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RESUMEN

La danza y el ballet pueden estudiarse, siguiendo a Weber, dentro del proceso de racionali-
zacién. Una Sociologifa del Ballet deberfa incluir ademds la aproximacién fenomenoldgica y la
aplicacién de la teorfa del caos a las posibilidades coreogréficas, sin olvidar los enfoques mds tra-
dicionales, como el estudio de las relaciones entre los sectores implicados y las mediaciones de
todo tipo.

1. INTRODUCCION. EL CAMINO ABIERTO POR MAX WEBER

En el ballet, lo mismo que sucede con la poesia y con otras manifestaciones
artisticas, cualquier interés por lo antiguo o lo tradicional es sospechoso de
desinterés, e incluso de ignorancia, si no estd acompafiado de una paralela pre-
ocupacién por lo actual. No disfrutar con el arte de la propia época, o no
haber llegado a una postura critica después de haberlo observado, es decir,
estar de vuelta sin haber ido, podria suponer un goce bastante limitado de lo
considerado como cldsico o romdntico. Importa mostrar esta postura, por
cuanto la palabra ballet, a diferencia de lo que sucede, por ejemplo, con la
musica, se suele asociar con la idea de ballet-cldsico. El Ballet no serfa otra cosa
que un intento de manifestacién racional de una de las motivaciones mds uni-
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versales, la de bailar'. Como el resto de las actividades artisticas y humanas, no
ha sido ajeno al control social y a las aportaciones emocionales y racionales. La
dominacién y el poder han influido en el arte y el ballet no serfa una excep-
cién. No obstante, la danza ha interesado mucho mds a los socidlogos, psicoso-
cidlogos y antropdlogos que su manifestacién mds depurada y racional, el
Ballet. La bibliografia cientifica sobre la primera ha sido légicamente mucho
mayor. Fuera del mundo del propio ballet y de sus revistas de divulgacién,
podria afirmarse que el Ballet ha interesado poco, incluso a los historiadores
del arte?.

En Fundamentos socioldgicos y racionales de la miisica, de Max Weber, de
publicacién pdstuma’, quedé abierta la posibilidad de aplicacién al ballet de su
cldsica tipologia ideal sobre el poder, que habia planteado en Economia y Socie-
dad. Después de exponer su tipologfa de lo tradicional, lo carismdtico y lo
racional, Max Weber sefial$ que:

«... la cualidad carismdtica puede ser estudiada desde el punto de vista ético,
ESTETICO y otro cualquiera (obra citada, 111, 4)».

Sucederfa lo mismo con las cualidades tradicional y racional. En el ballet,
las danzas de cardcter corresponderfan también a lo tradicional, a pesar de
haber sido estilizadas y depuradas, a veces de manera exagerada. Importa sefia-
lar que lo tradicional, en la concepcién de Weber, corresponderfa al mundo de
lo no racional, a la irracionalidad.

La aplicacién al conocimiento de la danza, en este caso, ilustrarfa de forma
privilegiada la actualidad del modelo weberiano y sus posibilidades de utiliza-
cién, mucho mds amplias de lo que se habria supuesto. Siguiendo la secuencia
de Weber, y empezando por lo tradicional, que en la danza estarfa ilustrado por
el folklore, la jota o la sardana se bailarfan de una forma concreta porque siem-
pre se habria bailado asi. La presién colectiva y el control bastarfan para asegu-

! Para evitar confusiones, entre las multiples acepciones de las palabras danza y ballet, que
con frecuencia se utilizan como sinénimos, atribuyo al Ballet la aportacién de la racionalidad. La
danza es algo natural entre los humanos: cumple el requisito de universalidad, se ha dado siem-
pre y se da en todas partes. Tiene precedentes en el mundo animal, hay algo en el organismo que
lo justifica («se danza o se baila porque lo pide el cuerpo») y tiene un cardcter poligenético. El
diminutivo de ballo, ballero, ya se utilizaba en Italia, a comienzos del Renacimiento, para referir-
se a este intento racional y profesional. En todo el mundo se ha impuesto la adaptacién francesa,
Ballet, aunque en Espafa, a comienzos de la dictadura, hubo una Compafifa Nacional de Baile-
tes.

2 Sobre la danza y sobre danzas especificas resulta de interés citar lo siguiente, como una
muestra de textos con rigor, de lo que suele hacerse: John Argyle, 1991; Tania Olive Kopytko,
1994; Susan Eike Spalding (Ed.), 1995; Lynn D. Maners, 1995; S. Kozel y R. Burt, 1996;
Helen Thomas, 1997; Helen Thomas, 1997-11; Rasby Marlene Powell, 1997; Fraser Delgado y
otros, 1997; José Ramén Lépez de los Mozos y otros, 1998; John Reynolds (John Lawrence),
1998; Alexandra Carter, 1998; y Randy Martin, 1998.

* Suele aparecer en todas las ediciones recientes de su Economia y Sociedad. También en las
traducciones al castellano.
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rar el respeto coreogréfico. Incluso se llegarfa a considerar que la autoria de
dichas danzas pertenecerfa a abstracciones como: «el alma del pueblo», «la
raza», o «el espiritu cataldn», minimizando el hecho de que detrds de cualquier
creacién, incluidas las folkldricas, hay personas concretas.

Lo carismdtico en la danza serfa lo que algunos bailarines tienen de tnico e
irrepetible, que estarfa especialmente asociado a su persona. En la terminologfa
coloquial se hablarfa de «tener duende», «tener dngel» o un encanto especial.
Tanto los bailarines carismdticos como las danzas carismdticas serfan poco fie-
les a las coreografias prefijadas. Con frecuencia darfan la impresién de una
improvisacién constante. Estas danzas, como las tradicionales, pueden tener
una gran belleza, sin por ello salirse de la irracionalidad weberiana.

Finalmente, estarfa lo racional. Como la musica, la danza ha estado inserta,
desde sus origenes, en un proceso de racionalidad. La escritura en los pentagra-
mas, que fija los ritmos, armonfas y melodfas, habria sido el paso mds decisivo
en la musica. En el Ballet, la fijacién y codificacién de posturas y movimientos
habria sido una aportacién de la racionalidad, coincidiendo con la preparacién
fisica para los movimientos en debors.

Contra lo que pueda pensarse, y en el mundo de la estética todo es pensa-
ble, ya que ninguna tendencia anularfa a las demds, esta fijacién permitié coreo-
grafias mucho mds complejas y una libertad de movimientos muy superior.

Falta afadir que el mismo Weber insistié en la importancia del poder y la
dominacién en todos los procesos sociales, también en los artisticos, al sefialar
que

«..la dominacién es uno de los mds importantes elementos de la accién
comunitaria. En rigor, no toda accién comunitaria ofrece una estructura de
este tipo. Sin embargo, la dominacién desempenia en casi todas sus formas,
aun alli donde menos se sospecha, un papel considerable»*.

La via abierta por Weber tal vez sea la mds fructifera y menos explorada de
la sociologia del Ballet. Permite entender casi toda su historia y todo lo actual.
Esta es la razén por la que se ha tratado en primer lugar; si bien hay otros
enfoques de especial interés.

II. EL ESTUDIO DE LOS SECTORES IMPLICADOS
Y SUS RELACIONES

Como otras manifestaciones artisticas, el ballet requiere creadores, produc-
tores, ejecutores y contempladores, con unas relaciones muy complejas entre
ellos. El grupo artistico que supone una compaifa de ballet es especialmente

* Escrito entre 1911 y 1913, aunque publicado en 1949. Capitulo IX, 1, de Economia y
Sociedad.
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ilustrativo de casi todas las tensiones relacionales. Todos los grupos artisticos lo
son (orquestas, pefias de poetas, grupos de pintores, compafifas teatrales), pese
a que la bibliograffa psicosocioldgica sobre ellos sea muy inferior a la de los
grupos industriales, familiares, educativos, deportivos, religiosos o militares. La
dindmica de las escuelas de ballet y de las compaiiias profesionales de bailari-
nes tal vez sea una de las mds complejas. Sigue siendo un mundo pricticamen-
te inexplorado, por investigar. Los interesados en fendmenos tan importantes
como la envidia, la competitividad, la actividad pro-social, la percepcién
social, la atraccidn, la amistad, incluso el orgullo y la vergiienza, lo que consti-
tuye casi todo el campo de la microsociologia, pueden encontrar en el ballet
uno de los laboratorios mds expresivos’.
A modo de ejemplos:

a) La interrelacién entre cooperacién y competicién, en el ballet, serfa
muy superior a la que se produce en otras manifestaciones artisticas o deporti-
vas. En una buena compaiia de ballet todos pueden hacer de todo. No sucede
lo mismo en una orquesta, en la que los violinistas, por ejemplo, no compi-
ten con los oboes; ni entre el portero y el extremo izquierda de un equipo de
fatbol.

b) A diferencia de otros sistemas sociales conflictivos, en el ballet no cabe
la separacién de los competidores. Casi siempre estdn juntos. Comparten ves-
tuarios, clases, duchas, autobuses, hoteles, etc.

¢) En el ballet las valoraciones, evaluaciones y exdmenes son permanen-
tes, no desaparecen en ningiin momento. Diariamente los bailarines y las bai-
larinas son escrupulosamente examinados por maestros, repetidores y sus pro-
pios compafieros, que suele ser el examen mds duro, ademds de por el publico
y los criticos.

d) Las experiencias personales satisfactorias, en el mundo del ballet, sue-
len estar vinculadas, casi tinicamente, a la propia danza.

¢) La endogamia, en la vida cotidiana, en lo profesional y en las relacio-
nes familiares son mds altas que en la mayoria de los grupos.

/) La exigencia de precocidad en la formacién convierte a los padres de
los y las artistas, en personajes especialmente condicionadores de sus relaciones
con los maestros de danza. En las autobiografias de bailarines y maestros hay
mucho escrito sobre la importancia «negativa» de los padres de los bailarines;
aunque sigue siendo un tema por investigar.

g A diferencia de otras manifestaciones artisticas, las exigencias de la for-
macién técnica para la danza, acompafiadas del mantenimiento constante de la
forma fisica y artistica, dificultan a los bailarines el resto de su formacién. No
es casualidad el que haya tantos expertos académicos sobre artes pldsticas o
literatura, y tan pocos sobre danza. En realidad, quienes llegan a conocer en
profundidad lo técnico, no han tenido tiempo de formarse académicamente.

> Ver, Sondra Forsyte y Pauline Kolenda (1966); y Enrique Gastén (1990).
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Esto se constataria en el problema personal que se plantea sobre el «después de
la danza», en unas carreras profesionales estadisticamente cortas; también en
cierta «inmadurez», injustamente atribuida a estos y estas artistas. Y, especial-
mente, en la generalmente baja calidad de la critica sobre danza, donde se pro-
duce con mayor frecuencia que en otras artes el que quienes tienen formacién y
sensibilidad estética carezcan de conocimientos técnicos, y al revés. Sobre todo
esto hay mucha literatura periodistica, en las revistas de divulgacién sobre la
danza; pero sigue siendo un terreno casi virgen para la investigacién cientifica.

III. LA APROXIMACION FENOMENOLOGICA

Desde las consideraciones sobre el ballet que publicé Alfred Shutz, en
1951, no han aparecido, en los repertorios bibliogrficos sobre Sociologia del
Ballet, obras que desarrollen el tema con mayor amplitud. Si bien la Fenome-
nologia del Arte, en general, cuenta con aportaciones muy valiosas. Baste citar
las obras de M. Merleau Ponty (cuyo original data de 1945) y de Mikel
Dufrenne (1953). Los problemas de percepcién y valoracién estética, en las
relaciones entre compositor y bailarines, ejecutantes de la musica y bailarines,
coredgrafos y bailarines fueron ya esbozados por Shutz; pero siguen pendientes
de andlisis cientifico o de intuiciones sugerentes las percepciones fenomenolé-
gicas de las relaciones con los maestros, con los compafieros en la ejecucién
colectiva, con los otros artistas y artesanos, con la critica y con el publico®. Se
sabe algo sobre la proximidad o alejamiento valorativo con que los miembros
de un cuerpo de baile tienen que verse, para que los conjuntos funcionen
minimamente sincronizados. Sin embargo, las percepciones estéticas y emocio-
nales son distintas en el Ballet a las de otras actividades aparentemente simila-
res: soldados haciendo la instruccién en orden cerrado, obreros en una cadena
de montaje. La perfeccién de una orquesta sinfénica, con las complejisimas
relaciones entre los ejecutantes y entre éstos y el director, que tan bien analiza
Shutz, serfan lo mds parecido a esta microsociologia del Ballet, en el acto de la
representacién.

La monografia de Maxine Sheets-Johnstone, The Phenomenology of dance
(1975), pese a que la autora fue una bailarina profesional, no contiene referen-
cias al Ballet. Incluso en el indice temdtico final la palabra ballet no aparece.
Su enfoque es muy alejado del de Shutz, cuya obra no cita. Insiste en el estu-
dio de la danza como danza, sin tener en cuenta las cosas exteriores a ella. En
el prélogo confiesa referirse «a un tipo concreto de danzas: a las de naturaleza
simbdlica (pdgina X)». Maxine Sheets-Johnstone se resiste a tratar a la danza
como arte y concluye que no debe (must not) embellecerse con valores prede-
terminados. «La danza es un fin en s{ misma (145)».

¢ Pese a su brevedad, interesa también el trabajo de J. Schmidt, de 1996.
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IV. LAS MEDIACIONES RELIGIOSAS Y POLITICAS

Este es un tema general de la sociologfa del arte y de cualquier clase de
sociologfa. El acto de danzar, entre los humanos, estarfa genéticamente previs-
to; pero el resto de lo que ocurre con esta motivacién natural no parece estar
tan relacionado con la biologfa: en todas partes se baila de manera distinta y
cada uno lo hace como quiere. La danza es un excelente ejemplo de la unici-
dad. El que seamos distintos unos de otros y tengamos una clase de libertad
razonadora que nos permite, en cada uno de nuestros actos, la posibilidad de
hacerlos de distinta forma. O al menos, en el peor de los casos, la de imaginar-
nos opciones diferentes, podria ser la causa de tanta variedad en las danzas de
los humanos. No porque en un sitio se baile de una forma se hard igual en
otro; y no porque ayer bailé uno asi, dejard de cambiar hoy o mafana, si le
place. Esto permite plantearse una infinidad de posibilidades de bailes, mds o
menos ritmicos, mds o menos arménicos. Mds espontdneos, posiblemente,
entre los nifios, locos o drogados; pero en cualquier caso con grandes posibili-
dades estéticas, ludicas o terapéuticas.

La Historia del Ballet, o incluso cualquier historia personal, muestra que
ya no se estd ante un predominio de danzas dnicas, libres y espontdneas. Lo
cultural parece predominar sobre la unicidad. El acto de bailar habria pasado
de ser un hecho natural, a convertirse en un hecho social. Un hecho social tal
como lo describié Durkheim en su famoso capitulo primero de Las reglas del
método socioldgico (1895): a) procede del exterior, alguien lo ha ensefiado o ha
facilitado la imitacidn; ) resulta coactivo. No siempre se trata de un poder
absoluto ni de una tiranfa de los iguales. La coaccién puede ser muy indirecta,
aunque no por ello deja de ser eficaz. El ballet debié pasar desde sus inicios a
ser algo ajeno. Puede ir desde lo simplemente placentero hasta lo sublime;
pero, a partir de las primeras reglas, ya es ajeno. La propiedad coactiva se sitia
dentro de un continuo, que irfa desde la prohibicién completa de bailar o la
obligacién absoluta de bailar, hasta la permisividad en el interior de unos con-
troles marcados por el ritmo, pasando por la prohibicién de bailar a determi-
nadas personas, de bailar algunas danzas o de bailarlas de cierta manera.

Una vez mids, la danza servirfa para ilustrar hasta qué punto los humanos
nos hemos ido frenando los unos a los otros. La creatividad potencial de hom-
bres y mujeres ha sido durante milenios frenada. Con contenidos frenadores, o
a través de aspectos formales. La polémica sobre si la creatividad puede nacer
de situaciones cadticas o tnicamente del orden requerirfa un tratamiento mds
detallado. Si se piensa en la cantidad de siglos que han pasado desde que unos
animales hominidos empezaron a trabajar, a disponer de un lenguaje articula-
do y a poder razonar con él, hay que concluir que la produccién de cambios ha
sido lenta y escasa. Lo cual muy bien habrfa podido ser por los frenos estable-
cidos por el miedo o por el poder coercitivo de los unos sobre los otros. En la
danza, como en otras esferas de la cultura, los humanos no nos hemos atrevido
a dejar que cada uno actuase por su cuenta, salvo en casos concretos, en
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momentos puntuales. En los bailes de cardcter colectivo, las mediaciones se
hacen mds aparentes. Las reglas obligan con mayor severidad.

Si parece cierta la existencia de una presién ajena a la espontaneidad en la
danza, lo relevante serfa detectar los elementos mds repetidos y el por qué de
los mismos. Las religiones, gracias al cardcter integrador de los simbolos y a las
constantes analogias sacadas de la naturaleza, han proporcionado los ejemplos
mids concretos. La relacién motivacién-mediacién, en el baile, irfa desde el
propio placer hasta el control social absoluto, incluyendo la utilidad de los bai-
les como simbolo de szazus. A los grupos dominantes siempre les interesé que
la danza se ajustase a los estratos sociales y que no todas las clases bailaran lo
mismo. Las valoraciones verticales, arriba y abajo, se han reforzado siempre
con objetos y comportamientos que simbolizaban a cada uno de los grupos
diferenciados. Y esta tendencia parece ser comun tanto en las sociedades de
castas, como en las esclavistas, feudales o burguesas. Los de abajo no podian
bailar lo mismo que los de arriba; pero tampoco al revés: la diferenciacién de
los de arriba podia ser debilitada si no se respetaban los comportamientos sig-
nificativos, y el baile lo era.

Podrian sintetizarse las mediaciones de la forma siguiente:

a) Las de cardcter religioso.
— Basadas en simbologfa de origen césmico.
— Basadas en ritos.

b)  Las de cardcter politico.
— Basadas en el control social.
— Basadas en la glorificacién de personas o instituciones. Funda-
mentalmente, en tiempos modernos, el Estado.
— Basadas en simbolos de status.

Como siempre que se trata de fenémenos sociales, hay que advertir que los
modelos nunca son puros, que hay mucho de unos en los otros. Y que en un
ballet completo suele haber de todos. La conveniencia de seguir este orden, no
es porque las mediaciones religiosas sean anteriores a las poh’ticas, cosa que
parecen haber creido muchos sociélogos, Max Weber entre ellos; sino porque
en el ballet, la simbologfa de origen religioso ha llegado a lo politico, y hasta
nuestros dias. Posiblemente como una reminiscencia de los tiempos en que la
legitimidad del poder se basaba en que quienes mandaban lo hacfan, precisa-
mente, porque ademds eran dioses. O representantes de dioses en la Tierra.

Al igual que otras manifestaciones artisticas, el ballet no ha podido pres-
cindir de lo que tanto la conflictividad del mundo fisico como su armonia
daban a entender a los humanos. La observacién de los planetas y del cielo
debié ser muy intensa entre los pueblos prehistéricos. El Sol, especialmente, y
también la Luna fueron objeto de culto religioso. Y una interpretacién, a partir
de las analogifas de su forma, de cuantos circulos aparecen en el arte, desde la
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disposicién de las piedras en los cromlechs megaliticos, hasta los bailes en
corro, ha sido lugar comtin entre antropdlogos. Lo mds relevante de esta ima-
gen no serfa el propio circulo, sino su centralidad, el que todos los puntos del
mismo fuesen equidistantes de uno, de su centro. Lo que parece mds universal
es la busqueda de un centro, algo que tiene connotaciones religiosas y también
politicas. Un andlisis de la disposicién de las personas en la mayoria de las
coreografias de ballet, y sobre todo en sus codas finales, reflejaria esta busque-
da. El final de Paquita, de Petipa, es un ejemplo paradigmadtico. No es el circu-
lo la dnica figura con centralidad. Se produce también en la espiral, el cuadra-
do, el rectdngulo, la estrella picuda, el rombo y todo aquello que resulte simé-
trico, si bien parece la circunferencia el simbolo centralizador més eficaz’. En
el circulo cerrado se marca una barrera entre lo que estd dentro y lo que estd
fuera. Hay una parte socidpeta, integradora, donde la gente se ve, y otra socié-
fuga, que puede ser marginadora y desintegradora. Es la parte a la que se
intenta entrar, ser admitido, ampliar el circulo, y de la que también se puede
salir, con mayores o menores dificultades, o ser expulsado. El cielo se nos pre-
senta como circular y arriba. As{ describe el tema Marfa Gabriele Wosien, al
referirse a la béveda del atrio de San Marcos, de Venecia, del siglo xu1: «El
orden celestial es el agente estructurador del orden humano (...). En el punto
central estd el asiento de su creador®. El libro de Wosien, uno de los cldsicos
para la Sociologia de la Danza, reproduce una considerable cantidad de imdge-
nes equivalentes de este motivo. Todos girando alrededor del héroe o de las
distintas divinidades: desde el circulo de piedras orientadas al Sol, de Arbor
Low, en Inglaterra, hasta una pintura naif de Puerto Principe, celebrando un
ritual mdgico alrededor de un drbol; pasando por las pinturas rupestres de
Tasili, en Argelia; una copa griega del siglo VI antes de Cristo, en la que las
nereidas bailan en corro alrededor de Hércules; una acuarela de John White,
del siglo xv1, en la que los indios de Norteamérica bailan alrededor del rozem;
una tela del Norte de la India, del siglo xv111, en la que las Gopis bailan alrede-
dor de Krisna; y muchos ejemplos mds.

Junto a la veneracién que el circulo supone sobre el centro, estd el hecho
de que la propia circunferencia supone un cierto orden. Contiene regularida-
des entre las relaciones de cada uno de los puntos. La mismo que hay en las
filas y columnas de tantas coreografias. Es la repeticién de las regularidades.
Tal vez la razén principal de que en algunas religiones, las cristianas especial-

7 En el capitulo IV, «Ensembles Finis», del manual La Symétrie, de Jacques NICOLLE, hay
bastantes ejemplos de posibilidades complejas de centralidad (Presses Universitaires de France,
Paris, 1957). Aplicado a las artes decorativas, E/ sentido de Orden, de E. H. GOMBRICH, sigue
siendo el texto cldsico sobre el tema (Gustavo Gili, Barcelona, 1980. La edicién original es de
1979). Lamentablemente, no dedica a la danza mas que dos pdrrafos; pero resalta «el papel cru-
cial de las jerarquias en el control consciente», y «la confeccién de patrones en las danzas regio-
nales», describiendo una de las que se incluyeron en la versidn del ballet, La fille mal gardée (Jean
Dauberval, 1789), que realizé Frederick Ashton, en 1960, para el Royal Ballet, de Londres.

8 Sacred Dance, Avon Books, N. Y., 1974, p. 32.
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mente, el circulo se haya convertido en simbolo de perfeccién. Los curas se
afeitaban en circulo una parte de su crdneo. Y a las virgenes y santos se les
ponfa una corona o un circulo arriba o detrds, segin las variaciones iconogréfi-
cas. Cuando el circulo es absolutamente cerrado parece inmutable. No pene-
trable por el exterior, de donde procederfan los cambios o las influencias cam-
biantes. Los circulos concéntricos también sirven para simbolizar jerarquias,
marcadas por la mayor o menor proximidad al centro. Estas consideraciones, si
bien pueden contener mucho de cierto, tienen el inconveniente de apreciar un
simbolo aislado. Proporcionarfa errores de andlisis por cuanto lo perfecto y lo
imperfecto, el bien y el mal, el orden y el desorden, lo armdnico y el caos,
tienden a sintetizarse en todas las religiones. Lo mismo que hay un Circulo
celestial hay un Cireulo infernal (Beigbeder, 1971). El mismo circulo de bailari-
nes, como en las danzas griegas, puede enmarcar a los dioses y a lo dionisfaco.
También habfa corros danzantes en los aquelarres o en los Disparates, de Fran-
cisco de Goya. «... todo simbolo —sefiala Beigbeder—, desde el momento en
que es un atributo de la divinidad, puede también significar su contrario; esta
ambivalencia hace tanto mds complejo el estudio de los simbolos y tanto mds
necesario el estudio de los conjuntos y complejos de simbolos»’.

Por lo que se refiere al Ballet, atribuir a las religiones la obsesién por la
geometria simétrica no serfa sino una parte de la verdad. Lo simétrico tiene
algunas ventajas técnicas: permite mejores equilibrios, resulta indispensable
para una buena rotacién y permite una mejor utilizacién del espacio; pero la
carga religiosa que han tenido los cultos lunares y solares, as{ como las implica-
ciones semdnticas de los conceptos de orden y armonia, con la presuposicién
de sus contrarios, parecen mds relevantes. Mucho mds si se piensa en el Ballet.
Hoy, en Catalufia, el prototipo del baile circular, que hace del circulo su esen-
cia, es la sardana. Se suele atribuir a esta danza, tan integradora y arraigada, un
remoto origen ritual de cultos solares mediterrdneos, dado que también hay
equivalentes en Grecia y Bosnia. Interesa sefialar que en esta danza el protago-
nista fundamental no serfa el centro, sino las personas que configuran el corro.
En el centro se suele tirar al suelo la ropa, para bailar con mds soltura. Es una
danza sumamente rigida y codificada, que no permite improvisaciones ni par-
ticipantes que no conozcan las reglas, por mucho ritmo y talento artistico que
tengan. La corola medieval debié tener bastantes similitudes con la sardana,
aunque con un cardcter menos popular e integrador y mds diferenciador y afir-
mador de estratos sociales. Auguste Bournonville, en el primer acto de su core-
ografia de La Silfide (1836), incluyd, con el cardcter de danza popular, dos cir-
culos concéntricos girando en sentido contrario, ante una pareja que marcaba
la centralidad. Un recurso que sin duda tendria muchos antecedentes.

El circulo cerrado, como simbolo, tiene otras connotaciones ideoldgicas,
pues supone una visién no dialéctica del mundo, de la vida y del conocimien-
to. Supone indirectamente una representacién del no movimiento, tanto por

? Pdgina 17.
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connotaciones formales como socioldgicas: si el corro fuese perfecto no se
notarfa su movimiento externo. Lo notamos cuando por alguna razén se
rompe o se hace imperfecto, cuando alguien se mueve por fuera de la tangente;
por otra parte, los movimientos internos, los propios de las contradicciones
sociales, de existir, terminarfan rompiendo el circulo. La simetria del circulo, si
se utiliza simbdlicamente, no permite contradicciones de ningtin tipo, ni alte-
raciones de su forma ni, por supuesto, rupturas. Se trata de una perfeccién
muy alejada de la vida. Y en la medida en que no puede alterarse, simbolizaria
ademds lo duradero infinito, lo que siempre se conserva. En la danza no siem-
pre se trata de esto. Cuando los nifios juegan al corro, salvo si son dirigidos, lo
hacen porque resulta placentero cogerse de la mano, cantar juntos, mirarse y
romper el corro después. En los nifios, el arte de romper el corro es también
placentero y requiere iniciativas individuales, en las que sus protagonistas sue-
len experimentar el placer de la autoafirmacién. Cuando los adultos bailan en
corro experimentan, entre otros muchos placeres, el de sentirse integrados. La
integracién propiciada por el circulo serfa una manifestacién mds de la voca-
cién integradora y excluyente de las religiones. Integradora para sus miembros.
Como ocurre en la sardana, por el simple hecho de bailar ya estdn destrozando
el circulo, aunque no pretendan destrozar esa simetrfa menos perfecta, y se
sientan integrados. A un racista no le atraerd compartir el circulo con los de
otras razas, pues en el corro las personas se juntan y se encierran. El corro tien-
de a igualar a la gente, cuanto mds iguales mds perfecto puede ser el circulo.
En las Danzas de la muerte medievales, que duraron algunos siglos mds, el
circulo igualaba a reyes, papas, nobles, siervos, plebeyos, santos y pecadores. La
muerte los hacfa iguales. Fuera de los contextos de esta clase, cuando los circu-
los son de personas muy desiguales se percibirfa una atmdsfera de tolerancia.
La espiral, ademds de estar abierta, se ajusta mucho mds a la teorfa de la
superacién de contradicciones y al proceso dialéctico. Como espiral perfecta
aparece muy poco en el ballet; pero sus caracteristicas de movimiento, de reno-
vacién y de algo que progresa y se regenera continuamente, la hicieron presen-
te en numerosas simbologfas religiosas, junto con otros simbolos asociados.
Las observaciones de la espiral y las consideraciones sobre lo abierto, lo relati-
vo, lo pendiente de desarrollar, el futuro, lo que aparece y desaparece, suave o
bruscamente, lo que se repite, habrian llevado a la asociacién con el meandro,
con las lineas onduladas que reflejan, entre otras cosas, las olas del agua, y con
la serpiente. Por otra parte, un fragmento de la circunferencia y de la espiral es
el arco, que coincidiria con una fase de la Luna y que también estaria presente
en casi todas las coreografias cldsicas. La importancia que las serpientes han
tenido en tantas religiones no es ajena a la enorme cantidad de movimientos y
posturas. Desde las onduladas hasta la espiral perfecta en ambas direcciones,
pasando por todos los movimientos intermedios para alcanzar cada situacién e
incluso la linea recta. En la serpiente hay repeticiones regulares, movimientos
irregulares dificilmente repetibles, constantemente cambiantes y toda clase de
curvaturas. Se trata de movimientos inquietantes, con mucha mds sensualidad
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que la linea recta. A la vez mds acariciable y mds peligrosa. Los cuerpos de baile
del segundo acto de El lago de los cisnes y de El Reino de las sombras, en La
Bayadera, responden a la inquietud de lo ondulante, que la religién habfa
detectado desde los tiempos mds primitivos. En La Bayadera la serpiente tiene
también un papel importante, al ser la que mata a la protagonista: pese a tra-
tarse de una serpiente pequefia, tanto en la versién reciente de Nureyev como
en la de Makarova, la secuencia de la serpiente asesina por el suelo constituye
uno de los momentos de mayor intensidad de la obra. El meandro del IV acto,
que van formando las «<sombras» muy poco a poco, adquiere su cardcter mdgi-
co gracias a una repeticién reiterada de la musica, de Minkus, y la coreografia
de Petipa. Siendo algo fécil de realizar por las bailarinas, ya que se trata simple-
mente de repeticiones del «arabesque penché», puede considerarse este frag-
mento como una de las obras maestras coreogrificas para el cuerpo de baile.
Balanchine llegé a proponer que las bailarinas salieran después a recibir los
aplausos del publico, expresamente!®.

La espiral tiene connotaciones estéticas importantes, ademds de las ideold-
gicas y religiosas. E. H. Gombrich cita al pintor del siglo xviir, William
Hogarth, como el primero en sugerir la asociacién de lo ondulante con la
«linea de belleza». La frase que cita de Hogarth es la siguiente: «La linea ser-
penteante, con su ondulacién y enrollamiento al mismo tiempo en diferentes
sentidos, gufa el ojo agradablemente a lo largo de la continuidad de su varia-
ble, si se me permite esta expresién; y, por su retorcimiento de tantas maneras
diferentes, puede decirse que incluye (aunque sea en una sola linea) diversos
contenidos»'!. Las salidas del cuerpo de baile, aunque no siempre estdn tan
estructuradas como en los anteriores ejemplos, de Marius Petipa, se suelen
hacer en fila y con la suficiente eficacia estética, como para haberse manteni-
do a lo largo del tiempo. Cuando por imperativos de los teatros, de los deco-
rados o de la presencia de solistas, las filas del cuerpo de baile tienen que ser-
pentear, para llegar al lugar previsto, la afirmacién de Hogarth se veria justifi-
cada. Esto sucede, por ejemplo, en muchas representaciones del segundo acto
de Giselle. Tal vez se trate del efecto estético en el que el patinaje artistico
puede competir mejor con el Ballet. También las lentas procesiones que trans-
curren por los centros histéricos de pueblos y ciudades de Espafia e Italia
logran este efecto. Cuando los pasos de las divinidades y santos se desplazan
sobre las espaldas de los costaleros, la imagen dramdtica de las esculturas bai-
lando y deteniéndose al son de las saetas del flamenco, consiguen a veces una
belleza sobrecogedora.

La separacién entre lo cédsmico y lo ritual no siempre resulta fcil, dado
que los elementos césmicos fundamentales, el centro, el circulo, la espiral y la

1" George BALANCHINE y Francis MASON, 101 argumentos de grandes ballets. Argumentos esce-
na por escena de los ballets mds populares, antiguos y nuevos, Madrid, Alianza Editorial, 1988. Tra-
duccién de la versién original, de 1954 (Dloubleday and Company, Inc.)

" Obra citada, p. 182.
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dindmica de sus propios movimientos, estdn presentes en la mayorfa de los
ritos. Los artistas pldsticos de la prehistoria, tanto del Paleolitico como del
Neolitico, dieron abundantes ejemplos de ritos estructurados en los que se
producirfa la citada confusién. Algunos ritos relacionados con la fertilidad,
como el que aparece en el abrigo de Cogul, en Lérida, en donde mujeres volu-
minosas bailan alrededor de un pequefio ser, en el que lo tinico agigantado es
el tamafio de sus genitales masculinos; o la ceremonia de iniciacién de la grota
dell'Addaura, junto a Palermo, en la que también bailan en circulo, resultan
modélicos. En los albores de la humanidad, ante la imposibilidad de compren-
der tantos hechos propios de la naturaleza, a la par que se divinizaron anima-
les, rocas, plantas, el agua, el fuego, el viento, montafias, tormentas, volcanes,
movimientos sfsmicos y muchos otros elementos, los humanos se disfrazaron
de ellos y los imitaron con sus movimientos'>. Gestos mimicos y danza tuvie-
ron que correr paralelos. Juan Antonio Urbeltz ha seguido concienzudamente
la evolucién histérica de una de estas danzas, La danza de la Osa". Danza que
aparece en el Pafs Vasco; pero que puede también encontrarse, con ciertas
variaciones, en los Alpes, en el Rosellén, entre los Dakotas e Iroqueses, y entre
los Tdrtaros. De ser cierta la hipétesis de Urbeltz serfa una de las pocas danzas
que posiblemente se habrian desplazado desde la Peninsula Ibérica, al terminar
la dltima glaciacién, dejando rastros por el camino, en los grandes procesos
migratorios.

Como una de las caracteristicas universales de todas las religiones es la exis-
tencia de espacios o monumentos privilegiados, templos y catedrales, quienes
all{ vivian su encierro, virgenes del templo, ninfas de la arcadia, geisas, bayade-
ras, también bailaban. La prostitucién al mds alto nivel se asociaba a estas vir-
genes, a las que dnicamente se podia acceder desde el alto poder religioso o
politico. Algunas versiones recientes del citado ballet, La Bayadera, han tenido
en cuenta estas implicaciones.

Tratar de deslindar lo politico y lo religioso suele ser una tarea infructuosa,
especialmente cuando de trata de épocas y lugares en donde la justificacién del
poder resulta de indole religiosa. Cuando se institucionalizan las religiones y el
poder formal, cambiarfan los enfoques: puesto que el poder institucionalizado
y las religiones podrfan ir en direcciones opuestas, en lo que se refiere al ballet.
Aunque manteniendo siempre la carga de control social: frente a las desviacio-
nes se seguirfa actuando de manera preventiva y represiva, tanto por las religio-
nes como por las distintas instancias de poder. Las danzas, tradicionalmente
presentes en los ritos religiosos, podrian ser prohibidas en los espacios privile-
giados del ceremonial, las iglesias o sus equivalentes, e incluso podrian prohi-
birse a los feligreses para cualquier circunstancia. Lo mds frecuente en la histo-
ria fue la especializacién: la separacién entre los bailes profanos y los religiosos,

"2 Los brujos de la cueva francesa de Trois-fréres pudieron ser ademds bailarines.
!> Juan Antonio URBELTZ, Bailar el caos, Tkerfolk, Pamiela Argitaletxea, Diputacién Foral de
Gipuzkoa, Pamplona, 1994.
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y la estratificacién muy rigida de lo profano. Habrian sido los bailes de corte
los primeros en ser objeto de un estricto aprendizaje diferenciador.

La diversidad, proliferacién y aumento de complejidad de los bailes, requi-
rieron progresivamente de especialistas mds preparados. La competitividad
entre ellos hizo que lo técnico exigiera un aprendizaje muy intenso. Los pro-
pios nobles necesitaban sus especialistas, para aprender con ellos y para con-
templarlos. El proceso de racionalizacidn resulta ser muy similar al que se pro-
dujo en la musica. La medicién de compases y la distribucién meldédica y
armdnica en el pentagrama, lejos de constrefiir las posibilidades de expresién
musical las aumentd. La fijacién de posturas, movimientos, desplazamientos,
giros y saltos, partiendo del «en dehors», multiplicé las posibilidades de los
bailarines. Todo esto no tiene nada que ver con la estética; pero facilité a los
coredgrafos mejor dotados unas oportunidades de creatividad no conocidas
antes de la fijacién racional de reglas de ballet. Seria ingenuo pensar que la
importancia del poder en este proceso habria desaparecido'®. Los gobiernos no
han renunciado a intervenir en la danza y las necesidades econémicas que tiene
cualquier compafifa le hace depender de grandes instituciones publicas o priva-
das, que ejercen su control. La proliferacién de patronatos encargados de pro-
teger el ballet, no podria ocultar la presencia en ellos de concejales, alcaldes o
delegados de los mismos. El hecho de que todavia en las fiestas de muchos
pueblos abran el baile las autoridades o los curas, reflejarfa la histérica tenden-
cia del control del poder (Irigoyen, 1991). La pervivencia de la adscripcién de
determinadas danzas a una clase social concreta sigue siendo también un fend-
meno actual (Carlina, 1995).

La legitimacién weberiana de la dominacién tradicional estaba basada en el
hecho de que, en una conciencia muy arraigada en gran parte de la poblacién,
siempre habrfa sido as{. Weber crefa que en todas las épocas habrfa habido una
parte de poblacién deseosa de ser dominada y que esto bastaba para legitimar a
quienes deseaban mandar. Con frecuencia lo tradicional llegaba a asociarse con
lo bioldgico: las alusiones a la «raza», como subraya el sociélogo alemdn, suelen
ser frecuentes al justificar la tradicién. La tradicién puede también asociarse
con una concepcidn de la humanidad en la que los individuos representan bas-
tante poco, frente al colectivo social. Concepcién que tiene abundantes prece-
dentes filoséficos y que algunos seguidores de Hegel, la llamada derecha hege-
liana, llevaron hasta las dltimas consecuencias. En las versiones mds radicales,
la sociedad se llegaria a convertir en una abstraccién. Ya no seria algo formado
por personas que hacen cosas, sino una esencia incluso espiritual, lo que per-
mitirfa abusar de su imaginaria autorfa creativa sobre los individuos. Tanto la

4 Véase, al respecto, el libro de Esquivel Navarro, publicado en 1642, en el que aparecen
codificadas las posturas y los movimientos que, con pocas aportaciones, se difundirfan en la
Francia de Luis XIV: Discurso sobre el danzado y sus excelencias y primer origen, reprobando las
acciones deshonestas. Compuesto por Juan de Esquivel Navarro, vecino y natural de la Ciudad de
Sevilla, discipulo de Antonio de Almenda, Maestro de Danzar de la Magestad de el Rey nuestro Sesior
D. Phelipe Quarto el Grande, que Dios Guarde. Impreso en Sevilla por Juan Gémez de Blas.
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danza como la musica, la poesfa o cualquier manifestacién artistica han sido
hechas por individuos concretos, con su capacidad creativa; pero se suele pen-
sar en danza francesa, musica china, pintura flamenca o sensibilidad medite-
rrdnea. Este empequefiecimiento de lo individual ha existido siempre. Se redu-
jo notablemente en el Renacimiento europeo, pero volvié a ser especialmente
importante en el Romanticismo. Precisamente en la época en que se realizaron
los principales ballets que han llegado hasta la actualidad. El ballet integré al
folklore, junto con otras cosas, en lo que se ha llamado danza de cardcter. Y
versiones mds o menos puras o estilizadas de estas danzas tradicionales, han
sido incluidas como fragmentos en casi todos los ballets.

Al igual que sucedi con la musica, en la que entre la inmensa cantidad de
ruidos y sonidos posibles, los humanos llegaron a elaborar unos criterios selec-
tivos, a sistematizarlos y a codificarlos, en la danza, también entre las casi infi-
nitas posibilidades de movimiento aislado (los humanos solos) y compartido
(los humanos con otros seres vivos y con los objetos inanimados)®, algunos
han sido percibidos, de manera no neutral, como merecedores, mds que otros,
de asociarse con el Ballet. Este proceso ha sido muy lento. Los ritmos primiti-
vos, muy reiterativos y facilitadores del control social, al igual que las letanfas o
los gritos «de rigor» en las arengas politicas, supusieron un freno histérico al
desarrollo de la melodfa, que tenfa muchas mds posibilidades liberadoras, y a la
armonfa; la melodia estaria mediatizada por la armonia; pero no serfa su escla-
va: «... el metodismo en general se halla sin duda condicionado y ligado armé-
nicamente, pese a lo cual puede con todo deducirse también en la musica de
acordes de modo no arménico (...) Las melodfas, inclusive las de la frase pura
mds estricta, no son siempre, en modo alguno, sélo acordes rotos, es decir,
proyectados en sucesién tonal, ni estdn siempre acopladas en sus progresos por
tonos enarménicos arménicos del bajo fundamental» (Apéndice citado, sobre
la musica, de Economia y Sociedad, de Max Weber). El propio concepto de
racionalidad no ha podido ser histéricamente el mismo, tanto por fenémenos
de percepcién, como por influencias del poder. «Sin las tensiones ocasionadas
por el irracionalismo de la melodfa no habria mudsica moderna», sefiala Weber.
Hay coincidencias histdricas en sociedades tan distintas como China, Escocia,
India, Cambodia, Irlanda o Mongolia, sobre la pentafonia, coincidencias que
no siempre estaban justificadas por la ignorancia de escalas de mds tonos, que
ya se conocfan desde la antigua Grecia. La atribucién del cromatismo al apa-
sionamiento, de irracionalidad al intervalo de semitono, de frivolidad a los
adornos, han sido paralelos a los intentos de reduccién de la capacidad creado-
ra. En la danza hay un buen repertorio de prohibiciones a determinados bailes,

" La obra cldsica fundamental, sobre las posibilidades del movimiento, y especialmente
sobre la calidad del movimiento, sigue siendo la de Rudolf Laban, The Mastery of Movement, de
enero de 1950. Recientemente, y con una orientacién mds antropolégica, habrfa que citar la
obra de Md. Lanham, Antropology and human movement: the study of dances (1997), y el trabajo
colectivo, de Stephanie Jordan y otros muchos investigadores, Moving words: re-writing dance

(1996).
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incluso a que pudieran bailar las mujeres, como sucedié en muchos momentos
en los grandes centros culturales de Atenas y Roma, y también en la Iglesia
medieval. Este fendmeno tendrfa muchos paralelismos con los avatares del
poder politico, hasta que se pudiera hablar de una dominacién basada en
acuerdos racionales entre personas, que no aparecerfa hasta la llegada de ciertos
progresos del constitucionalismo, segun la tesis weberiana. Tal vez el profesio-
nalismo en la danza debid iniciarse con acrébatas y cémicos, capaces de reali-
zar lo que no podian los aristécratas, y de divertirlos al mismo tiempo. A partir
del siglo xv1I se fue consolidando el profesionalismo, que ya habfa existido
incipientemente en otras épocas. Luis XIV encargé a Beauchamp un sistema
de notacién, sobre el que habfa muchos precedentes, que no llegé a publicar,
cosa que hizo Rail Augur Feuillet, dando su nombre a dicha notacién. En gran
medida, la formacidén actual de los bailarines desciende de aquellos intentos.

V. ORDEN VERSUS COMPLEJIDAD

La aportacién de las Matemdticas y la Fisica al caso de la Mdsica, supuso
un avance en el proceso de racionalizacidon. Parecido al que supuso la fijacién
de posturas y movimientos en el Ballet. Un avance que al igual que las consti-
tuciones, con su naturaleza limitadora del poder arbitrario, a la vez que facili-
taba un desarrollo creativo, también ponfa limitaciones a los gestos. Esta es la
contradiccién mds aparente: a la vez que se facilitaban muchos mds gestos y
mds perfectos, se ponfa limitacién a los mismos.

Hay otro problema estético que con el tiempo ha cobrado mayor relevan-
cia: es el del enfrentamiento entre los conceptos de orden y complejidad. Cual-
quier creacién artistica ha podido ser analizada a partir de estos términos,
entre los cuales se tenfa que producir cierto equilibrio. Cuando el orden era
excesivo no merecfa el calificativo de arte, como en el caleidoscopio. Si acaso se
hablaba de arte menor o de decoracién. Por el contrario, cuando la compleji-
dad resultaba excesiva, el resultado parecia ininteligible. En esto, como en todo
lo relacionado con la danza, hay problemas de percepcidn, que requerirfan un
estudio mds detallado; pero hay también implicaciones sociales y politicas rela-
cionadas con la tolerancia: una excesiva ausencia de orden era simplemente
rechazada. Ha sido necesario llegar hasta muy avanzado el siglo XX para que
tanto el azar como el caos hayan cobrado un importante protagonismo en el
mundo cientifico. La Ciencia del Caos interesa hoy tanto a los filésofos como
a los matemdticos, fisicos y socidlogos; sin embargo, es justo sefialar que los
artistas, de todas las manifestaciones, han sido siempre pioneros en esta preo-
cupacién. Tradicionalmente la ciencia ha procurado desvelar el orden oculto
de las cosas. Incluso se han considerado como no cientificas a aquellas ramas
del saber que no podian establecer leyes generales, que no podifan generalizar
conocimientos acumulables, precisamente por su excesiva complejidad. A las
Ciencias Sociales les ha tocado siempre enfrentarse a este prejuicio. No asi al
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arte, en el que cada avance no tiene por qué suponer la invalidacién de lo ante-
rior ni la de lo distinto. No hay verdades artisticas que supongan mentiras
artisticas. También el azar y desorden intervienen en la naturaleza. Para evitar
el contexto negativo que pueda tener la palabra caos, se suele insistir en expre-
siones como «medio aleatorio» o similares. No hay nada, empero, que invalide
la hipétesis de que a través de conceptos tales como «medio desordenado» o
«caos determinista» pudiera llegarse a entender mejor el mundo que nos rodea.
La ciencia ha avanzado hasta un determinado punto en el estudio de regulari-
dades, repeticiones y orden. Esto no significa que no pudiera llegarse a otra
comprensién, incluso eventualmente mds licida, a través del azar y el caos. En
las danzas griegas se enfrentaba la armonia de formas y movimientos de la
coral, con sus regularidades y simetrias, y sus circulos perfectos, con el caos de
gestos y movimientos de lo dionisfaco. Este enfrentamiento ha planteado
implicaciones estéticas lo mismo que religiosas (dngeles y demonios) o éticas
(lo bueno y lo malo; lo noble y lo no noble). Hechos tan importantes en la
Historia de la Danza como el de aceptar o no aceptar la expresividad indivi-
dual (durante mucho tiempo no se permitia bailar sin careta), estdn también
relacionados con el enfrentamiento orden-complejidad. Se trata de hechos que
han llevado desde la prohibicién de quitarse la careta y la asociacién de la per-
sonalidad con la careta (la mdscara de los griegos), hasta la exigencia de expre-
sividad incluso para los miembros del cuerpo de baile. El siglo XX ha sido testi-
go de una gran lista de coredgrafos valoradores de la importancia de la comple-
jidad del gesto. En especial habria que citar a todo el expresionismo alemdn y
sueco; pero resultarfa injusto. Como minimo, habrfa que citar al respecto a los
siguientes: Loie Fuller, Isadora Duncan, Denishawn, Fokine, Nijinski, Nijins-
ka, Masine, Ruth St. Dennis, Mary Wigman, Ted Shadow, Kurt Joos, Rudolf
Laban, Birgit Akeson, Birgit Cullberg, Ashton, Macmillan, Roland Petit,
Martha Graham, José Limén, La Argentinita, Carmen Amaya, Pilar Lépez,
Merce Cuningham, Alvin Nikolais, Jerome Robins, Jiri Killiam, Alvin Ailey,
Kranko, Carolyn Carlson, Mats Ek, Robert North, Karine Saporta, Maguy
Marin, Twyla Tharp y David Bintley. La incégnita sobre la cantidad de com-
plejidad que pueden percibir los humanos con gozo, tendrfa una respuesta cul-
tural. Muy bien podria deberse a una exposicién continuada que nos ha hecho
aceptar como normal y cotidiano lo que ante una exposicién repentina hubiese
causado rechazo. Compdrense los saltos que surgen tras el chupinazo de las
fiestas de Pamplona, con el cuerpo de baile de £/ lago de los cisnes. Y no obstan-
te hay que sefialar que también hay azar en las coreografias cldsicas. Pese a los
esfuerzos que puedan hacer por evitarlo los maestros de baile y los repetidores.
Por otro lado, también existirfa un cierto orden en los bailes sanfermineros,
como lo hubo en la antigiiedad con los de San Vito o con las primitivas folfas
y tarantelas.
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ENRIQUE GASTON

ABSTRACT

Dance and ballet can be studied, following Weber, within the rationalisation process. A
Sociology of Ballet should also include the phenomenological approximation and the application
of the chaos theory to choreographic possibilities, without losing sight of more traditional focu-
ses such as the study of relations between the sectors involved and all the other mediations
which come into play.
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