de danza folclérica
mexicana:

E necesséario observar a preocupacdo do
modo de utilizagdo dos processos de
traducdo artistica da estética indigena para a
cena, tendo a preocupacdo com resultados
gue nao estejam nem folclorizando e nem
fortalecendo posicionamentos equivocados e
exoticos da cultura fonte. Ter o cuidado e a
preocupagdo em associar seu carater ético do
qual pertence a representagdo simbdlica
amerindia em seu carater estético (p. 51)."

Esta preocupacion de la que habla Ribeiro Cabral en su
articulo “Corpos, encontros e afetos: trés movimentos
transformadores de um artista-etno-pesquisador”, es una
de las preocupaciones constantes de algunos bailarines
de danza folclérica. Lo trascendente en esta figura con un
cuerpo poseedor de conocimiento es precisamente su

* “Es necesario observar la preocupacion sobre la forma de
utilizar los procesos de traduccidn artistica de la estética
indigena para la escena, cuidando que los resultados no
estén folclorizando ni fortaleciendo las posiciones exéticas
e incorrectas de la cultura de origen. Hay que tener el
cuidado y la preocupacion por asociar su caracter ético al
que pertenece la representacién simboélica amerindia en su
caracter estético”. (traduccion mia).

observacion y preocupacion en el modo de utilizacion de
los procesos de traduccion de una estética ajena a ella y
a su identidad cotidiana (eso que es tradicional o
folclérico) para verse en una situacion liminar y de ahi,
asumir la ética de la estética’ de la cual se ha apropiado
para hacer su arte.

El bailarin de danza folclérica mexicana pertenece
entonces a un “espacio donde se configuran multiples
arquitecténicas, como una zona compleja donde se
cruzan la vida y el arte, la condicion ética y la creacion
estética como acciéon de la presencia en un medio de
practicas representacionales” (Diéguez, 2007, p.17).

Parafolclorismos como tecnologias de
conocimiento encarnado (tecnologias
parafolcléricas).

Es importante que el bailarin de danza folclérica
mexicana, como entidad liminar, se aleje, primeramente,
de la palabra folclor, pero sin quitarsela de encima. En
este sentido, voy a retomar aqui un término que, aunque
sin conocer ampliamente su origen, viene a muy buen
lugar para situar a esta figura del bailarin de danza
folclérica mexicana en dos contextos: el mexicano y el
brasilefio.

He entendido que, en Brasil, la danza de raiz es también
considerada danza folclérica, ejecutada por grupos
folcléricos que son personas de la comunidad, ésta se
realiza a través de una ejecucion libre y no tiene
espectacularidad, es decir, cumple una funcién dentro de
una tradicién. Por otra parte, existen las danzas populares
gue son ejecutadas por grupos parafolcldricos, los
ejecutantes son personas ajenas a una comunidad de
origen, es estudiada mediante libros, se prepara para un
espectaculo y existe un entrenamiento previo para su
representacion-ejecucion.

En México, la danza tradicional es danza de raiz, pero no
es folclérica. Esta se transmite de generacion en
generacion y tampoco posee espectacularidad. En
cambio, la danza folclérica es una danza que es
estudiada, ensayada, repetida y preparada para

T Retomo las palabras de Ribeiro Cabral para referirme a
ética de la estética como una cierta correspondencia entre
las responsabilidades que encierra la labor del artista
escénico, en este caso del bailarin de danza folclérica
mexicana, con el conocimiento y comprension profunda de
las caracteristicas, elementos y formas de ver el mundo de
los grupos culturales distintos a él y de los cuales toma
esencias, significados y bellezas para realizar su arte.
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espectaculos, equivale a lo que en Brasil es la danza
parafolclérica.”

Para reajustar la entidad liminar a la que me he venido
refiriendo, un bailarin de danza folclérica mexicana seria
realmente un bailarin de danza parafolclérica y lo que mas
me parece atractivo de este Ultimo término es que el prefijo
“para” le da un posicionamiento liminar y al mismo tiempo
lo dota de diferencias que no tendria si no fuera bailarin
de danza parafolclérica. Estas diferencias son lo que yo
estoy llamando parafolclorismos como tecnologias de
conocimiento encarnado.

En correspondencia con lo anterior, quiero mencionar
brevemente que el término “parafolclérico” en Brasil,
segun he comprendido, se comenz6 a utilizar cuando en
la danza de raiz (que también ahi se llama folclérica) se
empezaron a observar elementos con tendencias a la
espectacularidad, creando incomodidades respecto a la
comprension de la tradicion como algo que no debe ser
modificado y si lo es, entonces ya no seria “de raiz” o
“tradicional”. De esta manera, el prefijo “para” refiere
entonces a diferencias y a una posicién liminar.

Retomaré ahora los parafolclorismos como tecnologias®
de conocimiento encarnado que voy a explicar a
continuacién no sin antes advertir al lector que seran
descritos a lo largo de los siguientes parrafos, estaran
primeramente indicados con un ndmero entre paréntesis
para comprender en qué momento se adquirieron y
después, serdn ya explicados indicandolos en una
pequefia lista con su nimero correspondiente. Puede el
lector, hacer una primera lectura de corrido o bien,

* Es necesario explicar aqui, aunque sea de manera breve
que, a partir de mi labor como adjunta con la profesora Maria
Ana Azevedo de la Escuela de Teatro y Danza de la
Universidad Federal do Para (UFPA) en Brasil, comprendi
que la danza de raiz es lo mismo que la danza folclérica,
comprendo que depende de las personas llamarla “de raiz” o
“folclorica”, solo que en alglin momento, se empezaron a
identificar  elementos con tendencias hacia la
espectacularidad y de ahi fue que empezaron a referirse a esa
danza folclorica impregnada de elementos espectaculares
como danza parafolclérica dandole incluso un tono
despectivo por “atentar” contra la tradicion de raiz.
Afortunadamente, también siendo asistente de la profesora
Maria Ana Azevedo, conoci la Etnoescenologia que
considera a todas las manifestaciones culturales como
espectaculares, considerando todo como espectacular, la
danza de raiz, la danza folclérica, la danza parafolclérica, el
ballet, etc. De este modo, la etnoescenologia resuelve
algunas diferencias entre conceptos para el estudio de las
manifestaciones culturales, cualesquiera que éstas sean.

detenerse en cada nUmero, buscarlo debajo, leer la
explicacién y retomar la lectura.*

¢,Cuales serian estos parafolclorismos como tecnologias
de conocimiento encarnado?

Los explico brevemente con mi historia zapateada.

Comencé a bailar danza folclérica mexicana desde los
nueve afios, un poco motivada por mis padres, pero en
muy poco tiempo, me senti muy bien ahi, zapateando el
repertorio de toda la Republica Mexicana. Parecia todo
facil, era cuestion de aprenderse muchos bailes de todos
los estados; Aguascalientes, Baja California, Baja
California Sur, Campeche, Chiapas, Chihuahua, Coahuila,
Colima, Distrito Federal, Durango, Estado de México,
Guanajuato, Guerrero, Hidalgo, Jalisco, Michoacan,
Morelos, Nayarit, Nuevo Leb6n, Oaxaca, Puebla,
Querétaro, Quintana Roo, San Luis Potosi, Sinaloa,
Sonora, Tabasco, Tamaulipas, Tlaxcala, Veracruz,
Yucatan, Zacatecas.

710. For dance to have a future it needs to engage in a
process of deskilling, i.e. to cancel the proprietary
understanding of technique in favor of individual or context
specific constructions of abilities, over the generic sense of
dance as a sui generis technology” (Spangberg, 2012), de los
diecisiete puntos para el futuro de la danza en:
https://spangbergianism.wordpress.com/2012/09/13/sevente
en-points-for-the-future-of-dance/

¥ Con la investigacion cuyos términos todavia estan siendo
definidos (Fortin y Gosselin, 2014, p.1), surgen también
nuevas formas de escritura como la autoetnografia que no
son datos anecddticos, sino solo datos que pueden analizarse
e incluso sistematizarse y la escritura creativa. Esta Ultima
aplicada en este texto, en la forma de leer los
parafolclorismos de conocimiento encarnado.
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* “Parte de su proyecto nacional fue crear, y en muchos casos
reinventar los fundamentos de la identidad nacional. Los
iconos nacionales y los estereotipos de lo mexicano fueron
en gran medida parte de un proyecto de Estado para unificar,

Figure 2. Yo bailando Nuevo Leén

Todo ese repertorio de bailes y danzas era parte de la
consolidacién de un proyecto de nacion (1) promovido por
José Vasconcelos™ que tenia el proposito de “rescatar” las
tradiciones. A la edad a la que comencé a bailar no
comprendia muchas cosas, no fue sino hasta que llegué a
la Escuela Nacional de Danza Folklérica (ENDF) (la Gnica
en México y en América Latina donde se estudia en una
carrera la danza folclérica y tradicional del pais
especificamente), después de haber incursionado en la
Danza Contemporanea en Francia y en la Facultad de
Arquitectura en la Universidad Nacional Auténoma de
México (UNAM).

Naci en la Ciudad de México, creci junto a mi abuela que
era de La Quemada, Guanajuato, parte de mi infancia, y
después nos fuimos a vivir al Estado de México. Siempre
gue aprendia esos bailes y danzas de todos esos estados,
sentia mucha emocién. Mi sorpresa fue al entrar a la
Escuela Nacional de Danza Folklérica, cuando empecé a
tener contacto con la historia, el surgimiento y, en algunos
casos, con los hacedores de algunas danzas durante las
salidas a campo (2). Empecé a sentirme ajena a todo eso
gue me emocionaba hasta las lagrimas cuando era nifia y
adolescente. Poco a poco fui descubriendo que la mayoria
de esas danzas y bailes que me emocionaban tanto

consolidar y legitimar el gobierno y su imagen a nivel
nacional e internacional. En este aspecto es fundamental el
papel de los artistas que lograron materializar este proyecto
teorico en un proyecto visual” (Calderén, 2018).

23



Publicacion semestral, Magotzi Boletin Cientifico de Artes del 1A, Vol. 11, No. 22 (2023) 19-25

habian sido creadas para la escena y algunas ni siquiera
se acercaban a mi historia de vida o a la de mi familia. Yo
no pertenecia ni remotamente a los origenes de esas
creaciones ni a sus tradiciones correspondientes.

Sin embargo, aprendi, junto con mis compafieros, esas
danzas y esos bailes. En la escuela fui entrenada y
adiestrada para eso (3). Es necesario decir que la Danza
Folclérica en México, como ya he mencionado, se refiere
a esta danza que fue creada para la escena durante los
afios 50 dentro de una politica de proyecto de nacién. La
Danza Folclérica mexicana, en general, se divide en
danzas y bailes. Nos referimos a bailes como aquellos que
son conformados con méas de dos origenes. Y nos
referimos a las danzas como aquellas en las que
prevalece la raiz indigena. En ambos, tanto en las danzas
como en los bailes, hay una presencia muy notable de la
percusion de pies (4), es decir el zapateado.

Es necesario mencionar también que la mayoria de esas
danzas son ejecutadas, actuadas y vividas en sus
contextos geofisicos y sociales y se bailan en
determinadas épocas. Algunas de estas danzas son
conservadas y ejecutadas por bailarines de danza
folclorica en la Escuela Nacional de Danza Folklérica y
Unicamente se bailan en proyectos escénicos y/o
festivales. Dentro de lo que llamamos bailes, existe un
repertorio creado especificamente para la escena
inspirado principalmente en distintos tipos de fiestas
tradicionales como carnavales, fandangos y fiestas
patronales (5).

1. Conocimiento de la danza parafolclorica a través
del acercamiento a la danza tradicional mediante un
cuerpo vestido de nacion.”

2. Conocimiento de la danza tradicional desde una
perspectiva ajena con algunas herramientas de la
antropologia para no ser un “intruso”.

3. Cuerpo adiestrado con diversas técnicas que le
permiten acelerar el aprendizaje de los conocimientos
coreologicos de los otros.

4, En el caso de la danza parafolclérica mexicana,
la habilidad de la percusion de pies, previamente
entrenada para la sensibilidad, la escucha y en un caso
mas especializado, para la improvisacion.

5. La oportunidad de pertenecer a varias
comunidades y comprender desde las concepciones del
mundo de cada una de ellas la danza que ejecuta.

* Concepto usado por el maestro Pablo Parga para el titulo
de su libro Cuerpo vestido de nacion (Parga, 2004).

T “Van Gennep mostrou que todos os ritos de passagem ou
de “transi¢ao” caracterizam-se por tres fases: separacao,
margen (ou limen, significando “limiar” em latin) e
agregacao.” (Turner, 2013, p.97)

Lorem ipsum dolor sit amet consectetur adipiscing elit
volutpat, ultricies in primis mollis enim lobortis morbi

Sonido liminar: un conocimiento encarnado de si

Todos estos parafolclorismos como tecnologias de
conocimiento encarnado se adquieren en realidad
mediante varios procesos de transicion, podrian ser
rituales, quiza todos detenidos en la fase liminart. Y aqui
hago una relacion entre esa fase liminar y la percusién de
pies (el zapateado de la danza parafolcldrica y la danza
tradicional mexicanas). Ese elemento que las caracteriza
y caracteriza también al bailarin que la ejecuta. Este
elemento que viene a ser sonido o sonidos producidos por
la accion de percutir la tierra con los pies, en cada danza
y en cada baile de manera distinta. Esa accién que
también transita entre sonido y movimiento y musica y
danza. Esa accion que esta encarnada y que nos da algo
que llamaré aqui ritmalidad liminar.

Para comprender mejor esto que llamo aqui ritmalidad,
echo mano de algunos conceptos de Lefebvre en su
Ritmoandlisis sobre los diferentes tipos de ritmos.
Consideraré los “ritmos secretos” que para Lefebvre son
los ritmos fisiolégicos y también los ritmos psicoldgicos,
como todos los ritmos bioldgicos que refieren a acciones
naturales, tales como respirar, caminar, correr, comer,
defecar, orinar, tener sexo, etc. Los “ritmos publicos”, que
para Lefebvre son los calendarios, las fiestas y las
ceremonias como los ritmos que dan cuenta de la vida
social del artista y que repercuten también en la forma en
gue ejecuta/performa, en su vida y en el mundo. Los
“ritmos ficticios” que para Lefebvre tienen que ver con la
elocuencia y los ritmos verbales, los gestos y los ritmos
aprendidos. Son las técnicas a las que se ha sometido el
artista escénico, en este caso, el bailarin de danza
parafolclérica mexicana para ejercer su practica,
conocidos normalmente como “técnicas de entrenamiento
dancistico”. Y, finalmente los ritmos “dominados y
dominantes” que, segun Lefebvre tienen que ver con lo
musical y cuyo efecto va mas alla de si mismos.

En el caso del bailarin de danza parafolclérica mexicana,
considero que estos Ultimos estan relacionados
especificamente con la percusién de pies, pues cada
danza, cada baile, contiene un determinado tipo de ritmo
que el bailarin aprende de una cierta forma (ritmo

“Van Gennep demostrd que todos los ritos de paso o
"transicién" se caracterizan por tres fases: separacion,
margen (o limen, que significa "umbral” en latin) y
agregacion” (Traduccidn mia).
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dominado), pero el origen de este mismo ritmo tiene que
ver con algo distinto al aprendizaje del bailarin (ritmo
dominante para Lefebvre y que yo llamaré ritmo no-
dominante).

De esta manera, podria decir que, lo que constituye la
ritminalidad liminar del bailarin de danza parafolclérica
mexicana, relacionando los parafolclorismos como
tecnologias de conocimiento y los tipos de ritmo de
Lefebvre, serian principalmente los ritmos dominados y
los ritmos no-dominantes a estos estan ligados todos los
parafolclorismos como tecnologias de conocimiento;
tecnologias parafolcloricas de conocimiento encarnado.

Sin embargo, considero que, para diferenciar a este
bailarin de otros, del bailarin de danza contemporanea,
por ejemplo, hay que mencionar que, en este caso, los
ritmos dominantes y dominados estan relacionados con
los ritmos ficticios, especialmente por el zapateado. Ya
gue, en la tradicion o danza de raiz, la percusion de pies
se aprende de una manera, apelando a todo un contexto
geofisico y social. En cambio, en la escuela de danza, esa
misma percusion de pies se aprende de una manera
distinta y entonces, el bailarin de danza parafolclérica
mexicana sale en busca de ese imaginario, elemento que
en su vida cotidiana es irreal, pero que es real en otro
contexto, el verdadero, es decir, el contexto que a él le es
ajeno. Este imaginario seria un sonido liminar o varios
sonidos liminares que sélo estan en el cuerpo de este tipo
de artista escénico o performer, constituyendo un
conocimiento encarnado de si.

Este conocimiento requiere de mucha exploracion,
experimentacion y reflexiéon, y es necesario echar mano
de varios conceptos, asi como de actos creativos y
performativos para “echarlo fuera” y materializarlo, sea en
formas escritas, en trabajos creativos o hasta puestas en
escena. No es un misterio ni mucho menos, pero tampoco
es algo de claridad contundente que pueda ser abordado
desde una sola perspectiva o disciplina.

Agradezco infinitamente a Dolores Ponce por haberme
presentado el Ritmoanalisis de Lefebvre. Me puse la
encomienda de utilizarlo para descubrir ritmos y
sonoridades encarnados, nombrarlos y, en una actitud
mas ambiciosa, proponerlo como una herramienta auxiliar
para posibles puestas en escena en el campo de la Danza
Folclérica Mexicana. Este trabajo es apenas un
acercamiento a ello.
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