La danza y el concepto de estilo*

Adrienne L. Kaeppler

El uso del término “estilo” se examina con respecto a la danza y se explora su relacién con la
estructura, la forma y el contenido social. La mayor dimensién conceptual considerada es la for-
ma (es decir, la entidad de contenido), que consiste en la estructura més el estilo. Se explican los
motivos y coremas como la base de las danzas, importantes para el estudio tanto de la estructura
como del estilo. Luego se examinan éstos ultimos como aspectos de competencia y ejecucion. La
danza polinesia se describe en términos de canon, estructura y estilo,y se emplean cuatro versiones
del hula pahu hawaiano llamado Kaulilua para ilustrar las diferencias estilisticas. Un concepto que
subyace en el articulo es que tanto la estructura como el estilo son “émic”.

The use of the term “style” is examined in relation to dance and the paper explores how style
is related to structure, form, and social context. The largest conceptual dimension considered is
form (that is, the content entity), which consists of structure plus style. Motifs and choremes are
explained as the building blocks of dances, and are important for the study of both structure and
style. Structure and style are then examined as aspects of competence and performance. Poly-
nesian dance is described in terms of canon, structure, and style, and four versions of a Hawaiian
hula pahu callled Kaulilua are used to illustrate stylistic differences. An underlying concept of the
paper is that structure and style are both “emic”.

ADRIENNE L. KAEPPLER: Instituto Smithsoniano en Washington.
Desacatos, nim. 12, otofio 2003, pp. 93-104.

Este articulo fue publicado originalmente en inglés en la revista Yearbook for Traditional Music, vol. 33, 2001, pp. 49-66.

» Traduccion de Brigitte Sanabria.

* El estimulo de esta direccion de investigacion clave data de 1986 cuando era una “lecturer en humanidades” en la
Universidad de California, Bekeley. Mi serie de lecturas se titulaba “Estética; formas de pensar evaluativas”, y la confe-
rencia 4 (en la cual se basa este ensayo) era “Estilo, moda, gusto y tendencias”. Deseo agradecer al fideicomiso de la Fun-
dacion Una Lectures y a las instituciones que patrocinaron mi investigacion en Polinesia: el Instituto Nacional de Salud
Mental, la Fundacion Wenner-Gren, el Museo Bishop y el Instituto Smithsoniano. También deseo agradecer a todos los
polinesios que me ayudaron a entender la informacion presentada en este ensayo. Especialmente por la parte hawaiana
a Mary Kawena Pukui, Kau ‘1 Zuttermeister, Patience Namaka Bacon y Noenoelani Lewis.

93



SABERES Y RAZONES

Desacatos

OTONO 2003

INTRODUCCION

odos usamos el término “estilo” con relacion a
la danza, pero rara vez exploramos su amplia
gama de significados e implicaciones.!

En este ensayo intentaré explicar mi propio uso del
término y cdmo éste se relaciona con otros, tales como
danza, forma y estructura. Estos términos escurridizos
son utilizados por nosotros como si tuvieran un signifi-
cado comtn para todos. Aqui quisiera explorar su posi-
ble o probable significado.

Nuestra primera tarea es entender el significado del
término danza. Comencemos por imaginar una interac-
cién entre un personaje no humano con un humano de
este planeta para ilustrar que estos términos no son trans-
parentes al rendir sus significados al no iniciado. Un
ejemplo muy ilustrativo de la dificultad que persiste en
un ambito intercultural fue explorado en un episodio de
“Star Trek” (“Viaje a las estrellas, la siguiente genera-
ci6n”),2 donde el androide (una maquina con semejanza
humana) comandante Data le pide a la oficial médica en
jefe Beverly Crusher que le ensefie a bailar. Esta interac-
ci6n tiene lugar en el Holodeck, una habitacién generada
por computadora que tiene la capacidad de reproducir el
tipo de ambiente que se solicite. La doctora Crusher pide
la réplica de un estudio de tap-dance donde aprendio a
bailar de nifia y se da a la tarea de ensefarle a bailar tap
al senor Data. Al agradecerle, el comandante Data comen-
ta que ahora si podrd bailar en una boda a la cual asisti-

1 En el grupo de estudio del Simposio de Etnocoreografia de 1996,
muchos usos del término estilo fueron discutidos, sin llegar a nin-
gn consenso. Después de leer un reporte de este simposio, Ann Hut-
chinson Guest coment6 que esta falta de consenso era “basura”. Para
ella y los otros labanotadores, parece que uno sélo necesita “obser-
var y grabar las diferencias tanto grossa como finas de una variedad
de tipos de movimiento” para llegar al estilo (1998: 211). En otras pala-
bras, para ella el estilo es ético y puede derivar de la observacion, en
contraste con el énfasis de este ensayo, en el que yo planteo que el
estilo es émico.

2 “Star Trek, la nueva generacion” fue una serie televisiva estadou-
nidense dirigida por Gene Roddenberry que se transmitié durante
siete afios, con innumerables retransmisiones. Esta obra se desarrolla
en el siglo XXIV a bordo de una nave espacial (la “Enterprise US”)
con la misién de “explorar nuevos mundos, para encontrar nuevas
formas de vida y nuevas civilizaciones, atreviéndose a ir a donde na-
die habia ido antes” (véase Kaeppler, 1995).

ra en breve. Perpleja, la doctora Crusher le explica que
este tipo de baile sélo se puede ejecutar en ciertos even-
tos —una de las muchas inconsistencias de los sistemas
de clasificacion humanos que tienen poca logica para el
seior Data. La doctora Crusher no logra explicarle la
mencionada inconsistencia y procede a ensefiarle al co-
mandante Data un sistema de movimientos totalmente
diferente —un vals— asegurandole que esta vez si po-
dra usarlo en la boda.

Para el comandante Data el problema era entender el
significado del término danza. Aun cuando la doctora
Crusher pudo fécilmente ensenarle la estructura y el
contenido de los dos sistemas de movimientos, esto era
s6lo el principio. Igualmente importante era el conoci-
miento sobre el evento en si, los actores, los observado-
res y el discurso sociopolitico llevado a cabo por medio
del evento, y éstos eran dificiles de explicar. Pero, si am-
bos sistemas de movimiento se llaman “danza’, ;en qué
difieren? ;Sera que cada tipo de baile difiere en estruc-
tura, o quiza, en estilo? ;El tap y los bailes de salén son
dos diferentes estilos de bailar? No lo creo. Pero si la di-
ferencia no radica en el estilo, ;en qué consiste? ;Estas
diferencias radican en la estructura, el estilo, la forma, o
en algo distinto?

El ejemplo de “Viaje a las estrellas” sirve para ilustrar
que aun cuando el comandante Data sabia, intelectual-
mente, que bailar se basa en un movimiento estructurado
del cuerpo, no se dio totalmente cuenta de que estos
movimientos estructurados del cuerpo difieren radical-
mente seglin la ocasion o el evento que les dé vida. Fre-
cuentemente, los problemas parecen involucrar la cate-
gorizacion y la definicion. En este caso, dos sistemas de
movimiento muy distintos —tap y vals— fueron catalo-
gados bajo el mismo término de “danza”. Lo que tam-
bién sorprendi6 al comandante Data pareci6 ser la dife-
rencia entre el vals de Beverly Crusher, una pareja de
baile generada virtualmente y el vals de la novia. ;La di-
ferencia radica en el estilo?

Uno podria decir que el estilo tiene que ver con peque-
fas diferencias. Pero, ;qué tan pequenas y quién decide
esto? Uno también podria afirmar que el estilo estd rela-
cionado con la estética, y esto nos lleva a otro término
muy ambiguo. Todas estas palabras las usamos cotidia-
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namente, sin embargo, carecemos de un entendimiento
comun de lo que éstas significan.

;Como podemos ampliar el rango de la terminologia
tradicional para que estos términos tengan un uso mas
préctico dentro del marco de las diferentes culturas? Tér-
minos como “danza” no pueden transferirse simplemen-
te de los idiomas y conceptos occidentales a conceptos
dentro de culturas y sistemas de movimiento muy dife-
rentes. Deben tomarse en cuenta valores culturales espe-
cificos y aplicarlos a un rango concreto de formas cultu-
rales dentro una sociedad determinada. Entender c6mo
pueden aplicarse estos términos depende de entender
toda una forma de vida y las relaciones sistematicas en-
tre estas formas culturales y las acciones sociales de las
que surgen. El concepto cultural que nosotros denomi-
namos como “danza” estd muy lejos de ser un concepto
universal. Los sistemas de movimiento estructurado
s6lo pueden comunicar algo a quienes cuenten con la
“competencia comunicativa” de esta forma social espe-
cifica de una sociedad o grupo. La danza puede consi-
derarse como un “artefacto cultural” —una estructura
cognitiva— que existe dentro de una relacion dialéctica
con el orden social. Las diferentes relaciones entre la
danza y el orden social constantemente se estan mode-
lando, modificando y redisenando mutuamente con el
paso del tiempo. La danza cuenta con dimensiones di-
namicas que ayudan a impulsar a la sociedad a lo largo
de los caminos del cambio.

Por lo tanto, mi meta aqui es explorar no solo el esti-
lo, sino como el estilo estd relacionado con la estructura,
forma y contenido sociales. Otros términos tales como
“moda”, “gusto” y “tendencia” se intercambian indistin-
tamente con el término estilo, por lo tanto, deben ser
analizados junto con términos ambiguos como “arte” y
“estética” Pero por el momento, no los abordaré.3

3 Para puntos de vista complementarios a estos términos resbaladi-
z0s constltese la exégesis de conceptos kaluli de Steven Feld en Esté-
tica como iconicidad del estilo (1988) y el trabajo de Betsey Gibbons
sobre la danza teatral occidental en Una aproximacion prismitica al
andlisis del estilo en la danza (1997).

ESTILO

Estilo es uno de los términos mds ambiguos que em-
pleamos y algunos han decretado que este término no
debe utilizarse. En su ahora clasico articulo sobre estilo,
Meyer Shapiro lo define como “la forma constante —y
en ocasiones los elementos, cualidades y expresién cons-
tantes— en el arte de un individuo o un grupo” (1962:
278). En segundo lugar, clasifica las ideas sobre estilo
conforme a la disciplina, poniendo énfasis en que el his-
toriador del arte considera el estilo como un sistema de
formas con una expresion de calidad e importancia a tra-
vés de la cual se hacen visibles tanto la personalidad del
artista como una vision amplia de un grupo. Para el filo-
sofo de la historia, “el estilo es una manifestacion de la
cultura como un todo, los signos visibles de su unidad,
formas y cualidades compartidas con todas las artes de
una cultura durante un periodo de tiempo significati-
vo.” Por otro lado, el critico y el artista “conciben el estilo
como un término de valor” (1962: 278). De este modo, se-
gtn Shapiro el estilo puede referirse a la forma, a la ca-
lidad, o a la expresion de culturas, grupos o individuos.
Sabemos lo que esto significa, pero es muy elusivo.
Para mi resulta util separar algunos de estos concep-
tos y proponer algunas categorias para distinguirlos. En
mi opinidn la dimensién conceptual mas importante que
debemos manejar en la danza es la forma (es decir, la en-
tidad del contexto) y esto consiste en sumar a la estruc-
tura el estilo.4 Por lo tanto, vamos a abordar primero la
forma o contenido de un sistema de movimiento, aislado
de su contexto. Por supuesto, bien sabemos todos que en
la realidad no se puede separar contenido de contexto,
pero queremos hacer lo anterior de forma conceptual.

4 Me doy cuenta que en algunos idiomas europeos, y especificamente
en andlisis musicales en lenguas europeas, el término “forma” o su
traduccién quiere decir, o puede decir, otras cosas; pero en este en-
sayo, la forma se refiere a la entidad de contenido, que consiste en la
estructura sumada al estilo.
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ESTRUCTURA

Para empezar, permitanme resumir los elementos con-
ceptuales de estructura.> Sobre todo, la estructura es
“émica” —se basa en los conceptos de movimiento de
los receptores de una tradicién musical. No estd basada
en las ideas de los observadores ajenos, los cuales son
“éticos”. Dentro de la danza, la estructura consiste en un
sistema especifico de conocimientos de como las unida-
des minimas de movimiento o kinemas se combinan para
formar unidades minimas de movimiento con significa-
do o morfokinemas, las cuales a su vez se combinan para
formar motivos, que al combinarse forman unidades co-
reograficas o coremas, las cuales se combinan en danzas
—conforme a conceptos de un grupo particular de per-
sonas dentro de un periodo de tiempo especifico.

Los kinemas son unidades minimas de movimiento
reconocidas como contrastantes por personas que per-
tenecen a una cierta tradicién dancistica (analogas a los
fonemas en el lenguaje hablado). Aun cuando no tienen
un significado propio, los kinemas son las unidades ba-
sicas sobre las cuales se construyen los bailes de una
tradicion dada. Los morfokinemas son las unidades de
movimiento mas pequefias con significado dentro de la
estructura del sistema de movimiento (el concepto de
significado aqui no se refiere al significado narrativo o
pictdrico). Solamente ciertas combinaciones resultan sig-
nificativas y un nimero de kinemas comunmente ocu-
rre de manera simultdnea para formar un movimiento
expresivo y se combina siguiendo la gramatica o sintaxis
de un movimiento. Los morfokinemas, que tienen signi-
ficado dentro del movimiento (pero que carecen de sig-
nificado 1éxico o referencial), se organizan en una canti-
dad relativamente pequena de motivos.

Los motivos son secuencias de movimiento cultural-
mente gramaticales conformadas por kinermas y morfo-

5 Este resumen estd basado en mi disertacion doctoral (1967) en la
que desarrollé una metodologia para analizar la estructura de cual-
quier sistema de movimiento y andlisis de la estructura del baile en
Tonga. Una parte fue publicada en 1972 en Etnomusicologia. En ese
momento desconocia las discusiones del grupo de estudio de este mé-
todo del IFMC sobre etnocoreografia y ellos desconocian mi trabajo.
No nos encontramos hasta la reunién del IFMC en Bayonne en 1973.
Su silabario con conceptos similares fue publicado en 1974.

kinemas que producen entidades cortas en si mismas.
Son piezas de movimiento que combinan ciertos mor-
fokinemas en formas caracteristicas que se verbalizan y
se reconocen como motivos por las propias personas. Un
paradigma de motivo es un pequefio conjunto de estruc-
turas relacionadas con un morfokinema comun a cada
conjunto, mas los morfokinemas que puedan presentar-
se. Los motivos coreografiados en asociacion con imédge-
nes dotadas de significado forman un corema, es decir,
una unidad coreografica culturalmente gramatical con-
formada por una constelaciéon de motivos de duracién
variada que se presentan simultinea y cronoldgicamen-
te. Por ejemplo, los motivos de la parte superior del cuer-
po v los motivos de la parte inferior del cuerpo forman
en conjunto un corema. Los motivos y coremas se unifi-
can para formar una pieza de baile, es decir, una coreo-
grafia especifica la cual puede ser pre-definida o impro-
visada/espontanea, ajustindose a un género que tiene
elementos estructurales prescritos dentro de los niveles
inferiores de la organizacion de la danza y elementos ex-
ternos al movimiento de la misma. Estas se clasifican si-
guiendo categorfas etno-semanticas.

LA IMPORTANCIA DE LOS MOTIVOS
Y COREMAS EN EL ESTILO

Motivosy coremas son los bloques de construccién de la
danza, y no sélo estan implicados en la estructura sino
también en el estilo. Los motivos son piezas de movi-
miento culturalmente estructuradas, vinculadas con una
tradicién dancistica o género. No pueden intercambiar-
se de una tradicién dancistica a otra, aunque pueden te-
ner lugar en mds de un género o tradicién dancistica. Los
motivos se almacenan en la memoria como modelos de
reproduccion para ser usados de manera espontdnea o
en una coreografia predeterminada.

Al ser combinaciones de elementos menores que se re-
piten frecuentemente, los motivos del movimiento son
similares a los motivos en otras artes visuales y folcloricas.
Se recuerdan y reviven en las piezas de danza, y al tomar
forma adquieren significado y se convierten en image-
nes caracterizadas por un estatus cognitivo. Cuando se
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produce una nueva pieza, no sélo tienen interés los no-
tivos y su secuencia en una forma coreogréfica. Ademds,
nos puede decir mucho sobre el contexto social y cultu-
ral —y la cultura misma— aspectos tales como la persona
que interpreta la pieza, el nimero de intérpretes, la in-
teraccion de éstos entre si y con el auditorio (de existir),
y su forma de aprovechar tanto el espacio vertical como
el horizontal.

El proceso coreogréfico es precisamente ordenar simul-
tanea y cronoldgicamente los motivos y de este modo la
danza puede desdoblarse o construirse analiticamente
desde las partes que la componen. Aunado a lo anterior,
el género puede derivar de un analisis de categorias loca-
les que analizan la llamada “ taxonomia del folclor” de las
piezas de danza culturalmente reconocidas dentro de una
cultura especifica y como estas categorfas difieren una de
la otra.

Estos elementos estructurales son los cimientos —los
elementos esenciales— que determinan como se cons-
truye una pieza especifica y como las piezas de danza
difieren segtin su género. El estilo es la forma de interpre-
tar, es decir, de llevar a cabo o dar forma a la estructura.

Tomemos por ejemplo a tres intérpretes del idioma
inglés: uno de Gran Bretafia, uno de Estados Unidos y
uno de la India. Probablemente todos hablen inglés con
la misma estructura gramatical (o por lo menos pueden
hacerlo), sin embargo, hay algo totalmente diferente en-
tre ellos: la forma en que hablan, su acento, su estilo. O
considere una danza de gaita —los elementos estructu-
rales importantes de la gaita derivan del movimiento de
vaivén del cuerpo. Si no me equivoco, la gaita de estilo ir-
landés se toca acompanada de complejos movimientos
de los tobillos (algunas veces caracterizados por mecer el
cuerpo), mientras que una gaita de estilo inglés se toca
con un vaivén de la cadera. Los primeros visitantes eu-
ropeos a Hawai describieron el “hula” hawaiano como
una gaita debido al movimiento de mecer la cadera, a la
usanza de los ingleses.

Segtin los intérpretes de una tradicion, el estilo es la
forma en que los elementos estructurales son ejecutados
o concebidos, y que no son esenciales a su estructura. En
algunas coreografias de la serie de movimientos de “El la-
go de los cisnes”, el primer y tercer actos son (o pueden

ser) estructuralmente los mismos. Es la estructura suma-
da al estilo lo que constituye la forma (o entidad contex-
tual) de la danza segun sea el caso. Lo que la audiencia,
o el espectador, observa es la forma. El bailarin interpre-
ta la estructura de cierta manera y esto es lo que puede
considerarse como su estilo.

Quiza podriamos equiparar la “forma” con lo que se
refiere metodolgicamente como “su lenguaje”. Por ejem-
plo: se ha dicho en repetidas ocasiones que el lenguaje
de la pintura (en Occidente) es la estructura, el color, el
disefio. La “estructura” dentro de esta afirmacion debe
referirse a la organizacién de la pintura sobre una super-
ficie dada. ;Podria considerarse como estilo la forma en
que se aplica el medio, usando colores especificos y for-
mando un diseio concreto? Entonces, ;cudl es el len-
guaje de la danza? Propongo que el lenguaje de la danza
consista en uno o varios cuerpos que representan un
lenguaje o estructura de movimiento. La forma en que
estos cuerpos representan este lenguaje de movimiento
es el estilo. Este tipo de aseveraciones debe originarse del
conocimiento de los principios relevantes al estructura-
do sistema de movimiento dentro de una tradicién de
la danza.

Son las diferencias estructurales las que hacen posible
decidir a qué género pertenece, por ejemplo, el ballet o
la danza moderna, o (para el comandante Data) el tap o
el vals. Es la forma en que se realiza la estructura, es de-
cir, el estilo, lo que nos permite entender y delimitar las
diferencias que se manifiestan en el tiempo y el espacio,
como por ejemplo, las diferencias entre el ballet del
siglo XIX y el del siglo XX, o las diferencias entre el ba-
llet ruso, francés o danés.

ESTRUCTURAY ESTILO COMO ASPECTOS
DE COMPETENCIAY REPRESENTACION

La estructura y el estilo también pueden relacionarse

con las ideas de Chomsky de “competencia y representa-

cion” al igual que con el concepto de Saussure de langue
. w

y parole. La estructura es importante en la langue o “sis-

tema” —en este caso un sistema de movimiento que uno

debe conocer. El estilo es una parte importante de parole
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0 “actos” —en este caso actos de movimiento o ejecucion.
Para poder entender el concepto de movimiento, el eje-
cutante y observador deben tener “competencia”. La com-
petencia o conocimiento sobre un lenguaje dancistico
en especifico se adquiere de forma muy parecida a como
se adquiere competencia en un lenguaje hablado. La com-
petencia se relaciona con el aprendizaje cognitivo de un
conjunto de reglas dentro de una tradicién dancistica es-
pecifica; a semejanza de cémo se adquiere el concepto
de la langue de Saussure. La competencia permite al
espectador entender una secuencia gramatical de movi-
miento nunca antes vista. La “representacion” se refiere
a la interpretacién de una secuencia de movimiento, pa-
role de Saussure, que asume que el ejecutante tiene un
nivel de competencia y la destreza para llevarla a cabo.

El concepto de competencia/representacion ha sido
afinado por los sociolingiiistas y analistas del discurso.
Dell Hymes (1977) postula las reglas para la representa-
ci6n, al igual que para la gramatica, para lo que él deno-
mina “competencia comunicativa’, y Mikhail Bakhtin al
senalar que tanto parole como langue estin controladas
por leyes, considera la emisién del lenguaje articulado co-
mo una unidad (Holquist, 1983). Las secuencias de movi-
miento son andlogas a estas emisiones y si uno no conoce
las convenciones del movimiento no tendrd la compe-
tencia comunicativa y no podrd entender lo que se desea
transmitir. Ademas del significado del movimiento, el
significado en un sentido mas amplio (tal como simbg-
lico, narrativo, etc.) no es inherente al movimiento en si.
El significado es atribuido al movimiento por las perso-
nas que pertenecen a una actividad mas amplia y depen-
de del conocimiento que se tenga del sistema cultural,
tal como los papeles femeninos y masculinos dentro del
movimiento, el estatus social, la estructura social y el ac-
ceso a la politica y el poder.

Es el sistema o estructura que uno necesita para deci-
dir si algin acto en particular (esto es, la interpretacion
de una pieza) es una cosa u otra (por ejemplo, el género de
la pieza). Por medio de la “competencia comunicativa”
la forma puede separarse en estructura y estilo —iden-
tificando asi los estilos. Un conocimiento estético nos per-
mite evaluar la forma para verificar el grado en el que la
estructura subyacente se realizo estilisticamente.

LA DANZA EN POLINESIA —CANON,
ESTRUCTURAY ESTILO

Algunos elementos de la danza en Polinesia son: 1) es
representacional, estd orientada al espectador, sus ejecu-
tantes interpretan de frente al ptblico; 2) estd basada en
la poesia la cual es representada, aludida o imitada uti-
lizando brazos y piernas; 3) la parte inferior del cuerpo
se utiliza basicamente para contar el tiempo y estd sepa-
rada conceptualmente de la parte superior; y 4) la parte
superior del cuerpo, especialmente los hombros, se man-
tienen relativamente quietos, y la espalda se mantiene rec-
tay derecha. Utilizo el término canon en el sentido de una
construccion social que incluye las reglas para la creacion.

La dimensién de movimiento mds importante en el
baile en la Polinesia es el movimiento de las manos y los
brazos. El ejecutante no se convierte en el personaje de
un intercambio dramético y los gestos no corresponden
a palabras o ideas conjuntadas dentro de una secuencia
narrativa —en vez de esto, los bailarines polinesios son
contadores de historias. Las presentaciones estan a car-
go de grupos pequenios o grandes y representan la mis-
ma secuencia de movimientos coreograficos; o puede
ser que, ocasionalmente, los hombres y las mujeres repre-
senten una secuencia de movimientos coreograficos dis-
tinta pero de manera simultanea. Muchos de los bailes
se realizan sentados, lo que enfatiza ain més el movi-
miento de los brazos. De pie, tanto las piernas como los
brazos afladen una dimension ritmica y estética, pero no
suelen anticipar la historia. Son dimensiones importan-
tes, la rotacion o giro de la parte inferior del brazo, la fle-
Xi6n y extension de la muneca, ondear los dedos, la flexion
de los nudillos y colocar los brazos en el aire.

La combinacién de los complejos de la parte alta y
baja del cuerpo —la cantidad y velocidad del movimien-
to de la cadera, y la interaccién del movimiento y posi-
cién de manos/ mufiecas/brazos dan a cada tradicion de
movimientos polinesios sus caracteristicas propias. Las
piezas pueden separarse por género con distintas coreo-
graffas ejecutadas por hombres y mujeres de forma si-
multinea (como en la lakalaka de Tonga). Los movi-
mientos que ejecutan las mujeres son suaves y graciles
mientras que los movimientos de los hombres son
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fuertes y viriles. Por otro lado, en Hawai, hombres y mu-
jeres interpretan los mismos movimientos coreograficos
pero sus motivos varian dependiendo del género (por
ejemplo, los hombres usan menos flexién y extension de
la mufieca, y pueden cerrar el puio mientras que las
mujeres extienden los dedos).

La region de la Polinesia puede separarse en dos gran-
des subcdnones: Polinesia Occidental y Oriental. Las di-
ferencias principales entre los movimientos de ambos se
centran en el uso de la cadera. En Polinesia Occidental el
movimiento de la cadera no es una dimension significa-
tiva en si pero deriva de los pasos de los pies. En Polinesia
Oriental el movimiento de la cadera aflade una dimen-
sion ritmica y estética. Sin embargo, dentro de estas sub-
regiones, los diferentes grupos de islas (Samoa, Tonga,
Uvea, Futuna, Tahiti, Hawai) manifiestan el movimiento
de cadera o su falta de forma especifica. Una segunda di-
ferencia importante es el uso de los brazos y mas especi-
ficamente, de las munecas. Mientras que en Tonga el
movimiento de las mufiecas depende de una compleja
interaccién entre flexién y extension de las mismas, de la
forma en que se ondean los dedos y de la rotacion de la

parte inferior de los brazos; en Samoa los movimientos
combinan extension de la mufieca con formas de doblar
los dedos en conjuncion con doblar el codo. En Poline-
sia Occidental varias combinaciones de flexién y exten-
sion de la muneca en conjuncién con munecas relativa-
mente rigidas forman los movimientos caracteristicos.
En Tahiti es significativa la rotacion de la parte inferior del
brazo en conjuncién con muecas relativamente rigidas,
mientras que en Nueva Zelanda son caracteristicas las
vibraciones de las manos junto con mufiecas rigidas. En
Hawai son elementos distintivos la flexion y extension de
las muifiecas en conjuncién con doblar todos los nudi-
llos y enroscar los dedos. Es la combinacién de estos dos
elementos principales —los movimientos de brazos/ mu-
necas y la interaccion de los movimientos de piernas y
cadera— que dan a cada tradicién dancistica polinesia
el canon que la distingue.

En Polinesia, al aludir a palabras seleccionadas de un
texto o al interpretar movimientos escogidos por su belle-
za 0 por su ritmo, la danza transforma la poesia cantada
y la convierte en formas visuales. El bailarin es, esencial-
mente, un narrador de historias, y la transmision del
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texto poético depende primordialmente de los movi-
mientos de las manos y los brazos. Los movimientos del
torso y de las piernas aportan el ritmo y cualidades es-
téticas, pero generalmente no son esenciales en la funcién
narrativa. Los ejecutantes polinesios realzan la historia
interpretando la poesia de forma melddica, ritmica y vi-
sual, haciendo alusion a ciertas palabras seleccionadas de
un texto con movimientos de las manos y los brazos.

HAWAI

En Hawai subyacen diferencias atin mas sutiles, peculia-
res de varias escuelas de la danza hawaiana. Segtin los
hawaianos, estas diferencias de estilo tienen que ver prin-
cipalmente con la forma de interpretar los llamados mo-
tivos de la parte inferior del cuerpo. Por ejemplo, el moti-
vo de la parte inferior del cuerpo conocido como uwehe
varfa desde levantar los talones con las rodillas juntas has-
ta abrir las rodillas de manera acentuada hacia los costa-
dos en una especie de arrodillamiento. Aunque para un
observador externo esta diferencia parezca de tipo estruc-
tural, para alguien de adentro son diferentes formas es-
tilisticas de dar forma a un uwehe. Otras diferencias de
estilo entre escuelas son poner en el aire la parte superior
del brazo, y doblar o no la cadera/cintura. Las diferencias
estilisticas varian a lo largo del tiempo dependiendo de
algunos de estos elementos, y de qué tan pronunciada es
la extension y flexion de las muriecas y el grado de en-
roscamiento de los dedos.

Usaré cuatro versiones de la hula pau llamada “Kauli-
lua” para ilustrar las diferencias estilisticas.” Las cuatro
consideraciones principales para el estilo seran: 1) la co-
locacion de los brazos en el aire; 2) la flexion caracteris-
tica de la rodilla y el grado de la misma; 3) si los mo-

6 Para mayor informacion sobre las danzas de Polinesia véanse los
articulos de Kaeppler citados en la bibliografia.

7 Existen otros estilos de ejecutar “Kaulilua”. Los presentadores de Ha-
lau o Kekuhi son especialmente relevantes en este renglén. Su es-
tructura coreografica deriva de Agnes Kanahele, una estudiante de Pua
Ha’aheo, mientras que el estilo proviene de Edith Kanaka’ole —una
forma més dindmica de rodillas flexionadas caracteristica de la zona
hilo de Hawai.

vimientos se ejecutan de forma simétrica o asimétrica; y
4) la division del cuerpo a la altura de la cintura que de-
be apegarse a lo que indica el proverbio hawaiano: “lo
que va arriba debe quedarse arriba; lo que pertenece aba-
jo, debe quedarse abajo”.

PATIENCE NAMAKA BACON

Patience Namaka Bacon encarna los motivos mds cerca-
nos a la antigua forma ritual de este sistema de movi-
miento. Utiliza las rodillas ligeramente flexionadas, las
manos asimétricas y los movimientos de brazos general-
mente colocados en la parte superior de la cintura, y la
parte superior de los brazos colocada de manera oblicua
y descendente. Sus movimientos personifican el estilo
dela escuela Luahine, tal como lo ensefia Keahi Luahine,
que se caracteriza por ser suave, relajada y poco drama-
tica, y por ilustrar el estilo bastante informal e impreciso
y no competitivo de la era de la danza hawaiana de las
décadas de 1930 y 1940.

IOLANI LUAHINE

Iolani Luahine encarna una version artistica de la forma
antigua. Sus rodillas estaban ligeramente inclinadas. Fre-
cuentemente sus movimientos eran asimétricos, mantenia

la diferencia entre la parte superior e inferior del cuerpo,

Performance otea de Tahiti. Polinesia Oriental, 1964. Foto: Adrianne
L. Kaeppler.
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Figura 1a. Primeros cuatro compases de “Kaulilua” ejecutados por
Patience Namaka Bacon. Labanotacién por Judy Van Zile, segtn Kae-

ppler, 1993.

y la parte superior de sus brazos permanecia oblicua y
descendente con una colocacion imprecisa en el espacio.
Como parte de la escuela Luahine, Iolani (la sobrina
nieta de Keahis) encarna el mismo estilo que Patience
Bacon, pero anadi6 su propia calidad de expresion facial
y la elevacion de los dedos, caracteristicas que daban a su
danza una cualidad propia precisa y dramatica. Las ex-
presiones faciales, especialmente el movimiento de las
cejas, son emuladas en la actualidad por algunos de sus
alumnos y bailarines jovenes, deseosos de interpretar el
estilo “Iolani Luahine”.

PU A HA AHEO/ EL ESTILO ZUTTERMEISTER

Noenoelani y Hau Olionalani Lewis (madre e hija) fue-
ron parientes contemporaneos del estilo Pua Ha aheo/ Kau
i Zuttermeister. Las rodillas se flexionan y estiran frecuen-
temente, los movimientos son simétricos, existe poca

Figura 1b. Patience Namaka Bacon ejecuta movimientos de “Kau-
lilua”. Reproducido de una pelicula firmada por Georges Bacon,
1943.

diferenciacion entre la parte superior e inferior, la parte
superior de los brazos suele colocarse de forma horizon-
tal al hombro. Los maestros de esta escuela se presenta-
ban con una cualidad dindmica que era mds “masculi-
na”y precisa en lo que a la colocacién de los brazos en el
aire se refiere. La parte superior de los brazos es elevada
hasta la altura del hombro y rara vez de forma descen-
dente, y los movimientos de los brazos tienen una colo-
cacion precisa dentro del espacio. Los movimientos se
elaboran doblando ligeramente el torso al nivel de la ca-
dera/cintura y exploran la parte lejana de la esfera de mo-
vimiento al intentar alcanzar mas alto y més lejos.

ESTILO FESTIVAL

El estilo “festival” lo ejemplificaron los estudiantes del
Aloha Delire en sus presentaciones de “Kaulilua” en el Fes-
tival Merrie Monarch de 1992. Sus rodillas se flexionaban
y estiraban con frecuencia, los movimientos eran simé-
tricos, no existia una diferenciacién entre la parte supe-
rior e inferior del cuerpo y frecuentemente doblaban la
cadera/cintura, existia un uso reglamentado de los bra-
zos alzados horizontalmente desde el hombro con una
colocacion precisa de los brazos en el espacio.

Las presentaciones en festivales encarnan lo que sue-
lo llamar el estilo rockette de hula, una forma de ejecu-
cién en la cual se enfatizan la precision y la técnica. En
los homenajes contemporaneos de musica e ideas de
movimiento que evolucionaron desde los tiempos pre-
europeos, €l estilo festival es esencialmente rejuvenecer
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Figura 2a. Primeros cuatro compases de “Kaulilua” ejecutados por
Noenoelani Lewis. Labanotacion por Judy Van Zile de acuerdo con
Kaeppler, 1993.

las piezas de baile que se presentaban en las décadas de
1930 y 1940. Estas presentaciones generaban el show de
Hula Kodak, las danzas que se presentaban para dar la
bienvenida en el puerto a los trasatlinticos de la linea
Matson, y las presentaciones USO para los hombres en
servicio. Un ejemplo moderno del estilo de hula rockette
se presentd en el programa hawaiano del Quinto Festi-
val del Pacifico en Townville, Australia (1988), cuando se
presentd una serie de bailes ejecutados por una sola li-
nea de mujeres jovenes, las cuales eran todas de la mis-
ma estatura, constitucion y tipo. Fue como si el tiempo
se congelara mientras nueve hula rokettes idénticas pre-
sentaban “Sing me a Song of the Islands” (“Cantame una
cancion de las islas”) en una version estéril pero roman-
tica que parecia volver sobre la pista de Dorothy Lamour.
Esta forma de centrarse en la técnica, presentada con una

Figura 2b. Hau'olionali Lewis ejecuta el primer movimiento de “Kau-
lilua”. Foto de Adrienne Kaeppler, 1984.

exactitud grupal total, estd muy difundida dentro de los
festivales hawaianos, y el énfasis que se da a formar una
sola fila y ejecutar los movimientos de manera simulta-
nea ha llevado esta tendencia mas alla de los festivales y
competencias.

Aun cuando estas presentaciones son “éticamente” di-
ferentes, son “émicamente” las mismas y tienen diferen-
cias reconocibles de un mismo estilo. Las diferencias es-
tilisticas subyacen en la forma en que se presentan los
motivos y coremas. En la estructura del baile hawaiano
los coremas estan conformados por una constelacion de
motivos de la parte inferior y superior del cuerpo. La for-
ma en que se presentan estos corernas constituye el esti-
lo. Por ejemplo, el corema de apertura en “Kaulilua” estd
conformado por el motivo del movimiento de la parte
inferior del cuerpo conocido actualmente como hela, y
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el motivo de la parte superior del cuerpo que se centra en
un puifio que traza circulos de un costado del cuerpo al
frente del mismo.

En la presentacion del “estilo luahine” de Patience Ba-
con, las piernas se doblan ligeramente y el hela es asimé-
trico (dando como resultado poco vaivén lateral de la
cadera), el movimiento que simula tomar algo con las ma-
nos se realiza de forma asimétrica y s6lo hacia una parte
del cuerpo (figura 1a y 1b). En el estilo “Zuttermeister”
las piernas permanecen dobladas todo el tiempo y el he-
la es simétrico (dando como resultado un mayor vaivén
lateral de la cadera), el movimiento de las manos se hace
simétricamente hacia ambos costados del cuerpo (figu-
ra 2a y 2b). Mis maestros y mentores me han sefialado
que segiin puntos de vista émicos hawaianos esto solo
constituye una diferencia estilistica. Al darle vida los bai-
larines, los motivos/coremas se secuencian para crear una
coreografia que proyecta el significado/imagenes a los
espectadores quienes pueden —o no— tener competen-
cia para entenderlos y decodificarlos. Dependiendo de
los conocimientos del espectador, pueden reconocer o no
el estilo —la forma de presentar— dentro del cual toma
forma la pieza.

CONCEPTOS DE DISTANCIAMIENTO COMO
CANONY ESTILO

Cada uno de los cuatro ejemplos se reconocerian como
hawaianos en contraste con, por ejemplo, tahitiano; se-
rian reconocidos como polinesios orientales en contras-
te con polinesios occidentales, y se reconocerian como
polinesios en contraste con melanesios, africanos o eu-
ropeos. Considero que el canon vy el estilo pueden ser
términos distanciantes, utilizados para crear contraste,
separar o diferenciar las presentaciones de un grupo so-
bre otro. Este distanciamiento puede diferenciar los mas
minimos detalles (tal como alokinémico o alomorfokiné-
mico) que caracterizan a individuos, escuelas o subgru-
pos, grupos étnicos o culturales, grupos regionales, has-
ta extensivos grupos de diversas dreas. La diferenciacion
puede actuar en la direccién opuesta —de dreas extensas
a regiones, a grupos culturales o étnicos, a subgrupos,

escuelas, y finalmente individuos. Considero que el ca-
non puede diferenciarse éticamente mientras que el esti-
lo se identifica émicamente.

El distanciamiento también funciona en el espacio y
el tiempo. El distanciamiento puede diferenciar el pasa-
do del presente. Las diferencias entre los siglos XIX y XX
pueden denominarse como candnicas —por ejemplo,
en las artes visuales, diferencias conocidas por categorias
como impresionismo, expresionismo, dadaismo, mo-
dernismo, posmodernismo; o las diferencias pueden ser
de estilo, por ejemplo, los bailes hawaianos divididos en
categorfas como kahiko (antiguo) y auana (moderno)
que se basan en las diferencias estilisticas arriba mencio-
nadas. El distanciamiento también puede diferenciar la
calidad de contemporaneo a lo largo del espacio, sepa-
rando un drea o cultura de otra. Usando los canones po-
demos diferenciar el baile polinesio de otras danzas is-
lenas y diferenciar la danza de Polinesia Occidental y
Oriental, y el baile tahitiano del hawaiano. Pero para po-
der distinguir las escuelas hawaianas (tal como Luahine
0 Zuttermeister) necesitamos conocer sus diferencias es-
tilisticas. Toca a los ejecutantes reconocer qué elementos
son estilisticos.

EL SIGNIFICADO DE ESTILO: EXISTE EL
ORDEN DENTRO DEL CAOS

;Qué es lo que significa estilo y como debe usarse este tér-
mino en el estudio de la danza? El estilo parece referirse
a patrones persistentes que se presentan en forma de
estructuras de representacion —que van desde sutiles
cantidades de energia al uso de diferentes partes del cuer-
po— acto reconocido por las personas que pertenecen a
una tradicién dancistica especifica. Estos patrones de di-
ferenciacién hacen posible distinguir escuelas de danza
individuales, viejas o nuevas, “ritual” o “festival’, género,
edad, y otras diferencias consideradas como relevantes
para los ejecutantes y espectadores con conocimientos
de causa tanto de piezas de danza como de sistemas de
movimiento. Estos patrones de diferenciacion persisten-
tes no forman parte de la estructura—pero el estudio del
estilo puede ayudar a revelar la estructura. Descubrir y
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reconocer el estilo puede residir en diferenciar algo tan
pequeno como los (variacion libre) alokinesis de los kine-
mas que conforman la estructura de un sistema de movi-
miento. El estilo es el modo de representar y dar forma
a la estructura. La forma que resulta puede ser entendida
por un observador a través de la competencia comuni-
cativa dentro de un sistema especifico de conocimientos
sobre el movimiento. Esto es cada vez mds importante
hoy dia con el énfasis puesto en la identidad cultural y
étnica. La competencia deriva de conocer los principios
y conceptos que diferencian o distancian los sistemas de
movimiento a lo largo del espacio y del tiempo, lo que
permite navegar en la resbalosa vertiente que es el estilo.
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